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PRESENTACION

Apuntes para el centenario barthesiano

«(...) come si é detto, che due verita non possono contrariarsi,
e’ officio de' saggi espositori affaticarsi

per penetrare i veri sensi de' luoghi sacri,

che indubitabilmente saranno concordanti

con quelle conclusioni naturali, (...)»

Galileo Galilei*

1. Recurrencia de una oposicion y lineamentos de una ciencia basica. A cien
ahos del nacimiento de Roland Barthes [1915-1985] y a casi cincuenta de la
publicaciéon de «Perché semidtica» de Ferruccio Rossi-Landi [1921-1985]% se
impone una atenta reflexién sobre ambos acontecimientos, con la mayor
amplitud y desmitificacion posibles, en especial porque dicha reflexion nos
permitira meditar sobre el estatus epistemoldgico de nuestra disciplina.

Desde el surgimiento de la semidtica, entendida como —palabras mas, palabras
menos— «una ciencia general de los signos en el seno de su vida social», el
desideratum de Charles Sanders Peirce [1839-1914], de Ferdinand de Saussure
[1857-1913] y de Benedetto Croce [1866-1952] sufrid multiples contramarchas y
extravios pero también innegables —aunque no suficientemente reconocidos—
logros manifestados en algunos hitos ineludibles.’

Como reiteradamente postulamos,® la semidtica contemporanea como ciencia
basica es producto de una accidentada confluencia. En 1961 Ferruccio Rossi-
Landi inici6 lo que él mismo denominé:

11613-5, Le lettere copernicane, Roma: Armando Editore, [1995]:564.

? Este articulo fue publicado por primera vez como nota editorial de la fundacional Nuova
Corrente en el nUmero 41 del 4 de julio de 1967.

’ Si bien somos conscientes que no existe una correspondencia plena y sin residuos, es
innegable que, aun con matices y con ciertos desplazamientos tedricos no menores, lo que
Peirce denominaba «semidtica» se corresponde con la «semiologia» de De Saussure y con la
«lingiistica general» de Croce, términos que evidencian la carencia tedrica y metatedrica que
estos tres autores sefialan y pretenden superar, aun dentro de sus limitaciones epocales y
contextuales.

* Vide particularmente AdVersus, I, 1, «Tradiciones semidticas».


http://www.adversus.org/indice/nro1/articulos/articulos1-tradiciones.htm
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(...) una arriesgada expedicién intelectual por un territorio inexistente (...). El
territorio inexistente era el que hubiese podido ser alcanzado si, en primer
lugar, la semiética (con la linglistica como porcion, sea porcidon central y
predominante) y la filosofia analitica o [bgico-lingliistica hubiesen
empezado a confluir. Ademas, en segundo lugar, los resultados de tal
confluencia hubiesen a su vez comenzado a confluir a su vez con algunos
aspectos centrales de la teoria marxista (...) asi las ciencias reunidas de lo
signico deberian formar parte de una ciencia bdsica y unificada de lo social
(Rossi-Landi 1961 (1980):27).

Este proyecto encontraba sus antecedentes en el que denominaramos el primer
programa semiético el cual, a la obra de Peirce, de Saussure y Croce, sum¢ las
lineas de investigacion de la l6gica y de la filosofia del lenguaje neo empirista
(especialmente de Cambridge), de la linglistica y semidtica eslavas (en
particular el llamado Circulo de Bachtin® y el Circulo lingtiistico de Praga) y del
formalismo de principios de siglo XX.”

A esta tradicion, a este plexo hipotextual, se remite la obra de Roland Barthes: a
veces explicita y conscientemente; otras casi «sin querer» e incluso
subrepticiamente, desde sus mismos inicios y delineando una reflexion prolifica
y rica, apropiandose imperialistamente de esta tradicion a la que completa y
también traiciona.?

> «(...) una spericolata spedizione intellettuale su di un territorio inesistente (..) Il territorio
inesistente era quello che avrebbe potuto esser raggiunto se, in primo luogo, la semiética (con la
linguistica quale sua porzione, e sia pure porzione centrale e traente) e la filosofia analitica o
logico-linguistica avessero cominciato a confluire. Inoltre, in secondo luogo, i risultati di tale
confluenza avrebbero a loro volta dovuto cominciare a confluire con tal uni aspetti centrali della
teoria marxista le scienze riunite del segnico avrebbero cioé dovuto venire a far parte di una
scienza storico-materialistica del sociale. (..) tali confluenze e reciproche integracion non
esistevano nella relata per la buona ragione che le divisioni accademiche, culturali e politiche
continuavano a renderle impossibili. Il sotto-codice dei linguisti non era quello dei semioticisti;
questi due sotto-codici non erano quelli dei filosofi analitici o logico linguistici; e tutti questi
sotto-codici in attesa di agnizione, imparentati fra loro ma ancora reciprocamente intrascrivibili,
erano poi del tutto remoti da quelli della teoria del marxismo cosi come questa era ovunque
praticata» (Rossi-Landi 1961 (1980):27).

® Vide Bachtin (1982); [1997].

’ Vide Mancuso 2005, 2010. Vide et. Avalle 1970.

& Un proceso similar obran, por su parte, el citado F. Rossi-Landi (1985b); Umberto Eco (1962;
1979; 1994) y Iury Lotman (1984).
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2. El proyecto semiolégico. El deslinde terminolégico y por ende teorico de
Rossi-Landi de 1967 sigue siendo metodologicamente pertinente. Luego de
justificar el uso de «semidtica» y no de «linglistica» o de «semantica» para
referirse a la ciencia general de los signos (siguiendo la linea Peirce-Vailati-de
Saussure) explica que si bien Barthes «hace de la semiologia una parte de la
linguistica y por eso mismo parece invertir el orden tradicional» ya que de
Saussure en el célebre pasaje del Cours en que prevé la institucién de una
ciencia general de los signos, de la cual la linguistica sera parte, «decia
semiologia y entendia semidtica». Pero, en cambio «la semiologia a la Barthes
es una disciplina post o trans-lingiiistica que toma como objeto “un segundo
lenguaje” formado después del lenguaje verbal y basado en él» (Rossi-Landi
1967b (1976):9). Es decir,

Una semiologia como parte de la linguistica, que a su vez es s6lo una parte
de la semidtica, ocupard un sector relativamente restringido, pero
plenamente legitimo de la ciencia de los signos. Pero cuando pretendemos
que aquel sector tome el lugar de la totalidad a la cual pertenece, nos
encontramos frente a una falacia separatista, en ese caso una forma de
«glotocentrismo» (Rossi-Landi 1967b(1976):9).

En otros términos (siguiendo y desarrollando la postulacién de Rossi-Landi)
entenderemos como semidtica (Peirce) o semiologia (de Saussure) o estética
general (Croce) a la ciencia general de los signos en el seno de la vida social (o
cultural). A su vez esta ciencia basica es divisible, metodolégicamente, en tres
grandes disciplinas: la sintaxis (que estudia la relacién de los signos entre si,
independientemente de su significado); la semantica (la relaciéon de los signos
con su significado y por ende con sus objetos) y la pragmatica (la relacion de los
signos con su uso y por ende con sus interpretantes). Por otra parte, la
semiotica general contiene una gran disciplina —la linglistica— que se
especializa en el estudio de los lenguajes verbales (0 «naturales» o «sistemas
modelizantes primarios»)® que constituyen el nicleo primordial —aunque no
unico— de los lenguajes sociales o humanos en oposicion a otros no menos
relevantes sistemas de signos que son los llamados lenguajes no-verbales.
Finalmente la linglistica como ciencia general de los signos verbales, contiene a
su vez, la semioldgica como disciplina trans o post-linglistica, cuyo objeto
principal aunque no Unico sera la literatura entendida no s6lo como la historia

° Vide Lotman 1984.
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de la produccion textual efectiva (artistico-literaria) sino también como el
estudio y desarrollo de los recursos estilisticos de la narratividad (no solo
literaria sino también visual y musical) o sistemas modelizantes secundarios.

Esta Ultima ha sido, precisamente, la gran contribucién de Roland Barthes a la
teoria y a la metodologia de la semidtica: la teoria y la practica de su
particularisima y por momentos «brillante» semiologia.

3. Uso (y abuso) de la misreading. Una de las tesis centrales de El grado cero
de la escritura (1953) y que se mantiene en Critica y verdad (1966), es la idea de
que en el ambito de lo estético (lo que Barthes denomina «literario» que
implicaria potencialmente a todas las expresiones estéticas) existe también una
mediacién (a modo de interfaz) entre el artista y su expresion (su obra): todos
los mecanismos expresivos mas o menos establecidos socialmente, es decir, los
grandes géneros artisticos. Entre lo que el artista individual (historico) quiere
expresar y lo que efectivamente es expresado, existe una mediacién
condicionada por los habitos de produccion que actian como las condiciones
de posibilidad de los grandes géneros artisticos: por ejemplo, el retrato, la
biografia, el cuento, la sinfonia, el concierto, la suite, el poema... grandes
géneros, culturalmente heredados, que condicionan decididamente nuestra
produccion y también nuestra recepcion.

En este sentido Barthes explora insistentemente estos grandes mecanismos que
mas alla de las modificaciones, los contenidos distintos, el paso del tiempo,
mantienen vigentes grandes mecanismos narrativos y modalidades expresivas
altamente significativas. Un cuadro, una sinfonia, una pelicula cinematografica
son también mecanismos narrativos tanto como lo es una novela realista e
incluso el catch as can o la moda (1957, 1967). Son todos modos de contar algo,
de transmitir una informacién, de expresarse y eventualmente de influir en
otros. Es decir, son mecanismos de produccién de sentidos.

Estas formas expresivas (artisticas) de intermediacion (comunicativa) son
teorizadas a partir del concepto de lengua (langue) propio de la linguistica
estructural asi como el sistema de comunicacion basico de la cultura humana
que es el llamado lenguaje natural. El lenguaje natural es el lenguaje hablado, el
primer sistema de comunicacidon que tenemos sobre el cual y a partir del cual se
desarrollan los otros sistemas de comunicacion humana. El lenguaje natural, sin
embargo, esta influido o condicionado por otros mecanismos de produccién
signica (incluso parcialmente precedentes) no necesariamente hablados: los
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sistemas de comunicacién no-verbal entre los cuales se incluyen los lenguajes
gestuales sin agotarlos.™

Un rasgo en comun, de todos los sistemas comunicativos, en el que insistira
obsesivamente Barthes, es el hecho que todos ellos sobrentienden siempre una
intermediacion colectiva. El lenguaje (natural o no verbal) no le pertenece a
ningun hablante, siempre se comparte, se hereda y se transmite. Cada vez que
el hablante se comunica o expresa lo hace siempre con él y en él y siempre
recurriendo a sendos géneros discursivos ineludibles. Por el lenguaje, en tanto
sujetos, estamos condenados o lanzados a esta existencia donde somos
relativamente autbnomos en un contexto fuertemente social y colectivo que nos
condiciona, muchas veces, hasta aplastarnos aun cuando, por ello mismo, incita
y posibilita esa expresion particular sino individual en contexto colectivo.

En torno a esta tension giran las problematicas mas extendidas en la historia del
arte. Son numerosas las metaforas que tematizan este conflicto desde el inicio
de los tiempos: desde la «carcel del lenguaje» de tantos poetas decadentes
hasta lo «rudimentario de los medios expresivos» de todas las vanguardias.

El otro item recurrente en la obra de Barthes, ademas del problema de lo
social/colectivo de la expresion, es la problematica metodologica para el
estudio del arte (particularmente literario), sin reducir indebidamente el objeto
de estudio. Su primera aproximacion es de un decidido (aunque tal vez sobre
actuado) cuestionamiento al concepto de objetividad de la historiografia
cientifica contemporanea, mediante la deconstruccion del concepto de «obra»,
la cual sera concebida no ya como un todo objetivo y perfecto, sino —como a
cualquier objeto de estudio, todos en definitiva objetos de estudio culturales o
histéricos— como un residuo significante. Es decir, una materialidad (siguiendo
la teoria lingtiistica del estructuralismo) que nunca nos llega perfecta, sin dafo,
sin ruido, sin pérdidas. Es decir, no se puede dudar de la obra presente: formas,
sonidos, letras, palabras, colores... en tanto y en cuanto residuo significante,
precisamente. Sin embargo, postular la reconstruccion inferencial del universo
del creador, de la vida del autor (que por otra parte no es un ser totalmente

' Es fundamental comprender que los lenguajes no verbales asi entendidos, no son

exclusivamente los lenguajes gestuales. Mas aun, los lenguajes gestuales comparten infinidad
de caracteristicas con los lenguajes verbales. Los sistemas de comunicacién no verbal, en
cambio, van desde los contextos de enunciacién hasta los rasgos constructivos de los géneros
comunicativos. Una completa reflexion sobre la cuestion se encuentra en Rossi-Landi 1966;
1967a; 1967¢; 1967d; 1967e, 1967f;, 1968a; 1968b; 1968c; 1968d; 1969; 1972a; 1972b; 1972¢;
1973; 1985a; 1985b.
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individual sino socialmente atravesado) de la masa de sentimientos que
produjeron la obra o pretender comprenderla sin alguna pérdida, sin ningun
problema de comunicacion a pesar de la mediacion, es simplemente una
ingenua utopia. Leer, en este sentido, no es algo transparente. Es un proceso,
hasta un cierto punto una aventura, consecuencia de un interés (;deseo?) de
prestar atencion, de un esfuerzo por intentar comunicarse con su autor —quien
quiera que fuese— de escucharlo, de atenderlo, eventualmente de responderle.
La comunicacion no es ni inmediata ni facil, ni totalmente exitosa y mucho
menos lo es la peculiar comunicacién estética. Toda lectura, es siempre una
lectura fragmentada, una lectura de lo que puede ser leido, escrito, visto,
escuchado... que no es necesariamente lo mismo que fue percibido o concebido
por el autor. Hay por ello, en toda comunicacién, particularmente estética, un
cierto potencial proceso de significancia, que puede llegar a producir
significados que no estaban totalmente previstos en la obra o en el proyecto del
autor.

Asi, el proceso de comunicacion artistico-cultural es de fisuracion. Por ello
posiblemente se obtienen mejores resultados —opina Barthes— aumentando,
intencionalmente, esa fractura, no solo descomponiendo la obra (texto), sino
postergando en tanto sea posible el momento hermenéutico, dilatando el cierre
conclusivo —inevitable— para permitir un aumento de la emergencia de las
significancias, de las voces reprimidas o elididas.™

Es en S/Z (1970) donde aparece expuesto y puesto en practica de modo
sistematico este peculiar proyecto metodoldgico: cuanto mas se posterga el
momento interpretativo mas significancia puede aflorar como consecuencia del
contrapunto entre el deseo de la obra y el deseo del lector con lo cual «la obra se
nos aparece sin contingencia». La lectura lenta de las lexias, atendiendo lo mas
posible a los detalles, a las connotaciones, explicitando los cdodigos
(enciclopedias) mediante asociaciones no libres sino con un minimo de
justificacion, permite la manifestacion de la obra sin contingencia: ilusién de co-
creacion como contrapunto del deseo de la obra —residuo material del deseo
del autor—y el deseo activo e interesado del lector provocando la sensacion de

! Barthes no aborda la cuestion de si estas voces que afloran en la lectura deconstructiva
estaban previstas o no por el autor, ni las condiciones de posibilidad de las mismas. Las
testimonia como un residuo significante que actua efectivamente en el acto comunicativo. La
experiencia critica ocurre en el &mbito de la cultura y no escapa a las generales de la ley. Sean
lecturas previstas por el texto, por el autor, sean alucinaciones o fantasmas, el efecto de
significancia ocurre y es un evento indubitable. Cfr. Eco 1983, 1990; Culler 1982; De Man [1996].
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que todo fue previsto por la obra. La construccion ficcional que implica la
interpretacion, hace que la obra se aparezca sin contingencia. El lector,
metodolégicamente fundado, mediante una «lectura lenta», buscando
connotaciones y simbolismos, escuchando e interactuando incluso con otros
lectores (si se da el caso, como Barthes con sus alumnos del seminario sobre
S/Z) llega a una concepcion propia y desde su punto de vista de la obra que
funciona como «ficcionalmente perfecta». Mas aun, yendo barthesianamente
mas alla de Barthes, podemos concluir que el elemento ficcional de toda
narrativa (literaria, visual, musical, espacial, cinética) no es tanto |la
materializacion del imaginario autoral cuanto esta dimension de «lesiblidad»: la
ficcién del acontecer de una (fragmentada) comunicacién con algtn otro.*?

La gran diferencia metodologica y tedrica entre la semiologia barthesiana y la
hermenéutica (a la sazén aquella de Gadamer), radica en que la hermenéutica
aspira a comprender la manifestacion de la ontologia de la obra, de su umbral
de objetividad «realista».

Para Barthes en cambio se trata de una lectura contrapuntistica, producida
histéricamente por esa comunicacion imperfecta en la que el lector atento aspira
el deseo de la obra y en la que pone en juego su propio deseo que le permite
vivenciar la ficcion que la obra es sin contingencia y objetiva.

En este punto comprendemos acabadamente que la oposicion que hubo entre
Barthes y la «vieja critica» de Picard (1965) y otros secuaces de la Academia, no
es tanto por la tipologia del producto (la lectura) sino por el modo y la
justificacion del mismo.

La imagen que tienen, por ejemplo, Lucien Goldman o Raymond Picard de
Racine,* del héroe raciniano, de su época, del desgarréon existencial, no son
menos Utiles, apasionantes o precisas, ni muy diversas a las que esboza Barthes
en Sur Racine (1963). Incluso estas visiones pueden resultar hasta
complementarias. Sin embargo son radicalmente diversos los modos de
apropiacion y contrastacién de las hipotesis de sus lecturas y la justificacién y
valoracion de las mismas. Para Goldman sus conclusiones eran «objetivas» tanto
como puede serlo una hipdtesis en el contexto de la ciencia, particularmente

" Entiéndase que no se postula que no ocurra este eventual acto comunicativo sino que se
afirma que su recepcion implica una dimension radicalmente ficcional: ie. en clave ficcional y
acorde a las reglas de por lo menos un género discursivo y suponiendo implicitos elocutivos,
particularmente valorativos.

 Vide v. gr. Goldman 1955; Picard 1956, 1967, 1977.
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social. El objeto descripto, explicado y comprendido, es un producto de las
fuerzas historicas asi como para Picard sus hipodtesis se justifican por practica y
validez de la ciencia filologica, disciplina milenaria, severa. Para Barthes, en
cambio, sus hipotesis de lectura no se contrastan sino que «emanan», «surgen»
como producto del contrapunto entre el deseo del lector y del autor.

El producto de la «vieja» y de la «nueva» critica pueden parecer analogos,
incluso pueden resultarnos igualmente interesantes y pragmaticamente Utiles;
sin embargo es la justificacion epistemoldgica lo que varia. Mientras que para la
«vieja critica» son productos objetivos, para Barthes son productos que aunque
parezcan objetivos, son tan sélo, ni mas ni menos, «lecturas» queridas por el
«deseo» impertinente del interpretante.

El Unico problema que subsiste para Barthes es precisamente el que se derivaria
de una ética radical de la lectura. El problema no se debe tanto a la censura de
lo enunciable sino a la obligatoriedad de la lectura posible. Lo textual-tragico es
producto de la obligatoriedad de la enunciacion:

Pero la lengua, como ejecucion de todo lenguaje, no es ni reaccionaria ni
progresista, es simplemente fascista, ya que el fascismo no consiste en
impedir decir, sino en obligar a decir (Barthes 1977(1993): 120)."

El régimen demagdgico postmoderno no somete por la castracion de la
enunciacion, sino por la perversa humillacion de la afirmacion de lo infame: lo
refutado por los hechos, la negacién fantasmagorica de lo tragico cotidiano; la
repeticion de lo repugnantemente obvio o de lo palmariamente falso. En suma,
la prohibicidn de la contrastacion de la cifra fetiche, de la promesa (in)cumplida,
de la integridad del gobernante. La iteracién alienante del simulacro impuesto a
un auditorio pasivo y complice en la escucha también forzada.

Si el didlogo es la mas alta virtud humana, el simulacro totalitario posmoderno
es la forma mas abyecta de sometimiento dialéctico. La que vacia el dialogo en
el monologo parddico e irreverente, la antipoda del ideal barthesiano,
practicado en S/Z y expuesto en su magnitud programatica en la Leccion
inaugural de la catedra de Semiologia Literaria del College de France del 7 de
enero de 1977.

" «Mais la langue, comme performance de tout langage, n‘est ni réactionnaire, ni progressiste,
elle est tout simplement: fasciste; car le fascisme, ce n'est pas d’empécher de dire, c'est d'obliger
& dire» (1977 [1978]: 14).
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4. Abjuracion. El poder que anida en la lengua, el que no soélo impide sino que
obliga a decir, es el limite de toda semiologia. O, mejor dicho, sélo la semiologia
limita al poder. Ninguna estética, ninguna teoria, escapa de la ideologizacion, a
de la automatizacion de la enunciacion obligada, de la afirmacion iterativa y
hueca, mistificada. El poder totalitario de la lengua (es decir de la sociedad)
neutraliza a cualquier metodologia —aun deconstructiva— mediante su uso
mecanizado y excluyente. Solo un intencional eclecticismo consciente y
atemperado, nos puede alejar de la tentacion totalitaria de la lengua, que nos
obliga a afirmar lo que la hegemonia (o la contracultura) reclaman.

Lo que es significativo, ademas, es el contexto de enunciacion de esta inversion
de perspectiva de Barthes. En un acto de coraje inusitado (inspirado en el
sincero inconformismo de Pier Paolo Pasolini) Barthes comprende que la
revolucién imaginaria del 68 deviene en menos inocente con el setentismo
intolerante y violento que alcanza su maxima expresiéon en la llamada
«estrategia de la tensién» de los «afios de plomo» y en el terrorismo extremista.

Para el ultimo Barthes, solo la permanente abjuracién de lo que el poder
fagocitdé y la permanente lectura contrapuntistica (aun de nuestras propias
obras y de nuestras teorias) nos podra mantener alejados de la tentacion
homicida, mediante el «desaprender» —ultimo recurso de la desalienacion—
que conduce a la «sabiduria»:

Sapientia: ningun poder, un poco de prudente saber y el maximo posible de
sabor (Barthes 1977 (1993):150)."
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Resumen:

Palabras clave:

[Full Paper]

El objetivo del presente trabajo es destacar la relevancia —mediante una «lectura
lenta»— de la «Leccidn inaugural» de Roland Barthes, entendido como texto de sintesis
de sus reflexiones y preocupaciones tedricas precedentes y como superacién —también
metodologica— del proyecto, en gran medida trunco, de «semiologia literaria» en tanto
disciplina deconstructiva de la cultura y de la investigacion social contemporéaneas desde
la perspectiva de una poética del no-poder. Se propone asimismo una genealogia del
pensamiento barthesiano y una interrelacién con otros representantes del pensamiento
contemporaneo en el contexto critico de los cambios socio-politicos de la década del
sesenta y del setenta.

Deconstruccion — Hermenéutica — Nueva critica — Posestructuralismo — Semiologia
literaria.

The «Scienza Nuova»by Roland Barthes

Summary:

Key words:

The aim of this paper is to highlight the relevance -through a "slow reading" - of Roland
Barthes ‘s "Inaugural lecture”, understood as a text of synthesis of his precedent
reflections and theoretical concerns and as improvement, also methodologically, of the
project, truncated to a large extent, on "literary semiotics" as a deconstructive discipline
of the culture and the contemporary social investigation from the perspective of a
poetic inability. A genealogy of the Barthesian thought and an interaction with other
representatives of contemporary thought within the critical context of the socio-political
changes of the sixties and seventies are also proposed.

Deconstruccién — Hermeneutics — New criticism — Poststructuralism — Literary Semiotics.
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LA «SCIENZA NUOVA» DE ROLAND BARTHES

«Lo que considero mds importante de Roland Barthes no
es el contenido de sus enunciados sino los efectos que
produce al enunciarlos. Barthes (...) presta su voz para

discursos diferentes y por eso irrita y disgusta mucho a
sus discipulos y seguidores; le gusta mucho contradecirse
pero de hecho no hay contradiccién, porque lo que
cuenta para él es nada mds prestar su voz pero no
identificarse con lo que dice»

Tzvetan Todorov*

Conservacion y revolucion tedrica

En el marco de la apertura tedrica operada hacia mediados del siglo XX, Roland
Barthes puede ser considerado como un exponente fundamental de la «nueva
critica» (no solo) literaria, cuyos antecedentes o primeros atisbos es posible
encontrar en los estudios gramscianos acerca de la literatura de masas y del
folletin de los aflos 20 y 30.

Barthes, de rigurosa formacién filoldgica y glotoldgica ingresara desde sus
primeros trabajos en el debate — aun vigente— en torno a la objetividad de la
ciencia, de las ciencias sociales en particular y la discusion sobre los mecanismos
de validacion del conocimiento.

Desde su primer ensayo teodrico relevante —El grado cero de la escritura
(1953)— como también en sus estudios en torno a lo que denominara las
«mitologias» contemporaneas (cfr. v. gr. «El mundo del Catch» 1957), en su
apertura hacia el cine y la fotografia o posteriormente en El sistema de la moda
(1967), propondra diversos objetos de estudio que confluiran en la construccién
de lo que (en ensayos posteriores) denominara «literatura».?

! Todorov 1984: 21

? Contemporaneamente ver también en Umberto Eco «El Cogito Interruptus» (1967), el abordaje
de la historieta que se realiza en Apocalipticos e integrados (1964) o de folletines y de novelas
de aventuras en el Superhombre de masas (1976).

15



AdVersus, XII, 29, diciembre 2015: 14-49 HUGO RAFAEL MANCUSO

Asi, en El grado cero de la escritura (1953), una de las primeras aplicaciones
sistematicas del estructuralismo a la critica literaria, destacara tres dimensiones
en el fenomeno del lenguaje y por ende en la comunicacién: la lengua
(estructura, sistema colectivo); el estilo (uso personal, flexible pero con
tendencias constantes); y la escritura (palabra escrita, alfabética, tipografica).
Barthes —en este periodo— concebira la escritura como la realizacién de un
hablante (artista) en la lengua, aplicando su estilo; es decir, como el plus
significativo que adquiere la estructura en una realizacion personal, o bien una
interseccion entre lo colectivo y lo individual. Por otra parte, sostendra que la
acumulaciéon de la cultura «escrita» conforma un bagaje de usos efectivos del
sistema que tiene cierto grado de perdurabilidad; en otros términos: el hecho
que la informacion se mantenga en soportes (algunos mas hegemodnicos que
otros) que no se reemplazan totalmente, «condiciona» las producciones
posteriores. Ante la tendencia de la cultura al perfeccionamiento de la
acumulacién de la informacion, la escritura —para Barthes— adquiere cierta
autonomia y condiciona nuestra expresion: cuando hablamos no lo hacemos
desde un «grado cero» sino a partir de la experiencia de la lengua, de una
acumulaciéon de informacidn practicamente ilimitada y desde supuestos
epistemoldgicos, gnoseolégicos y visiones del mundo no siempre
complementarias.®> El énfasis estard puesto en que nos expresamos con un
medio o instrumento —el Unico que tenemos —, el lenguaje mediante una
automatizacién o anquilosamiento de la escritura.* De alli que, acentuando la
dimension tragica® de este hecho, postulara un nuevo grado cero: reflexionar

(tomar conciencia) sobre esta situacion ineludible a toda expresion.

Posteriormente, en su relectura de la escritura raciniana (1963) apuntara a
reconstruir el padecimiento de Racine a través de sus personajes, producto de la
estructura de la lengua artistica; des-historiara el analisis, tomara distancia del

? Problematicas similares a las ya presentes en la reflexion bachtiniana (introducido en Francia
precisamente por Julia Kristeva en los seminarios de Barthes a los cuales asistia): la paradoja de
que la expresion de nuestra individualidad e irrepetible especificidad se debe realizar forzosa y
exclusivamente mediante el lenguaje que no nos pertenece totalmente y que, hasta un cierto
punto, padecemos (Bachtin [1997]).

* Para Bachtin esto tenia una explicacion complementaria en la cuestién de los géneros
discursivos (1952-53). Barthes, por su parte, pondra el énfasis en el peso de la tradicidn cultural,
en el peso de lo que denomina, precisamente, escritura.

> Ver la relacién (y distincion) con la resolucion existencialista propuesta por Sartre a finales de
la Segunda Guerra (Cfr. El existencialismo es un humanismo de 1945 o Qué es literatura de 1948).

16



LA «SCIENZA NUOVA» DE ROLAND BARTHES

determinismo sociocultural e insistird en la mediacién del sistema, enfatizando
el conflicto (condicionantes formales) antes que los condicionantes
socioculturales. Asimismo, paulatinamente comenzara a insistir en un cierto
nivel de experiencia personal con el codigo: cuando se experimenta un conflicto
trdgico, en realidad se esta expresando un conflicto con el cédigo expresivo.

Si en la vision de autores como Lucien Goldman (1955, 1959, 1966, 1970) no se
ponia en discusion la objetividad —aunque se la limitara o modulara— Barthes
desconfiara de la misma al postularla como condicionada por los mecanismos de
validacion, con lo que sus planteos configuran antecedentes tempranos (en la
linea del posmodernismo) en la via de la impugnacion de la existencia de un
metalenguaje que valide objetivamente el conocimiento. Si bien el formalismo
(Tynjanov 1924; (1973); Tomashevskij 1927; Todorov 1965; 1967) ya habia
problematizado la automatizacién de los mecanismos expresivos, Barthes
pondra el énfasis en que tales mecanismos, cuanto mayores sean cuantitativa y
cualitativamente, pueden producir un efecto de saturacion expresiva o de crisis.
Es decir, la conciencia (reflexién) sobre la acumulacidén de escritura produce ese
conflicto que llevaria a buscar una forma expresiva propia (producto siempre de
esa mediacion entre lo individual y lo general, lo colectivo). De alguna manera,
emprende un cruce de supuestos de la vanguardia de inicios del Novecientos
—especialmente el formalismo y en menor medida el futurismo (Avalle 1970)—
con la ortodoxia estructuralista francesa (la particular lectura) del ginebrino
Ferdinand de Saussure en contexto académico francés explicitando
radicalmente en consecuencia una problematica (que en Barthes se torna
imperativa): la necesidad (;utopica?) de liberarse de esa escritura previa.

Esta nueva critica, bautizada y representada por Barthes sera acidamente
denostada por Raymond Picard (1965), a quien Barthes respondera con Critica y
verdad (1966a) donde mantendra y profundizara su vision, sostenida en la tesis,
de que la critica tradicional es intolerante a que el lenguaje hable del lenguaje,
por lo que pondra en cuestion su rol legitimador al afirmar que «el lenguaje
[éste de la critica o cualquier lenguaje] se sustenta en el poder» iLe. el lenguaje
es el punto de apoyo de construccion del poder (cfr. Rossi-Landi 1968, 1972). En
consecuencia, objetara la condicion de posibilidad de la «verdad historiografica»
—mistificacion del poder, para Barthes, en/por la lengua— al sostener que sélo
podemos acceder a los «significantes residuales» de los procesos histéricos
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(comunicacionales), de los que s6lo podemos hacer «practicas de lectura» a
partir de esos fragmentos significantes.®

Desde Critica y Verdad (1966a) hasta S/Z (1970), Barthes perfeccionard un
método para la lectura de la obra artistica poniendo especial énfasis en el
potencial simbdlico (explicito o implicito) de todo lenguaje. Cada vez que
acaece una lectura potencialmente valida de una obra en el contexto del
sistema-lengua, se pone en marcha un mecanismo semiotico y epistemologico
que permitira entender las condiciones de produccion del sentido de la obra, ie.
el proceso de creacién de significados (aun con potenciales pérdidas).

En sintesis, Barthes arremete contra el criterio de verdad objetiva,
(historiografica) principalmente contra la idea del arte como «reflejo de la
realidad»:” la obra de arte nunca es simple reflejo «realista», siempre es una
construccion que manipula, trabaja sobre la realidad; puede producir un «efecto
de realidad», pero tal efecto es una aceptacion de lo que es «verosimil»
—reaparece aqui el tema de Mitologias (1957), modo amable de denominar a la
ideologia—.

En su deriva constante, reconocimiento, didlogo o respuestas distintas a las
mismas cuestiones (aun de modo aleatorio), Barthes releerd desde las ideas de
Vladimir Propp (1966), hasta los escritos mas contemporaneos de Tzvetan
Todorov y Umberto Eco. En su «Introduccion al analisis estructural de los
relatos» (1966b), Barthes retomard la idea de que puede haber una estructura,
no sélo en los relatos sino en todos los ambitos de la cultura. Por ello, entre las
consideraciones centrales en esta etapa, afirmara que la literatura/arte cuanto
mas actual, es mas consciente del metalenguaje y de que es, en definitiva,
metalenguaje. La acumulacién de producciones literarias/artisticas/estéticas (o
sea, metalinglisticas —en este contexto son términos equivalentes—) ratifica

® En este punto apareceria un desarrollo analogo al supuesto de la fenomenologia de Edmund
Husserl y similar al plateo psicoanalitico lacaniano referido al significante como sintoma. Por
otra parte es factible también plantear una relacién con la hermenéutica de Gadamer (1960) o
de Jauss (1991; 1994; 1998) por la constante preocupacién manifestada en entender qué nos
dice el significante y leerlo, pero en el caso de Barthes, el objetivo no es llegar a la obra
«verdadera» (como en la hermenéutica) sino hacer un ejercicio de lectura, atendiendo a las
connotaciones (sentidos adicionales, escondidos) que se filtran mas alla de las «intenciones» del
autor (WARNING 1979).

" Cfr. Lukécs 1938 [1948]; 1951. Cfr. et. Goldmann 1964.
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que esta historia de la literatura/arte es también una historia de la critica.® Para
Barthes es posible explicar de esta manera que algunos textos sean olvidados o
permanezcan en cierta latencia hasta tanto sean recuperados y reactualizados;
insistiendo no sélo en la conservacion de la materialidad de la obra sino
también en la transferencia y difusion de las de lecturas.

Su retorno al estructuralismo sera sutil y a partir de la identificacion del lector con
el personaje. El lector (y el autor) hara parte de la obra artistica como espacio de
ocurrencia.’ Identificara tres procedimientos narrativos a) el autor que se retira y
deja libre el texto; b) el autor que se impone y avasalla al lector (imposicidn
lirica); y, ¢) el que cruza la presencia lirica y la implicita. De ese modo, las
estructuras de las obras seran formas donde ocurre el deseo del autor de
contactar al lector, o bien «estrategias» distintas del autor para contactar al
lector (Eco 1979). Luego, todo procedimiento artistico narrativo sera una
intencion explicita de comunicacion con otro en la que «el mondlogo es
anterior a todo dialogo».

Leido como quiebre, S/Z —uno de los primeros testimonios posestructurales—
fijara un método y una teoria y desarrollarda un proceso de lectura mas
«coherente» y entendido como sintesis activa de «todo lo visto, todo lo leido y
todo lo escuchado». El interés por la funcionalizacion de la moda y otros
objetos analogos (Barthes 1957, 1967); el psicoanalisis como una teoria literaria
o critica (1963); el reconocimiento estructural (1966b) o la necesidad de una
teoria critica menos monoldgica e inflexible (1966a), confluyen aqui de una
manera mas estructurada: ya no presta totalmente «su voz a los discursos de
otros» (Todorov 1984) sino que los acomodara a las necesidades de su
programa semiologico.

Dicho de otro modo, S/Z es una puesta en practica de un analisis textual de la
«lengua escrita», es decir de la obra artistica criticada (leida), la estructura
monoldgica del autor y las eventuales recepciones efectivas; ie. la lectura del

® En este punto Barthes confluye con algunos planteos de Mc Luhan (1962, 1964) en su
concepcion de la ampliacion de los soportes y la perduracion en la enciclopedia. Recordar
también el concepto de André Martinet por el cual sostenia que un proceso de significacion
implica simultdneamente uno de jerarquizacion (1955, 1960) o la concepcion de Tynjanov
referida a la organizacién y consecuente ubicacidon de algunas obras del campo literario, en el
centro y otras en los margenes; jerarquizacion que condiciona las consecuentes lecturas.

® Considerar la relacion con los planteos de Eco que confluyen en Lector un fabula (1979) y con
los bachtinianos sobre el personaje como espacio en el que se manifiestan los conflictos y las
tensiones (1997) textuales (o sea sociales).
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texto como un residuo significante, mas algunas lecturas (no todas) importantes
para leerlo o que condicionaron su recepcion.’® El objetivo —sostiene en S/Z—
sera desplegar el texto, no sélo desarmarlo sino no rearmarlo (pues implicaria
clausurarlo); esto es, poner en evidencia las lecturas que genero y las «voces»
que se constituyeron en él, mediante (metodoldgicamente) una «lectura lenta»
de cada una de las lexias: ie. descomponer, dividir la obra en unidades de
sentido condicionadas por la estructura de la misma pero también por lo que al
lector contextualmente le sugiera el texto, concebido como «espacio» donde
ocurre la actuacién del residuo significante y se puede leer su «significancia».

Lo fundamental de esta lectura sera la connotacion, el simbolo (cfr. «<intertexto»
en Bachtin), proceso que se da en el espacio del texto (obra) en donde se
manifiesta la relacion con otro/s texto/s a su vez escritos en tradiciones
interpretativas y organizados en cddigos —presentes de un modo fragmentario
como consecuencia de «romper el espejo», de «deshilachar el tejido»—, dando
cuenta de los fragmentos de los «espejos rotos» que no se podran interpretar
totalmente —algo siempre se escapara— y tratar de escuchar qué voces se
presentan. El objetivo de Barthes de ahora en mas no sera ver lo constante, sino
lo particular de cada texto, siempre a través de su fragmentariedad. El texto,
aunque aspire a presentarse como total, cédsmico, coherente, sera concebido
como un fragmento o una suma de fragmentos (como también la lectura).

Por otra parte, postulara la idea de que en todo texto/obra es posible
reconstruir cinco dimensiones de produccion de sentido o «codigos» primarios:
1) hermenéutico; 2) sémico; 3) simbolico; 4) proactivo; y 5) cultural. Asimismo,
definira: a) lo legible/leible: aquello que es mas probable que sea leido y que no
«invita a escribir> (pues hay demasiadas coincidencias o demasiadas
diferencias); y b) lo escribible: aquello que genera nuevas lecturas —las menos
probables— e invita a escribir (transicion entre lo individual y lo colectivo).

La tesis tedrica central de Barthes, cada vez mas, sera postular el texto artistico
como residuo significante (S5/Z), como no-contingencia (Critica y verdad),
proponiendo como supuesto metodolégico fundamental la identificacion de la
lexia mediante la lectura lenta, la deteccion de anomalias y la identificaciéon de
los «codigos», entendidos como una «interface» (Mc Luhan 1962; 1964) o
espacio en el que la comunicacion entre emisor receptor nunca sera directa sino

' Propuesta opuesta a la hermenéutica de Gadamer (1960) o de Jauss (1991; 1994; 1998).
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siempre mediatizada por una lengua (y sus formatos estructurales), atravesada
por emisiones y recepciones previas.

Asi, la literatura (o semiologia literaria) consistira en el estudio de las obras
artisticas mas la historia de la critica, en la que el signo/residuo significante
debera ser reactualizado, recreado —imperfectamente— en el acto de lectura
(«funcionalizacion») o sea, la estilizacion desarrollada por el «critico» como otro
autor sumido en su propio proceso creativo. En definitiva, concebira la obra
como espacio donde se produce un augurio (o adivinacion), una prevision a
futuro™ y en el que es posible escuchar «voces» que perduran (Bataille 1957;
Blanchot 1955).

Proyecto de semiologia del «no-poder»

«Leccion inaugural», pronunciada el 7 de enero de 1977, en oportunidad de la
apertura de la Catedra de Semiologia Lingiiistica en el Collége de France,* es
un texto fundamental y la sintesis de un Barthes ya maduro y reconocido por el
complejo mundo académico francés. Sin subtitulos, pero con una definida
estructura textual, Barthes aborda en cada apartado —sefialados solamente por
un espacio— diversos tépicos en torno a los que gira su proyecto semioldgico,
a saber: el poder, la lengua, la literatura y la semiologia.

Poder

En el primer apartado comienza interrogandose acerca de «las razones que han
podido inclinar al College de France a recibir a un sujeto incierto, en el cual cada
atributo se halla de algin modo combatido» (Barthes 1978 (1993):113). A modo
de metonimia de su historia personal, Barthes nos recuerda que fundado para
contrarrestar a la Sorbona, el College de France persisti6 como una «otra»
universidad paralela nacida del centro mismo del poder —la monarquia— pero

L cfr. El concepto de «contextos lejanos» en Bachtin (1952-3).

2 Fundado en 1530 con el nombre de Collége Royal'® durante el reinado de Francisco Iy bajo el
lema Docet omnia funcioné como una universidad alternativa, patrocinada y protegida por la
monarquia, destinada a estudiar disciplinas relegadas por la Sorbona. También sera llamado,
sucesivamente, «Collége des trois langues» (pues al momento de su fundacién era la Unica
institucion francesa que ensefiaba, ademas del latin, el griego y el hebreo), «Collége national»
(inmediatamente después de la Revolucion Francesa) y «Collége impérial» (durante el Imperio
de Napoledn III), antes de recibir su nombre actual en 1870.

21



AdVersus, XII, 29, diciembre 2015: 14-49 HUGO RAFAEL MANCUSO

en donde menos se manifestaba el poder, de alli su calificacibn como «una de las
Ultimas astucias de la historia» (Barthes 1978 (1993):115)."* Ni anti poder,
tampoco contra poder o nuevo poder sino fuera del poder (ideal ético, pero
sobre todo tedrico —al menos en esta época— de Barthes), el College de
France fue una institucion en la que las decisiones no dependieron de decanos
o estructuras jerarquicas sino de consejos de profesores y cuerpos colegiados y
ambito, ademas, en el que Foucault desarrollé6 su obra principal, justamente
sobre el poder. Su ingreso se produce a diez afios de Mayo del 68, periodo que
Barthes vivié de un modo traumatico.'*

Por ello, que un «sujeto incierto» (el College de France) invite a otro «sujeto
incierto» (tal como se define a si mismo) a ser catedratico en su cuasi-estructura
académica es fundamental para comprender sus reflexiones sobre el poder
(académico, linglistico, cientifico, psicoanalitico), tema que ya habia aparecido
de modo insistente desde S/Z Para Barthes el poder es un mecanismo que se
halla presente en la lengua en general, extendido y diluido en toda la
humanidad —en cada época y en cada cultura— en tanto hipotesis de
comunicabilidad, condicién de posibilidad de toda simbolizacién: los lenguajes
son poder (y no del poder, como algo externo).

Leyéndolo barthesianamente, el «sujeto incierto» es el sujeto donde convive el
poder diluido; Barthes fue universitario, académico pero marginal, aqui afirma
no haber tenido poder —«Ya que, si mi carrera ha sido universitaria, no poseo
sin embargo los titulos que conceden ordinariamente acceso a esta carrera»
(113) — y obviamente, al hacerlo aventaba criticas posibles ante su designacion
(impulsada por Michel Foucault) como catedratico. Y si bien reconoce haber
intentado inscribir su trabajo «en el campo de la ciencia», asume su produccién
principalmente como ensayistica, género intermedio, «ambiguo donde la
escritura disputa con el analisis» (ibid.): ni ciencia literaria en el sentido
tradicional pero tampoco creacidon artistica. Por otra parte, aunque
tempranamente liga sus investigaciones con el nacimiento y desarrollo de la
semidtica, admite tener escasos «derechos para representarla», inclinandose a
desplazar su definicion, apoyandose en «las fuerzas excéntricas de la
modernidad» (en el sentido de contemporaneidad) y reconociéndose mas

1 Se consignan a continuacién entre paréntesis, sélo las paginas de la edicion citada.

Y En efecto, destinatario —junto a otros intelectuales como Algirdes Greimas— de la consigna
«las estructuras no salen a la calle», Barthes debid sentirse el intelectual mas «famoso» por esos
meses por el ataque implicito en el tenor de este tipo de lemas que ademéas de considerarlo
«estructuralista», le imputaban distancia de la revuelta estudiantil.
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cercano al espiritu de Tel Quel. Todos rasgos tipicos de un sujeto «impuro», que
se presenta y reconoce como tal.

Al College de France le unen autores por los cuales —confiesa— sinti6 afecto y
gratitud. Michelet, su lectura de la adolescencia, al que le debe el haber
descubierto desde el origen de su «vida intelectual, el sitio soberano de la
Historia (...)» (114); a pesar de su critica demoledora al concepto universalista de
verdad historiografica, no deja de considerar a la historiografia como la mas
desarrollada de las ciencias sociales (vide et. Critica y verdad). Menciona también
a otros autores como J. Baruzi, P. Valéry, M. Merleau Ponty, E. Benveniste® y
finalmente Foucault.

En un momento «en que la ensefianza de las letras se halla desgarrada [SIC]
hasta la fatiga entre las presiones de la demanda tecnocratica y el deseo
revolucionario (...)» (115), propone como objetivo de su catedra («semiologia
literaria» ie. de/acerca de la «literatura» entendida como un sistema
modelizante secundario), interrogar sobre el poder.

Lengua

En el segundo apartado sostiene que ese poder extendido, discursivo, plural,
«se infiltra hasta donde no se lo percibe a primera vista» son las voces
«autorizadas» (117) —que se institucionalizan como la «verdad»— las que
conforman el nucleo quasi-esencial de la lengua (langue).

A modo de (incierto) homenaje a Foucault (y en prueba de gratitud por su
nombramiento) presenta una sutil y rapida relectura de la Arqueologia del saber
(1969): «(...) llamo discurso de poder a todo discurso que engendra la falta [en
tanto carencia e incluso ausencia] y por ende la culpabilidad del que lo recibe»
(118), otro modo de desarrollar el concepto de castracion (en tanto discurso
que engendra la falta). Por lo que:

Aquel objeto en el que se inscribe el poder desde toda la eternidad humana
es el lenguaje o, para ser mas precisos, su expresion obligada: la lengua
(Barthes 1978 (1993):118).

% Muchas de las ideas barthesianas tienen una deuda considerable con la obra de este lingiiista
del estructuralismo diacrénico.
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Aqui se comprende mejor la reflexion de S/Z, ahora mas formalizada: un cédigo
es el lenguaje que ha sido estabilizado en un saber, en un discurso autoritario o
por lo menos legitimado.®

Asi, por su estructura misma, la lengua implica una fatal relacion de
alienacion. Hablar, y con mas razon discurrir, no es como se repite
demasiado a menudo comunicar sino sujetar; toda la lengua es una accion
rectora generalizada (Barthes 1978 (1993):119).

Resuenan aqui dos intertextos fundamentales, ocultados —como tantos
otros—: el concepto claramente gramsciano de «resistencia permanente» y el
de «alienacién linglistica» de Rossi-Landi (1968; 1972). Es decir, la tensidon
constante entre el emisor y el receptor debida a que entre ambos (aun en sus
roles intercambiables) no solo hay un intento de comunicacion «informativa» o
«emotiva» sino también una relacion de poder mas o menos asimétrica, a veces
explicitada, a veces larvada e implicita. Cada hablante —siempre— dice cosas de
las que no es totalmente consciente, connotaciones que desconoce o no
controla las cuales, precisamente, cuanto mas las quiere reprimir tanto mas
aparecen. La estructura es implacable; el sistema lengua es inevitablemente una
estructura de sujecion:

(...) la lengua, como ejecucién de todo lenguaje no es ni reaccionaria ni
progresista, es simplemente fascista ya que el fascismo no consiste en
impedir decir, sino en obligar decir (Barthes 1978 (1993):120).

La lengua como ejecucion de todo lenguaje (uso condicionado, reglado aun en
su «transgresién»), como sistema social que lo regula, no es ni conservadora ni
revolucionaria, es inevitable: no es tanto lo que no se puede decir, sino lo que
obliga a decir es decir a repetir el principio de verosimilitud que limita el
horizonte de expectativas de una comunidad hic et nunc.

Mas aln:

' El discurso del médico, por ejemplo, actualmente es una «voz autorizada», pero la voz del
curandero también podria serlo con mayor o menor valor segin el contexto étnico y socio-
cultural. Segun las circunstancias puede cambiar la voz autorizada, hegemonica, pero ninguno
de los dos discursos puede excluir totalmente al otro; siempre puede surgir la duda y siempre se
puede recurrir al otro, incluso contemporaneamente.
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El signo es seguidista, gregario. En cada signo duerme este monstruo: un
estereotipo; nunca puedo hablar mas que recogiendo lo que se arrastra en
la lengua (Barthes 1978 (1993):120-21).

Cuanto mas se sigue algo, mas se naturaliza, arrastrando con ello connotaciones
desde tiempos inmemoriales, como imposicion conflictiva:

En la lengua, pues, servilismo y poder se confunden ineluctablemente. Si se
llama libertad no sélo a la capacidad de sustraerse al poder, sino también y
sobre todo a la de no someter a nadie, entonces no puede haber libertad
sino fuera del lenguaje. Desgraciadamente, el lenguaje humano no tiene
exterior: es un a puertas cerradas (Barthes 1978 (1993):121)."

;Desde donde se afirma que no hay nada fuera del lenguaje? Expresado desde
la lengua pareceria una contradiccidon in adjecto que sin embargo se puede
formular, decir, autorreferencialmente: al enunciar (denunciar) el agobio de la
lengua, se esta dentro del lenguaje pero al hacerlo se estad también fuera de la
lengua (del poder de la lengua).

Leer/escuchar la Leccion, prestando atencion a cada lexia es perturbador y a la
vez conmovedor, pues se puede individualizar infinidad de citas que manifiestan
sendos «codigos» que disparan innumeras connotaciones que «muestran»
(Wittgenstein 1953) lo que no puede ser enunciado pero si pensado. La
«estrategia» de Barthes en la «imprecision» de sus citas es el modo mas
eficiente de hacer trampas (con el lenguaje) a la lengua para salir de ella,
aunque mas no sea fugaz pero irrevocablemente.

La lengua es totalitaria, repetimos, por lo que obliga a decir para imponer un
criterio de verosimilitud del cual evidentemente se duda o que se sabe mendaz
e incontratable.

Y todo lo que queda, lo que excede a la lengua y a su obligatoriedad de
enunciado, es simplemente literatura.*®

" En esta proposicion resuena indudablemente una cita fundamental de Sartre, la tragedia Huis
clos (A puertas cerradas) de 1944.

¥ Como otras citas, breves, a veces como al pasar, las mas de las veces totalmente
descontextualizadas o traicionadas, ésta es de «Arte poética» (1874) de Paul Verlaine, uno de los
«poetas malditos» del Simbolismo de la segunda mitad del siglo XIX.
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Aqui Barthes apela a otro intertexto eminente, fundamental en su tradiciéon y en
la de la cultura francesa, convocando a Paul Verlaine: la poesia moderna deberia
alejarse de la langue de la tradicidon poética precedente, revisitarse y postular
otra forma poética quebrando el verso impar, su musicalidad, recurrir a palabras
que manifiesten el «error», no temerle al error de las palabras, revalorizar la
belleza del atardecer, de lo que muere y no solamente de la plenitud i.e. romper
los estereotipos preformados,™® pues en el sutil quiebre de las formas poéticas,
lo fundamental son las esfumaturas, las sutilezas, los pequefios desplazamientos
(«moderar la rima», «torcer la elocuencia y la retérica», «transformar el verso en
una aventura»). Todo el resto —como postula el Ultimo verso del poema de
Verlaine— es literatura, es decir, arte en el sentido de técnica (tekné). Si bien la
creacion es el momento en que se subvierte la lengua no se la puede aniquilar
totalmente. Prevalece siempre el sistema, ahora modificado, por el quiebre de la
significancia.

Literatura

Salir de la lengua aunque se permanezca en el lenguaje, quebrar la significancia
al evitar decir lo que el sistema-lengua pretende que se repita, desconfiar del
cliché iterativo e insistente, es el momento/espacio en el cual la lengua
reflexiona sobre si misma, la condicion de posibilidad de su hostilizacion:

Entiendo por literatura no un cuerpo o una serie de obras, ni siquiera un
sector de comercio de ensefianza sino la grafia compleja de las marcas de
una practica, la practica de escribir (Barthes 1978 (1993):123).

La escritura no es solamente la grafia sino el momento en el que la lengua, auto
reflexivamente, toma conciencia de si misma. La practica de la comunicacién
literaria/artistica (Corti 1976) es la construccion de un texto, tejido significante,
que es la materialidad primaria (primeridad) de la obra que desencadena una
produccion de sentidos (significancia) en la recepcidn (interpretante) de ese
texto: el espacio/tiempo en el que la lengua se comprende como metalenguaje.
Es, precisamente, el momento en el que se llega al fuera del poder.

" El poema Arte poética cita el libro homoénimo de Horacio considerado durante siglos un
modelo de introduccidn a una poética de la tradicién lirica clasica y neoclasica, que incluia
consejos de cémo producir una poesia. De alguna manera Verlaine hace lo mismo pero segun el
nuevo mandato de la poesia simbolista, de vanguardia.
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Asi entendido, el texto

(...) es el afloramiento mismo de la lengua, y (...) es dentro de la lengua
donde la lengua debe ser combatida, descarriada no por el mensaje del
cual es instrumento sino por el juego de palabras cuyo teatro constituye
(Barthes 1978 (1993):123).

La obra artistica lo es no tanto por el «mensaje» sino por la escenificacion de un
espacio donde se produciria, potencialmente, este descarrilarse del significado;
lo relevante no son las consideraciones en torno al autor empirico como
tampoco la doctrina supuestamente contenida por la obra o presentada por
autor, sino el juego que posibilita el desplazamiento de la lengua. Por eso
«Celine es tan importante como Hugo, Chateubriand o Zola» (123): estos
desplazamientos son la consecuencia de las tensiones entre el autor empirico y
la efectiva produccion estética mas alla de hipotéticas y (las mas de las veces)
incontrastables intencionalidades que determinan la «intensionalidad» del
significado. Esta es, justamente, la paradoja sobre la cual insistira
reiteradamente Barthes tanto como otros autores contemporéneos.20

Esta fuerza deconstructiva de la literatura se puede modelizar en tres
dimensiones que denomina Mathesis, Mimesis y Semiosis.

a) Mathesis. La literatura (arte) contiene saberes («codigos», «contenidos»,
«significados codificados» como los denominaba en S/Z) derivados de ciertas
tradiciones cientificas, culturales; y en su practica, los usa y al hacerlo los pone
en circulacion y los expone justamente a un inevitable desplazamiento.

Si por no se qué exceso de socialismo de barbarie todas nuestras disciplinas
menos una deberian ser expulsadas de la ensefianza, es la disciplina literaria
la que deberia ser salvada, porque todas las ciencias estan presentes en el
momento literario (Barthes 1978 (1993):124).!

La ciencia esta presente en el arte, en la practica estética; depende en algun
sentido de esta ultima como su propia condicion de posibilidad. Asimismo el
arte padece siempre ese deseo, esa nostalgia desesperadamente realista: el arte

%0 Como Derrida (1967a, 1967b) uno de los intertextos replicantes fundamentales de Barthes.

’! Este texto estd plagado de citaciones culturales del momento: Socialismo o Barbarie por
ejemplo, era una revista de teoria cultural y politica dirigida por C. Castoriadis, que encarnaba
una de las alas mas radicalizadas del mayo del 68.
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es un resplandor de lo real pero lo real es inasible, aparece fracturado, no pleno
—como el espejo fracturado de S/Z—; los saberes estan, ocurren, circulan pero
siempre de un modo imperfecto, incompleto. El arte media entre esa voluntad,
ese imperialismo de saber total y la vida cotidiana, diaria, que es absolutamente
limitada y fragmentada; seria una «interfase» entre el todo social y el sujeto. En
ultima instancia la literatura es sutil, labil porque «no dice que sepa algo, sino
que sabe de algo (..) la gran argamasa del lenguaje que ellos [los seres
humanos] trabajan y que los trabaja (...)» (125). Es decir, los lenguajes son
nuestra «esencia», no en sentido metafisico, sino en el de cotidianeidad;
estamos sumergidos en lenguajes, es el «imperio de los signos», de los
simbolos, las connotaciones. Ellos nos forman y nos informan, no podemos
expresarnos sino a través de un lenguaje y el arte en lugar de simplemente
utilizarlo, lo pone en escena, lo muestra: «el saber reflexiona sin cesar sobre el
saber segun un discurso que ya no es epistemologico sino dramatico» (125); no
es un discurso teorico, sino teatral, espacial, pone en funcionamiento, muestra,
pone en evidencia nuestra «esencia»: la cultura es lenguaje, nosotros somos
lenguaje. Todo lo que hacemos tiene una implicancia simbdlica, connota;
nuestros comportamientos son lenguajes que se exponen a ser interpretados,
hay siempre un riesgo en el uso del lenguaje del que no podemos escapar
(estamos condenados). El Unico intersticio es el discurso del arte (literatura)
porque muestra de lo que estamos hechos. Entonces, la literatura —Ila redefine
nuevamente—antes o después termina siendo escritura, la cultura esta hecha de
escritura.

«Escritura» tiene para Barthes, por lo menos, cinco acepciones; a saber:

Es el soporte (el papiro, pergamino, la tela, el pentagrama, etc),
indudablemente la cultura es como es porque tiene escritura, en el sentido
lato del término; escribimos alfabetos distintos, lenguajes simbdlicos,
técnicos, visuales, musicales... la pintura misma en cierto sentido es una
escritura en el sentido lato, lo visual es un modo de escribir.

Pero también connota lo que podria ser la propia escritura, el estilo: todos
tenemos un determinado modo de hablar, condicionado culturalmente; mas
o menos determinado culturalmente pero condicionado por épocas,
educacion, area geografica.
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Por otra parte, el sujeto puede estar mas o menos atravesado por la
escritura, mas o menos condicionado a producir segun determinada
tradicion expresiva, entonces la escritura es también un género expresivo: es
sujetiva (del sujeto) y compartida (género discursivo).

Pero la escritura también es la condicién de posibilidad de la conciencia,?* la
manifestacion colectiva de la autorreflexion. Dicho de otra manera es lo que
Barthes denominaba discurso dramatico o puesta en representacion.

Por otra parte, la oposicidon entre ciencia y arte, entre ciencia y escritura,
podria ser entendida como un mito histérico que divide operativamente lo
que en la praxis de la cultura esta unido: la sintesis del saber.

La ciencia moderna como discurso de la generalidad, de la totalidad, se define
como opuesta a la literatura/escritura, a lo artistico como particular o discurso
de la diferencia.?® El saber es entonces un enunciado que pone de manifiesto
«la energia del sujeto» (126) su idiosincrasia. No deberia ser entendido como un
discurso total sino parcial, fracturado, como una «carencia». «El lenguaje es un
inmenso halo de implicaciones» (126), es decir, actia como un programa
narrativo implicito, aunque fracturado y carente. Y «la escritura convierte al
saber en una fiesta» (126), es decir no en un discurso monolitico sino uno en el
que emergen ilimitadas voces.**

En este punto la «Leccion inaugural» reflexiona, sintetiza y expande algunas
tesis centrales de S/Z, de un modo mas ordenado y, hasta cierto punto,
esquematico: la escritura es una fiesta de connotacion. La de Barthes es una
hermenéutica fracturada en la que se pospone hasta la exasperacion el
momento de la sintesis veritativa, para aumentar la probabilidad de la
explicitacion de las connotaciones implicitas, mediante el recurso de la lectura
lenta de las lexias, sefalando el «dato raro», la contradiccion y el sentido
inopinado.

? Mc Luhan afirmaba algo parecido: la escritura topografica desarrolla mas la conciencia
individual o «crea» la ficcién de la conciencia individual merced a un «aumento» de la
autonomia de la conciencia.

3 Este sera uno de los items mas repetidos por el posmodernismo: no necesariamente es clara
la diferencia entre lo cientifico y lo artistico o la definicion de sujeto como auténomo, cuestiones
que seran desarrolladas por esta corriente, que comenzaba a manifestarse con estas discusiones
de Barthes y otros llamados también «posestructuralistas».

** Bachtin (1982).
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Asi es como la ciencia experimental se convierte en literatura, en arte,
—especialmente la historiografia—”> cuando desplaza el saber, cuando
justamente quiebra las categorias; indirectamente se sostiene la ciencia como
una hermenéutica o como una disciplina que actia —de modo subsidiario—
quasi hermenéuticamente, interpretando el sentido de modo quasi definitivo,
aunque perfeccionable (i.e. modificable en sentido lato).

Este seria el tnico modo de evitar caer en (o al menos escapar de) la trampa del
lenguaje, esencialmente totalitario. Barthes propone un «plan de fuga» para
escapar de la «trampa totalitaria» del inevitable sistema modelizante de
pragmatica determinista.

Entonces, el programa de la Catedra de Semiologia Literaria es simultaneamente
un proyecto cientifico y también ético: ie. como sostener una disciplina
académica cuando se esta modelizando el lenguaje (particularmente en su
version cientifica) como saber hermenéutico, sin caer en la tentacion totalitaria
que exige toda practica.

b) Mimesis. Lo real®® no es representable; es evanescente, no «interpretable»

sino solo «demostrable» (mostrable).?” Para Barthes, teorizar sobre el lenguaje
con el lenguaje es una imposibilidad topoldgica pero también inevitable: esta
definicion es la mas simple y a la vez profunda caracterizacién del poder que
mediante el lenguaje, en cada uso (alienado) obliga a decir pero
simultaneamente también no logra impedir el inevitable desplazamiento
semantico de la fractura: «Los hombres no se resignan a esa falta de paralelismo
entre lo real y el lenguaje y es este rechazo (...) el que produce, en una agitacién
incesante, la literatura» (128). Es decir, el arte es un intento de subsanar esa falta
de acomodacion entre lenguaje, mente humana y realidad mediante un cierto
«escepticismo gozoso» que permita superar el clivaje entre realidad y 16gica,

2 | planteo tiene similitud con el de Croce (1920), para el cual la historia (i.e. historiografia) era,
per se, similar al arte, conocimiento de lo Unico e irrepetible a diferencia de la explicacion de la
ciencia (experimental, positiva) que en realidad no llegaba a conocer, a interpretar lo Unico e
irrepetible de modo Unico e irrepetible. Cfr. et. Collingwood 1946.

%% Aqui hay un uso intertextual tipicamente barthesiano, «deformante e ingrato» del concepto
de «lo real» de Lacan, constante y recurrente en su obra.

2’ Décadas antes, Wittgenstein en sus Investigaciones Filosoficas [1953] —publicado
pdstumamente— sostenia que antes que teorizar sobre el lenguaje y su légica, lo Unico que se
puede hacer sensatamente es «mostrarlo» en microtextos —pequefos textos— mediante un
analisis analogo al de las lexias en la obra artistica tal como fuera expuesto en S/Z (Mancuso
2010).
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entre realidad y mente, entre realidad y lenguaje: no se puede explicar o dar
cuenta de todo; en consecuencia esta «carencia» es la expresion del deseo de
representacion de lo real; no es la representacion de lo real, en todo caso es una
representacion carente de lo real, funcidn que puede parecer perversa pero que
en Ultima instancia es dichosa: «es la funcion utopica» de intentar comprender o
resolver todo y, particularmente, una de las caracteristicas definitorias de la
modernidad, intento de comprender lo real a pesar de que se nos escape por
nuestra®® inherente finitud.

Acto seguido, y después de esta exposicion tedrica y de autodenominarse (a
modo de confesién velada) como «an-arquista» (129)* propone un programa
atravesado por otro tdépico posmoderno: el del sujeto fracturado:

(...) lejos de imponer una unificacién del francés, alentaria por el contrario el
aprendizaje simultaneo de diversas lenguas francesas, de funciones
diferentes, igualmente promovidas (Barthes 1978 (1993):130).

El francés, como el espafol, son lenguas vinculadas a un fuerte concepto de
Estado nacional, impuestas durante la Edad Media y difundidas con la conquista
y la expansion a América y con el impetu derivado de la Revolucién Francesa.
Aqui vemos histéricamente encarnado el concepto de totalitarismo como el
obligar a decir: el francés como lengua nacional se impuso a otras variantes
lingUisticas; en Francia en particular, tal imposicién estuvo atada al desarrollo
del Estado y la imposicidon no menos imperialista fronteras adentro del llamado

8 i el lenguaje es el modo para comprender lo real, entonces estamos atrapados en un
laberinto, no obstante se mantiene este deseo como utopia del lenguaje. Autores posmodernos
posteriores como Vattimo (1980; 1981; 1985) o De Man (1979; 1983; 1986; [1996]) no sdlo
definen al lenguaje como «carcel» (determinante, heredada, condicionante) sino que se referiran
a las «alegorias» o a las «pesadillas» de la realidad, propio del espiritu moderno que, en su
intento desesperado por comprenderlo todo, produjo innumerables tragedias justificadas en los
relatos mas elevados. Son los grandes relatos los que llevaron a la Modernidad directamente a
los campos de concentracién, al totalitarismo, a la muerte de millones de personas en distintos
ambitos y contextos. En definitiva intentar comprender todo de un modo absoluto, no dejar
nada afuera, «cambiar la lengua» (expresion tomada de Stéphane Mallarmé [1842-1898] y de
muchas de las vanguardias de principios de siglo) es la misma utopia que en clave marxista
implicaba el intento de «cambiar el mundo»; no cambiar una coyuntura o algo puntual sino
«cambiar el mundo» (en su totalidad): llevar la utopia a la concrecidon terrena es no entender
justamente este desfasaje.

?® Nunca se insistira lo suficiente en el hecho que en el inicio de la «Leccién» habia calificado al
College de France como fuera del poder.
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francés nacional, que en definitiva era una variante dialectal sobre otras.*® Esta
vision «anarquista» de Barthes, mediante la cual trata de alejarse de la constante
imposicion de unificacion del francés —sea monarquica, burguesa o populista—
y mantener en simultaneo las diversas lenguas «regionales» es semejante a lo
que siglos antes habia ya planteado Dante el escribir El Convivio, un tratado de
politica y, simultaneamente, de teoria artistica en cuyo prélogo justificaba la
decisién de escribir en su dialecto, que seria a su vez la base del italiano
moderno. Dante optd por la lengua vulgar para posibilitar su mayor difusiéon
pero también para que su tematica, su topo, circulara no solamente en latin
(que era la lengua de la palabra escrita) sino también en toscano y asi lograr la
apropiacion de una y otra lengua a su materia, pues las lenguas, las variantes
dialectales, de escritura, son una reserva siempre presente. Es decir, esta postura
—que Barthes llama, tal vez exageradamente, anarquista— es la estrategia de
mantener en constante reserva otros medios expresivos. Es un intento de
postular una mayor riqueza expresiva (lo que teodricos sobre Bachtin (Mancuso
2005) llamaron plurilingtismo o multilingliismo de la lengua estandar) para
posibilitar cambiar de registro, permitir hablar de un modo wvulgar,
extremadamente abstracto o extremadamente sentimental, no excluirse, no
cercenarse, que es el mejor modo de abrevar segun la verdad del deseo.

El deseo®! se enriquece si se tienen disponibles mayores variables expresivas
porque ante la diversidad —al mantener la expresividad multiple— es mas dificil
«obligar a decir». Por eso Dante al escribir ciertas obras en latin y otras en
toscano, producia una toscanizacion (una vulgarizacién) del latin y una
influencia del latin —de la lengua culta secularmente de escritura— en la lengua
vulgar. Una hibridacion de géneros en definitiva. De esta manera se mantiene
abierta la «reserva del deseo» i.e. las reservas de la expresividad:

Que una lengua, la que fuere, no reprima a otra; que el sujeto por venir
conozca sin remordimientos, sin represiones, el goce de tener a su
disposicién dos instancias de lenguaje, que hable una u otra segun las
perversiones y no segun la Ley (Barthes 1978 (1993):130).

*® Francia esta dividida, grosso modo, en tres grandes areas dialectales: el francés del Norte, la
lengua de Provenza y la de la zona de Bayona (de donde era originaria la familia paterna de
Barthes). Barthes durante gran parte de su vida insisti6 en mantener la pronunciacién de su
apellido (acentuado en la vocal final, claramente pronunciada) aunque después se fue
resignando mayormente al imperialismo lingtistico de la langue d'oil, el francés nortefio.

*Con toda la carga psicoanalitica que conlleva el término aunque también con la connotacién
literaria de «pluralidad» o «riqueza» expresiva.
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Es la interpretacion del uso de las dos lenguas, que hace Dante; hablar
segun el deseo y no segun la Ley.

La utopia, ciertamente, no preserva del poder: la utopia de la lengua es
recuperada con la lengua de la utopia que es un género como cualquier
otro. Puede decirse que ninguno de los escritores que emprendieron un
combate sumamente solitario contra el poder de la lengua pudieron evitar
ser recuperados por él, ya sea en la forma pdstuma de una inscripcién en la
cultura oficial, o bien en la forma presente de una moda que impone su
imagen y le prescribe conformarse a lo que de él se espera. No resta otra
salida para este autor que la de desplazarse u obcecarse, 0 ambas a la vez

(Barthes 1978 (1993):130).32

El discurso de la representacion del cambio del mundo, de la imposicion del
paraiso terrenal, de la solucién de todos los problemas es una utopia
posiblemente perversa, que a su vez produce una terrible perversion (en sentido
negativo). El problema es que el artista, tarde o temprano, es recuperado o
vuelve a ser fagocitado por el poder de dos maneras: mediante la forma
postuma (después de muerto se lo asimila, se lo convierte en quien no era, se lo
«idealiza») o bien mediante la moda. La «salida», para Barthes, es desplazarse u
obcecarse (insistir, perseverar), «Obcecarse significa afirmar lo irreductible de la
literatura [del arte]» (131). La practica artistica es irreductible, siempre habra
algo que no es posible asimilar. «<Mantener hacia todo y contra todo la fuerza
de una deriva y de una espera» (131) pero el poder insiste y se puede apoderar
del:

(...) goce de escribir, como se aduefa de todo goce, para manipularlo y
tornarlo en un producto gregario, no perverso, del mismo modo que se
apodera del producto genético del goce amoroso para producir, en su
provecho, soldados y militantes (Barthes 1978 (1993):132) [SIC].

La otra posibilidad es desplazarse constantemente; insistir en el quiebre o
«abjurar» de lo que se ha escrito:*® «Obcecarse y desplazarse, pertenecer en

2 Historicamente es facilmente comprobable que los grupos y las culturas bilingtes

coordinadas fueron mas «resistentes» a los totalitarismos del «monolingliismo del otro»
(Derrida 1996) a los populismos y a los «nacionalismos provincialistas».

** Como se explicara en la «Presentacion» de este nimero, aqui hay una referencia explicita y
fundamental a un texto de P. P. Pasolini —incluido en Cartas luteranas— artista total y
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suma y simultaneamente a un método de juego» (132), convertir toda nuestra
produccion en teatro (en el sentido de puesta en escena) es la Unica posibilidad
de quebrar el poder de la lengua, como lo hicieron —explica Barthes—
Kierkegaard y Nietszche. Ambos buscaron escaparse de la instrumentalizacion
mediante, «el recurso incesante a la pseudonimia» (Kierkegaard) con lo cual
evidentemente esta el gesto de quebrar al sujeto, de fracturarlo; o
considerandose postumos (Nietszche). Autores no comprendidos cabalmente
en vida o mal entendidos, suspendidos para un tiempo lejano, «hiperboreo»
aun a riesgo de usos tragicos e indebidos.>

c) Semiosis. Barthes no postula una ingenua destruccion del lenguaje para
escapar de su totalitarismo>” sino que propone su puesta en acto en el contexto
de la obra: «Puede decirse que la tercera fuerza de la literatura, su fuerza
propiamente semiotica, reside en actuar los signos en vez de destruirlos» (133).

Para Barthes la escritura (es decir, la practica artistica) tiene dos modalidades:

i) las artes de la escritura «con firma» (la literatura impresa, el cuadro de
caballete, la composicion musical de autor, etcétera); i.e. la obra con «punto
final» o con «firma», cuyo registro tipografico es concluyente por lo que el autor
intenta manipularla con una conclusién explicita, y que si bien puede ser
deconstruida en la lectura, tiene una materialidad concluyente;

i) las practicas artisticas performativas (teatro, musica, happening, instalaciones)
donde no hay una obra «definitiva», en el sentido de que para que la obra se
materialice mas alla de la escritura en sentido literal requiere una representacion
que es una interpretacion pre limina.

En dltima instancia Barthes no cree que el autor —mucho menos el autor
empirico— controle absolutamente la obra, pero indudablemente en ciertos
ambitos y contextos hay mayor probabilidad de cerrarla, ponerle un punto final
y favorecer una determinada interpretacién, maxime cuando la obra tiene una
conclusion material explicita o cuando la lectura estd condicionada por una

posiblemente el ideal de intelectual para Barthes; extraordinario poeta, ensayista, critico e
historiador literario; formado en linguistica y filologia clasica y moderna —de alli su reescritura
de las tragedias antiguas, del Nuevo Testamento, del Decamerén y de los Cuentos de
Canterbury— pero también su destacada actividad como guionista y director de cine.

* El uso que hace de Nietszche el nazismo es una prediccidn patética, terrible, que Nietszche
mismo habia tragica y dolorosamente anticipado de si mismo.

> Hay una corriente posmodernista tardia que se postula como «destruccionismo», una suerte
de post-enunciacion que pretende demoler el lenguaje.
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intermediacion tal vez privilegiada que es la del intérprete (por ejemplo la
interpretacion musical, o del director de orquesta o del regiseur teatral), la que
funciona como una interfase que a su vez condiciona la lectura del publico.

El ideal metodoldégico —o post metodoldgico en algun sentido—, el ideal de
lectura, sin embargo es comun: siempre es necesario «actuar» los signos, dilatar
o postergar la interpretacion para a escuchar las connotaciones, entender hasta
qué punto se explicitan los intertextos, las voces. Este seria el programa de la
semiologia barthesiana: poner en practica una lectura que seria deconstructiva
(pero no destructiva) y que entiende que la tentacion totalitaria radica
precisamente en la interpretacion excluyente.

Barthes propone llevar a la practica lo ya planteado en S/Z, ahora de modo
consciente y sistematico: hacer una interpretacion pero fracturada y mantener la
mayor cantidad de voces posibles. En cambio, una lectura destructiva llevaria el
«rizoma» (la vagancia, la errancia, el errar por la obra y la cultura, el nomadismo
extremo, el no reconocer que haya alguna interpretacion posible) hasta las
uUltimas consecuencias, es decir, postularia la imposibilidad de reconstruccion de
algun sentido, concibiendo la obra como un juego aleatorio de significantes en
la que no habria ningln saber inmovilizado, ningln mensaje a comunicar o
practica que se pudiera derivar; seria lo opuesto a la hermenéutica clasica pero
igualmente insatisfactorio para Barthes.

En este punto, Barthes se mantendra en un lugar intermedio y mucho mas
amplio —en el que coinciden la casi totalidad de los tedricos posmodernos—
esto es, en la idea de que la comunicacién es conflictiva, puede generar
practicas, acuerdos, de que hay discursos marginales y discursos hegemonicos,
pero que es una constante reconstruccién de algun sentido. El destruccionismo
es la postulacion de que no hay cultura, no hay sociedad, no hay comunicacion
ni vinculo, accion posible o praxis coordinada; tal vez para Barthes ello no
dejaria de ser otro tipo de utopia, una especie de nostalgia extrema, de
decepcion: al no existir la hermenéutica de la verdad, al no existir nada, ni nada
gue nos una a nadie, entonces somos seres absolutos liberados —como una
mina flotante— en un hiperindividualismo, igualmente utopico.

Semiologia

La semiologia asi entendida no sera una ciencia soberana sino una «ciencia de
la imprevision» que puede dar cuenta, mas alla de las constantes de la ciencia
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del deseo —el psicoanalisis— de lo imprevisible y de la diferencia. Pero la
semiologia barthesiana, a pesar de las semejanzas, no sera una modalidad de la
ciencia del deseo pues el psicoanalisis también tiene una voluntad cientifica
totalitaria.*® Las ciencias son mitologias de una época y por ello mismo pasan
de moda: tienen un periodo de autonomia, de hegemonia dominante pero
también pueden transformarse en discursos secundarios en otras coyunturas.’

Barthes pretende ir a la raiz del poder de legitimacion de la ciencia. Si bien la
ciencia es acumulativa y perfectible en abstracto, en la practica ciertos discursos
cientificos en particular pueden llegar a defender sus intereses tecnocraticos de
modo totalmente totalitario e imperialista.®

Este riesgo es practicamente inevitable, por lo cual no tiene otra opcidn que
definirse como «anarquista».>® Es sumamente significativo, ademas, que esta
reserva exceda el discurso cientifico e incluya también al sistema de la moda
como manifestacion de un discurso totalitario que fagocita y automatiza lo que
se pone de moda, transformandose en un discurso absolutista que excluye otros
discursos posibles.

Aqui tal vez se explicaria —entre otros motivos— por qué Barthes manifiesta
esa constante renuencia a la citacion, excepto en el caso de Pasolini®® y en un
tema clave: es necesario abjurar (o sea, desplazarse) cuando el discurso indica
que se esta automatizando. Por ello, aparecen utilizadas, a su manera, muchas
ideas pero de una manera no comprometida ni sistematica. Es un intento —un
poco utdpico sino ingenuo— de no claudicar ante la burocracia de la ciencia, la
que, en Ultima instancia, coopta lo diferente para el discurso totalitario.

Asimismo, acepta la asimilacion® de la lingiistica y la economia. La linguiistica

*® Los psicoanalistas que se postulaban como «espiritus libres», «agentes» (e incluso

«cientificos») del deseo, pero que no resignaban hallar o por lo menos buscar una «explicacién»
(positivista).

7 Un ejemplo que cita Barthes es el de la teologia: de ser la gran ciencia hegeménica en las
universidades medievales paso a ser, ya en la primera Modernidad, una disciplina de simple
valor arqueolégico, superada incluso por la ontologia o la metafisica.

* Cfr. por ejemplo, el discurso «medico cientifico» de los laboratorios medicinales (Mancuso
2012).

** Estaria cercano a los planteos de Feyerabend (1975).

* La cita de Pasolini es, a su modo, un homenaje postumo al amigo que acababa de ser
asesinado en las playas de Ostia, Roma, el 2 de noviembre de 1975.

*! Formulada poco tiempo antes por Rossi-Landi (1968; 1972).
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(semiologia) es un alter ego de la economia, un modo complementario de
entender el valor simbdlico de las cosas.

Pero, para Barthes, la semiologia es el lugar donde la linglistica se deconstruye:
no es solamente la ciencia general de los signos, sino la deconstruccion de la
ciencia general de la totalidad de los signos. En definitiva, el objeto de esta
semiologia no sera tanto formular las cuestiones en tanto oposicion de lengua y
habla, sino deconstruir el concepto de lengua y habla, el concepto de
estructuras sociales permanentes de los lenguajes y las realizaciones
individuales de los lenguajes para hacerlos confluir en un término menos
cargado de connotaciones totalitario-cientificas que es la de discurso. Discursos
son residuos significantes de realizaciones historicas de la lengua, lo que queda
de los usos historicos que de la lengua hicieron los hablantes. No se enfrentara
al texto, a la obra artistica como obra unificada, como objeto de hermenéutica,
sino que la leera como un discurso, un fragmento, lo que quedd de la tension
entre el sujeto y lo colectivo, lo que quedd de la dialéctica entre las distintas
voces, las distintas tendencias del poder o de la lucha del poder por el poder.
Son los residuos de las opresiones, de las represiones, las representaciones, las
rebeliones, son discursos, fragmentos, operaciones transitorias. Entender la obra
como discursos fragmentados, entender lo que tiene esa obra de transitorio, es
el resultado de la abjuracion.*? Barthes abjura de la lingiistica, de la semidtica
como ciencia general y se queda con un residuo que llama semiologia de la
literatura, del arte, que es comprender la obra como discursos: lo que quedd de
una batalla cultural, de una disputa por el significado. Es decir, entender como
una sociedad produce estereotipos, la cuestion no es cual es el estereotipo sino
cdmo y por qué se producen estereotipos.

El posicionamiento no sélo ideoldgico sino también ético de Barthes es
altamente significativo. La Leccidn... data del 7 de enero de 1977, a casi diez
ahos de Mayo del 68, momento en el que Barthes vio claramente cobmo cada
grupo opositor se convertia, a su turno y a su manera, en un grupo de
(re)presién y encarnaba en su propio nombre el discurso mismo del poder, el
discurso universal, veritativo y objetivo en cuanto metalenguaje excluyente.* El

*2 Barthes abjura de la semiologia, asi como Pasolini lo habia hecho de su Trilogia de la vida, su
obra mas difundida, tal vez la mas importante, aquello que lo habia consagrado pero que
simultaneamente lo asimilaba al status quo.

* Por ejemplo, en Mayo del 68 se reivindicaba el goce, pero con un tono conminatorio,
autoritario: «Todos estamos obligados a gozar»; «Estamos irremediablemente condenados a ser
libres», eran algunos de los tantos grafitis que ilustraban los muros parisinos durante la protesta.
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discurso del poder es justamente la universalizacion y es la clave de la ciencia
positivista. Si bien la ciencia del siglo XX ya no pretende alcanzar la verdad
definitiva, si se presentara como el camino para alcanzarla; cuando se cruza con
la economia, se quiebra. La légica cientifica —o de lo que se entiende por
cientifico— es justamente el peligro de degenerar en el discurso universal, de la
exclusion:

Asi se ha visto a la mayoria de las liberaciones postuladas (...) enunciarse
segun las especies un discurso de poder: glorificandose por haber hecho
aparecer lo que habia sido aplastado, sin percibir lo que por eso mismo
resultaba por demas aplastado (Barthes 1978 (1993):139).

Todo lo diferente, aun en nombre de la libertad, fue o habria de ser aplastado
por el «<nuevo» poder, por un discurso, cualquiera fuese, que se transforma en
totalitario. Este proyecto de semiologia propone enfrentarse con el texto como
un indice de despoder, evitando mediaciones universalistas y plasmando una
practica de despoder, entendiendo el movimiento de espejismo que produce®
(aunque habria que preguntarse si eso es posible). Barthes propone enfrentar al
texto desde el despoder, como un discurso residual, tratando de llegar al texto
que quedo vivo en ese discurso significante.

La literatura (el arte) y la semiologia (la ciencia residual o sea la obra residual
entendida como significante) serian dos caras de la misma moneda, que evita
consolidarse, es decir presentarse como discurso universal que no es. El signo
tiene que ser pensado y repensado constantemente para ser «decepcionado»
mejor. La semiologia asi entendida (esta critica —en definitiva— de la obra de
arte) seria, en suma, una practica creativa; «No es una hermenéutica», mas bien:

(...) lamaria gustosamente «semiologia» al curso de operaciones a lo largo
del cual es posible —o incluso descontado— jugar con el signo como con
un velo pintado o, mejor adn, como con una ficcion (Barthes
1978(1993):144-45).

Toda obra es un proceso de ficcionalizacidon (no una interpretacion definitiva o
un reflejo total de la realidad) encarado en un determinado momento por
alguien, no para entender lo que entendio, sino para entender el proceso por el
cual se ficcionalizo.

44 , . .
Resuena nuevamente aqui el concepto de «contexto lejano» de Bachtin.
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Barthes no postula la destruccion de la literatura (el arte) «sino que ya no esté
custodiada» (145). A quince afnos de la disputa con R. Picard, advierte que en lo
fundamental fue una discusion acerca de si un autor o su obra (mistificados)
debian o no ser «custodiados». El problema, en realidad, no se origin6 por la
imposibilidad de decir algo sobre Racine sino que no estaba diciendo (repitiendo)
lo que tenia que decir (tal fue la objecion de Picard). Leer de un modo inopinado,
no previsto (y no tanto el hecho de entender algo de otra manera) es lo que
genera incomodidad/hostilidad en el campo cientifico.

Por ello, el método se reduciria en definitiva a desbaratar todo discurso
consolidado, este método también es una ficcion pero la diferencia es que no
pretende imponerlo, sino sostenerlo, mostrarlo (lo que vale para la obra,
también valdria para el método).

Porque en definitiva —este es el otro equivoco de la Modernidad— no es que la
ensefianza resulta opresiva por el saber impuesto sino por el discurso con el que
se lo propone, solo superable por el método de esta semiologia que propone
como practica artistica, como contracara de la creacién artistica, fragmentada o
digresiva: «Desearia que la palabra y la escucha que aqui se trazaran, fueran
semejantes a los vaivenes de un nifo que juega en torno de su madre...»
(147),"sin olvidarnos, en definitiva, que toda ensefianza (toda lectura) es
«fantasmatica».*°

La Historia es, a fin de cuentas, la historia del lugar fantasmatico por excelencia,
el cuerpo humano, la resurreccion de los cuerpos pasados es lo que se da en el
arte, en la literatura: «(...) es el lugar del Padre siempre muerto como se sabe,
porque solo el hijo tiene fantasmas, solo el hijo esta vivo» (148). Quien lee es
alguien que esta vivo en oposicién a lo que es leido, que es algo pasado (aun
contemporaneo) algo que ya no esta presente, porque el texto, la obra es un
residuo significante.

Conclusion de «Leccidén inaugural»

Barthes fue tuberculoso, tratado como lo eran en esa época los enfermos vy
como describié detalladamente Thomas Mann en La montafia mdgica, antes de
las curas con antibiéticos: largas internaciones y mondtonos reposos, que le

** Clara concepcién reductiva de genealogia quasi psicoanalitica: la del juego libre y de mutuo y
asimétrico enriquecimiento.
“Vide Derrida 1993.
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ensefiaron que el cuerpo es radical y fatalmente historico. El cuerpo, el fantasma
de todos los textos, es finito y contiene la edad de todos los «temores sociales»
acumulados por décadas, incluso por siglos, aun antes de su nacimiento. La
tuberculosis era tendencialmente mortal; por ende en el cuerpo tuberculoso
anidaban pregnantemente los atavicos temores por una enfermedad terminal.

Pero, gracias a la nueva catedra en el College..., mediante este proyecto de des-
poder, se le permite iniciar una vita nova:

(...) intento pues dejarme llevar por la fuerza de toda vida viviente: el olvido. Hay
una edad en la que se ensefa lo que se sabe, pero inmediatamente viene otra
en la que se ensefa lo que no se sabe: eso se llama investigar (Barthes 1978
(1993):150).

Se empieza ensefiando lo que se sabe, sin cuestionarlo, se repite lo aprendido;
después, en una segunda etapa se empieza a ensefiar lo que no se sabe, lo que
se esta estudiando, lo que es minimamente propio, original. Cuando se ensefia
lo que no se sabe, se investiga, se comparten los descubrimientos.

Quiza ahora arriba la edad de otra experiencia: la de desaprender, de dejar
trabajar a la recomposicién imprevisible que el olvido impone a la
sedimentacion de los saberes, de las culturas, de las creencias que uno ha
atravesado (Barthes 1978 (1993):150).

Es el momento del después, de olvidarse lo que se aprendio, lo que se investigo,
experiencia que tiene un «nombre ilustre y pasado de moda»:

(...) Sapientia: ningun poder, un poco de prudente saber y el maximo
posible de sabor (Barthes 1978 (1993):150).

Esta es su definicion de sabiduria, un poco la sintesis de lo comentado, es decir,
empezar de nuevo es un modo de olvido. Con esto concluye esta «Leccion
inaugural» que no deja de tener una vision tragica: tres afios después, Barthes
muere de un modo absurdo en un accidente a la salida de sus clases en el
College..., justamente en el momento que pretendia llevar a cabo su proyecto
de ensefanza desde la sabiduria.
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Metonimia postestructural

Barthes puede ser entendido como la metonimia de una época en la que se
modifica radicalmente la valoracion de las ciencias sociales en general y de la
teoria y critica del arte en particular. Fue uno de los protagonistas de ese
quiebre de posguerra cuando se inicid lo que se denominara posmodernidad
desde la vivencia de una experiencia estética intensa.*’ En cierto sentido, a partir
de S/Z intenta revivir en su practica critica el acto creativo o por lo menos una
experiencia perturbadora con algun punto en comun con la experiencia creativa.

A modo de balance, entre las constantes metodoldgicas y epistemoldgicas en la
reflexion de barthesiana, podria sefialarse:

I. Una epistemologia de la traicion al apropiarse de ideas y fracturarlas o del
desplazamiento™ al ensayar la lectura insdélita, introduciéndose en la obra por
algun lugar, aun imperfecto y enunciar hipdtesis abductivas que nos acerquen a
una lectura significante del texto. Estos topicos recorren toda la obra de Barthes
casi obsesivamente, reconociendo que distanciarse implica siempre un cierto
grado de traicion o por lo menos de ingratitud.*

II. Una «dialéctica» entre la estructura y la apertura® ya que la obra puede
entenderse, in abstracto, como una estructura (incompleta o completa) pero en
la que nunca es posible explicitar, in lectio, todos sus posibles sentidos
derivados de programas narrativos implicitos contenidos en su estructura.”*

III. La relevancia del discurso critico en pie de igualdad con la obra artistica pues
la practica critica (si bien a veces habla de ciencia de la literatura y del arte o de
semiologia general y aplicada) produce un cambio en el status de la obra,
tomando distancia de las corrientes hermenéuticas que tratan de «salvar la
obra» (su autonomia, su «verdad») pero que paradojalmente la debilitan. Es
posible advertir como antecedente importante el concepto peirceano de
interpretante: el proceso signico se completa en la recepcion y el interpretante
(el lector en el acto de interpretar o bien la lectura) también esta contenido en
el texto; éste puede producir variadas lecturas pero no todas ni cualquiera (el

47 Cfr. el llamado «sindrome de Sthendal».

0 seala misreading en la deconstruccion norteamericana (Culler 1982).

* Cfr. Sur Racine 1963. Reiteradamente cita a Valery pero también a Verlaine, cuya idea de oficio
es cercana a la de literatura de Barthes, para quien el acto creador implica un trabajo material
minimamente disciplinado y no solamente inspirado.

*% Barthes no lo expresa en estos términos, si lo hace Eco en Obra abierta (1962).

*! Eco 1975. Cfr. et. Wittgenstein 1953).
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texto siempre tiene algunas propuesta discursivas). La interpretacion hace parte
del texto y el texto intenta condicionar minimamente la interpretacion o la
lectura.>

IV. Este «debilitarse» del texto como verdad excluyente y el desarrollo, cada vez
mas autoénomo, del discurso critico, genera no s6lo una critica mas relevante
sino una historiografia de la critica con el aumento exponencial de los
fendmenos autorreferenciales en el seno de la «cultura textual» ie. toda la
cultura.>® La critica es la condicién de posibilidad no sélo de la produccién
artistica sino de toda la produccion signica. Implica asimismo una critica de la
conciencia y —en algun sentido— también es una critica de lo imaginario
(contracara de la conciencia), del «<horizonte de expectativas» de esa cultura.

V. Finalmente se puede sefialar una obsesiva y reiterada intertextualidad
recurrente en toda la obra barthesiana. Entre los intertextos detectables, pueden
mencionarse:

1) La sintesis teorica expuesta en la Physiologie de la critique (Thibaudet
1930): la interrelacion de tres tipos de discurso explicaria paradigmas de
gusto, hegemonias perceptivas y discursivas. Para Barthes (en S/Z
principalmente) las connotaciones no son individuales, tienen un minimo
comun denominador en su época, momento o lugar; son (si bien
fracturadas) sociales y explicarian la condicién de posibilidad de la
experiencia artistica. Refiere asi a un proceso de retroalimentacion mas o
menos virtuoso e inestable, tendencia que se trata de homogeneizar pero
nunca es constante, absoluta ni permanente.>

2) El formalismo ruso: en la idea de constante dialéctica entre
automatizacion y desautomatizacion.

3) La galaxia textual de los principales autores inscribibles en la asi
llamada «nueva critica» y su propuesta de la lectura de «pequefios
textos» o «microtextos» que en su nimiedad reviven las vivencias macro

> Eco 1994.

>>Cfr. Derrida (1967a, 1967b): no hay nada que esté fuera del texto (hors-texte), todo es
textualidad; el referente del signo es otro signo, o sea el signo es siempre metatextual y
autorreferencial.

**Cfr. Gramsci ([1975]; Vol. Il «Letteratura e vita nazionale») donde expresa: «ninguna
hegemonia es absoluta».
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textuales en un contexto controlable.”

4) Supuestos psicoanaliticos fundamentales, como por ejemplo el
concepto de «sintoma» en tanto indicadores de los nucleos tematicos o
tedricos alienados o criptados por la censura o por el totalitarismo de la
lengua. Desde este punto de vista, siempre habra algo oculto que se
escapa y que deberemos interpretar a partir de fragmentos significantes.
La adopcién en Barthes de estos supuestos psicoanaliticos lleva, en
mayor o en menor medida, a consumar una tendencia tebrica que
tendera a «psicoanalizar» el texto.

5) Fundamentos de la sociologia del arte y del materialismo historico que
«prepara» —paradojalmente— el formato basico y comun de muchas de
las principales conclusiones posmodernas. Esta tensidon es consecuencia
de un bi-frontismo marcadamente presente en Barthes, quien se
consideraba materialista historico, pero que en la practica ponia,
simultaneamente, en crisis la supuesta objetividad a la que aspiraban los
materialistas histéricos estrictos —como Lucien Goldmann (1959;
1966)—, y que ademas estaba en crisis en su misma teorizacién interna.
La sociocritica, la estética de la recepcion, la sociologia de la literatura o
la hermenéutica moderna, entre otras orientaciones o disciplinas, son
entendidas como variantes de una misma suposicion: que podemos
acceder a una mentalidad, la que tiene un cierto grado de objetividad y
con la que se puede dar cuenta de una época, sin considerar que esa
época estara siempre mediada por una subjetividad generalizada.

6) No menos importante es el concepto de «contextos lejanos» —de
indudable inspiracion bachtiniana—=>° y su concepciéon de las obras
artisticas como «capsulas del tiempo»: la obra tiene un contexto de
produccién (mediato o inmediato) y uno de lectura inmediata pero el
contexto que la hara trascender es el lejano. Es decir, por susceptible de
perdurar a lo largo del tiempo y por su calidad estructural o signica, toda
obra puede ser leida en contextos lejanos (modo interesante de entender
un concepto tipico del materialismo histérico y de la historiografia en
general).

>>Cfr. Richard 1979; 1984. Cfr. et. Wittgenstein 1953.
°® Reaparece una tesis bachtiniana que Barthes retoma a su manera y convertido en uno de los
grandes recursos de su meditacion.
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7) También encontramos como intertexto fundamental para Barthes a la
linglistica estructural por la importancia relevante otorgada al
significante, la manipulacién del concepto de tiempo y su modalidad en
toda construccion textual (lingUistica estructural diacrénica),”’como
aspectos definitorios en cualquier proceso enunciativo.”® Toda
construccion artistica, todo texto, es una opinién acerca del momento de
la enunciacion y del momento de la recepcion; el momento de lo
narrado, de lo representado.

8) No ignora, ademas, una recuperacion de la retérica en tanto
«manipulacién» emotiva.” La construccién de la obra artistica, también
implica siempre una dimension afectiva.

9) Y, finalmente, la poética vanguardista o por lo menos la poesia
relativamente reciente: en particular la obra de Paul Verlaine [1844-1896]
y de Paul Valery [1871-1945], especificamente en lo referido a la
dimension receptiva de la obra y sus consecuentes instrucciones de
lectura, para afectar al interlocutor y, a partir de alli, producir otras obras.

VL. Vista en perspectiva, la obra de Barthes, considerada como un todo l6gico y
sistematico, se nos presenta como un sinteticismo ecléctico consciente, buscado
y caracterizado, inevitablemente, por constantes desplazamientos, fuga de la
automatizacion y una permanente abjuracién; a la vez, absorbe vorazmente
todas las variantes, orientaciones y modas de la critica y del complejo proceso
de la comunicacion estética contemporaneos, no quedando fuera ninguna
metodologia relevante, por la sencilla razon de que Barthes comprende, acepta
y explica que ninguna critica en particular puede dar cuenta de la totalidad del
fendbmeno social y estético. Este es su proyecto teorico.

VII. La obra critica de Barthes es el «reino de las recurrencias»: romper con la
unidad de la obra (la que de por si ya presenta una estructura ni inalterable ni
Unica, sino maleable); reconocer simultaneamente la viabilidad (parcial) de las
distintas visiones teoricas no exhaustivas y siempre complementarias por
inherentemente parciales; modular el objetualismo abstracto mediante el
eventual reconocimiento en la obra de cierta dimensidon «objetiva» de una

>’ Benveniste 1966; 1969; 1974.
*8 \Vide et. Eco 1994.
*9Cfr. Genette 1991.
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época, pero como manifestacion de una conciencia: la del autor mediatizado
por el narrador, por el autor modelo, consciente —ademas— de sus limites
(espaciales y temporales). La obra no es plena, es un residuo significante que
nos permitira entender algo: testimonio transitorio, inestable, del que no es
posible explicitar todo; por lo que es, hasta cierto punto, inagotable.

VIIL. Por ello Barthes propone un pluralismo metodolégico extendido: la lectura,
la practica critica, implicaria utilizar todas estas técnicas, ninguna tiene o no
deberia tener autoridad conclusiva (o por lo menos si esto sucede, es negativo
por esquematizante y totalitario). Para Barthes, la «objetividad» del critico reside
en decidir qué codigo aplicar a la obra después de haber elegido ese codigo; la
«objetividad» antes que un concepto verdadero o falso, es inutil, redundante,
pues el critico decide lo que va a buscar. La practica critica interesante trata de
utilizar —lo que en S/Z llama— los cédigos, ie. todas las metodologias,
evitando la critica unidimensional.

Vita nova. Como se anticipd Barthes no revela siempre sus fuentes; tal vez para
evitar la reificacion las reforma, traiciona, reutiliza. Para sortear una alienacién
metodoldgica unidimensional, oculta algunas huellas o las deja escondidas (si
bien se pueden explicitar). Postula una critica pluritopica, dialdgica, intertextual,
pero al no poner énfasis en la heterogeneidad de la construccion querer llevar a
la practica esa critica —sin la competencia de ese autor empirico— puede
implicar entrar en un callejon sin salida®® que marcaria el limite (epistemoldgico,
metodolégico e incluso  ético) presumiblemente insuperable  del
posestructuralismo barthesiano, cuyo confin coincide, precisamente, con los
limites de la enciclopedia del hombre Roland Barthes, de sus saberes y de sus
omisiones; de sus grandezas y de sus miserias. 8

% Vide la acida critica de Said en varios capitulos de Reflexiones sobre el exilio (2000) a la «<Nueva
critica norteamericana» en particular la afirmacion de que su verdadero objetivo seria disputar la
autoridad en la cultura de masas, controlar el «horizonte de expectativas» de la sociedad
posmoderna, definir una «agenda» de tematicas y los modos de abordarlas. Efecto de la teoria
posmoderna seria entonces el cambio de la doxa intelectual, el impacto hegemodnico en la
cultura en general, en sentido amplio, en un mundo globalizado (Mc Luhan 1962).
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Resumen: El presente articulo indaga en la cuestion del objeto dinamico de Charles S. Peirce, su definicion
como aquello que es independiente de las representaciones y la aparente contradiccion que
presenta este concepto con el cuestionamiento que el mismo autor lleva adelante del hecho
positivista entendido como un objeto puramente observable y objetivo. La reflexion incluye la
puesta en didlogo de la semidtica pragmatica peirceana con las interpretaciones de esas teorias
por parte de Nathan Houser, Eliseo Verdn y Hugo Mancuso, y el andlisis de la construccion de
la teoria atémica a lo largo del siglo XIX, como ilustracion de la dindmica entre imaginacion y
evidencia empirica. El caso pone a prueba conceptos discutidos a lo largo del trabajo tales
como la semioticidad de los juicios perceptuales, el paradigma indicial aplicado a realidades
intelectuales, el estatuto de la maxima pragmatica y el de la realidad.
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[Full Paper]

The Dynamic Object and Semiosis: The Construction of Meaning and the World by Peirce

Summary: This paper inquires about Peirce's dynamic object, its definition as the object as it is,
independent of any representation of it and its apparent contradiction regarding the view of the
positivist fact as an observable and objective object, which Peirce criticizes. These
considerations include a dialogue between Peirce’s pragmatic semeiotics and its interpretations
by Nathan Houser, Eliseo Verén and Hugo Mancuso, and the analysis of the construction of the
atomic theory along the Nineteenth Century as an illustration of the dynamics between
imagination and empirical evidence. The case puts to test the concepts discussed throughout
the work such as the semeioticism of perceptual judgements, the indicial paradigm applied to
intellectual realities, the statute of the pragmatic maxim and that of reality.
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OBJETO DINAMICO Y SEMIOSIS: CONSTRUCCION DEL SENTIDO Y DEL MUNDO EN PEIRCE

Introduccion
Objeto observable, objeto construible

Asunto complejo en la teoria peirceana es el del objeto inmediato y el del
objeto dinamico, abordado por Eliseo Veron y reformulado desde su teoria de la
semiosis social, de tal modo que encuentra alli lo que llama «el espesor de lo
real» (1988 (1998):133). La cuestion es amplia y tiene una historia filoséfica de
mucho peso, de tanto, que podriamos decir que estamos frente a una
problematica, esto es, a un objeto de reflexion inagotable que no encontrara
nunca una respuesta que satisfaga a todos los requerimientos. Tal es la
dimension de las reflexiones sobre el pensamiento y el mundo, y sus variadas
relaciones, que ha llevado a conceptualizarlos en términos de subjetividad
versus objetividad, o de lo interno frente a lo externo, o de lo psiquico en
oposicion a lo material.

Este trabajo se propone indagar sobre los conceptos de objeto inmediato y de
objeto dindmico expuestos por Peirce a lo largo de su monumental obra,
explorar las contradicciones que en apariencia suscitan ciertas afirmaciones, y
ponerlas en relacién con la propuesta que sobre el tema hace Eliseo Veron en
sus Semiosis social Iy Il (1988, 2013), teniendo en cuenta, ademas, conexiones
que realiza Hugo Mancuso (2010) sobre la teoria de Peirce en general. Para ello,
partiremos de la hipdtesis de que el objeto dinamico, definido en términos de
«independencia de un objeto respecto de nuestro pensamiento sobre él» (1871, CP
8:30, OFRI1:5.144), plantea la consideraciéon de lo real como un objeto
observable, lo que entraria, en principio, en contradiccién con lo que se ha
tenido como una de las propuestas mas vanguardistas de Peirce: su conviccion
de que toda descripcién del objeto modifica al objeto (Mancuso 2010:35), esto
es, la idea de que la realidad es un objeto construible.

Las reflexiones analizaran un caso de la historia de la ciencia: el de la
construccion de la teoria atdbmica, que proporcionara anclaje concreto a los
conceptos de la discusion tedrica expuesta previamente, con la idea de echar
luz sobre las conflictivas relaciones entre las realidades materiales a las que la
ciencia actualmente continta privilegiando y las realidades intelectuales,
culturales, mentales, que convocan la colaboracion de la imaginacion en la

Y OFR1 y OFR2 son las siglas con que remito a los tomos de la Obra filoséfica reunida de Peirce,
que constituyen la traduccion al espafiol de los dos tomos de The Essential Peirce, editados por
Nathan Houser y Christian Kloesel (Bloomington IN: Indiana University Press, 1992 y 1998). Lo
que sigue al tomo es el nUmero de articulo previsto, seguido de sus paginas.
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resolucién de hipdtesis, que no siempre encuentran relacion indicial con el
mundo empirico.

Desarrollo
El encuentro de la comunidad

En la teoria de Peirce la idea de un objeto construible establece una ruptura con
el objetivismo positivista del siglo XIX, que lleva al encuentro del concepto de la
comunidad, en el que se plasma la relevancia de la intersubjetividad, del acuer-
do comunitario en la busqueda de la verdad o en la busqueda de lecturas efec-
tivas. Muy temprano en uno de sus articulos de la Serie Cognitiva, Peirce decia:

Lo real, entonces, es aquello en lo que, tarde o temprano, la informaciéon y
el razonamiento resultarian finalmente, y que es por tanto independiente
de los caprichos suyos y mios. Por tanto, el mismo origen de la concepcidn
de realidad muestra que esa concepcién implica esencialmente la nocion de
una COMUNIDAD, sin limites definidos y susceptible de un aumento
indefinido de conocimiento (1868, OFR1:3.96).

En su camino desde lo que Nathan Houser llama un cuasi-nominalismo hacia el
idealismo objetivo —especie de cruce entre el realismo critico medieval de Duns
Scoto y el historicismo de Giambatista Vicco (Mancuso 2010:32)—, Peirce
descubre la relevancia del outward clash: el choque externo (afo 1885). Casi
veinte afos después de aquella definicion de lo real como un consenso al que
necesariamente toda investigacion llegaria, Peirce da otro paso: el apoyo del
conocimiento en la experiencia (Fisch 1986:190). En términos de Houser, Peirce
«habia llegado a entender la importancia de sujetar el pensamiento a
situaciones que hubieran ocurrido efectivamente» (2012a:24), lo que implicaba
anclar lo general en lo particular, o, en otras palabras, hacer pie en la haecceitas
de Scoto. Aunque todavia no estamos en la etapa en la que el realismo de
Peirce se encuentra orientado hacia el pragmatismo, ya la determinacion de la
experiencia en la generalidad del pensamiento va ganando lugar en su teoria.
Estamos en el momento de la plena integracion de la secundidad en el edificio
del pensamiento filosofico peirceano, que encontrara afianzamiento hacia 1890,
en los inicios del periodo monista. Faltara que en 1896 incorpore la relevancia
de la primeridad para que se convierta en lo que Fisch llamo «un realista de tres
categorias» (1986:195).
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La evolucion del pensamiento peirceano hacia un creciente realismo fue
acompanado de un retorno al pragmatismo que habia dejado de lado tras los
encuentros del Club Metafisico de Cambridge alrededor de 1878. En 1897, la
publicacién de Henry James The Will to Believe and Other Essays in Popular
Philosophy lo lleva a retomar la méaxima pragmatica,” que habia sido expuesta a
través de la prueba de la creencia, pero formulandola ahora en términos de una
teoria de la percepcion:

No creo que sea posible comprender completamente los méritos del
pragmatismo sin reconocer estas tres verdades: primera, que no hay
ninguna concepcidén que no se nos haya dado en los juicios perceptuales,
de modo que podemos decir que todas nuestras ideas son ideas
perceptuales. Esto suena a sensacionalismo. Pero para mantener esta
posicion es necesario reconocer, segundo, que los juicios perceptuales
contienen elementos de generalidad, de manera que la Terceridad es
directamente percibida; y finalmente, pienso que es muy importante
reconocer, tercero, que la facultad abductiva, mediante la que adivinamos
los secretos de la naturaleza, es, podemos decir, una sombra, una gradacién
de aquello que en su perfeccion mas alta llamamos percepcion (Peirce
1903a (OFR2):15.290).

Una famosa metafora, también de 1903, nos pone en la pista del
pragmatismo como logica de la abduccion:

Los elementos de todo concepto entran en el pensamiento logico por la
puerta de la percepcion y salen por la puerta de la accién que tiene un
proposito; y todo lo que no pueda mostrar su pasaporte en esas dos
puertas debe ser detenido por la razon como no autorizado (Peirce 1903b
(OFR2):16.309-310).

Esta teoria del significado asociado al uso plantea una relacién indicial entre el
pensamiento-signo y el mundo material, esto es, entre lo interno y lo externo,
como si fuera posible establecer una correspondencia entre esos dos ambitos.
Pero, por un lado, el mundo, lo material, lo externo, o aquello definido en

? «Considérese qué efectos, que pudieran concebiblemente tener repercusiones practicas,
concebimos que tiene el objeto de nuestra concepcion. Entonces, nuestra concepcidn de esos
efectos constituye la totalidad de nuestra concepcion del objeto» (Peirce 1878 CP 5.388-410,
(OFR1):8.180).
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multiples articulos como [lo que tiene independencia de nuestras
representaciones, es un mundo que no puede ser conocido por los seres
humanos sino a través de signos. Eliseo Veron también plantea esta cuestion en
su Semiosis social, cuando sostiene que «si se puede decir de un objeto que
determina un signo es porque el objeto mismo, como el representamen y el
interpretante, es un signo» (1988 (1998):115). Y, por el otro lado, la existencia de
realidades no materiales o de realidades ficticias o de realidades del
pensamiento, es decir, de aquellos productos de la mente que no podrian
sefialarse indicialmente, plantea un problema para la teoria, en el sentido de
que no habria correlato posible con aquella realidad independiente, no habria
manera de que esos signos sefalen nada en el exterior. Houser lo pone en estos
términos:

Emerge una pregunta importante: ;qué clase de principio es después de
todo la maxima pragmatica? ;Es una maxima logica y un principio
regulativo o es una verdad positiva que puede tratarse como una hipotesis
cientifica que requiere de confirmacion inductiva? El tratamiento de Peirce
sugiere que es ambas cosas. Pero, como verdad positiva que nos dice cémo
interpretar el significado de concepciones o proposiciones —signos con
valor intelectual—, jcomo podria confirmarse la maxima pragmatica?
(Houser (2012b):43).

Este interrogante que Houser nos regala deja resonando en el aire
incomodidades a las que nos enfrentamos cuando analizamos las pruebas
pragmaticistas de Peirce, que pueden relacionarse con los limites de su teoria
del uso, de su paradigma indicial, o suscitar reordenamientos tedricos que
empujen su realismo a una reinterpretacion.

El espesor de lo real

En la lectura que Verdn realiza del doble objeto peirceano, se plantea una
aparente paradoja: «la necesidad de afirmar simultaneamente que el objeto es
independiente del signo y que no lo es» (1988 (1998):117). Y explica que el
hecho de que el signo siempre represente a su objeto bajo un fundamento hace
que el objeto dinamico pueda definirse como el desbordamiento del signo por
el objeto, lo que significa que el objeto dinamico no es aquel que existe en la
realidad, como si la realidad fuese aquello que objetivamente existe por fuera
de los discursos, sino el objeto que ya ha sido abordado por otros discursos, por
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otras ocurrencias significantes, y que seguira generando discursos y abordajes
significantes en el futuro, puesto que es «inconmensurable». En el doble
triangulo con el que Veron grafica la dindmica de produccidon y reconocimiento
de los discursos, el objeto dinamico es ese objeto del que un discurso particular
habla pero insertado en las relaciones que mantiene con sus condiciones de
produccion y que mantendra con sus condiciones de reconocimiento, es decir,
la totalidad (inconmensurable) de lo que ya ha sido dicho de ese objeto y de lo
que se dira en el futuro. Puesto que las condiciones de produccion de un
discurso no son eso que se ha llamado «la realidad objetiva», sino la totalidad
de los discursos que ya han abordado ese objeto bajo otros fundamentos,
Verdn encuentra el «espesor de lo real» en la dinamica de los discursos sociales:

:Pero cual es el verdadero fundamento de estos signos que son leyes y que
expresan «la manera en que ese futuro que no tendra fin debe continuar
siendo» (1.536/Fr.: 115)? Es, ciertamente, lo que Peirce llama habito, que es
al mismo tiempo el interpretante final («Una ley jamas puede encarnarse en
tanto que ley, salvo determinando un habito» —1.536/Fr.: 115). Y el habito
no es ni mas ni menos que lo que, mucho mas tarde, los socidlogos
llamaron la accién social (...) Lo social aparece asi como el fundamento
ultimo de la realidad y, al mismo tiempo, como el fundamento ultimo de la
verdad (Veron 1988 (1998):119).

Asi concebida la realidad, la oposicion entre externo e interno deja de tener
sentido:

Los «objetos» que interesan al andlisis de los discursos no estan, en
resumen, «en» los discursos; tampoco estan «fuera» de ellos, en alguna
parte de la «realidad social objetiva». Son sistemas de relaciones: sistemas
de relaciones que todo producto significante mantiene con sus condiciones
de generacion por una parte, y con sus efectos por la otra» (Verén 1988
(1998): 128).

Esta lectura de la teoria de Peirce es posible, precisamente, a partir de la nocion
de comunidad que el propio Peirce elabor6 desde 1868: realidad es, segun el
texto que citamos mas arriba, aquello a lo cual conduciran la informacién y los
razonamientos de una comunidad. ;Pero qué son los razonamientos y la
informacién sino pensamientos-signos?
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El pensamiento «en general»: la semiosis

En «Como esclarecer nuestras ideas», en 1878, diez afios después de haber
definido asi la nocidon de comunidad, Peirce parece contradecir su definicion de
realidad como algo que es independiente de lo que pensamos de ella, al afirmar
lo siguiente:

La opinion destinada a ser aquella con la que todos los que investigan
estaran de acuerdo finalmente es lo que entendemos por verdad, y el
objeto representado en esta opinion es lo real. Asi explicaria yo la realidad
(Peirce 1878, OFR1):8.186).

En esta cita se ve algo nuevo: realidad se llamaria al objeto representado en esa
opinion. Pero el objeto de una opinidn es una representacion, entonces si
depende de lo que pensemos de él.

El texto de Peirce sigue asi:

Pero podria decirse que este punto de vista se opone directamente a la
definicion abstracta de realidad que hemos dado en la medida en que hace
que los caracteres de lo real dependan de lo que finalmente se piensa de
ellos. Pero la respuesta a esto es que, por un lado, la realidad es
independiente, no necesariamente del pensamiento en general sino sélo de
lo que usted o yo o cualquier numero finito de hombres piensen de ellg; (...)
Pero la realidad de aquello que es real si depende del hecho real de que la
investigacion, si se continua lo suficiente, esta destinada, a fin de cuentas, a
desembocar en una creencia en ella (Peirce 1878, OFR1):8.186-187).

Esto significa que hay objetos del pensamiento que son reales o que podrian
serlo en el futuro (pensemos en el viaje a la luna, que en algiin momento pudo
haber sido producto de la pura ficcion; o en el descenso a los océanos en
submarino, objeto en el que se venia trabajando desde el siglo XVII y que en el
XVIII encontrd su realizacion; o en los neutrones y protones que en el siglo XIX
eran impensables), y esto sin entrar en el terreno de la borrosa frontera entre lo
real y lo irreal (mitos que en el pasado fueron tenidos por verdades;
«realidades» dependientes de una fe religiosa como la cuestion de la
transubstanciacién; la existencia de «brujas» llevadas a la hoguera tras procesos
inquisitoriales en el Medioevo, etc.).
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En este sentido, Peirce postula que la abduccién, esa operacion légica cuyos
argumentos son débiles, y, por tanto, un método poco seguro de arribar a la
verdad, es el Unico tipo de razonamiento por el que una idea nueva puede
surgir. ;Qué seria de la fisica del siglo XX sin la imaginacion de la logica
abductiva? ;Qué, de la ingenieria biomolecular, de la medicina experimental, de
la informatica y de una larga lista de disciplinas que han dado productos que
parecian de ciencia ficcion, como Internet, sin su poder creativo aun cuando su
seguridad logica era minima? El poder evocador de la abduccién de realidades
aun poco reales para su momento de produccidon nos acerca a ese limite en que
la primeridad, como categoria de la posibilidad, de la indeterminacion, de la
libertad, no se encarna todavia en ningun existente y permanece en el ambito
de la vaguedad, y que se abre a un futuro que, en el aqui y ahora de su
enunciacion, parece ficcional.

Finalmente, igual que lo que algo es realmente es lo que puede finalmente
llegar a conocerse de ello en el estado ideal de la informacion completa, del
mismo modo la realidad depende de la decision final de la comunidad; asi
que el pensamiento es lo que es sélo en virtud de que se dirige a un
pensamiento futuro, que es, en su valor como pensamiento, idéntico a él,
aunque mas desarrollado. De esta manera, la existencia del pensamiento
ahora depende de lo que sera después; de modo que tiene una existencia
solamente potencial, dependiente del pensamiento futuro de la comunidad
(Peirce 1868, (OFR1):3.98.

Paradigma indicial y modelizacion de la realidad

Volviendo al paradigma indicial: ;trata Peirce el tema de los juicios perceptuales
como modos de correspondencia entre pensamiento y mundo? ;Qué significa
exactamente que el objeto dinamico, como algo independiente de y externo a
nuestras representaciones, constrifie, determina al signo, a través de nuestras
percepciones? ;Qué hay de nuestras percepciones cuando hablamos de
realidades del pensamiento, intelectuales?

Hugo Mancuso retoma la teoria de la agonistica paradigmatica de Floyd Merrell
para explicar que

(...) el pragmaticismo es pensado por Peirce como un método para
determinar ciertos significados que circulan en la semiosis, proceso en el
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que los signos disputan un determinado criterio de verosimilitud. Tal
constante redefinicién de significados en el ambito de la semiosis es
agonica. En tal sentido la suya no es una simple teoria del relativismo
cognoscitivo sino que modeliza la realidad como la lucha por un principio
de realidad que existe en determinado momento, en un aqui y ahora bajo
la forma de ley y que es producto de una compleja agonia entre posiciones
distintas (Mancuso 2010:137).

Desde este punto de vista, el objeto dinamico entendido como aquello que es
independiente de nuestro pensamiento, como lo que tiene una existencia
exterior a nuestra mente y que determina nuestros signos a partir de los juicios
perceptuales, puede ser la causa de un choque, de un limite, de una resistencia
pero nunca una realidad objetiva en el sentido que le otorgaba el positivismo o
la teoria realista de la correspondencia: una puerta cerrada se me impone al
paso y es un limite ante la enunciacion de que nada se interpondra en mi
camino; una ortiga en el sendero, a la que subestimo, sancionara el roce de mi
pierna con el ardor; puedo afirmar que la ceramica que tengo entre mis manos
es dura, pero bastara que la marque con un cuchillo o que la tire al suelo para
que el choque exterior refute mi idea. Sin embargo, la puerta cerrada, la ortiga,
la ceramica no son simples objetos observables, sino objetos-signos que forman
parte del flujo continuo de la semiosis y que el pensamiento configura de
alguna manera siguiendo un modelo de realidad posible, modelo que esta en
dialogo con otros y que puede complementarse con y no ser excluyente de otros.

El problema se produce en torno a una realidad signica o que ha sido
significada pues es imposible llegar a una realidad pura sin significacion,
como tampoco es posible determinar cuando se produjo ese primer
proceso de significacion pues en el mismo momento que nace la conciencia
nace tal proceso que queda fuera de nuestra conciencia; no podemos
retornar a ese momento de virginidad significativa, algo que pretendian
Descartes, Husserl, Hume y las teorias del conocimiento que parten de la
presuposicién de que hay una realidad pura o extra signica que es posible
recuperar para acceder a un conocimiento verdadero. Para Peirce, esto es
una utopia; desde que nacemos (y tal vez sugiere, desde siempre) estamos
condicionados por las enunciaciones previas, ie. el proceso de
reclasificacion de los significados es mediado y cultural (Mancuso
2010:126).
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Houser nos advierte que el mundo exterior que se nos hace presente ante la
conciencia no es lo Unico que presenta resistencias ante nuestras opiniones:
también chocan contra nuestras opiniones las determinaciones que la semiosis
ha desarrollado en torno a los pensamientos. O, dicho de otra manera, la
continuidad del pensamiento, ese pensamiento general del que habla Peirce en
«Como esclarecer nuestras ideas», que no es el pensamiento de una o dos o
mas personas sino el que se ha desenvuelto en el tiempo y ha conseguido
consenso social, también ofrece resistencias:

Nuestras percepciones mismas estan, en algin grado, constreilidas por
nuestras opiniones previas y nuestros pensamientos por pensamientos
pasados, de modo que no puede decirse que el Unico factor determinante
en nuestras vidas sea una realidad externa resistente. Hay muchas maneras
en las que se puede vivir en el mundo, y el intelecto no nos constrifie a un
Unico camino. Hay mucho mas respecto a un intelecto que la mera
representacion de objetos externos: hay planes y propositos e ideales,
todos los cuales pueden insertarse en habitos intelectuales que
predeterminan la conducta futura. Y, por supuesto, la conducta futura
moldeara al mundo que ha de venir. Lo realmente interesante de la vision
de Peirce es que nosotros como individuos, nosotros como humanidad,
tenemos algun grado de control sobre nuestros habitos intelectuales.
Podemos elegir. Aunque con esfuerzo, podemos cambiar deliberadamente
nuestros habitos intelectuales, lo que significa que podemos cambiar
nuestra mentalidad: y eso significa que tenemos algin grado de control
sobre cual de entre los muchos futuros posibles sera el nuestro. Quizas eso
es un idealismo semiotico, pero, si es asi, es un idealismo compatible con el
realismo semiotico (Houser (2012a):36-37).

Pragmaticismo semidtico o semidtica pragmatica parecerian ser la enunciacion
de un mismo oximoron. Como decir idealismo realista o realismo idealista. Sin
embargo, es entre estos dos polos que el pensamiento de Peirce disputa sus
teorias, hasta desembocar en lo que podriamos llamar un objetivismo social, en
el que la comunidad y sus consensos determinan qué es «lo real», impulsados
por una realidad que presenta resistencias y orienta las investigaciones. La
importancia de los indices en la teoria peirceana pareceria llevarnos hacia una
teoria de la correspondencia, hasta que comprendemos que los juicios
perceptuales comparten también la naturaleza signica, son productos de
habitos, convenciones culturales.
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Historia de la teoria atomica

La historia de la teoria del atomo proporciona un caso a partir del cual
reflexionar sobre los juicios perceptuales como habitos, sobre el lugar de la
percepcion en las realidades intelectuales y sobre el paradigma indicial.

Podriamos decir que la hipotesis atomica tiene dos grandes momentos
diferenciados, marcados por el paso de una concepcion puramente filoséfica a
una cientifica. El trazado que acabamos de hacer no deja de presentar
problemas: si bien hoy convenimos en que la concepcion filoséfica involucrod
altas dosis de ficcion para explicar el cambio y la permanencia de la materia en
relacibn con la concepcion cientifica posterior (por ejemplo, los antiguos
griegos explicaban que en los solidos los atomos estaban unidos unos a otros
con ganchos, mientras que en los liquidos son resbaladizos y lisos, y algunos
mas lisos que otros, como los del vino en relacion con los del aceite), no
podemos desligar el fuerte componente imaginativo («curiosidad filoséfica»,
«hipotesis metafisica», «valor heuristico sin evidencia empirica») que requirio la
teoria hasta que logré consenso comunitario cientifico (Diéguez 1995:6, Gellon,
2012:27-37). Por lo tanto, el transito entre esos dos momentos esta signado por
representaciones intelectuales en las que las pruebas experimentales que
trataban de demostrar la existencia de los atomos no terminaban de poner de
manifiesto perceptualmente su realidad:

La mayor parte de los quimicos a comienzos del XIX asumian algun tipo de
teoria corpuscular sobre la materia, pero no pasaban de considerar estas
teorias como hipdtesis metafisicas, al igual que habia hecho Lavoisier. La
fria recepcion que dieron a la teoria de Dalton fue, pues, consecuente con
esta postura. Como ha escrito L. A. Whitt, «para los quimicos de la época el
atomismo daltoniano era digno de prosecucién (pursuit), pero no de
aceptacion (acceptance)». Atribuian a la hipotesis atomica un valor
heuristico apreciable, pero lo Unico que la evidencia empirica probaba era
que los elementos se combinaban siguiendo ciertas regularidades en la
proporcion de sus pesos. Que la razon de esas regularidades fuera la
existencia real de los atomos era algo mas que discutible para casi todos.
William Whewell supo recoger el sentir general cuando afirmé que la
utilidad de la teoria atémica no implicaba la realidad de los atomos
(Diéguez 1995:6-7).
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La afirmacién de Whewell citada por Diéguez apunta precisamente a esas
realidades aun poco reales para el estado de la cuestion en el momento en que
esas hipodtesis comienzan a circular. Como se sabe, John Dalton [1766-1844] es
uno de los padres de la teoria atdbmica, que para entonces ya tiene su tradicion
en el devenir de la semiosis, pero que carece del consenso comunitario. Dalton
establece, a partir de sus investigaciones quimicas, que cada tipo de atomo
tiene un peso caracteristico, y de hecho fue el primero que publicé una tabla de
pesos atdmicos relativos. Ahora bien, que la idea de atomo viniera bien para
explicar, por ejemplo, la distinta solubilidad de los gases en agua, no significaba
que los atomos existieran. Al decir de Gellon, en un texto divulgativo de enorme
poder sugestivo, «hay algo que no podemos ver (atomos, un proceso de
invencion) y formulamos ideas imaginarias que calzan con la evidencia»
(2012:86). Dicho de otro modo, hay una evidencia: la relacién de pesos entre los
elementos de un compuesto quimico, comprobable en las mediciones relativas
en distintos compuestos; y hay una idea imaginaria, que explicaria la duplicacién
o triplicacion del peso de ciertos elementos en diversos compuestos: los
atomos. Esto quiere decir que si la cantidad de hidrégeno que se combina con
el carbono para producir metano es casi el doble de la que se necesita para
producir etileno, una hipétesis plausible para explicar esta duplicacién es que el
metano contiene dos atomos de hidrégeno y el etileno solo uno. Estamos ante
una evidencia y ante una ficcién que explica ciertos datos de esa evidencia, esto
es, hay una abduccién que se nos ha dado a partir de un juicio perceptual. La
relacién indicial que se da entre pensamiento-signo y mundo material se limita
a la constatacion de una regularidad en los pesos relativos de los elementos
quimicos cuando entran en combinaciones diversas. Tal indice se esfuma
cuando la légica abductiva permite formular la hipotesis de que esas
regularidades se deben a la multiplicacién de atomos. El atomo, a principios del
siglo XIX, constituia, pues, una mera suposicion «de valor heuristico apreciable»,
pero cuya materialidad no lograria probarse sino muchas décadas después.
Mientras tanto, algunos miembros de la comunidad cientifica aceptaron esa
realidad intelectual fundada en lo que hoy conocemos como Ley de Dalton de
las Proporciones Multiples, mientras que otros se resistieron hasta que Jean
Baptiste Perrin (Premio Nobel de Fisica en 1926) confirmd experimentalmente
predicciones matematicas realizadas por Albert Einstein «que conectaban la
trayectoria y el movimiento de las particulas con propiedades de los gases y sus
moléculas», y que echaban precision sobre el tamafio y el peso exactos de las
moléculas (Gellon 2012:223). En el camino, la idea de valencia o enlace atomico,
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la construccion de férmulas estructurales de atomos conectados, la elaboracion
de la Tabla Periodica de los elementos quimicos, la teoria cinética de los gases y
un larga lista de investigaciones quimicas y fisicas constituyeron los eslabones
del continuum de una semiosis que fue abonando con mas evidencia indirecta
la ficcion de los atomos, imperceptibles de manera directa pero cada vez menos
ficcionales.

En términos peirceanos, podriamos decir que la indagacion cientifica en la
historia de la teoria atdmica constituyé un camino de busqueda de la
determinacion de la experiencia en la generalidad del pensamiento, abducida
por evidencia en las mediciones de los elementos quimicos. Esto quiere decir
que lo individual, esto es, las mediciones de los pesos atomicos relativos en
determinados compuestos quimicos, permitio plantear la hipotesis de la
existencia de atomos (a través de una logica abductiva), que tardo6 casi un siglo
de ciencia experimental en encontrar su encarnacién en una secundidad que
mas que un existente parece ser, incluso en la actualidad, en tiempos del
Scanning Electron Microscope (STM),? un acuerdo comunitario.”

La teoria del atomo permite ver que esa relacién indicial entre pensamiento-
signo y mundo material exige en muchos casos creatividad, imaginacion para
intuir lo que no es perceptible en primera instancia. Y es aqui donde esas
sugestivas palabras del epigrafe de este trabajo adquieren peso: «como los
atomos son entidades indivisibles, los cientificos no los pudieron observar, sino
que tuvieron que imaginarlos. Alguna vez se dijo que la ciencia es,
precisamente, la frontera ardiente entre observacién e imaginaciéon» (Gellon,
2012:20).

Retomando el interrogante de Houser, «;cdmo podria confirmarse la maxima
pragmatica?», ;como podria, si esos signos con valor intelectual no encuentran
confirmacién inductiva? La respuesta esta, como el devenir de la teoria atomica
lo demuestra, en el fluir de la semiosis, en su continuum, en el futuro de las
investigaciones que no solo encuentran perfeccionamiento técnico vy

* El Microscopio electrénico de barrido (SEM, Scanning Electron Microscope) es una técnica que
reproduce imagenes de alta resolucién, a nivel atdbmico.

* Dice al respecto Gellon: «Todavia es debatible si realmente hemos visto 4tomos o si se trata de
imagenes altamente elaboradas por técnicas complejas de escaneo que poco tienen que ver con
nuestros ojos. Lo que si es indudable es que técnica tras técnica, experimento tras experimento
apuntan a la existencia real de esos pequefios demonios. Y cada vez estamos mas cerca de
poder verlos, aunque los investigadores se siguen preguntando qué es exactamente eso que
creemos ver» (2012:232-233).
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acumulacion de evidencia indirecta, sino también continuidad en los habitos
perceptivos y en los habitos de pensamiento, en el futuro de los cambios en las
condiciones de produccion. La teoria del atomo encuentra un principio
regulativo en observaciones de comportamientos quimicos y mediciones que
sugieren una realidad material que no es posible, en el estado de la técnica del
siglo XIX, verificar empiricamente. La evidencia indirecta lleva, en ldgica
abductiva, a la postulacion de la existencia del atomo: tenemos una proposicion
que no encuentra su relacion indicial con el mundo material porque la
materialidad no es directa sino indirectamente perceptible y, por lo tanto, solo
deducible. «La realidad de aquello que es real si depende del hecho real de que
la investigacion, si se continda lo suficiente, esta destinada, a fin de cuentas, a
desembocar en una creencia en ella» (Peirce 1878,(OFR1):8.186-187).

El objeto dinamico como algo independiente de y externo a nuestras
representaciones constrine, determina al signo, a través de nuestras
percepciones (la materia es divisible hasta un cierto punto, se pueden aislar
elementos de compuestos quimicos y se pueden calcular los pesos de tales
elementos en sus compuestos). Pero esas percepciones también son culturales,
se constituyen en habitos, como nos ensefia Peirce (la hipotesis atdmica fue
resistida durante muchos siglos por su asociacion con el ateismo, hasta que un
pensamiento-signo persuasivo, proveniente de un sacerdote catolico, Pierre
Gassendi, dio lugar a un giro en la argumentacién antiatomista) (Gellon,
2012:47-48). Simultaneamente, existen realidades del pensamiento (los atomos,
en las hipodtesis cientificas del siglo XIX), estimuladas por percepciones
indirectas, que no podrian ser consideradas objetos dinamicos y sin embargo
adquieren una fuerza que guia las investigaciones. Lo que lleva a la reflexién
sobre la consideraciéon dicotomica del objeto peirceano en torno a la
dependencia vs independencia de las representaciones, o a lo interno por
oposicion a lo externo, como deciamos al comienzo.

Verdn anula esa oposicion al encontrar el espesor de lo real en la discursividad
social y su flujo constante entre las condiciones de produccion y las de
reconocimiento. Lo que hay no es realidad material objetiva, por un lado, y
discursos, por el otro, sino otros discursos que ya han abordado un objeto
determinado y cuya realidad se dirime en el acuerdo social. La teoria atomica es
un buen ejemplo de como lo que comenzd siendo una ficcion, termind
constituyéndose en una realidad que pocos en la actualidad se atreverian a
cuestionar. ;Objeto observable u objeto construible?
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Conclusiones

La cuestion de qué indices son posibles en el mundo de las realidades
intelectuales (hipotesis, modelos heuristicos, curiosidades filoséficas) o mentales
de cualquier tipo (suefios, alucinaciones, ficciones) plantearia, pues, un
problema en apariencia irresoluble si nos empefidaramos en mantener esa
tajante distincién, presente en la misma teoria peirceana, entre lo interno y lo
externo, entre la realidad material y la realidad intelectual, cuya persistencia en
la teoria de Peirce obedece, quizas, al habito de indagar desde el horizonte
filosofico, tal como pasa con la recurrencia a la nocidén de «realidad», que se
impone como categoria-limite. Como sostiene Floyd Merrell,

El concepto de Peirce de lo que es y no es «real» y de lo que existe y no en
el mundo exterior, concepto que a fin de cuentas abraza la vaguedad,
generalidad, inconsistencia, y la falta de plenitud, revela las limitaciones de
la l6gica clasica (...). Pero sobre todo, gracias a las categorias resbaladizas,
elusivas, y siempre en transicion, entre lo «real» y lo «irreal», tenemos en
esencia la complementariedad entre esquemas conceptuales (o
«paradigmas», por decirlo asi), lo que es la base de la semiosis en el sentido
mas general de la palabra (Merrell 1994).

En la agonistica entre discursos, en la agonistica entre mundos posibles reside la
riqueza de la semiosis, una semiosis en la que lo natural y lo cultural son
modelizaciones de esa elusiva categoria a la que llamamos «realidad».

Por ultimo, si abrimos la conceptualizacion peirceana a una mas actual de la
discursividad, es mas facil plantear desde ahi la falta de pertinencia de esa
oposicion interno vs. externo: si todo pensamiento, o, en términos de la logica
semiotica de Peirce, si toda proposicién es un discurso que construye un objeto
que ya ha sido dicho desde otros fundamentos, ese objeto no esta ni dentro ni
fuera de la realidad sino que es la realidad, tal como propone Verdn. Asi,
hablaremos de «lo real» tanto cuando sintamos el latigazo de una ortiga en la
pierna, como cuando conceptualicemos la constitucion atomica de la materia o
nos refiramos a Spiderman, a los unicornios azules o al cuerpo y la sangre de
Cristo. &
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Resumen: En este trabajo, reflexionamos sobre la labor de Iuri Lotman y sus postulados sobre una

semiodtica de la cultura, pues consideramos que resultan validos para estudiar textos / culturas
que reconstruyen la frontera indigena / occidental en América Latina. A su vez, atendemos la
posibilidad de incluir al cuerpo como sistema modelizante que participa en la construccion de
sentidos junto con la lengua (o idioma) y los textos complejos de las culturas. Para ello,
consideramos actuales lecturas de los postulados lotmanianos (fundamentalmente, la de Katya
Mandoki y Silvia Barei), que nos permiten hipotetizar sobre una perspectiva retérica para
pensar la relacién cuerpo/cultura. Con respecto a la frontera indigena/occidental, indagamos
textos editados en el contexto del V° Centenario del llamado «descubrimiento de América» que
nos permite reconocer una zona tensiva que construyé de manera dispar los sucesos de 1492,
actualizandolos en relacién con 1992 y evidenciando la filigrana compleja de la memoria
cultural. La pregunta central que nos guia es de qué manera una semidtica de la cultura y sus
derivaciones mas actuales hacia una retorica del cuerpo pueden servir para reflexionar sobre las
tensiones culturales latinoamericanas discutidas en 1992.

Palabras clave: Frontera — Memoria — Texto — Retérica.

[Full Paper]

The Semiotics of Culture and the Rhetoric of the Body: Disciplinary Bridges from / to Latin America
Summary: In this paper we seek to reflect on Yuri Lotman’ theory and his ideas on a Semiotics of culture

because we believe that they are valid to study texts / indigenous cultures in Latin America.
Besides we think about including the body as a modeling system that participates in the
construction of meaning together with language as well as the complex texts of cultures. To do
this, we consider the current readings of Lotmanianpostulates (mainly the work of Katya
Mandoki and Silvia Barei) that allow us to hypothesize about a rhetorical perspective to think
about the body / culture relationship. In connection with the indigenous / western border, we
studied texts published in the context of the V° Centenary of the so-called "Discovery of
America" that allow us to recognize a tensive scenario on which the events of 1492 were
unevenly constructed, updating them in relation to 1992 and highlighting the complex filigree
of cultural memory. The central question that guides us is how a semiotics of culture and its
latest branches that lead to a rhetoric of the body can serve to reflect on the Latin American
cultural tensions discussed in 1992.
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Introduccion

La semidtica de la cultura postulada por Iuri Lotman [1922-1993] ha recibido
diversos grados de atencién en el campo académico de Occidente. En general,
la labor de este pensador ha sido estudiada en conexion con el grupo Tartu-
Moscu y en relacion con la semiética rusa del siglo XX (el Formalismo, la Escuela
de Praga y el circulo de Mijail Bajtin).! Sin desatender esta filiacion
epistemoldgica, nos interesa en esta oportunidad focalizar algunos conceptos
que nos permiten trazar puentes disciplinares para pensar la relacion
cuerpo/cultura en el contexto de América Latina. Especificamente, buscamos
reflexionar sobre las maneras como la frontera indigena/occidental fue discutida
en el contexto del V° Centenario del «descubrimiento de América»,
considerando que la modelizacién del cuerpo ocup6 un relevante lugar.

Para ello, reflexionamos sobre la semidtica lotmaniana y nuevas articulaciones
teoricas sobre el cuerpo y la retérica (Mandoki 2006, 2014; Barei 2008, 2014) al
tiempo que indagamos una seleccién de textos que explicitamente buscan
participar en el debate por el sentido de la conmemoracion: tres ensayos
editados en 1992 («La eminente fundacién de América» de Edberto Oscar
Acevedo, «Raices ibéricas del continente americano» de Arturo Uslar Pietri y «La
sombra de Inacayal» de Osvaldo Bayer) y la novela Vigilia del Almirante de
Augusto Roa Bastos (1992). Estos textos ya desde una primera lectura
evidencian una mirada dispar de la frontera 1492, no solo por la diferencia
genérica (ensayo/novela) sino también por el punto de vista desde el cual la
frontera es reconstruida, cuestion que sugiere la reflexion en torno a la
tensividad de la memoria cultural.

Semidtica de la cultura y América Latina

Partimos de entender con Lotman que una cultura puede pensarse como una
«inteligencia colectiva y una memoria colectiva» (1985 (1996):109), es decir,
como un texto sumamente complejo que conserva datos previos y los
transforma en cada presente, al tiempo que supone siempre un medio
semidtico que lo hace funcionar. En dialogo con la nocion de biosfera de
Vernardski (entendida como una red que vincula el flujo bidtico del planeta),
Lotman precisa que este «medio semidtico» constituye una semiosfera,

' Pueden consultarse por ejemplo, los estudios de José Amicola (1997) de Pampa Aran y Silvia
Barei (2002) Mancuso (2015) entre otros.
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conformada por el fluir entre-textos y puede ser definida como aquel espacio
fuera del cual es imposible lo social. Desde nuestra perspectiva, en 1492 dos
semiosferas otrora incomunicadas comenzaban a vincularse de manera intensa
ampliando las fronteras de lo decible y pensable.

La gran magnitud de la transformacién nos permite pensar que ocurrid una
explosion, entendida en términos lotmanianos como una situaciéon
intensamente cadtica y conflictiva en la que también participd el azar. Lotman
dialogo con el fisico y quimico Ilya Prigogine para pensar situaciones en las que
sistemas informativos otrora inconexos comienzan a involucrarse y, en el
presente de la mezcla, no es posible predecir cual sera el resultado final. Sin
embargo, en la historia de las culturas se postula que, una vez pasado el
momento de profundo desorden el suceso cadtico es reconstruido de manera
tal que la casualidad es anulada y los hechos se narran segin una sucesién de
causas y efectos. Aunque cada versidn se construye como Unica posible, lo
cierto es que cada presente afecta de manera intensa el modo como los hechos
cadticos son reconstruidos. Esta perspectiva resulta para nosotros muy
clarificadora del debate 1992 en el que multiples versiones buscaban legitimar
su propio orden de los hechos como el mas valido.

En otras palabras, si pensamos 1492 como una explosién, podemos afirmar que
no es posible «develar» lo que pasd, sino Unicamente dar una version. El
caracter relativista de esta posicion (que implica una concepcion del tiempo con
puntos de bifurcacion no predecibles por ningdn ojo humano) tiene como
contrapartida la responsabilidad de aquel que busca conservar/modificar la
memoria cultural. Es decir, al no haber una explicacion «verdadera» (en términos
absolutos) tampoco es posible escapar al margen de decisién implicado en la
emision de una opinion. Afirma Lotman: «La introduccién del factor casual en el
mecanismo de la causalidad representa un enorme mérito de I. Prigogine. Ella
desautomatiza el cuadro del mundo» (1993 (1998):147). Si el mundo no es
automatico, el presente y futuro puede (al menos parcialmente) crearse. Los
textos del V° Centenario nos permiten realizar un corte al mismo tiempo
diacronico y sincronico, pues aunque editados simultaneamente postulan una
creacion dispar del pasado, evidenciando la potencia politica de la memoria
cultural.
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Iniciamos asi nuestro recorrido, advirtiendo el contraste de tres «explicaciones»
de intelectuales? que a pesar de asentarse sobre la conocida metafora del
mestizaje varian de manera significativa.

En primer lugar, recuperamos la version de Edberto Oscar Acevedo, quien
afirma:

Las mujeres espaiolas eran todavia muy pocas, y en cambio abundaban las
nativas. No es de maravillar que el mestizaje racial, en tales circunstancias
fuera masivo desde el punto de vista bioldgico. A ello contribuyeron abusos
y violencias, pero sobre todo costumbres sexuales que en las sociedades
indigenas fueron muchas veces menos estrictas que en la tradiciébn europea
(Acevedo 1992:27).

Como se puede advertir, el mestizaje separa lo bioldgico de lo cultural aunque
en ambos casos la frontera pasada se construye como una zona casi sin
tensiones. La jerarquia que subyace a esta vision no se asienta en la diferencia
corporal (racial y sexual) sino en el grado de desarrollo cultural que el autor
destaca en el contraste. Tal como se advierte al articular esta cita con el resto
del ensayo, la falta de relevancia de «los abusos y violencias» se entiende
también por la mejoria general que desencadend el arribo de Colon al
continente: los indios eran como «nifios o adolescentes merecedores de
tutoria» (Acevedo 1992:21) y, en algunos casos, «sin experiencia de vida politica
o civil de alguna categoria» (/bid.). En consecuencia, puede deducirse que las
indias «con laxas costumbres sexuales» mejoraron su condicién «cultural» al
vincularse con los «simples flamantes recién llegados que se asentaron en estas
playas para arraigar» (/bid.:26). Asi, la manera como se construye el pasado
(1492) habilita un modelo de familia que se proyecta hacia la validacién de un
occidente heterosexual como patron de conducta que se  considera
necesariamente mejor que las costumbres indigenas. Ello repercute en una
posicion conservadora que busca revalidar construcciones cristalizadas en la
cultura latinoamericana, que habian ubicado al indigena en un lugar inferior,
cuyo conocimiento ya habia sido superado por occidente.

% Nos referimos a los ya mencionados Edverto Oscar Acevedo [1936-2015] miembro de nimero
de la Academia Nacional de Historia en Argentina y miembro de nimero de la Asociacion
Hispanoamericana de Historia; Arturo Uslar Pietri [1906-2001] escritor, periodista y politico
venezolano y Osvaldo Bayer [1927], escritor, periodista e historiador argentino.
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Arturo Uslar Pietri, por su parte, también reconoce un «mestizaje sanguineo,
que efectivamente existio. Los espaifoles fueron sin mujeres y se mezclaron con
las indias» (1992:105) que diferencia de «un proceso muy rico y mal conocido y
estudiado: el mestizaje cultural» (Ibid.). Esta distincion entre lo bioldgico y lo
cultural lo acerca a Acevedo, sin embargo, se aleja de él al considerar que «el
mestizaje cultural» incluy6 una fuerte violencia iniciada por «aventureros» (/bid.)
con iniciativa privada, que buscaban mejorar su situacion econdomica y
disputaban por ella con la corona. Fueron los descubridores-conquistadores
quienes generaron las «guerras que ensangrentaron América» (/bid.:102). Luego
de esa primera etapa, los mestizos comenzaron a unificar estas dos culturas
enfrentadas, por ejemplo el Inca Garcilaso «esta tan orgulloso de la sangre de
su madre como de su condicion de cristiano» (/bid.:107). Desde su visidn, esta
armonia mestiza sigue su curso y complejidad también en relacién con las
mujeres negras que incluso en el siglo XIX educaron a los «padres de la patria»,
como es el caso de Simon Bolivar (/bid.:106). En el presente (1992) las
hostilidades entre Espafia y América han sido superadas: «tenemos las mismas
raices y las mismas condiciones animicas» (/bid.:110).

Podemos contrastar asi dos visiones del mestizaje cultural: Acevedo focaliza en
un proceso de mejoria para América y con pocos casos de violencia y abuso, en
cambio Uslar Pietri da cuenta de una violencia gradual que inicia con la colonia
y culmina con la creacion de los Estados que siguen su propio desarrollo ya
independientes de Europa. En el presente, el mestizaje carece de conflictos.

En discusion con estas dos posturas, reconocemos la posicion de Osvaldo Bayer
gue también se basa en la metafora del mestizaje, pero afirma la violencia como
una constante en el vinculo América Latina / Europa.

No es —como se dice— que Espafia y Portugal fertilizaron el continente. Al
revés, la naturaleza de Indias mestizd en sus entrafias todo lo que ellos
quisieron imponer con falo y polvora y la cruz del sobrecogimiento.
Superada la muerte hispana, el vientre de la mujer indigena transformo la
vida y la hizo otra. Los Garcia y los Gonzalez pasaron a tener la piel y los
ojos de los Moctezumas y los Atahualpas, para eterno presente de tiempo
del comitre y del constuprador. Y los desfloradores fueron vencidos y
expulsados por sus hijos mestizos. Fue una doble victoria, fue una doble
derrota. Y los hijos de la violacion pasaron a ser legitimos en el idioma, la
religion, las grandezas y las perversidades (Bayer 1992:30).
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La violencia se focaliza como constante, incluso en el presente. En el periodo de
conquista y colonizacion, la irrupcion en el cuerpo de las indias/Indias inaugura
un mestizaje cuyo aspecto disforico es el masculino (el falo, la pélvora y la cruz)
y el euforico es el femenino (cuyo vientre permite la vida a pesar de la
imposicion y la muerte). En este tercer ejemplo, la independencia no incluye una
familia armonica, sino la ambivalencia de aquel criollo que se separa de Espaia
y conserva el idioma, la religion y algunas «perversidades». El vinculo presente
sigue siendo conflictivo: «una madre patria que saca a puntapiés a sus hijos
putativos que se le meten en la frontera, los sudacas» (Bayer 1992:31).

De esta manera, los tres ejemplos evidencian maneras dispares de ordenar los
sucesos en causas-consecuencias que desatienden el efecto casual para
priorizar modelos de memoria que incluyen la reconsideracion de las jerarquias
corporales/culturales. La india madre mejora su condicion al vincularse al padre
de sus hijos mestizos con lo cual se busca conservar un modelo de familia que
anuda pautas sexuales y normas culturales en discusion en el presente. América
ensangrentada, segun la vision del segundo ejemplo, implica una vision tensiva
del pasado que, sin embargo, luego se diluye en un mestizaje cultural que
invisibiliza al otro pues en el presente la madre patria y sus hijos independientes
ya son iguales. En cambio, el tercer caso busca validar positivamente la fuerza
vital de la india que a pesar de la violacion y la imposicion religiosa pudo
generar vida y cuyo caracter conflictivo siguié con los siglos perpetuandose en
un presente que se deberia modificar.

A partir de lo antedicho, consideramos que en 1492 se produjo una explosion
semidtico-material de intensa conflictividad y tension que en 1992 genero la
produccion de multiples versiones en mutua oposicion. En tal sentido, esta zona
tensiva de la cultura comienza a mostrar la potencia politica de la memoria
cultural. Consideramos necesario, por un lado (apartado 2), revisar la dimension
corporal que subyace en estas discusiones, a partir de la recurrencia del
mestizaje (en primer lugar la nocién de raza y en segundo la de sexo que
subyacen) que en 1992 responden en gran medida a la posibilidad que
Occidente tuvo de revisar criticamente sus propios modelos de
alteridad/identidad, en fuerte transformacion a lo largo del siglo XX. Y, por otro
(apartado 3), atender la dimension retorico-cultural también sugerida por la
metafora cotidiana del mestizaje, para reflexionar sobre los limites vy
posibilidades de concebir un «cuerpo indigena». Ambos recorridos nos
permitiran indagar la novela Vigilia del Almirante que complejiza de manera
significativa la frontera corporal/cultural que nos convoca (apartado 4).
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2. El cuerpo: criticas y exploraciones

A lo largo del siglo XX, la discusién en torno al cuerpo biologico como «objeto»
(con 6rganos y sistemas como el sanguineo, el respiratorio, etc.) fue cobrando
centralidad. Las categorias de raza y sexo (que subyacen a la metafora del
mestizaje) pasan del margen al centro de la escena académica y politica. Al
respecto, la II Guerra Mundial puede pensarse como un hito que puso en
evidencia de manera tragica la relacion entre un saber pretendidamente
objetivo y el poder que subyace en tal concepcion. La «raza» fue discutida por
las ciencias humanas (por ejemplo, Lévi-Strauss fue convocado en 1951 por la
UNESCO (AAVV 2008) para desarticular el pensamiento racista)® y en el campo
de la biologia también se cuestiond tal clasificacion; por ejemplo, el bidlogo
Richard Lewontin (1991) afirma que la relacion entre los genes y los rasgos
fenotipicos, como el color de la piel o la forma del cabello es inexistente, pues
hay mayor diferencia genética entre los miembros de distintas familias que
entre miembros de diferentes «razas», lo cual implica el sin sentido de la
clasificacion.*

Por su parte, la nocion de sexo, como rasgo «natural», vinculado al binomio
masculino/femenino también dio lugar a fuertes transformaciones que
articularon el campo académico y la participacién politica. Recordemos, por
ejemplo, el Il sexo de Simone de Beauvoir a mediados de siglo (1949), texto
fundante que abre una discusién que sintetiza Donna Haraway (1991) desde
una perspectiva interdisciplinar. Parte de lo biolégico para dirigirse a lo
socioldgico y politico, para proponer un «sistema sexo/género» definido como
fragmentos de «procesos de modelizacion convencionales y politicos» (1991
(1995):218). Podriamos afirmar a partir de lo antedicho que el siglo XX implica
una reconsideracion de los patrones de conocimiento objetivo que habian
regido con centralidad hasta el positivismo decimonénico. El caracter «natural»
entendido como «inmodificable» se considerd un error y, por lo mismo, muchos
estudiosos se distanciaron de las investigaciones de corte biologicista que,
ademas, habian dado lugar a practicas sexistas y racistas.

? Entre otros, el postestructuralismo de Foucault en su seminario luego editado en espafiol
como Genealogia del racismo (1975) profundiza la reflexion sobre la sujecidén racista de
Occidente.

* El debate esta lejos de estar cerrado, puede consultarse la disputa entre el biélogo citado y
Pinker (1999).
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El debate del V° Centenario es susceptible de ser leido en relacién con el
proceso de transformacion del siglo XX, que implicé la reflexion critica de
Occidente sobre si mismo. La posicion de Acevedo busca no ser racista y
diferencia raza de cultura, sin embargo, la subestimacién del indigena se
advierte por el «desarrollo cultural». Al mismo tiempo que el mestizaje
(metafora de la familia) implica un fuerte matiz conservador en el que un orden
familiar alternativo (una mujer que no es madre, por ejemplo) no entra en la
semiosfera de lo pensable. Uslar Pietri es menos conservador y Bayer,
focalizdndose en el dolor del otro y el enojo propio, toma una posicion mas
critica.

Es interesante pensar en la fuerza presente que tiene la memoria cultural,
construida sobre las condiciones de posibilidad de una semiosfera espacio-
temporal. Es decir, los debates sobre la valia de Occidente (como cultura que
llegé a América en los barcos europeos) fueron posibles después de que el siglo
XX discutiera la concepcién de un yo-occidental necesariamente superior a
todas las demas culturas del globo. Al respecto es interesante la labor de
Todorov en La conquista de América. El problema del otro (1982) que puede
pensarse como puerta de entrada a un debate que dejaba emerger tensiones de
orden académico y politico. Al tiempo que Nosotros y los otros (del mismo
autor, 1989) implica una revision de Occidente que se repliega sobre si mismo
para reflexionar sobre los modos como los pensadores franceses (siglos XVI-XX)
construyeron al otro: no europeo, no blanco y no culto, con diversos matices de
inferioridad. En relacion con lo antedicho, la conmemoracién del V° Centenario
permite advertir la pugna por la definicibn de una memoria posible vy
politicamente operativa para el presente de la discusién, en la que el cuerpo del
otro racial y sexualmente marcado ocupd un relevante lugar.

Por su parte, numerosos estudiosos latinoamericanos también habian
reflexionado de manera critica con respecto a la oposicion indigena/occidental y
discutido la nocidén de mestizaje por considerar que no describia el conflicto de
la frontera, al tiempo que la conexion entre ciencias bioldgicas y humanas fue
también considerada errénea. En particular, Antonio Cornejo Polar (1998)
discutio el sentido del mestizaje, no solo por concebir que amalgamaba un
compuesto heterogéneo, sino también por ser negativo el uso de una metafora
proveniente de la biologia. Uno de sus discipulos, Raul Bueno Chavez al
recuperar estos postulados afirmo con respecto al Centenario que nos ocupa:
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Seamos realistas otros quinientos afios de historia no van a diluir las
diferencias culturales y raciales que esa heterogeneidad supone, sino que la
van a descomponer en grado e influencia, a diversificar también y a
ahondar en ciertos casos. De modo que no cabe confiarle al mestizaje la
solucién de tensiones y contradicciones de estos pueblos. Argumentar en
ese sentido es supeditar a la naturaleza nuestras acciones politicas, y, con
ello, postergar histéricamente la verdadera integracién de América Latina
(Bueno Chavez 1994:24).

Si bien sus reflexiones pueden comprenderse en el contexto de un saber que
necesitaba especificar su singularidad y fortalecer su fuerza politica,
consideramos que es posible rever la nocion de «naturaleza» que subyace en la
cita: ;es necesariamente un mecanismo que dictamina pautas irrefutables para
una sociedad que solo debe «descubrirlas»? Resulta sugerente dialogar con Ilya
Prigogine para quien concebir la naturaleza solo en relacion con sus leyes y no
incluir el caos y lo inesperado, implica entenderla como un interlocutor estupido
(pues el cientifico ya sabe de una vez y para siempre lo que ella le dird). Por el
contrario, para Prigogine la naturaleza es un espacio de exploracion que el
hombre nunca puede, de una vez y para siempre, predecir. El rasgo de
prediccion de la materia fisica y quimica esta sujeto a las condiciones de
laboratorio (que permiten separar y medir para obtener ciertos resultados y no
otros), pero la naturaleza no opera de ese modo, pues lo regular es la afeccion
entre los sistemas que trazan un futuro que excede cualquier pretension
absoluta de un investigador.

Nos interesa ahondar en esta perspectiva interdisciplinar que entiende la
materia como una zona problematica que, por un lado, ubica al sujeto que
conoce en un lugar subordinado al mundo cognoscible (ya no mas
antropocentrado) y, por otro, que insta a construir puentes de saber entre
ciencias humanas, sociales y biologicas. Buscamos concebir al cuerpo como
texto, cuya materialidad no necesariamente verbal, hace sentido en el contexto
de una semidtica cultural. Un gemido, un grito, un ritmo respiratorio son marcas
corporales que vale incluir en los procesos de semiotizacion cultural.

En los ultimos afios distintos autores han dialogado con la semiética de la
cultura lotmaniana para pensar la relacion cuerpo, signo y cultura. Por un lado,
la Universidad de Tartu ha desarrollado estudios en torno al caracter semiotico
de la biologia (por ejemplo, Kalevi Kull 2007), aunque esta linea de trabajo
conduce a reflexiones en torno a la vida en términos de curvas estadisticas que
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se alejan de nuestro proposito. Por otro, en América Latina, José Enrique Finol
apuesta a la nocion de corpdsfera que es la parte de la semiosfera propuesta
por Lotman que abarca «todos los signos, cdédigos y procesos de significacion
en los que, de modos diversos, el cuerpo esta presente, actla, significa»
(2014:163). Apuesta sin dudas interesante, de la cual elegimos por el momento
alejarnos pues desarrolla los aspectos corporales ligados a la fenomenologia, en
dialogo con Merleau Ponty, que nos lleva a una matriz filoséfica no atendida en
nuestra labor.

Nos interesa si dialogar con la propuesta de Katya Mandoki (2006 y 2014), quien
incluye al cuerpo como sistema modelizante de la cultura, en linea con la tesis
de Thomas Sebeok (1991). Recordemos que este autor en dialogo
contrapuntistico con la semiotica de la cultura, consideré que el cuerpo debia
ser parte de los estudios semidticos junto con las lenguas y los textos complejos
(los cientificos o los artisticos). Como afirmé tempranamente Donna Haraway
(1991 (1995):218), el problema de esta apuesta investigativa radica en la
concepcion del cuerpo como una red de células conectadas armdnicamente
(Sebeok (1991) y 1996), definicion que desatiende la dimension no solo historica
sino politica de la corporalidad. Sin embargo, nos resulta interesante advertir
que la division entre cuerpo bioldgico / practica cultural, legible en los
participantes del debate no es garantia de ausencia de racismos y sexismos, que
se basan en retdricas de la conservacion.

En esta discusion, consideramos que Mandoki actualiza la lectura de Sebeok, de
modo muy sugerente para repensar los debates tedricos sobre el cuerpo-
biologico de fines del siglo XX. Mandoki afirma que la estesis (como
materialidad fisica y quimica) «permite comprender de manera mucho mas
concreta a qué nos referimos con la enigmatica palabra “sensibilidad”: es la
condicion de receptividad o porosidad, es decir, de membrana de todo ser vivo»
(Mandoki 2006:14). Para nuestra labor, este puente tedrico sirve para prestar
atencion a «las consecuencias que su condicion de estesis le impone [al sujeto]
como ser vulnerable y susceptible al placer y al dolor, apto para la fascinacion y
la repulsion, siempre en un contexto social» (Mandoki 2006:14).>

> La relevancia de la vulnerabilidad del cuerpo en su intrinseca conexién con la conformacion de
la subjetividad, ha sido desarrollada en el Ultimo cuarto del siglo XX por los aportes de la
feminista Judith Butler, quien recupera el problema de la materialidad biolégica. Sobre los
limites de la materialidad del cuerpo, el sexo y el discurso, puede consultarse Cuerpos que
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Desde nuestra perspectiva, Mandoki nos permite definir un cuerpo-sensible que
remite a la condicion de materialidad porosa, al tiempo que involucra un
desborde del sentido, pues implica sentir y significar al mismo tiempo. Afos
antes la autora ya habia sefialado que el sentido, a partir de su etimologia afecta
un campo semidtico muy amplio que incluye

(...) lo sensorial, lo sensacional, lo sensitivo, lo sensible, lo sentimental junto
con lo sensual. El sentido es, pues, en todos sus significados, la materia
prima de la sensibilidad. El sentido se da tanto en los 6rganos del cuerpo
asi llamados como en el sentido en tanto significado (Mandoki 1994:79).

El cuerpo asi reconsiderado puede ser comprendido como una zona de frontera
entre alteridades e identidades de la percepcién, la lengua y la cultura, espacio
de repeticidon, experimentacion y transformacion: querer distinguir de manera
tajante lo intelectual de lo sensorial, decimos con Mandoki, es también querer
separar «espiritu y materia» que puede ser indicador de «un miedo puritano a la
vida» (1994:79).

A continuacién, nos interesa reconsiderar al cuerpo-sensible (definido a partir
de Mandoki) como parte de los sistemas que modelizan el mundo, en conexién
especifica con la frontera indigena/occidental convocada por el V° Centenario.

3. Cuerpo indigena, limite y posibilidad

Partimos de recordar que la nocidon de sistema modelizante aparece
tempranamente en el pensamiento de Lotman. Ya en 1967 lo define como «a
structure of elements and rules of their combination, existing a state of fixed
analogy to the whole sphere of the object of perception, cognition or
organization» (1967 (2011):250). La relacidn entre la esfera de la percepcion del
objeto y el sistema modelizante implicar una operacién de «translate» (/bid.:3)
implicita: no hay copia sino una traduccion. Esta operacion de traduccion es
fundamentalmente paraddjica con respecto al mundo o contexto, pues remite y
no a la realidad y se evidencia de manera clave en el texto artistico que no
necesita afirmar que dira una verdad (en términos absolutos): “Emphasizing only
one of these two inseparable aspects breaks the modelling function of art”

importan en el que reflexiona «sobre las maneras en que opera la hegemonia heterosexual para
modelar cuestiones sexuales y politicas» (1993 (2002):14).
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(Lotman 1967 (2011):250).

Asi, la nocion de modelizacién, aunque embebida de cierto caracter estructural
(propio de la primera produccion del autor), posee un potencial clave para
abordar problematicas de gran complejidad, como es el caso de América Latina
en el que multiples lenguas naturales (como el guarani, el quechua, el mapuche
y el espaiol, sistemas modelizantes basicos) coexisten en el presente dando
cuenta de multiples maneras de habitar el mundo. La inclusion del cuerpo-
sensible como sistema de modelizacion cultural, evidencia cierto grado de
conflictividad al pensar en fronteras interculturales como las que nos ocupan.

Afirmamos esto en diadlogo con antropdlogos actuales, que han indagado los
problemas de «traducir» el término «cuerpo» en culturas no occidentales, como
las comunidades indigenas de América (Gutiérrez Estévez y Pitarch 2010). Al
estudiar la entrada «cuerpo» en los primeros diccionarios bilingles de la
conquista advirtieron ambigliedades, oscilaciones y multiples contradicciones.
Un caso muy interesante es el que ofrece Pedro Pitarch (2010) que estudia el
primer diccionario bilinglie espafiol/maya-tzeltal, llevado a cabo por Fray
Domingo de Ara en el siglo XVI, en el que el término bak’etal se traduce como
«cuerpo» o «carnal cosa». Sin embargo, esta aparente transparencia del término
comienza a mostrar sus opacidades luego de la investigacion:

(...) coincide aproximadamente con el cuerpo humano europeo, pero con
algunas excepciones. No comprende los huesos, ni el cabello (junto con el
resto del vello corporal), ni las ufas. Esto es porque por estas partes no
circula la sangre (Pitarch 2010:178).

En este cuerpo, que el antropdlogo traduce como cuerpo-carne, no hay
distincion de sistemas (respiratorio, digestivo, circulatorio, etc), sino que
prevalece la interrelacion entre ellos: en el cuerpo indigena la sangre vital esta
ligada tanto a la respiracién como al alimento en circulacién. Los animales
también tienen cuerpo-carne que no incluye huesos, picos, pelaje, plumas,
garras o ufas.

La complejidad del cuerpo tzeltal se adensa aun mas, al ser puesto en relacién
con otro término que es winkilel y que esta ausente en el diccionario de fray
Domingo de Ara. Es una palabra que Pitarch traduce como cuerpo-presencia y
remite a la apariencia de una persona, incluyendo el cabello, las ufias y los
huesos: «es la figura, la forma corporal, el semblante, “la forma de ser”, la forma
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de hablar, la manera de caminar, de vestir la ropa» (Pitarch 2010:181). El verbo
win esta ligado a la posibilidad de ser percibido por los sentidos, «parece
implicar una aparicion, algo que no existia antes o mas exactamente, que no era
perceptible y que de pronto se vuelve presente» (Ibid.). La raiz del término tiene
un campo semantico muy amplio y parece derivar de un protomayense
precolombino en el que el uso también estaba ligado a la idea de poder, en el
sentido de:

(...) facultad de hacer cosas, y es comunmente traducido por rostro, ojo,
superficie, cuerpo, uno mismo (la forma reflexiva del pronombre personal),
punta o extremo, fachada, envoltura y también mascara. Es decir, algo que
es visto y a través del cual se ve o, mejor, sirve para ver (Pitarch 2010:183).

Como se puede advertir, la nocidn de cuerpo en el caso de comunidades como
la maya-tzeltal se despliega en una complejidad tal, que los términos en
espafol estan muy lejos de poder dar cuenta. El cuerpo-sensible de raiz
occidental al vincularse con los multiples sentidos del doble cuerpo tzeltal que
se vincula con una temporalidad ciclica alternativa, pues el cuerpo es un pliegue,
una mascara o envoltura que permite «ver» la existencia en la tierra de un «alma
divina» que luego se despliega al morir. La carne del cuerpo es un rasgo animal
que no implica superioridad del hombre sino coexistencia en el mundo de los
vivos, la apariencia es tan sagrada como la vida que fluye por un cuerpo sin
érganos ni sistemas.® No hay palabras en el espafiol que permitan dar cuenta de
esa sensibilidad alternativa que nos arrostran los pasados y actuales usuarios de
la lengua maya-tzeltal. Podemos reconocer un fuerte espacio de lo indecible y
de lo incomprensible. Modelizar un cuerpo indigena desde una voz en espafol
es inevitablemente reconocer nuestra propia ajenidad con respecto a esas
culturas. Los participantes del debate en torno al sentido del V° Centenario
también escriben en espafol y, al hacerlo, dicen y silencian, construyen una
alteridad indigena tachada y un cuerpo de imposible decibilidad.

En este punto nos resulta fundamental incluir las reflexiones que Silvia Barei
postula a partir de su didlogo con Lotman. Focaliza la dimensién retérica de

® Gilles Deleuze (1988) desarrolla la potencia de «pliegue» como concepto que reconsidera los
problemas de la escisiéon de la «materia» y el «alma» en el periodo Barroco, ello repercute en
una problematizacion del concepto de «cuerpo» como «objeto o res extensa» («anatomico» y
«pecaminoso»). Estas reflexiones dialogan con su labor previa «el cuerpo sin 6rganos» que
desarrollé con Felix Guattari (1980).
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todo proceso de semiosis cultural, entendiendo que existen mecanismos
complejos de construccion del sentido que tienden a reproducirlo a partir de
cuatro ordenes retéricos basicos: el arte, la ciencia, la mitologia —sefalados por
Lotman (1977), y la vida cotidiana afiadido por Barei (2008)—. Pensar que cada
texto es parte de una dimension retérica de la cultura, implica subrayar la
imposibilidad de cualquier acceso a una verdad absoluta. La potencia de la
traduccibn como operacion paraddjica (ya sefialada mas arriba) cobra
centralidad desde esta perspectiva en clave retdrica, pues la dinamica
informativa trabaja sobre distintos grados de intraducibilidad (ocupando el arte
un lugar central al poder explorar nuevas zonas de decibilidad que no necesitan
asumirse como «verdaderas»).

Vale retomar la explicacion que Lotman brinda en su ultimo libro (1992) que
precisa tanto el caracter constante de la paradoja informativa, como su potencia
en el caso de los textos artisticos. Parte de sefialar la necesaria tension que
ocurre en la informacion cuando dos puntos se comunican: si A y B quieren
hablar, comparten datos que les permiten iniciar el dialogo (la misma lengua,
por ejemplo) y no comparten otros, que son los que hacen rica y valiosa la
comunicacion. En otras palabras, no habria nada para decir si A y B
compartieran todo o fueran exactamente iguales. Esta tension presente en el
orden de la vida cotidiana, se complejiza mas en textos como los artisticos, pues
convocan multiples datos que responden a distintos 6rdenes retoricos. Como
veremos en el caso que nos ocupara a continuacion, Vigilia del Almirante
modeliza cuerpos-sensibles en conexion con la vida intima del protagonista, con
los rituales tainos y guaranies, con la ciencia historiografica «<documentada» con
la cual disputa o de la cual se rie, etc.

En consecuencia, redefinimos el cuerpo-sensible como sistema modelizante que
opera junto con las lenguas y las culturas de la cual es parte. Ademas, en zonas
de frontera intercultural el cuerpo-sensible pone en maxima tension su caracter
paraddjico y su fuerza no solo retdrica, sino también politica. Afirmamos esto
pues lo indigena/occidental esta atravesado por una historia de «diglosia
intercultural» que es imposible de ser desatendida en América Latina (no
prestarle atencion seria de hecho una posicién). Con «diglosia intercultural» nos
referimos a la ya mencionada concepcion de un Occidente culturalmente
superior con respecto al indigena, que fue consolidada durante siglos y que se
evidencia no solo en los ejemplos de los ensayistas, como Acevedo, sino
también en la ajenidad que nos provoca el cuerpo maya tzeltal, al punto que
sabemos detalles del proceso de transformacion académico europeo, pero
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excepcionalmente sobre los procesos de transformaciéon de los saberes de estas
culturas. La jerarquia entre culturas también se pone de manifiesto al contrastar
los 6rdenes retoéricos ya mencionados, con otras terminologias que también se
utilizan para aludir a las comunidades indigenas: arte/artesania,
ciencia/curanderia, mito/religion, etc. En ese sentido, también podemos precisar
que cada participante del debate realiza una traduccion politica de la memoria,
asentada sobre retéricas del cuerpo que, en el caso de los ensayos, pugnan por
su veracidad.

Desde un pacto diferente con el auditorio, el artistico, en el préximo y ultimo
apartado, exploraremos la inclusién de esta dimension retérica y politica de los
cuerpos y las culturas en Vigilia del Almirante de Augusto Roa Bastos.

4. Retorica del cuerpo y politica de la memoria en Vigilia del Almirante

Como anticipamos, en el contexto de los debates, Roa Bastos elige participar a
través de esta «ficcion impura o mixta» (1992:11) que, para nosotros, implica la
explicitacion de las posibilidades del texto artistico, capaz de modelizar
articulando datos de disimiles ordenes retdricos. En las palabras liminares
(firmadas por las siglas A.R.B) afirma que la novela es el producto de «un
mestizo de dos mundos» o «criollo cimarron» (1992:11) que conllevan un
«amor-odio filial» ante el Almirante (1992:12). Partimos, entonces, de reconocer
una nueva reminiscencia hacia la metafora del mestizaje en su potencia
conservadora y creadora, que anticipa un mundo novelado doble. Sin embargo,
el argumento novelesco no construye una frontera dicotémica, sino mas bien
una gran cantidad de fragmentos que se asemejan a un caleidoscopio, en el que
multiples trozos de colores se ordenan de manera azarosa segun el movimiento
de la mano que se elija hacer.

Algunos fragmentos estan ligados a las vivencias del protagonista en el ambito
intimo y familiar o cotidiano y de entre ellas nos interesa destacar su relacion
con Beatriz, personaje biografico madre de su hijo Diego con quien nunca se
casa. Para el protagonista, el cuerpo de ella era

Agua de la carne y hueso dotada de movimiento de grandes vientos
interiores. Se levantaba en las pausas a beber del anfora. Cruzaba desnuda
la habitacion con la parsimoniosa ingravidez de una nube en forma de
mujer. Después todo su cuerpo reverdecia y llovia a borbotones y los
prados verdecian. Toda ella no era sino el flujo desbordado de la creacion.
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Una mujer verde, un viento marino, espeso de algas, de algos, de gemidos,
de risas cantarinas (Roa Bastos 1992:230).

No seria posible simplemente parafrasear esta vivencia sin perder los matices,
las sugerencias que emanan de los cruces de sensaciones que articulan el sentir
los flujos, disfrutar de los gemidos que devienen risa musical, etc. Las imagenes
metaforicas del cuerpo se superponen transformando, abriendo los sentidos a
una sensibilidad del placer. La contracara de este reconocimiento es el aspecto
humilde del Almirante, que puede advertir sus propios rasgos negativos y
exaltar la potencia amatoria de la mujer. Al mismo tiempo, esta fuerza femenina
trasciende lo intimo y alcanza una dimension politica. Reflexiona al respecto el
Almirante: «El hombre, dominador de la mujer, es la mitad de la mujer. Es ella la
que tendra finalmente el dominio del mundo. Y sera mejor para todos» (Roa
Bastos 1992:116).

El orden religioso complejiza esta modelizacion del cuerpo femenino, pues el
Almirante siente junto con el placer intenso, el riesgo del pecado de lujuria. Este
mismo contraste deseo/represion (con el constante triunfo del primero sobre el
segundo) se problematiza aln mas al arribar a las islas del Caribe. Al narrar el
primer encuentro con los tainos el protagonista cuenta: «Me acariciaban la
barba, se frotaban contra mi, en especial las doncellas que paresgian las mas
candorosas y al mismo tiempo las mas desenvueltas e degididas» (Roa Bastos
1992: 311). El contraste y la tension aumentan, pues la abstinencia sexual y el
miedo a la muerte durante la travesia generan una mayor atraccion hacia estas
mujeres con la constante amenaza de la culpa por el pecado.

En este sentido, la cercania de sus cuerpos desnudos y la falta de recato puede
leerse en relacion con las costumbres sexuales mas laxas que sefialara Acevedo
(citado mas arriba); sin embargo, en la novela estas practicas redundan en una
sabiduria femenina similar a la de Beatriz, pero aceptada por las normas de la
comunidad que es poligamica. Un solo rey vardon con un grupo de esposas-
princesas encargadas de los roles diplomaticos entre las comunidades de la
zona condensan las posibilidades amatorias y politicas que posee una mujer,
esta vez articulada con el modo cotidiano de vivir. «Todo esto le parecia muy
extraio al Almirante y renunciaba a entender, aunque envidiaba, fascinado, la
l6gica de las costumbres indias sobre todo en lo referente al comercio sexual»
(Roa Bastos 1992:352).

La critica hacia el modo de vivir la sexualidad, que contrasta el cristianismo con
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la religion taina, se articula también con el orden retérico cientifico y el uso de
las fuentes documentales. La conciencia creadora elige escenificar un
documento de 1493 en el que el compafiero de Colon, Miguel de Cdneo quien
narra la primera violacion llevada a cabo por él mismo a una muchacha
indigena. Similar al documento, solo que esta vez en tercera persona, un
narrador cuenta: «Tomoé entonces un latigo y la empezd azotar hasta que se le
durmieron los brazos en medio de los aullidos de dolor y de humillacion con los
que se desgaiitaba la muchacha indigena» (Roa Bastos 1992:175). Si la relacion
Almirante/Beatriz puede leerse como el maximo punto de placer a partir del
mutuo «amor fisico», este episodio constituye su polo opuesto, pues el vinculo
sexual es violencia extrema que el grito traduce en repulsion y desesperacion. El
gemido gozoso y el canto de la escena de los amantes contrastan con la fuerza
de los golpes que buscan obligar y someter. La represion religioso-cultural de
Occidente puede leerse como contrapartida del comportamiento perverso en
contraste con la modelizacién de un orden corporal-familiar-politico taino del
cual Occidente podria aprender. Asi, el orden familiar occidental patriarcal
concebido como naturalmente bueno por algunos ensayistas (tanto Acevedo
como Uslar Pietri) aparece aqui fuertemente criticado. Al tiempo que la eleccién
del documento ya es parte de la construccion retérica del pasado. La conciencia
creadora discute tacitamente con los historiadores que en el contexto del V°
Centenario describen a los marineros, entre ellos a Cuneo, pero omiten la
informacion que conserva este documento aqui escenificado (por ejemplo,
puede consultarse Morales Padrén, 1990).

Ademas de esta fuerte denuncia, la conciencia creadora elige también incluir la
dimensién ciclica del cuerpo de las divinidades guaranies con su forma circular.
«Soy [dice el Almirante] ese desconocido, ese peregrino que avanza hacia el
comienzo, hacia la enorme antigiiedad del mundo ultimo-ultimo-primero» (Roa
Bastos 1992:266-267). De esta manera, por momentos el protagonista se vincula
a Namandu, la divinidad guarani llamada Padre Ultimo-Ultimo-Primero que:

(...) forma con las tinieblas primigenias su cuerpo y los atributos de su
divinidad (...) El sol aln no existia pero Namandu hizo que le sirviese de sol
la sabiduria contenida en su propia divinidad. Este es el primer acto de
creacion que se relata en el Génesis guarani (Roa Bastos 1992:43).

El cuerpo en su dimensibn cosmogonica supone la regeneracion (también
presente en el cuerpo que reverdece de Beatriz) que se articula con una
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reflexion del Almirante sobre el viaje que los latinoamericanos aun no habian
terminado en 1992: «Cinco siglos son demasiado cortos para saber si hemos
llegado» (Roa Bastos 1992:18), con lo cual el cuerpo-mitico se concibe también
como politicamente activo, pues es necesario seguir andando y dar «una vuelta
completa» (/bid.:19).

De esta manera, podemos advertir la complejidad de sentidos de los cuerpos
atravesados por multiples 6rdenes retoricos que la novela explora, transforma y
reorganiza. El uso de documentos historiograficos se caotiza con la informacién
que la conciencia creadora reconstruye. Este desorden informativo responde a
una retorica artistica singular que, en el contexto de los debates puede ser leida
como pretension de desordenar cualquier orden lineal de los sucesos, cuestion
que redunda en una critica a la valoracion de occidente como cultura
necesariamente superior. Al mismo tiempo, la elecciéon de Beatriz como
«paradigma del amor fisico» también puede considerarse una humorada, pues
para la memoria cultural de 1992, el concubinato del Descubridor era parte de
las polémicas. A su vez, la modelizacién de un cuerpo femenino taino ubicado
en el orden de lo sagrado y sin represiones es también una manera de
resignificar una riqueza perdida, pero que vive en las comunidades indigenas
del presente (como la guarani recuperada en la figura del Almirante-Namandu).

Finalmente, hemos podido reconocer la complejidad de un retorismo cultural,
evidenciado en esta novela que participa del debate desde el espacio de la vida
cotidiana-familiar, los  mitos-religiones 'y la ciencia historiografica
pretendidamente verdadera por basarse en la documentacién. La conciencia
creadora traduce la explosion de 1492 respondiendo a aquella con una novela
desordenada y cadtica de cuerpos y mundos en maxima tension.

5. Conclusion

A lo largo del recorrido, hemos podido advertir la fuerza de la semidtica de la
cultura lotmaniana para pensar textos latinoamericanos que revisan la frontera
cultural indigena/occidental ocurrida en 1492. No solo la definicion de una
cultura como inteligencia y memoria colectiva, sino también 'y
fundamentalmente la relacion entre explosion y traduccion que nos permitio
definir la conformacion de la frontera pasada como un evento en si mismo
caotico, azaroso y no menos tragico, cuya conflictividad implicé también
modelos de alteridades/identidades que afectaban el presente (1992) desde el
cual se lo conmemoraba.
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Acevedo y su division del mestizaje en cultural y biolégico a la hora de explicar
lo ocurrido nos permitié reconocer que tal dicotomia no implica la ausencia de
jerarquias y valoraciones, sino solo una manera de argumentar que, en este
caso, sirve para buscar consolidar la superioridad de las leyes culturales y
corporales «mas estrictas» de los europeos, que ya habrian superado esa etapa
evolutiva que vivian los indigenas en 1492.

Uslar Pietri, por su parte, remite a la misma distincion que busca escindir el
cuerpo de la cultura para construir una posicion diferente. Da cuenta de una
violencia inicial ligada a la guerra y de un proyecto individual de cada
descubridor-conquistador, que implica un rechazo a la bonhomia del europeo
construida por posiciones como la de Acevedo. No obstante ello, la concepcién
del mestizaje implica la armonia que «enorgullece» al hijo por pertenecer a dos
culturas valiosas implica no focalizar en el lugar subordinado de la cultura
indigena durante la consolidacion de la colonia. Cuestion que redunda en
desatencion del caracter de esclavas de las hayas negras que «alimentaron a los
nifos criollos» hasta el siglo XIX y en una invisibilizacion de la cultura india y
negra que es igualada a la espafola en 1992.

El mayor contraste se evidencia en el mestizaje que presenta Osvaldo Bayer, que
se construye en la tension emocional de los cuerpos y las culturas intervinientes.
No pretende ser imparcial y elige focalizarse en el dolor de las indias violadas
que se equiparan a un continente también avasallado por el conquistador. El
mestizo conforma una identidad ambivalente que conserva en su cuerpo (ojos
del estuprador y piel de Atahualpa) «grandezas y perversidades». Violencia
constante que consolidada en el presente y que las metaforas eufemisticas
como «la madre patria» no ayudan a transformar.

El cuerpo puede ser asi un espacio de visibilizaciéon del sentir, cuyo dolor
también denuncia las omisiones de las construcciones armonizantes del pasado,
gue no permiten sanar (si vale la metafora) heridas todavia abiertas. La reflexion
de Mandoki, que incluye al cuerpo en su dimension sensible (material, no
necesariamente verbal y semidtica), sugiere la posibilidad de incluir al cuerpo
como sistema modelizante cultural.

La nocién de modelizacion, tempranamente trabajada por Lotman incluyo ya en
sus comienzos un potencial clave para nuestra labor, pues nos permitid
reconocer, por un lado, un complejo mapa cultural en América, en el que
multiples lenguas (sistema de modelizacién primario o basico) coexisten en el
continente. Al mismo tiempo, el caracter «traductor» de los sistemas
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modelizantes que operan en la paradoja de «decir y no decir al mismo tiempo»
resultd singularmente valido para comprender el alcance de la complejidad de
un cuerpo-sensible no occidental. El doble cuerpo tzeltal arrostré el limite de la
palabra para enunciar una sensibilidad indigena que coexiste en la América
Latina actual.

Para sortear la fuerte paradoja que implica el cuerpo indigena (que advertimos a
partir de la intraducibilidad del doble cuerpo tzetlal) consideramos valido
pensarlo en la encrucijada de los cuatro ordenes retoricos sefialados por Barei:
el orden artistico, el cientifico, el mitologico y el de la vida cotidiana. Pensar al
cuerpo-sensible en su dimensidon retérica nos permite enfatizar el caracter
construido (modelizante) valido para ser pensado en contextos de frontera
como los indigena/occidentales. A la hora de repensar 1992 advertimos el
caracter mas o menos conservador de la memoria cultural legible en textos cuya
retorica busco construir un modelo de «verdad». Los rasgos mas o menos
sexistas/racistas nos permiten afirmar también que cada autor tradujo un
evento explosivo y, al hacerlo, construyd un texto que es también una
traduccién politica de la memoria cultural.

Por su parte, Vigilia del Almirante como parte del orden retérico artistico, cita
informaciéon que proviene de diversos Ordenes retoricos de la cultura,
evidenciando un cuerpo-sensible de gran complejidad. Beatriz, la mujer por
fuera de los patrones del matrimonio, es un «paradigma de amor fisico» cuya
potencia en la intimidad lleva al Almirante a reflexionar sobre la superioridad de
la mujer por sobre el varon para ejercer el poder. La represion de los
conquistadores al ver la desnudez de las indias y sus gestos sin recatos, redunda
en la misma direccidn, pues la contracara de esa regla errada es la violencia y
morbosidad que se traduce en la practica de la violacion. El contraste entre el
placer y el dolor da cuenta de una modelizacion eufoérica de la organizacion
poligdmica taina que auna placer sexual sin culpa y accién politica de las
mujeres de la comunidad. La figura del Almirante-Namandu cuyo cuerpo es
circular y esta hecho con la oscuridad de la sabiduria interna, adquiere un matiz
simbdlico que condensa la cosmovision mitica guarani (cultura presente, a
diferencia de los tainos) que aun conservan una sabiduria ancestral valiosa para
Occidente.

Finalmente, solo nos resta mencionar que nuestro recorrido ha buscado
evidenciar la pertinencia de la semidtica de la cultura lotmaniana para
reflexionar sobre la complejidad de las fronteras indigenas/occidentales que se
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discutieron en el debate por el sentido del V° Centenario. La fuerte dinamica
que genera la inclusion de 1492 como explosién nos permitio afirmar que en
1992 los participantes del debate realizaron traducciones politicas de la
memoria, legibles en la modelizacion de cuerpos, lenguas y culturas. Adn
cuando el retorismo cientifico del ensayo implicara la pretensién de una version
«verdadera». El contraste con la version novelada de 1492 nos permite
considerar también la potencia retorica de los cuerpos que entrelazan vida
sexual intima, pautas religiosas y miticas y validez documental para su
construccion.

Nuestra voz, que se va construyendo a partir de los multiples textos con los que
hemos dialogado tampoco escapa al retorismo cientifico y a la modelizacién de
un cuerpo indigena necesariamente ajeno, pero que aun asumiendo su
inevitable distancia nos permite al menos ampliar nuestro propio, escueto, pero
no por eso menos significativo, campo de vision. 8
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Resumen: Las terceridades que fijan lo que los signos significan establecen también lo modos «correctos»

de utilizacién de esos signos. Los usos no estdn menos regulados que los significados, aunque
se rigen por normas que son especificas. Por eso resulta pertinente, para una semidtica de la
recepcién, preguntarse por el modo como esos usos se reglamentan, qué relacién guardan esas
normas con lo que se considera el sentido Ultimo de eso que se apropia, como puede
disputarse la modificacion de dichas normas y el lugar que puede ocupar la agencia en esos
procesos. En el presente trabajo ofrezco una reflexion que gira sobre esa problematica pero
desde un estudio empirico. Pretendo abordar la relacion entre algunas de las normas que rigen
actualmente la apropiacion del tango entre los milongueros cordobeses, y los significados que
éstos atribuyen al tango como universo cultural. Especificamente me propongo describir y
analizar el surgimiento de los tres principales paradigmas discursivos que coexisten
actualmente en la ciudad de Cérdoba dentro del circuito milonguero: el paradigma tradicional,
el paradigma relajado y el paradigma neotradicional. Pretendo exponer, finalmente, algunas de
las estrategias que cada paradigma ha puesto en juego para la conservacion o modificacién de
las normas que rigen la apropiacién del tango en el circuito, disputandose el sentido mismo del
tango

Palabras clave: Discurso — Semiética de la recepcion — Uso e interpretacion.

[Full Paper]

Discursive Paradigms, Disputes over Meaning, and Appropriation Rules Regarding the Reception of

Tango

Summary: The Thirdness which states what the signs mean, also puts forth the "right" ways to use those

signs. Usage is not less regulated than meaning, though governed by specific rules. Therefore, it
is of great relevance for the semiotics of reception to delve into the ways in which usage is
regulated, how it relates to what is considered the ultimate meaning of that which is
appropriated, how the modification of these rules can be disputed and the place the
achievement of these processes can take. In this paper, I offer a reflection which is centered
around this issue but from an empirical study. I intend to address the relationship between
some of the rules which currently govern the appropriation of tango between the milongueros
(social tango dancers) of the city of Cordoba, and the meanings they attribute to tango as a
cultural universe. I specifically propose to describe and analyze the emergence of the three
major discursive paradigms that coexist in the city of Cordoba within the milonga circuit: the
traditional paradigm, the relaxed paradigm and neo-traditional paradigm. Finally, I intend to
put forth some of the strategies that each paradigm has put into play for preservation or
modification of the rules which govern the appropriation of tango in those circuits, disputing
the very meaning of tango.

Key words: Discourse — Semiotics of Reception - Use and Interpretation.



mailto:montes.m.angeles@gmail.com

AdVersusS, XII, 29, diciembre 2015: 91-114 MARIA DE LOS ANGELES MONTES

1. Introduccion

Interpretar y apropiarse de los signos son actividades diferentes, aunque
relacionadas. Es evidente que, en términos logicos, interpretar es una accion que
antecede a cualquier practica de apropiacion. Sin embargo, como he
manifestado en otras oportunidades, las practicas de apropiacion juegan, con el
paso del tiempo, un rol importante en la adquisicion de competencias
especificas y de habitos interpretativos (Montes 2014b).

En esta oportunidad quisiera reflexionar sobre otro modo como las practicas de
apropiacion o, mejor dicho, el interés de los distintos agentes sociales sobre
ciertas formas de apropiacion, puede tener influencia en el establecimiento,
mantencién o modificacion de habitos interpretativos y de creencias.

Lo haré desde los resultados de una investigacién llevada adelante en el
ambiente milonguero de la ciudad de Coérdoba, entre esos especificos
consumidores de tango que se autodenominan milongueros.* Especificamente
me propongo describir y analizar los tres principales paradigmas discursivos que
coexisten actualmente en la ciudad de Cordoba dentro del circuito milonguero:
el paradigma tradicional, el paradigma relajado y el paradigma neotradicional.

Un paradigma discursivo, desde la perspectiva que orienta esta investigacion
(Costa y Mozejko 2007:16), es una construccion analitica que pretende aislar
reglas y légicas que definen lo normal en un espacio social dado y que
condicionan la produccién discursiva y los modos de apropiaciéon de los
diferentes paquetes significantes en su interior. Quiere decir esto que los
distintos paradigmas discursivos establecen normas cuya observancia no es
automatica sino que depende de las distintas opciones que realizan los agentes
sociales. Conformarse con esas normas o ir contra ellas, disputar su legitimidad,
son opciones posibles aunque con costos diferentes, que instalan la necesidad
de considerar la capacidad de agencia en las prdcticas discursivas (Costa y
Mozejko 2002).

Las practicas discursivas, asi comprendidas, son el resultado de las opciones que
los distintos agentes sociales realizan, en el marco de las posibilidades vy
constricciones que el sistema social al que pertenecen les impone. Entre esas
constricciones se encuentran esas normas de apropiacion de las que venimos
hablando, pero también el lugar social que ocupa cada agente social en un
sistema de relaciones dado. Ese lugar viene determinado por el conjunto de

' Con mas de tres afios de trabajo de campo y diferentes instancias de entrevistas.
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propiedades eficientes de las que se dispone en tanto propiedades socialmente
valoradas que constituyen su capacidad diferenciada de relaciéon (Costa vy
Mozejko 2009:10).

La posesion de capital, por ejemplo, de apellido o de destreza fisica, el origen
étnico, el género, la clase, incluso los aprendizajes y predisposiciones
incorporadas pueden (o no, dependiendo el sistema de relaciones que estemos
analizando), resultar propiedades eficientes. Saber bailar, por ejemplo, en el
ambiente milonguero constituye claramente una propiedad muy eficiente. Los
buenos bailarines gozan de respeto y admiracion y ocupan un lugar de poder
diferente del que ocupan los noveles milongueros y, en algunos casos, la
posesion o no de esa competencia puede llegar a operar como barrera de
ingreso a las pistas de baile. Otras propiedades como la edad, la trayectoria,
etc., pueden también ser recursos eficientes, dependiendo el paradigma desde
el que se juzgue. El control de esos recursos considerados eficientes es lo que
denominamos competencias.?

Determinar qué es lo que se considera realmente valioso en el ambito en el que
se desarrollan las practicas de apropiacién nos permite identificar el lugar que
ocupa cada quien en ese sistema de coordenadas y, a partir de alli, comprender
sus practicas discursivas. Pero lo interesante del planteo es que el agente social
es capaz de gestionar sus competencias con el objeto de modificar su posicién
relativa, poniendo en valor los propios recursos segun la percepcién que tenga
de sus propias fortalezas y debilidades (Costa y Mozejko 2009:11), e incluso
disputar la validez de un paradigma discursivo completo, con sus normas y sus
coordenadas de valoracion. En el marco de esas condiciones y del lugar social
que ocupa cada cual, los agentes sociales realizan opciones que son en cierto
sentido estratégicas.’

La presente comunicacion versa precisamente sobre esto. Sobre el modo como
las practicas discursivas de distintos agentes sociales en el circuito milonguero

2 Como sefala Diaz (2011), este concepto de competencias es diferente al usado en la literatura
semidtica clasica porque introduce la cuestion del poder. Ostentar determinadas competencias
no sélo es crucial en la cooperacién textual (Eco 1979), sino que también puede ser fuente de
reconocimiento social y, con eso, de un lugar diferencial en las relaciones de poder.

? Lo cual no quiere decir que sean ni conscientes, ni volitivas, ni racionales ni, mucho menos,
necesariamente efectivas. Quiere decir que son razonables (Costa y Mozejko 2007:14), si por eso
entendemos que el agente social tiene razones para actuar de determinada manera, aunque
esas razones no sean las mejores. Quiere decir, ademas, que son interesadas y que siguen algun
principio de influencia sobre ese juego social, aln si esto no se hace consciente.
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de Cdérdoba, practicas orientadas a poner en valor sus propias competencias,
han producido modificaciones importantes en las normas de apropiacion que
rigen en el ambiente milonguero, y como eso vino asociado a una disputa por la
definicion de la interpretacion legitima de lo que el tango «es», su valor, su
funcion y su sentido ultimo.

En otras palabras, que lo que el tango significa y lo que se puede hacer con él
se ha modificado conforme se modificaron las condiciones de recepcion,
especialmente en lo concerniente al lugar que ocupaba cada agente social en
ese especifico espacio social.

2. El ambiente de las milongas y sus normas

Las milongas pueden definirse como lugares de esparcimiento, bailes estables,
principalmente nocturnos, que a la manera de una discoteca o un baile de
cuarteto® ofrecen un espacio para bailar, conocer gente, entablar relaciones y
actualizar vinculos; en el marco de la escucha de un género particular de
musica: el tango.> Se sobreentiende que los asistentes comparten similares
gustos musicales (ademas de que pertenecen a los estratos sociales medios) v,
hasta alli, una milonga solo se diferenciaria de una pefa folklérica por el género
musical.

Ahora bien, los espacios de recepcidon no son inocentes. Portan consigo toda
una serie de normas de apropiacién: habilitan unos usos mientras hacen otros
impensables. Mientras que en una milonga ver a una pareja bailar el tango es
algo esperable, no lo es en un teatro (a menos que formen parte de la obra) ni
en un bar, aun cuando pongan tangos como musica funcional. Cada espacio
ofrece a los receptores ciertas posibilidades de apropiacién mientras censura
otras (Montes 2014a). En el caso de las milongas, la centralidad de la pista de
baile es un claro indicador de que la danza es el modo de apropiacién por
excelencia. A las milongas se va, ante todo, no solo a escuchar la musica sino
también a encarnarla, y es en relacién al baile que las personas se vinculan en
primera instancia. Por ese motivo las normas que regulan el modo de hacer

* El cuarteto cordobés, o simplemente cuarteto, es la musica popular bailable caracteristica de la
provincia de Cérdoba (Argentina). Es, ademas, la principal industria musical local (Blazquez
2009).

> Técnicamente, seria mas exacto decir musica ciudadana, ya que incluye principalmente tango,
pero también algunas tandas de milonga y vals tangueado. No obstante, por una cuestién de
economia, me referiré al tango en términos generales.
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cuerpo el tango se encuentran siempre fuertemente disputadas entre estos
tangueros, forman parte central de lo que, en términos de Bourdieu (1994
(1997):141), podemos llamar la illusio de ese particular sistema de relaciones
sociales. El apelativo «milonguero» describe entonces a las personas que asisten
a las milongas a escuchar y bailar tango. Pero, ademas, cada milonga adscribe
mas o menos abiertamente a distintos paradigmas discursivos en los que se
define lo que el tango es, y en funcion de eso, como es legitimos apropiarselo.

Previo a la milonga, una pareja de profesores dicta sus clases de baile. Las
normas que regulan la apropiacion del tango se aprenden en las clases, se
comparten en las mesas, y se aplican y refuerzan en el momento de la milonga.
Asi, espacios, clases, maestros y grupos de milongueros forman un sistema de
relaciones sociales que se retroalimenta constantemente, verdaderas micro
comunidades de recepcion. A los mismos milongueros los encontramos en las
mismas clases, con los mismos maestros, frecuentando mas o menos
regularmente las mismas milongas y adscribiendo en distinto grado, a los
mismos paradigmas discursivos en los que se fundamentan esas normas.
Inscriben, asi, sus practicas de apropiacion en las disputas que caracterizan al
circuito, convirtiéndolas en tomas de posicion.

Entre las muchas normas que rigen en estos ambientes, quisiera centrar este
analisis en algunas muy particulares, por el hecho de que de ellas dependen los
modos considerados correctos de encarnar el tango y porque alrededor de ellas
se entablan actualmente fuertes disputas, que involucran para ellos no sélo lo
que se puede hacer con el tango, sino la definicion de lo que el tango es en si
mismo. Hablamos, especificamente, de dos grandes grupos de normas:

a) Cddigos de presentacion de si. Involucran principalmente los modos
considerados adecuados de vestirse y arreglarse para asistir a la milonga.

b) Cdédigos de comportamiento en la pista. La pista de baile es un espacio
particular donde también se reglamenta lo que puede y no puede
hacerse. En la pista no se dialoga, no se tararea la cancién ni se
permanece quieto escuchando la musica, alli el Unico modo de
apropiacion legitimo del tango es a través de la danza. Y esa danza
también tiene reglas, algunas de las cuales tienen que ver con evitar
chocar con otros, mientras que otras estan orientadas a trazar una linea
de separacion entre un «nosotros» y un «ellos» determinado por la
practica de diferentes «estilos de baile». En definitiva: como puede (y
debe) ser encarnado el tango.
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En el caso del circuito milonguero cordobés, he podido reconstruir tres grandes
paradigmas alrededor de estas normas, y que seran analizados a continuacién
en orden de aparicion.

2.1 El paradigma tradicional: el tango como cosa seria

Existe un grupo de milongas que se autodenominan «tradicionales» y no
solamente porque fueron de las primeras que aparecieron en Cérdoba, ni por su
fuerte heteronormatividad (Butler 1993) caracteristica que, en realidad,
comparten con otros espacios; sino porque asumen una posiciéon particular en
torno a lo que el tango significa y los modos de apropiacion legitimos, que los
contrapone a las que identifican como «no tradicionales». La autodefinicién
como tradicionales instala una separacién, un nosotros valorado que se define
por oposicion a unos otros desvalorizados. Estas milongas son los espacios
prototipicos de lo que llamamos el paradigma tradicional, y sus asistentes
habituales son hombres y mujeres heterosexuales de entre 45 y 70 afios.® El
principal punto de disputa es la observancia (o no) de ciertos «codigos» que
formarian parte del tango, segun ellos, desde siempre y, a raiz de eso,
modificarlos subvertiria la esencia misma del tango.

Para ellos el tango exige una vestimenta «adecuada», una vestimenta
«elegante» o «elegante sport».” Tanto hombres como mujeres invierten tiempo
y dinero en la presentacion de si, que debe ser al mismo tiempo claramente
generizada y muy distinguida. La cuestion de la vestimenta no es accidental, no
solo visten de esa manera porque les guste y/o porque quieran dar un
determinado mensaje sobre si mismos al resto (Goffman 1959), sino porque
consideran que es algo que el tango exige.

M_49: Tiene que ser una ropa cdémoda y tiene que tener un toque de
glamour, una cosita (...) El tango creo que lo merece. Una cosita asi

® Maria Julia Carozzi (2011) ha realizado una extensa etnografia en las milongas céntricas de
Buenos Aires las que guardan muchas similitudes con las tradicionales cordobesas. Ella las
denomina «ortodoxas» pero yo prefiero el término «tradicionales» porque, por un lado, existen
algunas diferencias importantes con las portefas (en el modo como se invita a bailar, por
ejemplo) y porque «tradicionales» es el término nativo en Cérdoba que traza una linea con lo
que construye como «no tradicional».

7 Entendiéndose por ello pantalones de vestir o de tela pero pinzados (no jeans) y camisa en el
caso de los hombres; polleras, camisas, sedas, encajes, vestidos, etc. en el caso de las mujeres.
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glamurosita.?

En cuanto a los cddigos de comportamiento dentro de la pista de baile, en las
milongas tradicionales se baila principalmente lo que ellos denominan estilo
milonguero y, aunque nadie prohibe abiertamente el ingreso de personas que
practiquen otros estilos de baile, si esta muy mal vista la realizacion de
movimientos y secuencias de baile que son caracteristicos de otros modos de
encarnar el tango.” Los cédigos de las milongas tradicionales dicen que las
llamadas «figuras» de baile (boleos, sacadas, ganchos, etc.) deben limitarse al
maximo, que no se puede elevar las piernas por encima de las rodillas al bailar,
ni se puede «romper» el abrazo (expresion que utilizan para referirse a un
abrazo mas abierto, condicion necesaria para realizar muchas de esas figuras).
Eso seria asi porque la danza debe ser, ante todo, «elegante».

V_65: —Bueno, pero en la pista hay de todo. Como han cambiado los
cddigos... antes eso era un pecado mortal, por decir asi. Hoy no, porque
hoy los chicos bailan un tango al estilo electrénico, bailan sin el abrazo, y
aca bailamos todos, los chicos, los grandes, tango electrénico, tango
milonguero... tango escenario también! Porque yo he visto chicos que
bailan en el escenario y cuando salen a la milonga, estan haciendo lo
mismo, y eso esta mal.

El conocimiento y observancia de estos codigos funciona también como un
recurso eficiente, como parte de las competencias que los distintos milongueros
exhiben y que sirven para demarcar la linea divisoria entre los néveles (que no
saben como comportarse porque no conocen los «codigos») y los iniciados,
sirviendo también para demarcar jerarquias sociales al interior del ambiente.

Pero, ;qué significa que una milonga sea tradicional? En el orden practico
significa precisamente que en ella rige un grupo de normas que regulan tanto
las relaciones sociales en su interior como los modos legitimos de apropiacién

® Los nombres propios han sido reemplazados por un cédigo conformado por una letra y un
ndmero, donde la letra representa el sexo (Varén o Mujer) y el nUmero su edad al momento de
realizar esa entrevista.

® Aunque pueda resultar confuso, «milonguero» designa a la persona que va a las milongas a
bailar, pero «estilo milonguero» designa una forma particular de bailar dentro de las milongas,
un estilo de baile que convive con otros y que se llamo asi por distinguirlo, en primera instancia,
del tango escénico. Luego aparecieron los otros estilos de baile en las milongas, que tuvieron
que recibir nuevos apelativos (aunque muchos tradicionalistas los siguen asociando a lo
escénico y los descalifican con eso).
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del tango, y que esas normas se hallan justificadas por un paradigma discursivo
que hace de la «tradicion» un valor. Esta tradicion no es mas que una tradicion
selectiva (Willyams 1977), resultado de procesos intencionales de seleccion de
elementos de un pasado, porque resultan operativos dentro de los procesos de
definicion e identificacién sociales del presente. Es, ante todo, un emergente de
presiones y disputas. De modo que decir que se trata de milongas tradicionales,
que se autodenominan tradicionales, nos obliga a preguntarnos qué pasado
rescatan y cual queda en las sombras, y cobmo eso sirve para justificar unos
«codigos» que responden a necesidades del presente.

Este paradigma tradicional reivindica un vinculo entre las practicas que alberga
y las de un pasado idealizado, que funciona como modelo normalizador,
ubicado geograficamente en Buenos Aires y temporalmente en la llamada
«época dorada» del tango (afos 1935-1950). El tango, el verdadero tango, el
modelo a seguir, seria el que se bailaba en el club portefio de mediados de
siglo. Sus hacedores, segun ellos, las damas y los caballeros de los bailes de
salon.’ Es significativo que, aunque los historiadores ubiquen los origenes de
esa musica y de esa danza a finales del siglo XIX y principios del XX (Lamas y
Binda 2008), estos milongueros reivindiquen a modo de mito fundador, un
tango 50 aflos mas nuevo.

La seleccion no es inocente, puesto que el tango de la llamada época dorada,
en comparacion con el periodo de su surgimiento, era un tango adecentado,
blanco, heterosexual que habia sido apropiado y re significado por las clases
medias. No es mi intencion dar cuenta aqui de ese proceso de adecentamiento
del tango que se encuentra ampliamente documentado,'* en cambio, me
interesa destacar el hecho de que, de la extensa historia del tango, esta
tradicion de la que hablamos selecciona aquellos elementos con los que estos
milongueros pueden legitimarse a si mismos en el presente, invisibilizando los
rasgos negros, marginales y homoeréticos (Saikin 2004) que habria contenido

' Aun cuando por aquellos afios el tango también tenia una fuerte presencia no sélo en las
clases medias sino también en las clases mas bajas, ellos no identifican a esas clases sociales
proletarias con las actuales. Se trataria de una «clase trabajadora» que seria culturalmente
(esencialmente casi) diferente de las actuales clases bajas.

! Proceso que transformé a la danza, pero también las letras y la musica (Matamorro 1982,
Savigliano 1995). Cfr. también Liska M. Mercedes, El proceso de adecentamiento y sistematizacion
coreogrdfica del tango en las dos primeras décadas del siglo XX, [tesis de Maestria en
Comunicacioén y Cultura], Buenos Aires, Facultad de Ciencias Sociales, Universidad Nacional de
Buenos Aires, 2010 (inédita).
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en sus inicios. Pero se omite, ademas, que esa musica era considerada por la
aristocracia local como «sin sentimiento» y su danza calificada como obscena,
lasciva y escandalosa, expresion de lo mas bajo de la sociedad (Lamas y Binda,
2008:194-195). Por el contrario, la danza del tango segun ellos seria «elegante»
y decente, llena de «sentimiento» y de los mas nobles.

V_49: Es muy dificil expresarlo con términos que no tengan que ver con una
connotacion de género, con una connotacion sexual. (...) Yo creo que lo que
aproxima asi a dos personas es, de alguna manera, y entiéndase bien los
que te quiero decir, es como que hacen el amor en esos 4 minutos.

Entrevistadora: Entiendo.

V_49: El amor como una expresion maxima. (...) Creo que el tango lo que
tiene es ese extra de sentimiento. (...) de la necesidad de aferrarse al otro...

V_60: Creo que en la milonga y en el tango hay un elemento muy
importante, que se llama «el sentimiento». Mientras que en la salsa es todo
diversion. Es alegria. Es lo que el cuarteto le saco... El cuarteto es un
desmembramiento del tango.

Entrevistadora: Si, de la orquesta caracteristica.

V_60: Claro, de la caracteristica. Y el cuarteto le ha metido mucha mas
alegria, un ritmo mas rimbombante, mas pegajoso y ha hecho que guste
mas, que sea mas alegre. Mientras el tango tiene una alta dosis de
sentimiento, que se siente sin hablarlo, se siente en el abrazo.

En segundo lugar, la tradicién que reivindican sirve para trazar una separacion
entre un «nosotros» y un «ellos» que es fuertemente generacional. La
«elegancia» es la principal virtud para el milonguero tradicionalista. Es lo que
distinguiria a la danza del tango del cuarteto o de la salsa, pero también del
rock. Esta elegancia se plasma tanto en la vestimenta del milonguero como en
el modo de bailar, y lo que se considera «elegante» coincide con los modos mas
caracteristicos de vestir y de bailar de estos adultos mayores de clase media.

Entrevistadora: ;Qué cosas te gustan en un bailarin?

M_57: En un bailarin... A ver, qué me gusta. Me gusta, por ejemplo a mi, no
sé si es por mi edad, que esté vestido acorde a lo que hacemos las mujeres.

Entrevistadora: Que se produzca.

M_57: Si, si. No me gusta el bailarin que va en zapatillas, qué sé yo. Bailo
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igual si me sacan, pero no es algo que vos... No es de hombre. ;Entendés?
Pienso que el tango amerita siempre de que el hombre esté bien puesto.
Elegante.

En contraposicidon con los mas jovenes que, como veremos mas adelante en
detalle, despliegan estilos de baile técnicamente mas sofisticados y vistosos,
estos milongueros ponen en valor su manera de bailar mas simple, en términos
técnicos, pero supuestamente mas adecuada por ser mas «elegante».

La version cordobesa actual del estilo de baile prototipico del paradigma
tradicional se caracteriza, en términos funcionales, por ser una danza que se
edifica sobre un abrazo muy cerrado con escaso desplazamiento, de pasos
cortos y pocas figuras. La elegancia que supuestamente lo caracteriza vendria
dada por una suerte de extrema sobriedad coreografica, por la ya analizada
presentacion de si que hacen los bailarines, y por «el porte» que exhiben al
bailar, especialmente los hombres.*? Al poner en valor la elegancia por sobre la
destreza fisica o la complejidad coreografica como caracteristica constitutiva de
lo que la danza del tango debe ser, estos milongueros no hacen mas que
ponerse en valor a ellos mismos.

El paradigma tradicional, ademas, posibilita hacer de la edad avanzada una
ventaja. En un ambiente donde se aprecia el conocimiento sobre un tiempo
pasado, la edad avanzada también puede convertirse en una propiedad muy
eficiente si se sabe gestionar.’® Asi, algunos adultos mayores (hombres)
aprovechan para postularse como descendientes directos de ese pasado
idealizado, en contraposicién a los jovenes que nacieron en la época del rock
nacional, del reggaetdn, y de las academias de baile. Quienes poseen mas de 50
anos pueden alardear de que ellos recibieron de los antiguos milongueros sus
ensefianzas, casi como un legado de primera mano.** Asi aparecen como los

" El «porte» es como ellos denominan a una posicion del cuerpo bien erguida, con el torso lo
mas en linea posible con las piernas, con el pecho sobresaliendo levemente por delante de la
linea de los hombros, el brazo izquierdo en una posicion fija (sin «aletear» ni moverlos
excesivamente), sin quebrar el cuerpo hacia los lados o mover demasiado las caderas al caminar,
y con el eje corporal levemente desplazado hacia adelante.

B Situacién que se repite en las milongas céntricas de Buenos Aires, seglin una etnografia de
Maria Julia Carozzi (2005)

" Al respecto, en las sucesivas entrevistas realicé preguntas de contrastacion y me sorprendi al
corroborar que los mismos que en las primeras decian haber aprendido a bailar en su juventud
de la mano de los viejos milongueros, luego reconocian haber tomado clases con profesores
locales e incluso, haber comenzado a bailar hace menos de 10 afos. Algunos, inclusive, entraban
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naturales portadores de un conocimiento valorado, ligado a un tiempo pasado,
y absolutamente inaccesible para los mas jovenes.

El tango, ese tango del pasado, aparece en sus discursos como un legado
cultural que esta siempre bajo un manto de amenaza. Lo amenaza la
posmodernidad, la «pérdida de valores», el cambio, etc. Ante esto, ellos
consideran que debe ser «cuidado», «conservado», «respetado». Debe ser
protegida esa «esencia» del tango para que no sea subvertida, y en esa empresa
parece natural exigir la valorizacion de los «viejos milongueros» como
depositarios de esa experiencia. Se pretende, ademas, que se respete «la
trayectoria» de los bailarines, y eso quiere decir que los néveles deberian dar
paso en la pista a los «viejos milongueros» que no deberian ser molestados o,
incluso, que deberian privarse de ingresar a la pista hasta que no hayan
«aprendido» a bailar correctamente (Montes 2014a). Se ve claramente,
entonces, como esta tradicion selectiva sirve a las disputas del presente,
especialmente en lo que respecta a la lucha por la definicion del lugar que cada
quien ha de ocupar en las jerarquias sociales dentro del circuito milonguero.

2.2. El paradigma relajado: el tango es lo que hacemos con él

En abierta oposicion al paradigma tradicional emergioé en la Ultima década lo
que podemos llamar el paradigma relajado, siguiendo la propuesta de Carozzi
(2011), porque en esos paradigmas algunos de estos codigos se relajan o
flexibilizan.™ Sus cultores son, actualmente, hombres y mujeres de entre 25 y 45
ahos. No obstante, resulta importante no perder de vista que este paradigma
surgié a principios de siglo XXI (alrededor del afio 2004) de la mano del
marcado crecimiento de la poblacién joven en las milongas, de modo que en el
momento de consolidacion del paradigma el rango etario de esos milongueros
era de entre 20 y 35 afios.'

en contradiccién durante una misma entrevista. El dato, mas allé de la verdad o falsedad de sus
declaraciones, es indicador del valor que tiene para ellos presentarse como aprendiz directo de
esos viejos milongueros.

> Las milongas cordobesas tienen mucho en comun con las portefias, y una continua
comunicacién, de modo que entre los espacios tradicionales y los «ortodoxos» portefios (o
entre las relajadas), hay mucho en comun, pero también algunas importantes diferencias,
motivo por el cual se debe ser cuidadoso al trasladar conclusiones de una realidad a la otra.

'® Fenémeno de resurgimiento del tango entre la poblacion joven que se registré en otras
ciudades mas o menos al mismo tiempo. (Cfr. Liska M. Mercedes, Vanguardia «plebeya». El baile
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En relacién a los codigos de comportamiento dentro de la pista, el paradigma
relajado niega la jerarquia social que representa la trayectoria en el campo, en lo
que respecta el derecho a ingreso. En cambio, en las clases que se dictan en las
milongas relajadas los profesores animan desde el primer dia a los aprendices
para que se queden en la milonga e ingresen a la pista de baile lo antes posible,
y bregan por que los «mas viejos» (en el sentido de aquellos que tienen mas
competencias de baile) tengan paciencia con los principiantes.

Pero los codigos de respeto en la pista no sélo determinan las barreras de
ingreso. Como vimos anteriormente, el paradigma tradicional censura la
utilizacion «excesiva» de figuras y la elevacion de los pies por encima de las
rodillas. El paradigma relajado, en cambio, no impone esas limitaciones en la
realizacion de figuras, salvo las que dependen del espacio y la saturacion de la
pista de baile.’” Y la realizacién de esas figuras caracteriza, precisamente, el
modo de apropiacién de un grupo claramente demarcado generacionalmente.

La emergencia de este paradigma discursivo coincidié con la aparicion y rapido
desarrollo en Cérdoba de un estilo de baile nuevo en la ciudad, una adaptacion
cordobesa de lo que en Buenos Aires se denomina tango nuevo (Morel 2011).
Se trata de un estilo de baile que requiere competencias fisicas y cognitivas
mucho mas desarrolladas que el estilo milonguero, un baile cargado de
elementos y movimientos cuyo aprendizaje lleva mas tiempo y dedicacién, y
que requiere para su ejecucion cuerpos agiles y flexibles. Un estilo vistoso y
expansivo, que toma elementos originariamente ligados al tango escénico,
adaptandolos al lenguaje del tango de salon. En el estilo nuevoso, como lo
denominan despectivamente desde otros paradigmas, los bailarines despliegan
pasos con mucho desplazamiento, giros y cambios de direccion vertiginosos,
ademas de una amplia variedad de figuras con elevacién de piernas que
requieren un abrazo menos cerrado, mucha disociacién corporal, equilibrio y
entrenamiento.’® Fue este estilo la preferencia de los milongueros mas jévenes

del tango en el paradigma transcultural (1990-2010), [tesis de Doctorado en Ciencias Sociales],
Buenos Aires, Facultad de Ciencias Sociales, Universidad Nacional de Buenos Aires, 2012
(inédita).

' Establecen la norma de, por ejemplo, limitar la elevacion de piernas y la realizacion de figuras
si la pista de baile estd demasiado concurrida, o prescriben circular respetando el sentido
horario para evitar chocar con otros.

' Las «figuras» son secuencias de baile relativamente estandarizadas y caracteristicas de la
danza del tango, que se aprenden en las clases y se combinan de diferentes maneras a la hora
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por aquellos afios, e incluso llegd a ser el estilo mas extendido hasta la llegada
de lo que en Cérdoba se conocid6 como el estilo salonero, sobre el que
hablaremos en el préximo apartado.*®

Por este motivo el estilo nuevoso se convirtié en la puesta en cuerpo prototipica
del paradigma relajado. No porque ese paradigma prescribiera abiertamente las
caracteristicas de ese estilo de baile como las mejores o mas adecuadas, sino
simplemente porque era el Unico que no las censuraba. Por esto y porque para
ese paradigma discursivo no es imperativo que la danza del tango sea
«elegante», sino que sea «divertida» y «creativa», sin importar qué recursos
coreograficos utilice para hacerlo.

[Tras pedirle la opinion sobre la performance de una pareja de baile]

V_39: Por ahi hacen algunas cosas que ahora estarian muy mal vistas.
Porque... parece como que se divirtieran.

Entrevistadora: ;Esta mal visto divertirse?

V_39: En los parametros medio conservadores, que a veces se asocian con
tradicionales del tango, me parece que no consideran mucho el pasarla
bien. Es mas importante a veces respetar las pautas estas de que las cosas
se deben hacer de esta manera, bueno, que pasarla bien.

De modo que pugnar por normas diferentes equivalia a forjarse espacios donde
ellos mismos, con sus maneras de bailar estuvieran mejor vistos. La disputa se
vivia (y se vive todavia) como fuertemente generacional, por lo que se
cuestiona, ademas, a la vejez o la trayectoria (sobre todo cuando una equivale a
la otra) como un valor en si, como propiedad eficiente.

V_26: - En realidad, te terminds enterando que ese viejo que la va de
compadrito, que la va de «yo soy bailarin», que [dice que] estuvo con
D'Arienzo, tal vez aprendid a bailar un afio antes que vos, que tenés 20. Y
en realidad, aprendié a bailar con el mismo nabo que hacia tango escenario
hace 10 afos, igual que vos.

de bailar en las milongas. Incluyen los denominados «ganchos», «voleos», «sacadas», «barridas»,
«carreteos» y tantas otras.

% El estilo nuevoso, no obstante, conserva actualmente muchos cultores, aunque no sea ya el
estilo mas adoptado.
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Con respecto a los codigos de presentacion de si la disputa también es clara y
abierta. El tango no requiere, segun ellos, ni elegancia alguna ni vestimentas
procedentes de otras épocas, de otras generaciones o de otros usos. La
vestimenta adecuada para bailar el tango es aquella con la que ellos se sienten
cdmodos. Lo que no quiere decir vestido de cualquier manera.

M_35: No vamos a venir ahora con cancan de red para bailar tango (...) lo
que hablabamos justamente era el tema de actualizarnos, somos asi, nos
vestimos asi y también bailamos. Y bailamos diferente.

La norma en lo que respecta a la presentacion de si tiene que ver con que se
trate de vestimenta actual, y lo que se entiende por actual es el tipo de prendas
que pueden tener en sus guardarropas las personas de entre 25 y 45 afos de la
clase media. De modo que alzar la bandera de la «actualidad» de la vestimenta
contra su «elegancia» implicd una evidente confrontacion que no significa vestir
de cualquier manera, ni estd exenta de normatividad. De hecho, marca un
adentro y un afuera donde la vestimenta «de época» coloca a quien la porta en
el temido lugar del ridiculo. A los que visten traje, por ejemplo, los suelen llamar
despectivamente «mufiequitos de torta», y son objeto de criticas y burlas.
Aunque es evidente la presencia de un mayor eclecticismo en cuanto a estilos
de vestimenta en los espacios relajados respecto de los tradicionales, eso no
supone una abolicién de las reglas de presentacién de si, sino una modificacién
en los sistemas de valores.?

Pero si algo define al paradigma relajado, es que fue gestado como respuesta,
en contraste, con los espacios tradicionales. Como hemos visto, posicionarse en
un determinado paradigma discursivo puede ser comprendido como una
practica social resultante de las opciones que unos agentes sociales realizan en
funcién de su lugar social, de sus competencias y de sus orientaciones
incorporadas.

Los impulsores de este paradigma eran jovenes, noveles bailarines que
buscaban «la joda» en medio de un entorno que elevaba a la categoria de valor
a la edad avanzada, la trayectoria alcanzada, los estilos de baile que limitaban la

%% Se puede ver en las milongas que adscriben a este paradigma a chicas bailando con vestidos
de fibras frescas (algodén, modal, microfibra, etc.), musculosas sport, polleras cortas o hasta las
rodillas, con pantalones de jean, con pantalones «babuchas» e incluso con calzas deportivas
debajo de las polleras. Los varones asisten generalmente de jean, a veces con pantalon pinzado
combinado con una remera, pantalones tipo «cargo» con bolsillos a los lados o camisas sport.
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diversion en favor de la elegancia, la decencia, la distincion para vestir, etc. Es
evidente que, ante un juego que se percibia como imposible de ganar con las
competencias que disponian, una alternativa que resultaba valida era modificar
las reglas de ese juego. Y eso fue lo que hicieron, pero para hacerlo tuvieron
que disputar lo que el tango en si mismo significa. En definitiva sera el tango, o
lo que el tango representa para cada uno de estos paradigmas, el que ha de dar
valor a unas competencias por sobre otras y el tipo de apropiaciones que esas
competencias posibilitan.

Por una parte, este paradigma discursivo cuestiona la autenticidad de la
tradicion construida por los tradicionalistas, con el recorte y seleccion que
implica,?! pero por sobre todas las cosas cuestiona lo que entiende como una
actitud arqueoldgica hacia el tango. El tango, en cambio, no tendria un conjunto
de codigos, practicas y sentidos fijos o esenciales. Por el contrario, el tango
vendria a ser una suerte de comodin que puede (y debe) amoldarse a los
nuevos tiempos y a los nuevos milongueros. El tango para ellos, a diferencia de
los tradicionalistas, es actualizable, al menos en lo que respecta a sus practicas
de apropiacion. Todo esto es posible porque lo que caracteriza a este
paradigma es un antiesencialismo que horada casi cualquier fijacion de sentido
heredada que pretenda ser permanente (barriendo asi con los cdodigos
tradicionales).

M_35: Ni yo tengo la verdad, ni nadie. Pero hay mucha gente que habla
como teniendo la razén y la verdad. Como que «ésta es la forma de
abrazar», «ésta es la forma de caminar», no, las pelotas. Porque si yo
camino para el orto, abrazo para el orto, diferente que vos, y bailo... bailo.
O sea, me chupa un huevo. jBailo!

Entrevistadora: Y si alguien me saca a bailar, entonces, es porque para
alguien funciona.

M_35: jTotalmente! Y siempre hay alguien que quiere bailar, siempre hay un
roto para un descosido. Por ende, todo es valido, mientras sea pasarla
bien...

*! Cuestionan, por ejemplo, esa supuesta sobriedad coreografica que el tango habria tenido en
ese pasado cuando, segun ellos, en el pasado muchos bailarines (como «el cachafaz») se
habrian hecho famosos precisamente por la utilizacion muchas figuras y secuencias de baile
extravagantes.
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Este paradigma entra en didlogo con otras creencias antiesencialistas que
circulan actualmente en la discursividad social principalmente entre estos
milongueros, tales como que la verdad puede ser relativa (no hay una Unica
verdad), o que es necesario el respeto a la diferencia y que otras formas de
sexualidad pueden ser viables (ademas de la heterosexual). Por este motivo,
aunque las milongas que adhieren al paradigma relajado son espacios
originariamente pensados por y para milongueros heterosexuales, las parejas
homosexuales estan siendo actualmente toleradas. Mal podrian oponerse
quienes han alzado el estandarte del lesse fair lesse passer tanguero.

2.3. El paradigma neotradicional

Cuando comencé el trabajo de campo fui testigo del surgimiento de este
paradigma. En un principio parecia un claro resurgimiento del paradigma
tradicional, pero ahora de manos de los mas jovenes milongueros (entre 17 y 35
afos aproximadamente).

Restituir y respetar los «codigos», dar valor a la trayectoria de los milongueros,
restituir las barreras de ingreso a la pista en favor de quienes tienen mas
trayectoria y en detrimento de lo noveles, vestirse y bailar de manera elegante
como norma. En apariencia el paradigma tradicional parecia emerger
nuevamente, ahora con mucho mas impetu de la mano de la sangre joven. Se
alzaban, claramente, contra el paradigma relajado y su antiesencialismo radical.
Declaraban la amenaza que representaban los estilos y practicas de apropiacion
relajados para la identidad del tango. El tango, otra vez, volvia a ser ese legado
cultural en peligro que debia ser conservado y protegido. Su «esencia» habia
que buscarla en esa tradicion, en ese pasado idealizado de los bailes de salén
de mediados del siglo XX, y geograficamente ubicados en Buenos Aires.

Sin embargo no fue dificil notar que, a pesar de las evidentes solidaridades con
los tradicionalistas, habia algunas significativas diferencias que merecian ser
analizadas mas detenidamente. Entre las mas importantes, lo que «trayectoria»
y «elegancia» significaban ahora.

Aunque se reivindique la «trayectoria» como valor, ser «viejo» ya no es su
equivalente a menos que se trate de un «viejo milonguero» proveniente de
Buenos Aires, donde el calificativo de viejo ya no puede equivaler tan facilmente
a la edad. En cambio, la trayectoria se traduce en «kildmetros de pista» y en la
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adquisicion de competencias de baile, propiedades ambas al alcance de estos
jovenes milongueros.?

Y en relacidn a la elegancia, aunque aceptan similares patrones de vestimenta
que los tradicionalistas,”® difieren sutilmente en lo que eso significa a la hora de
bailar. El estilo de baile prototipico de este paradigma es lo que en el ambiente
se suele llamar «salonero», en referencia al estilo que ha monopolizado los
Ultimos campeonatos mundiales de tango salon. Es un estilo que evita la
realizacion de figuras mas ostentosas con elevaciéon de piernas pero que, no
obstante, acepta muchas otras figuras menos aéreas (distintos tipos de
«sacadas», «barridas», etc.) y «adornos» de realizacién tanto femenina como
masculina que distan mucho de la circunspeccion del estilo milonguero,
tratando de mantener una suerte de dificil equilibrio entre sobriedad y
visibilidad. La proyeccion de los pasos es, ademas, mucho mayor que en el estilo
milonguero, convirtiéndose en un estilo casi tan expansivo como en nuevoso. Y
la «elegancia», ese valor maximo que, como norma de apropiacion, deberia
exhibir cualquier performance de tango, depende para ellos fuertemente de
estos elementos. O, dicho en otros términos, la elegancia se halla no sélo en el
«porte» de los bailarines y en su vestimenta sino también, y por sobre todas las
cosas, en la estilizacion de los pasos, en su proyeccion y en la prolijidad en la
realizacion de las figuras y los adornos propios.

Mas alla de los detalles técnicos,® lo que tienen en comun estos elementos es
que lo convierten en un modelo de apropiacion que requiere competencias
fisicas y cognitivas muy por encima de lo que necesita el estilo milonguero y, en

> En la pagina web de la milonga mas prototipica del paradigma (La Sooocial), se auto
promociona como una milonga donde se pasa «buena musica» y donde hay un «buen nivel de
baile». El nivel de baile excluye claramente a principiantes, pero también a todos aquellos que
no le den a la «técnica» y a la destreza dancistica el mismo valor que ellos.

 Los varones usan traje, pantalones pinzados y camisa, mientras que las mujeres usan casi
exclusivamente faldas o vestidos livianos, ocasionalmente pantalones de vestir, nunca jeans.

** Que fueron analizados en detalle durante la investigacion de la que este trabajo es un reporte
parcial, pero cuyos detalles omitiré aqui por cuestiones de espacio. No obstante resulta
importante aclarar que ese analisis se realizo sobre la base de las notas de campo y del analisis
de mas de 200 videos de distintas performances. Dicho analisis se realiz6 comparando
trayectorias y dinamicas de movimiento, sistemas de comunicacion entre bailarines, asuncion de
roles, distribucion de responsabilidades en la pareja de baile, tipos de figuras realizadas y
competencias requeridas para hacerlas, tipos de «adornos» realizados y competencias
requeridas para hacerlos, utilizacion de distintos elementos del paquete sonoro y competencias
puestas en juego, entre otros elementos.
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algunos casos, casi tantas como el estilo nuevoso.” La proyeccion de los pasos
al caminar es otro elemento que los aleja claramente del estilo milonguero y los
acerca a sus competidores directos (en términos etarios). El estilo «salonero» es
casi tan expansivo como el nuevoso, lo cual habla de una similar ocupacion del
espacio comun para la danza propia (cierto «egoismo», en términos de los
adultos mayores), una busqueda de Vvisibilidad y protagonismo no
necesariamente reconocido, que los acerca mucho al tipo de visibilidad que se
busca en las competencias de baile y en los shows televisivos. Son, en ese
sentido, mucho mas similares a los nuevosos de lo que quisieran asumir, y esa
similitud es sintomatica de un ethos generacional que hace de la visibilizacion
de si mismos (y del propio cuerpo) algo altamente valorado. Pero, ademas, la
mayor exigencia fisica de este estilo en comparacion con el milonguero, coloca
a los adultos jévenes en una posicion en ventaja frente a los adultos de edad
avanzada que dificilmente podrian alcanzar semejante nivel de estilizacion y
proyeccion de los pasos.?

Los jovenes que adhieren al paradigma neo tradicional se toman el tango de
una manera mucho mas seria que otros jévenes milongueros. Estan
convencidos de que el tango no es una plastilina que deba amoldarse a ellos
(aunque lo haga de hecho), sino un legado cultural que debe ser honrado. El
tango es algo que se estudia, que se practica, que se cuida y se ensefia. El tango
no es para cualquiera.

Rescatar lo antiguo, poner en valor el pasado, adherir a una tradicion son los
elementos que ponen a este paradigma y al tradicional en la misma familia. Se
trata de la misma tradicidn selectiva que ubica la esencia del tango en la década
dorada y en Buenos Aires. Y esa tradicién se traduce en un conjunto de
«codigos» que regulan lo que puede o no hacerse con el tango aunque, como
hemos visto, esos mismos cédigos no significan exactamente lo mismo para
todos. Aqui estariamos tentados a pensar, siguiendo a Laclau, que la tradicion

> En el caso de algunos tipos de «enrosques», por ejemplo, el bailarin necesita una enorme
coordinacion, equilibrio y disociacion corporal. Claro esta, la realizacion de este tipo de adornos
no es obligatoria, permitiendo a los que no consiguen ese dominio corporal optar por
alternativas menos demandantes.

?® Recordemos que la danza del tango es una danza donde las parejas circulan caminando en
linea generalmente recta, haciendo que uno camine hacia adelante mientras la pareja
(generalmente la mujer) camina hacia atras. Es por eso que dar gran proyeccion a los pasos
cuando van caminando de espaldas, dando pasos mucho mas largos incluso de los que se usan
normalmente para caminar de frente, requiere mucho entrenamiento.
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opera como una suerte de significante vacio (1996).%” Pero lo gue me interesa
destacar en primera instancia es que, si bien aqui vemos diferencias
significativas en las apropiaciones, ambos tienen en comun precisamente que
hacen de la tradicion un valor legitimador. En ambos casos, a diferencia del
paradigma relajado, se piensa el tango como algo que tiene unos usos legitimos
que estan fijos y que no son permeables al paso del tiempo o a cambios
culturales. Si la tradicion es capaz de cumplir esa funcion es porque lejos de
estar vacia, esta cargada de valor. Habria algo que a lo largo de las entrevistas
apareci6 muchas veces bajo el apelativo de la «esencia» del tango, algo
inmutable y verdadero que perteneceria al tango en si y que delimitaria
claramente los usos debidos de los indebidos, jerarquizando con ello a sus
portavoces por encima del resto.

Pero, ;por qué estos jovenes se vuelcan a esta forma de tradicionalismo y no al
paradigma relajado cuyo planteo es mas solidario generacionalmente? Lo
primero que debemos comprender es que al momento del surgimiento de este
paradigma la disputa entre el paradigma tradicionalista y el relajado habia sido
ya resuelta en favor del segundo. Las milongas relajadas eran multitudinarias vy,
de hecho, los principales referentes del neo tradicionalismo en Cérdoba dieron
sus primeros pasos en la pista de Tsunami, la milonga prototipica del paradigma
relajado. Ellos no tuvieron que esperar a aprender a bailar «correctamente»
antes de poder ingresar a la pista de baile, ellos nunca fueron mal vistos por su
vestimenta actual (hasta que empezaron a usar traje, claro esta), ellos no fueron
parte de esa disputa claramente generacional.

Ellos, por su parte, ya no eran noveles bailarines cuando encararon esta empresa
de restauracion tradicional. Por el contrario, ellos llevaban ya varios afos
bailando en el ambiente y toleraban no sin disgusto el tener que compartir la

% Concepto discutible si los hay, puesto que si lo de «vacio» se refiere a no asociado a un
significado, entonces no seria un significante, al menos no desde el paradigma estructuralista
del que toma el concepto de significante. Si, de otra manera, lo califica de «vacio» porque ese
significante no tiene en su interior un significado, sino que el significado seria un elemento
externo al significante, entonces tampoco tiene sentido el concepto porque esa es condicion de
todos los significantes. Si, como tercera alternativa, Laclau pretende decir que es un significante
asociado a demasiados significados de modo que ninguno consigue fijarse definitivamente
(como sostienen algunos colegas), entonces el término «vacio» fue, cuando menos, una eleccion
poco adecuada. Pero como desde la perspectiva adoptada en este trabajo consideramos que el
sentido es algo que viene siempre producido en la recepcion, el concepto carece de utilidad. No
hay signos que en si mismos posean muchos significados, hay signos que, en una comunidad
daday en un momento determinado, estan siendo simplemente mas disputados que otros.
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pista con los principiantes, con su circulacion imprevisible y su desconocimiento
de las normas de seguridad. Ellos se encontraban en otro lugar.

De modo que asumir unos coédigos que otorgan valor a la trayectoria los coloca
a ellos mismos en un lugar privilegiado dentro de la jerarquia milonguera
permitiéndoles, ademas, distinguirse del resto, colocarse por encima de los
pares.

M_26: Porque llegé un momento en Cérdoba en que no habia tango salon
y era todo vanguardia. Entonces, nosotros nos sentimos rupturistas por
querer rescatar lo antiguo. Como si fuese una vanguardia distinta.

Esto se agrega al hecho de que son los aflos en que comienza a difundirse el
mundial de tango salon y, hacia 2008, se consolido la preferencia de los jurados
de ese certamen por un estilo de baile particular que en Buenos Aires se conoce
como estilo «Villa Urquiza» y que en Cordoba se lo identifica directamente
como «salén», precisamente por el campeonato mundial.?® Este estilo de baile
gand notoriedad y comenzo6 a difundirse rapidamente porque era el estilo de
los campeones, ganando muchos adeptos entre los mas jovenes que se
volvieron fieles seguidores de esos certamenes. Pero el estilo de baile no viene
solo y, como sefiala Hernan Morel (2011), sus defensores, los maestros portefios
que lo ensefan, lo legitiman frente a otros estilos argumentando un vinculo
entre este modo de bailar y el de los «viejos milongueros» de la década dorada,
de los que seria descendiente directo.

Durante mi trabajo de campo pude observar a muchos jovenes milongueros
desarrollarse. Los he visto los primeros afios transitando clases y milongas
relajadas. Esos son los lugares donde practicamente todos los milongueros que
se inician actualmente van a aprender debido a su politica de pista abierta a
principiantes. Los he visto luego ir modificando su manera de bailar el tango,
incorporando competencias, disciplinando el cuerpo, cambiando lentamente la
manera de vestir, modificando el lugar que ocupan. Y a partir de alli muchos de

*® Al'igual que ocurre con el calificativo «milonguero» que describe al mismo tiempo a quienes
asisten a las milongas a escuchar y bailar tango y a un estilo de baile particular, «salon» designa
al mismo tiempo un tipo de baile de tango que tiene fines sociales (a diferencia del tango
escénico) y a un estilo particular dentro de él. Notese como, tanto tradicionalistas como
neotradicionalistas utilizan la misma estrategia nominativa que consiste en apropiarse de los
apelativos generales que designan al baile de tango con fines sociales (en comparacién con el
escénico), para nombrar al propio estilo de baile.
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ellos se convirtieron al tango salonero y, paralelamente, comenzaron a adherir
cada vez mas al paradigma neo tradicional.

Ciertamente esto no alcanza para comprender el auge del neotradicionalismo.
Tal vez es posible que existiera en ellos una disposicion incorporada,
independiente del tango y adquirida a lo largo de sus vidas, a adherir a
creencias esencialistas o, lo que es lo mismo, a rechazar las creencias
antiesencialistas. Que la tradicion es algo que esta cargado de valor
probablemente haya sido una creencia anterior al acercamiento de estos
milongueros al tango. Una fuerte creencia previa sobre el valor de las
tradiciones puede haber encontrado en las disputas del ambiente milonguero
un terreno fértil para desarrollarse.

Como fuere, lo sepan ellos o no, el paradigma neotradicional (aunque rescate
esa misma tradicion selectiva y con ella, supuestamente, los mismos «codigos»
del paradigma tradicional), ha resignificado definitivamente lo que esa tradicion
es capaz de legitimar en tanto normas de apropiacion.

3. Conclusiones

En esta comunicacion he querido describir a grandes rasgos los tres paradigmas
discursivos actualmente vigentes en el circuito milonguero cordobés, asi como
algunas de las normas de apropiacion en la puesta en cuerpo del tango, que
cada paradigma habilita.

He querido mostrar como esas normas de apropiacion encuentran en la
definicion de lo que el tango es para cada uno, en su sentido ultimo, su
significado, la fuente de su legitimacion. Y esto es asi porque la apropiacion de
un paquete significante depende siempre de como juzguemos ese paquete
significante, de que determinemos qué significa y en lugar de qué cosa esta, asi
como su funcion y su valor social. Sélo a partir de alli nos sentimos habilitados a
arriesgar los usos socialmente correctos de ese signo.

Sin embargo, como he querido también exponer aqui, existe una relacién
innegable entre los lugares sociales que ocupan los distintos agentes en el
sistema de relaciones sociales estudiado en esta investigaciéon (el circuito
milonguero cordobés), y las distintas opciones que realiza cada uno de ellos en
relacién a su adhesion a uno u otro paradigma discursivo.
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Aquello en lo que creen demasiado frecuentemente coincide con aquello que
pone en valor a sus propias competencias y que habilita las practicas de
apropiacion con las que ellos encajan mejor, ya sea porque disponen de las
mejores herramientas para distinguirse en un espacio altamente competitivo
(sean materiales, fisicas, cognitivas, etc.), o sea porque encajan mejor con las
disposiciones incorporadas a lo largo de sus vidas (por ejemplo, el rechazo o la
atracciéon por los esencialismos).

Lo que he querido mostrar en este trabajo es que, tanto la interpretacion de lo
que el tango es o significa, asi como la definicién de lo que es licito hacer con
él, parecen estar fuertemente ligadas al lugar que ocupa cada agente social
independientemente de que éste sea consciente o no de esto. Y que el
mantenimiento o modificacion de esas normas dependen en gran medida del
resultado de las disputas que entablan los agentes que adhieren a estos
paradigmas, asi como de su adecuacion a las nuevas condiciones de recepcion
(en este caso, de los nuevos usuarios del tango con sus disposiciones
incorporadas y sus competencias particulares).

Finalmente, quisiera destacar que las estrategias de legitimacién de los distintos
modos de encarnar el tango se juegan en cada caso, de manera bien diferente.
En el caso del paradigma relajado, la modificacion de las normas de apropiacion
se legitima disputando directamente lo que el tango significa, lo que vale y lo
que se le debe. Para él, a diferencia del paradigma tradicional, el tango no es un
legado que deba ser protegido, ni tiene caracteristicas que le sean esenciales
como la pretendida elegancia, ni deben buscarse esas caracteristicas en un
tiempo pasado, ni son los «viejos milongueros» los naturales portadores de ese
legado vy, por lo tanto, la trayectoria carece completamente de valor. Para este
paradigma el tango es mutable, adaptable, una cascara sin esencia.

En cambio, para el paradigma neotradicional, el tango es exactamente todo eso
que los otros niegan, pero eso que «es» el tango significa algo diferente de lo
que significaba para el tradicionalista. Disputa no negar, por ejemplo, la
elegancia como atributo esencial del tango, sino la redefinicion de lo que
«elegante» significa. Una estrategia (no necesariamente consciente), que
permite mantener una concepcion esencialista del tango y, al mismo tiempo,
adecuarlo a sus necesidades de apropiacién sin por eso sentir contradiccién
alguna. 8
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B

Resumen: En este trabajo proponemos la nocién de Campo Hiperregulado de Produccion Semiésica para

designar un area especializada de la cultura, como es la de los dibujos animados. Nos alejamos
de una postura linguistico-dependiente en un intento por poner de relieve las particularidades
codiciales de esta zona del universo cultural y la complejidad de los procesos semidsicos que
tienen lugar en su interior. Enfatizamos que es sobre la base de una multiplicidad de reglas
(muchas de la cuales se activan de manera simultanea) que se genera el sentido en esta
manifestacion signica; para demostrarlo, recurrimos a varios ejemplos tomados de distintas
series correspondientes a épocas diferentes. Confrontamos la nocién desarrollada con
conceptos anteriores (lenguaje, por ejemplo) que se utilizaban (y contintan utilizdndose por
algunos tedricos) para nombrar esta clase de zonas, e intentamos demostrar que lejos de
ayudar, tienden a crear confusion al intentar definir la composicién codicial de los campos
especializados (la semiotica ha tenido una evolucion suficiente para verse simplemente como
una translinguistica). La propuesta que formulamos puede ser utilizada para acercarse a otras
zonas, puesto que se constituyen como una especie de memoria semiotica que determina la
produccién textual.

Palabras clave: Semidtica — Procesos semidsicos — Codigos — Hiperregulaciones.

[Full Paper]

The Animated Cartoons as Hyperregulated Field of Semiosic Production
Summary: The aim of this article is to propose the notion of Hyperregulated Field of Semiosic Production to

define a specialized area of culture, such as animated cartoons. It moves away from a
linguistic-dependent position in an attempt to highlight the code features of this zone of the
cultural universe and the complexity of the semiosic processes, which take place inside it. It is
emphasized that it is on the basis of a multiplicity of rules (many of which are activated
simultaneously) that sense is generated in this manifestation of signs; to prove this, several
examples from different sets corresponding to different periods were used. The developed
notion is confronted with previous concepts (language, for example) that were used (and are
still used by some theorists) to name this kind of areas, and the intention is to show that far
from helping, they tend to create confusion in trying to define the code composition of
specialized fields (semiotics has sufficient evolution to simply be seen as translinguistic). This
proposal can be used to reach out to other areas, since they constitute a kind of memory that
determines the semiotic textual production.

Key words: Semiotics — Semiosic Processes — Codes — Hyperregulations.
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1. Estudiar los dibujos animados

En este articulo intentamos avanzar en la precision de una nocion que, desde el
punto de vista de la codicialidad, ayude a explicar la articulacion de sentido en
los dibujos animados. Tomamos esta manifestacion como un campo delimitado
de la cultura que posee sus propios rasgos individuativos. No es dificil
percatarse de que, mas alla de cualquier organizacién primaria, los dibujos
animados representan modos de generacion y de distribucion signica
especiales.

Asi, nuestro punto de partida es postular que la produccion signica involucrada
en esta expresion cultural constituye un area de hiperregulacion semidsica, cuya
organizacién sistémica esta formada por entidades hipercodificadas que se
originan y que se interrelacionan a partir de normas heterogéneas, pero
especificas, las cuales determinan la produccién textual y, en un sentido distinto,
su recepcion. La hiperregulacion se da en los diferentes estratos enuncivos y a
través de la conjuncion de diversos codigos, por lo que nos encontramos ante
un sistema pluricodicial.

Salta a la vista que, desde esta perspectiva, consideramos a los dibujos
animados como uno de los sectores de mayor complejidad semidsica, si bien
han sido tradicionalmente soslayados por la academia, al considerarlos
producciones culturales con esquemas narrativos simples, supuestamente
acordes con su receptor mayoritario: el publico infantil. Sin embargo, si se
concibe esta manifestacion en la amplitud de los fendmenos semidsicos que
abarca, pronto se muestra como un producto particularmente interesante para
el analisis semidtico.

2. Campos Hiperregulados de Produccion Semiosica

Expuesto lo anterior, procedamos a explicar las razones por las que optamos
por la designacion de Campo Hiperregulado de Produccion Semidsica (CHPS).

Esta nocién, como lo hemos afirmado en otros trabajos (Gonzalez Vidal y
Chavez Mendoza 2012), pretende ser mas operativa en relacion con algunas
que, en el modo en que se utilizan, resultan similares, entre ellas: Sistema
Modelizante Secundario, lenguaje o campo simbolico. Ademas, se encuentra
emparentada con la de Campos Suprarregulados de Producciéon Semidsica, con la
cual se designan zonas especializadas de conocimiento constitutivas del
universo cultural, en las que operan reglas codiciales individuativas, sobre la
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materia significante que se enuncia en ellas (Gonzalez Vidal 2012).

Concebimos los Campos Hiperregulados de Produccion Semiésica como las areas
especializadas de la cultura en donde participan de manera simultanea y/o
alternada una sobreabundancia de reglas para generar el sentido. Como lo
acabamos de decir, tales reglas intervienen en los distintos niveles enuncivos, y
van de la relacion entre el plano de la expresion y el plano del contenido, a la
combinacién de unidades significativas (tal combinacién involucra dimensiones
extensas, como las secuencias narrativas en los productos que poseen la
caracteristica de la narratividad). El conjunto normativo hace pertinente la
materia significante sobre la que actua, y es lo que finalmente remite a formas
de semiosis singulares. Consecuentemente, un campo de esta indole se define
fundamentalmente por la vastedad normativa (y por los atributos de ésta) que
delimita los procesos significativo-comunicativos que se gestan en su interior.
Las potencialidades de produccion y de interrelacién signica son diferentes
segun el campo: sus sistemas normativos establecen lo que es posible enunciar
y el modo de expresarlo.*

Aun cuando hemos utilizado la designaciéon de CHPS en trabajos precedentes
sobre producciones animadas, nunca la habiamos formulado explicitamente,
tarea que aqui emprendemos. Si bien es verdad que nuestras reflexiones se
centran en este tipo concreto de animacidon, no es menos cierto que
implicitamente visualizan otros ambitos de posible aplicacion (de ahi la
definicion general que acabamos de dar sobre los campos hiperregulados).

Para entrar de lleno a la propuesta, prestemos atencion a las desventajas que
vemos en algunas designaciones precedentes con las que se alude a las zonas
especializadas del universo cultural.

En lo relativo a la denominacion Sistemas Modelizantes Secundarios, nos parece
inconveniente la manera en que se los hace depender de la lengua, considerada
como el sistema modelizante primario por excelencia. Esta posicion se ve
claramente en los trabajos de los afos sesenta y setenta del Circulo Moscu-
Tartd, en donde especialmente Lotman y Uspensky se pronunciaron sobre el
hecho de que la cultura basa sus modelos de estructuracion en la lengua.
Aunque posteriormente el pensamiento de Lotman evoluciono, el concepto
continué usandose de la misma manera. Por ejemplo, en tiempos relativamente

' Un ejemplo de anélisis de textos hiperregulados nos lo proporciona Morales Campos (2015),
aunque sin recurrir a esta terminologia.
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recientes, Edmond Cros ha afirmado:

Les macrosémiotiques qui correspondent aux langues naturelles (anglais,
frangais, espagnol...) découpent le continuum du monde réel, définissant
ainsi des référents. En ce sens, elles ‘categorisent’ le monde de la
expérience, I'informent et déterminent une premiére vision du monde. Par
opposition a ces sémiotiques dites ‘naturelles’, la littérature, en tant que
«langage» construit, irréductible a aucun discours, est un systeme
modélisant secondaire (Cros 2003:41).

En esta logica, los Sistemas Modelizantes Secundarios tendrian un vinculo de
particularizacion con respecto a la macrosemidtica vigente en un conjunto social
dado.

En un articulo muy ilustrativo, Boguslaw Zylko habla de las concepciones del
mencionado grupo de semiotistas soviéticos en torno al tema que nos ocupa
(2005), y muestra grandes similitudes con lo expresado por Cros.

Convendria consultar en este sentido un analisis por demas detallado y
exhaustivo de Sebeok (1991).

El uso del concepto ha sido muy extendido y no negamos el mérito que en su
momento tuvo la propuesta, pero las investigaciones semidticas han avanzado
manifestando algunas dificultades en su aplicacion.

Esta forma de concebir la nocion lleva a una subordinacion linglistica, que si
bien podria ser funcional cuando la materia expresiva del Sistema Modelizante
Secundario es también de esta naturaleza (como la literatura o la historia), es
peligrosa cuando se trata de sistemas pluricodiciales, en los que la lengua no es
el Unico cédigo ni necesariamente el mas importante. Ciertas expresiones
culturales que implican formas precisas de codificacion e interaccion codicial, no
pueden (ni deben) reducirse a una sumision de secundariedad con respecto a lo
linguistico.

Sabemos de sobra que las competencias cognitivas y comunicativas del ser
humano no se circunscriben totalmente a la lengua. Mas adn, todo parece
indicar que el acceso del hombre a la significacion, se produce por medio de
otra clase de codigos. Los significantes objetuales funcionan muy bien como
ejemplo: en el momento en que un bebé (carente todavia de una competencia
linguistica) capta la funcidon de un objeto —de una sonaja, por decir algo—,
instituye una relacién codicial, en la que la funcién, de acuerdo con Barthes
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(1985), se presenta como el contenido semantico primario. Tal postura entronca
con la hipotesis de Eco sobre el surgimiento de la cultura, especialmente en lo
tocante a la produccion de instrumentos de uso, en donde el utensilio adquiere
una dimension simbdlica precisamente por tener una funcién para un usuario.
Eco piensa que el primer humano que fabricé un utensilio, estuvo en capacidad
de transmitir una informacién sin la intervencién de la lengua (en el supuesto de
que no la tuviera) mostrando, por ejemplo, la utilidad o la aplicabilidad del
objeto por medio de ostensiones (1968; 1976).2

Por otra parte, la nocion en cuestién resulta ambigua en determinadas
circunstancias, porque aunque es inobjetable que alude a caracteristicas
especificas de cada sistema, tiende a privilegiar la visibilidad social que se
genera a partir de ellos (Cros 1983). La propuesta terminolégica de Campo
Hiperregulado de Produccion Semidésica enfatiza en primer término la
particularidad de las normativas codiciales que intervienen en la produccion de
determinados tipos de semiosis.

Ahora bien, el concepto de lenguaje suele asociarse a un medio determinado e
la television o del cdmic. Desde esta perspectiva asistimos a un intento de
aglutinar (;aprisionar?) toda forma de expresién en un concepto de base que, al
analizarse con cierto detenimiento, se advierte que mas que una funcién
analitico-descriptiva desempefia una funcién de comodin.

Lo que tiene lugar aqui es una confusion cuya consecuencia es no hacer una
distincién, por un lado, entre medio de transmision y mensaje, y por el otro,
entre medio y codigo. Por nuestra parte, pensamos que no es posible definir con
claridad las propiedades de un campo semidsico a partir simplemente de
identificar como equivalentes medio y lenguaje o medio y cddigo. Por el
contrario, se crean inconvenientes en la descripcion de la influencia del medio
en los procesos de semiosis. Piénsese en la imagen en la era digital y de la
tecnologia informatica, que ha introducido nuevas perspectivas en la teorizacion
sobre la imagen en general, asi como sobre determinados aspectos narrativos,
lo que repercute en la reflexion relativa a un campo, como el que ahora
atendemos, desde el momento en que se crean las condiciones para otras
potencialidades significativo-comunicativas: el advenimiento de un soporte

? Esta es una discusion muy amplia que rebasa los limites y los objetivos del presente articulo,
solamente la mencionamos para dejar constancia de que nos inclinamos a considerar la
semiosfera de Lotman (y no la lengua) como el origen de las regulaciones codiciales primarias.
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novedoso amplia, de entrada, la creatividad y la capacidad de generacion de
mensajes, y cada campo utiliza ese soporte como mejor le conviene.

La asuncion de esta posicion linguistico-dependiente puede, incluso,
incrementar el desorden. Pérez Martinez, por ejemplo, va en esta linea de ideas.
En un capitulo de su libro En pos del signo (2009) muestra, siguiendo a Civ'Jan,
un analisis del comportamiento en situaciones de etiqueta. Durante la
argumentacion, se habla de «lenguaje de etiqueta» y de «lengua de etiqueta»
para referirse al mismo objeto, de modo que ya de entrada resulta ambigua la
categorizacion del objeto: ;cual de los dos conceptos es el implicante y cual el
implicado? En otros apartados, la lengua es tratada en calidad de entidad
general (e identificada con el término «cultura») en la que se halla contenida
una gran cantidad de lenguajes. Para nosotros resulta inadecuado usar dichos
conceptos unas veces como sindbnimos y otras diferenciadamente, porque se
vuelve oscura la relacién general/particular que regula el vinculo entre ellos. No
hay que olvidar que un objeto no se presenta, para su descripcidon y/o su
analisis, desde un punto de vista neutro: se visibiliza a partir de cuerpos
conceptuales, con lo que entra en juego la cuestion de la seleccion de rasgos
relevantes.

En lo que respecta a los dibujos animados, tal confusion se revela sumamente
inoperante. Sucede que cine y television, de acuerdo a la postura que venimos
de comentar, se presentan como «lenguajes» diferenciados; tomando en
consideracién que hay caricaturas® producidas para la televisién y otras para el
cine, cada clase deberia mostrar en su constitucién disimilitudes de acuerdo a
su soporte expresivo. Empero jhay en los dibujos animados de las series
televisivas y de los filmes distinciones verdaderamente notables, mas alla de
algunos aspectos propios del formato (duracion, division capitular, etc., que son
parte de los modos de influencia del medio en la semiosis), que permitan hablar
de dos zonas culturales divergentes? Por nuestra parte damos una respuesta
negativa a la pregunta y nos inclinamos a ver tales producciones como
ocurrencias de un mismo campo. De hecho, los dibujos animados —y la
animacion en general— se encuentran a tal punto extendidos, que es posible
afirmar con Suzanne Buchan:

? Para evitar las repeticiones constantes, tomaremos como sinénimos «caricaturas» y «dibujos
animados», de acuerdo a la utilizacion que frecuentemente se le da en México al primer término
para designar este tipo de manifestacion signica.
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Most of us today are aware of the many ways that animation has infiltrated
our visual culture. For scholars and the public, exposure and access to
commercial and especially animation film —through broadcast television,
online archives, artists and studio websites, and new media platforms—
have dramatically increased (Buchan 2014:16).

Entonces, debido a que esta forma de expresion es susceptible de sustentarse
en diferentes medios, hemos optado por una nocidn mas general, menos
ambigua y menos linglistico-dependiente.

Merece la pena aclarar, no obstante, que tenemos muy presente la obvia
importancia del lenguaje verbal en los procesos semidsicos globales, pero nos
parece que debemos partir, en este género de estudios, de nociones que
faciliten la localizacion de las interacciones codiciales que se dan en diferentes
sistemas comunicativos, muchos de los cuales se conforman —insistimos—
sobre la base de vinculaciones complejas entre diversos cddigos en distintos
niveles. De este modo, las correlaciones funtivas de la expresion con el
contenido, que forman entidades semidticas con fundamento en reglas precisas
en semejantes marcos, se entienden como propiedades de los campos
especializados de la cultura, que regulan y reformulan la informacion contenida
en el universo semidtico, asi como la procedente de otros sistemas o, mas
generalmente, de otras areas. Estas propiedades se manifiestan también en las
posibilidades combinatorias de esas entidades, que generan planos expresivos
de amplitudes variadas.

Asi, desde nuestro punto de vista (el de las particularidades y las comunidades
del campo de produccién semidsica), las caricaturas aparecen como una zona
en la que se cruzan multiples fendmenos.

Tampoco adscribimos a la concepcion de Pierre Bourdieu sobre los campos
(1981), nocion no estrictamente semiotica desde el instante en que el autor
concibié sélo parcialmente algunos procesos de estos campos como
significativo-comunicativos. En otra parte habiamos fundamentado nuestra
demarcacién, sefialando que los intereses del pensador francés iban mas alla de
las caracteristicas de la normatividad codicial al introducir aspectos como las
luchas por la posesion de capital (politico, econédmico, simbdlico) y de poder,
cuya descripcion requiere de otros instrumentos tedrico-metodoldgicos
(Gonzalez Vidal 2012). Tal posicion no es criticable, puesto que su reflexion se
inscribe en el marco de la sociologia de la cultura, mientras que aqui nos
inclinamos por un enfoque estrictamente semidtico.
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Esperamos que este articulo arroje un poco de luz sobre una de las
orientaciones que pueden asumir estudios posteriores. No pretendemos dar
una solucion definitiva al problema planteado, sino sélo proponer una opcién
de acercamiento.

2.1 La pluricodicidad en los dibujos animados

Como lo hemos sefialado, un aspecto fundamental de los dibujos animados lo
constituye precisamente su pluricodicialidad. Hablamos, pues, de un campo en
que no solamente opera la integracion de una pluralidad de cédigos en
relaciones de complicacién significante, sino también singularidades en la
construccion y distribucidn de tales codigos.

Para determinar los modos en que se producen las hiperregulaciones,
comencemos con la enunciva grafica. La imagen —el dibujo— en movimiento,
como es evidente, constituye uno de los codigos fundamentales de las
caricaturas. La relacién motivada que tiene lugar entre el significante y al menos
una parte del espectro semémico en los llamados signos iconicos, provoca que
rasgos de la materia expresiva queden codificados en forma de marcas
semanticas. Esto abre posibilidades significativo-comunicativas que, al
concretarse, actualizan diversas regulaciones. Un ejemplo complejo desde el
punto de vista de su construccion, pero sencillo en lo que concierne a la
visualizacién de la correlacién plano de la expresion/plano del contenido, que
tratamos, son los hibridos semiéticos —nocion trabajada en Gonzalez Vidal y
Chavez Mendoza (2012)—. Un hibrido semiético constituye una unidad que
aglutina elementos de campos semanticos, que en la mayoria de la
circunstancias son excluyentes entre si o, minimamente, antitéticos. Hay muchos
dibujos animados que incluyen como personajes representaciones de animales
antropomorfos, como sucede con las producciones de Hanna-Barbera
Huckleberry Hound (1958), Pixie, Dixie and Mr. Jinks (Pixie y Dixie, 1958), Top Cat
(Don Gato y su pandilla, 1961) y Magilla Gorilla (Maguila Gorila, 1964), por citar
algunos casos. El hecho es que los significantes en los que se asienta la
conformacion de esos personajes, convocan simultaneamente semas
provenientes del campo de lo humano y de lo animal.* En Huckleberry Hound se

* Se impone en este momento una aclaracién, cuando decimos humano y animal como
categorias diferenciadas, es obvio que nos referimos a cierta segmentacion del universo
semiodtico basada en contenidos nucleares, pues bajo otra segmentacion, la de la ciencias
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aprecia inmediatamente la canidad (configuracién de algunos rasgos faciales y
corporales), pero al mismo tiempo la humanidad (la bipedad y, lo que es mas
importante para la humanizacion, la facultad linglistica). Ademas, saltan a la
vista otras caracteristicas antropoides, como el género (a través de tonos de voz,
el vestuario y estilizaciones en los ojos, los labios, etc.), la edad (en el tamafo
relativo del personaje, objetos asociados, comportamientos, etc.) y el caracter
(en actitudes y conductas)... Aqui se conjuga una serie de regulaciones de
indole variada: primeramente, las que pertinentizan la coexistencia de dichos
campos en una misma entidad semiotica, enseguida otras que tienen que ver
con cuestiones de orden fisico, vestimental (éstas continuamente recurren a la
sinecdoque: un sombrero y un mofio activan la denotacion estar vestido),
psicologico, sin faltar las mencionadas estiliza-ciones, que implican también la
atribucion de rasgos no contemplados por tipos cognitivos institucionalizados
fuera de lo ficcional, de manera que se faculta la «existencia» de perros azules
(como el personaje que tomamos), y en otros programas, de gatos morados (en
Don Gato y su pandilla), de panteras o de conejos rosas (en The Pink Panther —
La pantera rosa, 1964— y en Tiny Toon Adventures —Los Tiny Toons, 1990—
respectivamente).’

De entrada, se observa una flexibilidad enunciva que constituye una de las
bases para la creacion de universos ficcionales, fenbmeno que evidentemente
los dibujos animados comparten con otros ambitos.

Cabe decir que las operaciones antropomorfizantes pueden ser mas
sofisticadas. Como muestra tenemos a los Thundercats (1985), en donde los
protagonistas no solamente son felinos humanizados, sino que cada uno remite,
por su morfograficidad, a una especie: tigre, pantera, ledn, chita, etc. Lo mismo
puede decirse de sus antagonistas, los mutantes, en donde percibimos a un
hombre-buitre, a un hombre-sapo y a un hombre-chacal. Un esquema puede
ayudarnos a visualizar esta clase de regulaciones (cfr. figura 1):

bioldgicas por ejemplo, donde se implican contenidos molares, los humanos son considerados
dentro de la categoria animal (sobre contenido nucleares y molares vid. Eco 1997).
5 . s , . . s Jr T

En relacion a esto volveremos un poco mas adelante, al abordar la instauracion de codigos.
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Plano de la expresiéon

Animales antropomoérficos

Lo

Animalidad Humanidad

v

Plano del contenido

v

A4
Gato Facultad del lenguaje

Perro Bipedad
Cocodrilo
Tigre... Caracter
Género*
Edad
Vestimenta
Estilizaciones
Roles tematicos
Figura 1. Relacion plano de la expresion / plano del contenido en la enunciva
grafica
* Aqui la distincién de género puede operar en ambos campos semanticos, como sucede con la
edad o las estilizaciones, por lo que las ubicamos en el punto intermedio de las columnas. Es el caso
del ledn, cuya melena remite inmediatamente a un macho o a una hembra sin necesidad de un
atributo antropomorfo adicional. Sin embargo, en otros casos comunes en los dibujos animados

(ratones, patos, tiburones, etc.) se requiere de un atributo antropomorfo para establecer tal
distincion.

En el esquema, aunque reducido, se pone de relieve la relacién motivada entre
el plano de la expresién y el plano del contenido. Se ven también las amplias
ristras de contenido semantico implicadas en dicha relacion.

En las configuraciones semémicas de esos personajes, contrariamente a los
datos que proporciona la primera percepcién, predominan los semas relativos a
la humanidad; este predominio es precisamente el que los hace aptos para
desempefar roles actanciales y tematicos propios de los humanos v,
consecuentemente, para interactuar con representaciones de éstos como si se
tratara de una convivencia entre iguales. Asi, de la manera mas natural, Don
Gato se plasma como un estafador y como un «<hombre» galante; Huckleberry
Hound es un cartero; Leono, el lider de un grupo de inmigrantes que busca
establecerse en un nuevo espacio geografico, etc.

Después de esto, no resulta complicado percatarse de que continuamente al
interior de los dibujos animados, se proponen procesos de instauraciéon de
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cddigo. Tales procesos dan lugar a tipos mas o menos exéticos que finalmente
pasan a formar parte de la memoria del campo,® la cual se materializa en las
realizaciones concretas de textos especificos, en una especie de recursividad
creadora. El tipo construido con base en la conjuncion humano-animal ha
encontrado multiples textualizaciones, que van de hombre-gato o perro a
hombre-caballo —Quick Draw McGraw (Tiro Loco McGraw, 1959)— o, incluso, a
hombre-tiburon —Jabberjaw (Mandibulin, 1976).

Los hibridos semidticos son de constitucion variada. Otra ocurrencia significativa
se produce al fusionarse campos semanticos tan disimiles como humano-
vehiculo automotriz, y que encontramos en Speed Buggy (El super veloz Buggy
Buggy, 1973). Aqui es posible afirmar, inclusive, que la conjuncion es mas
radical, porque implica hiponimicamente el opdsito animado/inanimado. Esta
fusion ha sido exitosa en otros sistemas, por ejemplo el de las peliculas
animadas por computadora, cuyos testimonios mas notables en los Ultimos
ahos son tal vez Cars (2006), Cars 2 (2011), Planes (Aviones, 2013) y Planes:
Fire&Rescue (Aviones 2: Equipo de rescate, 2014), las tres Ultimas derivadas
basicamente de los planteamientos de la primera. En dichas producciones
asistimos no solamente a construcciones de hibridos semioticos, sino a una
propuesta de reformulacion profunda de tipos cognitivos —quiza solamente
comparable a la de The Flintstones (Los Picapiedra, 1960)—.’

Es importante no perder de vista que el asunto de los hibridos semidticos, si
bien es una caracteristica importante de muchos dibujos animados, no
constituye un fendmeno exclusivo de ellos. Como se sabe, la conjuncién
humano-animal, tanto en el plano de la expresion como en el del contenido, se
encuentra en diferentes concepciones mitolégicas. Pero en las realizaciones de
estas Ultimas, el contenido tiene un caracter cosmogonico y los personajes son
representaciones de entidades divinas o, al menos, suprahumanas, hecho que
impide una relacién en la mismidad con los hombres. Tal forma de sincretismo
tuvo una gran aceptacion entre los griegos, no solamente desde el punto de
vista mitologico, sino retérico también.

Ahora bien, el recurso es tipico de la fabula. Este género literario ha sido
relevante a lo largo de la historia de la literatura, y fue especialmente notable en

® En ocasiones, como es facil imaginar, los procesos de instauracion de codigo simplemente
amplian tipos previamente instituidos en la memoria del campo. De cualquier manera, ambas
situaciones ilustran la creatividad que implica la produccién de semiosis en esta area.

’ Cfr. «Cars: universos reformulados y visibilidades sociales» (Gonzalez Vidal 2013).
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la época medieval y en los siglos XVII y XVIIL. Pero las fabulas, a diferencia de los
mitos, son alegorias con objetivos de concientizacion moralizante: los
personajes no representan divinidades ni entidades suprahumanas, sino tipos
morales.® Un punto muy importante por los intereses del presente trabajo, es la
relacion de las fabulas con las ilustraciones: histéricamente la ilustracion
interactud con esta clase de textos, lo que nos remite a una conjunciéon textual
donde el nivel enuncivo principal lo constituyen los personajes. La imagen en
tales circunstancias fue de gran ayuda en la transmisién de mensajes por la
intencion moralizante del género, pues tendia a ser un facilitador en la
interpretacion de los mismos.

Otra tradicion donde encontramos tal conjuncion es la de los bestiarios, por lo
demas muy difundidos en la Edad Media y en la literatura contemporanea. Solo
que en este tipo de expresion, a diferencia de los seres que representaba la
mitologia y la fabula moralizante, los hibridos remiten a la monstruosidad. Esta
clase de personajes es la que muchas veces ha recuperado el cine con los
vampiros, los licantropos, etc, aunque también ha recurrido a las
transformaciones metamorficas de corte kafkiano: un buen ejemplo es The Fly
(La mosca, 1958).

En cuanto a los dibujos animados, y a diferencia de los géneros que acabamos
de citar, los personajes de tal naturaleza son seres que no necesariamente
remiten a entes divinos, alegorias o monstruos, por el contrario, hay
continuamente una integracion que desdibuja las fronteras entre lo animal y lo
humano, y un hombre-perro puede interactuar en la mismidad con personajes
humanos mediante contactos cotidianos, toda vez que tal interaccion se halla
«normalizada» por todo un conjunto de reglas.’

® la fabula contemporanea se ha alejado de los objetivos moralizantes, aunque sigue

constituyendo su universo semidtico a partir de estos hibridos.

® Sin embargo, no pretendemos afirmar que en todas las series animadas el fenémeno de la
hibridacion se produzca de este modo, pero si mostrarlo como una constante. Justo es indicar
que en los dibujos animados de superhéroes, se hace presente el rasgo de la suprahumanidad y
hasta el de la divinidad. Como muestra se halla Thor (1966), personaje tomado de la mitologia
nérdica, que se comporta como ciudadano comun para convivir con los mortales; solamente en
el momento en que hay problemas que resolver (combatir el mal, proteger a las personas de
algun antagonista o desastre), se manifiestan dichos rasgos. A diferencia de la mitologia, en
situaciones normales prima la condicién de humanidad del personaje. Lo mismo puede decirse
de The News Adventures of Superman (Las nuevas aventuras de Superman, 1966) o de
superhéroes similares. En cuanto a la suprahumanidad, hay variantes, como en las que el
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Es imposible negar, pues, que la enunciva grafica de las caricaturas guarde
parentescos con otros campos de produccion semidsica, ademas de los
mencionados, estan cierta clase de pintura, el comic y la caricatura politica. Pero
tratandose de dibujos animados hay que subrayar que la imagen,
particularmente en lo que concierne a los personajes, presenta, mas que en
otros sistemas, rasgos morfograficos que estan en funcién de programas
narrativos, pues tales rasgos son susceptibles de proporcionar desde el atisbo
inicial datos sobre el origen de una actuacién, o dicho en otras palabras, la
actuacion puede quedar perfilada desde el comienzo. Aqui es posible encontrar
fendmenos de codificacion cuyas normas han sido muy difundidas y
constituyen, por lo tanto, segmentos fuertemente convencionalizados. Es el caso
de los cdédigos gestuales en sus representaciones graficas, esto es, en sus
recodificaciones de campo. En este aspecto, la posicién de determinadas lineas
puede configurar un sistema de oposiciones basico conformado por lineas
rectas, quebradas o curvas, orientadas hacia arriba o hacia abajo con respecto al
horizonte, para significar estados de animo e, incluso, cuestiones morales. Un
ejemplo ilustrativo es el siguiente: los antagonistas constantemente presentan
cejas arqueadas como atributo de maldad, de manera que las acciones que
desempefian —cuando el ser no esta oculto por el parecer— seran acordes con
la caracterizacién y, en este sentido, el codigo narrativo se reforzara con la
informacién proporcionada por el cédigo morfografico. Este procedimiento es
particularmente Util en las series breves de superhéroes que no sobrepasan los
diez minutos de duracion —como Migthy Migthor (1967) o Birdman (1967)—,
porque permite la clasificacion inmediata de personajes como antagonistas vy,
consecuentemente, la economia de recursos narrativos.

Siguiendo con lo referente a la narratividad, sefialamos que hay ocasiones en
que la informacion proporcionada por el codigo morfografico entra en conflicto
con aquélla brindada por el codigo narrativo, sobre todo cuando el sujeto de la
accion se oculta en un parecer. En estas situaciones, al superponerse el parecer
al ser, pueden operar, temporalmente al menos, oposiciones y/o
contradicciones entre los estados narrativos. Pero casi siempre, en cuanto el ser
se revela, aparecen las mencionadas lineas como marca definitoria.

protagonista no oculta su identidad; en estos casos, de todos modos, se da una relacion de
mayor cercania con los humanos que la mitologia no contempla.
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Argumentos parecidos pueden esgrimirse a propésito de las carcajadas
estridentes, que frecuentemente remiten a la maldad: un personaje modelizado
de la forma que venimos de sefialar, las disimula y solamente las ejecuta al estar
a solas o en un entorno de confianza. No obstante, en cuanto el rol se
transparenta, la risotada se constituye en una marca del villano perceptible para
todos, y en un elemento de interaccion abierta con otros personajes (sus
victimas) y de asociacion con determinados actos, los cuales representan el
triunfo —finalmente parcial— de sus planes.'® Se establece asi el nexo de este
fendmeno sonoro con un rol tematico, la maldad, dentro de una tradicién en
que esa risa se asocia con lo vulgar y lo demoniaco, como también de manera
mas tardia, con el placer sadico. Por otro lado, dentro del sistema del relato, la
carcajada se distingue, por sus caracteristicas y modulacion, de la risa de los
héroes, producto de su triunfo final («el que rie al uUltimo rie mejor») o de la de
la diversion.

En sintesis, podria decirse que generalmente (sobre todo en programas con
capitulos breves), las competencias fundamentales de estas entidades son
expresadas inmediatamente, y que de ellas puede inferirse con el menor
esfuerzo un tipo de actuacion estandarizado. Son, pues, partiendo de las
concepciones de Greimas, sujetos cuasi-instaurados, a los cuales solamente les
falta, al comienzo, manifestar un objeto de deseo especifico (en el cual el mal
esta implicado de antemano).

Otro cédigo importante es el musical, por dos razones que vale la pena
destacar:

a) La musica de manera muy regular se vincula con aspectos narrativos
concretos, como el ritmo de la accidén. Por ejemplo, cuando las acciones
empiezan a transcurrir rapidamente, la musica acelera también su ritmo, y a la
inversa. De este modo, en las circunstancias aludidas, es posible hablar de una
simetria intercédigo a nivel del contenido basada en marcas semanticas como la
velocidad o la intensidad. Por otro lado, la musicalizacidon se acopla también a
situaciones especificas: ésta sera diferente en momentos de tension que en
momentos de pasividad o de resolucion de un conflicto. Es verdad que en otro
tipo de programacion pueden verse fendbmenos semejantes, como en las series
televisivas policiacas, pero en los dibujos animados, por lo general, la variacion
de las bandas sonoras es menor, lo que simplifica el engarce con situaciones

1% Un actor que hace un uso abusivo de este recurso es «La Garra Siniestra», en la serie Penelope
Pitstop (Penélope Glamour, 1969).
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narrativas. De hecho, en las series en general las bandas sonoras llegan a ser
fijas de un episodio a otro, de acuerdo con las situaciones involucradas.

b) Constituye un factor de identificacion de una caricatura. Una de las muestras
mas claras es The Pink Panther (La Pantera Rosa, 1964), seguramente ninguno
de sus televidentes podria dejar de relacionar la banda sonora compuesta por
Henry Mancini con la serie. En casos como éste, se ha establecido una relacién
paradigmatica entre las dos entidades, y podria decirse, empleando de forma
ampliada la concepcién de Charles Sanders Peirce, que una funciona como
interpretante de la otra.

Hay que repetir lo que alguna vez dijo Barthes al hablar sobre cine: «[...] muy a
menudo, la musica constituye un verdadero signo, suscita un conocimiento [...]»
(1993 (2001):30). No es posible reducir la funcién de la musica en estos casos a
la de un mero ornamento.

Con respecto al cédigo linglistico, digamos que una de las funciones
importantes de la oralidad es apoyar las configuraciones semanticas de los
personajes, a los cuales se les asignan con regularidad formas de hablar y/o
timbres de voz acordes con los roles tematicos que desempefan (inclusive
cuando prime el parecer sobre el ser). Un timbre de voz puede estar en funcién
de la maldad, de la ingenuidad, de la autoridad, de la sensualidad, etc.; por
ejemplo, un timbre bajo connota en muchas circunstancias poder, seqguridad,
perversidad... En series como Scooby-Doo (1969), a través de la voz se identifican
tanto los atributos psicologicos de los personajes, como su estar-en-la-
situacion, ejemplo de ello es el cambio modular de agudos a graves (y
viceversa) en la voz de Chagy para manifestar su caracter inseguro, asi como el
empleo de la voz temblorosa e interrumpida para sefalar su miedo y el de
Scooby ante determinadas circunstancias. Los rasgos sefialados son susceptibles
de acentuarse segun la intensidad de la situacion y de ser recurrentes de un
capitulo a otro, lo que evidencia su caracter fuertemente codificado.

El desarrollo de nuestra argumentacion se ha enfocado, como lo anunciamos,
en destacar que las reglas codiciales que regulan la materia significante inscrita
en las caricaturas son multiples y de naturaleza diversa, si bien estamos lejos de
agotar su explicacion. En la produccién de los dibujos animados intervienen
varios cédigos basicos, entre los que sobresale el morfografico, sobre el que
vienen a articularse otros mas, como el narrativo, el linguistico (en sus dos
variantes: oral o escrito), el musical, el gestual, el quinético, etc., de suerte que,
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al integrar materia significante, ésta se hallara bajo la normativa de los cddigos
constitutivos basicos.

De esta manera, hemos abordado algunos procesos constantes en la
generacion de sentido de los dibujos animados, que nos reenvian a rasgos que
se hallan por encima de realizaciones concretas. Asi, observamos que los
distintos elementos de un texto guardan relaciones con el conjunto, en el uso
de la forma, del color y de otros aspectos de la visualidad y de la narratividad,
que los hace reconocibles como partes de un campo semidsico particular. La
interaccion entre esos elementos frecuentemente llega a instituir sistemas
retoricos de enunciacion (lo que puede percibirse en la utilizacién de las cejas
arqueadas, de las carcajadas en la variante que mencionamos, de las marcas de
género o del fendmeno de la hibridacién), que al institucionalizarse se
encuentran a disposicion en el momento en que un texto comienza a
engendrarse.

Esta de mas decir que no todas las reglas se activan permanentemente, ya que
esto depende de las modalidades enuncivas de los tipos textuales.

Los campos se hallan conformados, entonces, como una especie de memoria
semidtica que, mas alla de las singularidades de cada ocurrencia, permite
localizar regularidades en la generacion de semiosis. Es un hecho que las
caricaturas guardan numerosos vinculos con otros campos en diferentes grados,
sin embargo, la interconexion codicial, a partir del codigo base, determina
especificidades configurativas.

Creemos, pues, que hay motivos suficientes para designar esta zona de la
cultura como un Campo Hiperregulado de Produccion Semidsica: desde el
momento en que la elaboracidon de la semiosis es pluricodicial, habra a nivel
estructural una complejidad considerable.

Comentario final

A modo de cierre, nos gustaria reiterar que la designacion de Campo
Hiperregulado de Produccion Semidsica presenta la ventaja, en nuestra opinion,
de poner de relieve inmediatamente la multiplicidad de reglas codiciales que
regulan la produccion de semiosis en ciertas zonas de la cultura. Por otra parte,
pensamos que da mas claridad al presupuesto que establece que un texto es
una ocurrencia de un campo determinado, en la medida en que su
materializacion actualiza la memoria semiética de su campo de origen. Para
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entender los procesos que determinan la dinamizacidén significativa vy
comunicativa de los fendmenos culturales, es indispensable abordar las normas
en que se basan, muchas de las cuales asumen caracteristicas particulares.

Asimismo, la presente designacion nos da una base para explicar las
transformaciones que sufre la materia intertextual al pasar de un ambito
enuncivo a otro, sobre todo cuando el intertexto y el texto de recepcion se
gestan en areas diferentes; finalmente, este Ultimo activa la normativa codicial
propia de su ambito para ahormar los enunciados que con caracter de pre-
construido recibe del exterior.

Aunque la denominacion nos fue sugerida en el transcurso de una investigacion
que realizamos sobre los dibujos animados, pensamos —por lo que afirmamos
a lo largo del articulo— que puede ser un concepto analitico-descriptivo
aplicable a otras zonas especializadas del conocimiento.

No podemos dejar de ver con cierta preocupacion las propuestas linglistico-
dependientes en lo que concierne al estudio del cine y, mas generalmente, de la
imagen en movimiento, de ahi lo imperativo de buscar alternativas. La semiotica
ha tenido el desarrollo suficiente para no volver a ser considerada como una
translinguistica: sus aparatos categoriales y sus procedimientos analiticos
pueden emprender el analisis de cualquier fenédmeno cultural sin recurrir a
préstamos. De ninguna forma se niega la cooperacion entre disciplinas, tan
pertinente en la época actual, solamente se sugiere prudencia en el
desplazamiento de terminologia de un ambito a otro.

Con respecto al objeto seleccionado, queremos destacar la importancia de
recuperar para el analisis manifestaciones culturales que por diversos motivos
habian permanecido, hasta hace poco tiempo, marginadas del analisis
académico. El estudio de las caricaturas, como lo hemos mostrado en otros
trabajos (Chavez Mendoza y Gonzalez Vidal, 2005, 2006, 2007 y Gonzalez Vidal y
Chavez Mendoza 2012), nos proporciona una idea de la diversidad de medios
que una sociedad tiene para producir mensajes que, a su vez, nos informan
sobre el estado del universo semidtico en el momento en que se generan.

Con este tipo de reflexiones pretendemos tocar aspectos basicos de los dibujos
animados, un campo que aun tiene mucho por explorar, tal como hemos
insistido en las publicaciones a las que recién nos referimos. Si estas reflexiones
resultan Utiles en el acercamiento a otras zonas, cuanto mejor. 8
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Resumen: El teatro independiente surge en Buenos Aires de la mano de Lednidas Barletta [1902-1975] y
su Teatro del Pueblo, creado el 30 de noviembre de 1930. El nacimiento del Teatro del Pueblo
representd toda una novedad para el campo teatral en Buenos Aires. Sin embargo, no fue el
primer intento que se hizo en la ciudad para la constitucion de un teatro independiente. A su
vez, desde las publicaciones de la época, que miraban hacia las vanguardias artisticas europeas,
se venia abogando por una renovacion en el ambiente teatral desde mediados de la década del
veinte. Tomando como marco la teoria que propone el teatro comparado, entendemos que la
relacion interterritorial entre ambos continentes se da a partir de un vinculo genético. En esta
territorialidad diacrdnica la irradiacién que mas facilmente se puede observar —debido a que el
primer teatro independiente portefio se llamé de esa forma— es a través del libro Le thédtre du
peuple. Essai d'esthétique d'un théatre nouveau [El Teatro del Pueblo. Ensayo de Estética de un
Teatro Nuevo] de Romain Rolland. El propdsito de este trabajo serd, entonces, observar puntos
de contacto y diferencias entre la teoria propuesta por el autor francés en su texto, y la teoria y

la practica llevadas a cabo por su par argentino en su teatro.
Palabras clave: Vanguardia — Teatro del Pueblo — Argentina.
[Full Paper]

The Link between Romain Rolland and Leonidas Barletta for the Emergence of the Independent

Theater

Summary: The independent theater appears in Buenos Aires from the hand of Leonidas Barletta (1902-
1975) and his Teatro del Pueblo, created on November 30, 1930. The emergence of the Teatro
del Pueblo represented a novelty for the theatrical field in Buenos Aires. However, it was not the
first attempt in town for the establishment of an independent theater. In turn, from the
publications of the time that looked to the European avant-garde it was being advocated a
renewal in the theatrical atmosphere since the mid-twenties. Taking as a framework the theory
proposed by the comparative theatre, we understand that the inter-territorial relationship
between the two continents is given from a genetic link. In this diachronic territoriality the
irradiation which can be more easily seen —because the first independent theater in Buenos
Aires was called that way— is through the book Le thédtre du people. Essai d'esthétique d'un
thédtre nouveau [The People's Theatre. Aesthetic Essay for a New Theatre] by Romain Rolland.
The purpose of this work will be, then, to see the contact points and differences between the
theory given by the French author in his text, and the theory and practice carried out by his

Argentine counterpart in his theater.
Key words: Avant-garde — People's Theatre — Argentina.
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A qué se llama teatro independiente

El teatro independiente surge en Buenos Aires de la mano de Lednidas Barletta
[1902-1975] y su Teatro del Pueblo, creado el 30 de noviembre de 1930.
Aunque ya desde mediados de la década del '20 se habian llevado a cabo
ciertos intentos de conformar un teatro libre, fue esta la primera tentativa que
tuvo continuidad en el tiempo. Para la firma del acta fundacional, realizada en
marzo de 1931, Lednidas Barletta, como director del Teatro del Pueblo, convoco
a los actores Joaquin Pérez Fernandez, Pascual Naccarati, Hugo D’Evieri, José
Venezianiy a la actriz Amelia C. Diaz de Korn.

Los motivos de la iniciacion del teatro independiente fueron varios. El mas
evidente fue constituirse como una reaccion frente al teatro comercial de la
década del '20, cuyas caracteristicas no agradaban a Barletta ni a muchos de los
escritores de la época. Ese contexto teatral estaba mayormente ocupado por
obras del denominado género chico (revistas, sainetes), producidas por
empresarios que tenian como prioridad ganar dinero y que solian relegar la
calidad estética. En este sentido, Carolina Gonzalez Velasco manifiesta lo
primordial que era obtener rédito econdmico en la escena comercial y observa
que los empresarios «procuraron atraer al publico utilizando variadas
estrategias» que no se vinculaban con la calidad artistica del espectaculo sino
que se basaban en «la incorporacion de novedades en las funciones, la
diversificacion de los precios de las entradas, la reorganizacion a diario de la
cartelera, la remodelacion de las salas y la entrega de volantes publicitarios»
(Gonzalez Velasco 2012:15).

Por otro lado, los artistas e intelectuales que conformaron el teatro
independiente estaban al tanto de las novedades de la vanguardia artistica que
sucedia en Europa. Ese también fue un motor para transformar el teatro de
Buenos Aires.

En la Argentina, distintos teodricos reconocidos caracterizaron al teatro
independiente. Sin embargo, es dificil encontrar una definicion concreta para
esta practica.

Luis Ordaz afirmé en su libro El teatro en el Rio de la Plata (1946):1

El Teatro del Pueblo, a quien cupo el mérito de concretar con su grupo
nuestro primer teatro independiente, no aparecid para bregar contra algo

" En el presente trabajo, citamos la segunda edicion (1957).
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referente al arte, sino para restaurar la dignidad que entre nosotros le habia
sido usurpada a los espectaculos escénicos. Procurd, desde el primer
momento, la formacién de una cultura popular del teatro. Del buen teatro,
l6gicamente. No se trataba, pues, de la imposicion de un nuevo dogma
estético dentro de nuestra dramatica, ni de la reaccion contra una particular
«escuela» —que aun no habia podido concretarse y por lo tanto
definirse—, sino contrarrestar con su repertorio de calidad probada, que
contenia todas las tendencias y los géneros mas diversos, la funesta labor
que, con manifiesta impudicia, estaban llevando a cabo los mercaderes de
nuestra escena. Para ello hubo que recurrir a menudo al repertorio
extranjero, lo que sirve para confirmar que se trataba, por sobre todo, de un
movimiento de cultura teatral, de revalorizacion de nuestro teatro (Ordaz
1957:201-202).

José Marial, en El teatro independiente (1955) —primer texto dedicado
integramente a esta practica—, reflexion6 sobre el significado de la
«independencia» que conlleva su nombre:

Fue tan precisa la denominacion dada en consonancia con los propdsitos
que le orientaban, que esta calificacién encontré rapido asentimiento en el
publico metropolitano. Se «independizaba» del empresario comercial y sus
funestas ligazones, se «independizaba» del engranaje de un teatro
subvertido proclamando nuevos fundamentos y nuevas formas. Se
«independizaba» con conducta propia de todo compromiso o sujecidn
especulativa y de la ambicion publicitaria ejercida en forma tan
inescrupulosa por los componentes del comercio teatral. Se
«independizaba» en fin de toda esa retahila de pacotilla que forma la infra
estructura de la industria de la escena comercial. La denominacion de
independiente resulté pues concisa y poderosa en su clara definicién.
Alguna vez se le ha llamado también, por extension, escena libre o teatro
libre. Pero mientras esta resulta una simple adjetivacion, aquella no solo le
califica sino que le expresa y delimita conceptualmente, por tacita y
espontanea convencion publica (Marial 1955:17-18).

En cuanto a las misiones del teatro independiente, explico:

Se trataba nada mas —y nada menos también— que de salvar al teatro. De
restituirle su jerarquia artistica. De incorporar al escritor, de desterrar al
libretista. De representar la obra con sentido teatral, al servicio del drama y
no desvirtuar la letra y el contenido de una obra en cortesania al «tipo» o
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virtuosismos de reiteradas aplicaciones. Habia que dignificar a la actriz y al
actor cuya mision ha de ser la de crear interpretando a los mas diversos
personajes sin degradar del sentido impuesto por el autor. Habia que
ensefiar al publico que la obra para él destinada necesitaba de su
colaboracion, de su juicio, de su aceptacién o rechazo ya que por sobre
cualquier interés ha de privar en un teatro popular e independiente el
interés de humana comunicacion. Habia que ir al publico para educarle el
gusto, para ensefarle y también para tomar de él su savia vivificante, la
substancia popular, la sensibilidad precisa (Marial 1955:36).

Osvaldo Pellettieri, por su parte, clasifico al teatro independiente en tres fases.
Sobre la primera (1930-1949), afirmd que tuvo dos caracteristicas generales: la
organizacion y el texto espectacular; y que en ella el teatro independiente:

(...) no encarnaba un cuestionamiento a la institucion teatro, sino todo lo
contrario: asumia lo europeo como modelo absoluto, postulaba la
instauracién de un sistema culto que pudiera afirmar un teatro al que se
consideraba todavia no consolidado (Pellettieri 2006:71).

Ademas, en relacion al surgimiento de la practica, expreso:

El teatro independiente —fundado a partir de la creacién del Teatro del
Pueblo— se revel6 contra el microsistema teatral del sainete y el grotesco
criollos y el realismo finisecular, el nativismo-costumbrista, pero también
contra los residuos del realismo finisecular como en el resto de
Hispanoamérica, provocando una profunda modernizacion. Decimos
modernizacién y no vanguardia, porque tanto en el repertorio como en los
modos de actuacion del grupo iniciador y los de los que lo siguieron casi
inmediatamente hubo apropiacion de procedimientos del simbolismo, el
grotesco, el expresionismo, pero no de los artificios y la ideologia de las
vanguardias historicas. Ideoldgicamente, siguieron los postulados de
Romain Rolland y su Teatro del Pueblo. Su teatro queria ser de denuncia,
pero estaba referido a temas universales (Pellettieri 2006:70-71).

Por ultimo, Jorge Dubatti, en un analisis mas reciente, sostiene que el teatro
independiente disefio «tres grandes enemigos: el actor cabeza de compania, el
empresario comercial, el Estado» (Dubatti 2012a:82), y describe esta practica
como «una nueva modalidad de hacer y conceptualizar el teatro, que implicé
cambios en materia de poéticas, formas de organizaciéon grupal, vinculos de
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gestion con el publico, militancia artistica y politica y teorias estéticas propias»
(Dubatti 2012a:81). Algunos de estos cambios tuvieron que ver con la
pretension de horizontalidad entre los integrantes de cada grupo, el deseo de
realizar un «buen» teatro, la eleccion de un repertorio compuesto tanto por
clasicos dramaturgos universales como por nuevos autores argentinos, y la
filiacion politica afin a la izquierda, entre otros. Sin embargo, no todos los
grupos que integraron el movimiento de teatro independiente, llevaron a cabo
las mismas decisiones.

Para definir al teatro independiente, elegimos continuar la caracterizacion de
Jorge Dubatti, tanto por su sintética sistematizacion de la practica como por su
flexibilidad, ya que entendemos que el teatro independiente no fue homogéneo
ni en sus comienzos ni a lo largo de los afos. Por el contrario, creemos que el
movimiento de teatro independiente se mostrd, desde sus inicios, como un
entramado complejo y rico en su diversidad. En este sentido, creemos que
Romain Rolland se anticipaba con mucha certeza a este tema, cuando
postulaba:

iCudles son las condiciones de un teatro que quisiera decirse
verdaderamente popular? Trataré de no establecer reglas absolutas: debe
poseerse la sabiduria de recordar que no existen leyes buenas, sino leyes
buenas para un tiempo que pasa y para un pais que cambia. Un arte
popular, por esencia, es movil (Rolland 1903 (1953):82).

Antecedentes del teatro independiente

El nacimiento del Teatro del Pueblo representé toda una novedad para el
campo teatral en Buenos Aires. Sin embargo, no fue el primer intento que
surgio en la ciudad para la constitucion de un teatro independiente, ya que los
primeros pasos se comenzaron a dar a partir de la fundacion de los grupos
Teatro Libre (1927), TEA —Teatro Experimental Argentino— (1928), La Mosca
Blanca (1929) y El Tabano (1930). A su vez, desde las publicaciones de la época,
se venia abogando por una renovacion en el ambiente teatral desde mediados
de la década del veinte. Por ejemplo, en mayo de 1925, Sandro Piantanida
manifestd desde las paginas del periodico Martin Fierro la necesidad de la
conformacion de un teatro de arte. En la misma revista, el 3 de septiembre de
1926, se anuncio la «Fundacion del Teatro de Arte» y se lo asocio, por primera
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vez, al término «teatro libre». Unos meses después se comenzd a usar el
concepto de «teatro independiente» en las paginas de Claridad. Tribuna del
Pensamiento Izquierdista, una publicacion en la que Lednidas Barletta era
secretario de redaccion. Alli, en marzo de 1927 se enuncia el deseo de
conformar un teatro independiente, separado de la escena comercial:

El golpe seria fundar aqui un teatro independiente. Algo completamente
distinto y que no tuviera ningun punto de contacto con el teatro oficial. Lo
que arruina al teatro oficial es el negocio. (...) No se mira el aspecto artistico
de una obra, sino su aspecto financiero (s/a 1927:s/p).

A su vez, este proposito estaba referenciado con el contexto teatral europeo, ya
que en el mismo apartado se nombran a distintos representantes de las
vanguardias teatrales del Viejo Continente (entre ellos a Anton Giulio Bragaglia,
fundador del Teatro Experimental de los Independientes, Teatro Sperimentale
degli Indipendenti, en Italia) y se expresa:

Ahora preguntamos: ;por qué aqui no se hace un ensayo semejante? ;Por
qué no se funda un teatro independiente de los demas teatros? ;No hay
aqui un nucleo de autores, pintores, actores, artistas de verdad, que se
junten inspirados por el mismo deseo y lleven a cabo la iniciativa? ;No hay
un nucleo desinteresado o por lo menos que posponga sus intereses
inmediatos a los intereses artisticos? (S/a 1927:s/p).

Como vemos, el concepto de teatro independiente y esta nueva practica se
venian desarrollando en Europa desde hacia cierto tiempo. Empero, los rasgos
europeos no se trasladaron a Buenos Aires sin modificaciones, sino que se
tomaron algunas nociones de distintos grupos y figuras para dar forma a una
modalidad propia y singular.

Octavio Palazzolo, fundador del Teatro Libre, uno de los primeros intentos de
conformacion de un teatro independiente en Buenos Aires, manifestd sobre lo
que estaba sucediendo en el teatro europeo en la década del '20:

Y a los que hablan de Antoine, de Copeau, de Gordon Graig, de Bragaglia,
yo les aconsejaria que trataran de informarse bien de las ideas que cada
uno de ellos sustenta. Comprobarian que entre uno y otro existen
apreciables matices. Evitarian, por lo menos, caer en error de suponerlos a
todos en la misma apostura (Marial 1955:48).
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Estas palabras de Palazzolo dan cuenta de que a Buenos Aires llegaban noticias
de los teatreros de Europa y de que no todo lo que alli sucedia era homogéneo

—lo mismo sucederia luego en el teatro independiente argentino—.

Ordaz también abond la teoria sobre el arribo de novedades desde el Viejo

Continente:

Y retomé las palabras pronunciadas por el dramaturgo Vicente Martinez Cuitifio
para sostener que Lednidas Barletta se sirvido de algunos elementos del teatro

De Francia, de Italia, de Alemania y hasta de Rusia, nos llegaban
habitualmente noticias de las experiencias que sobre escenarios de arte o
experimentales realizaban entusiastas intérpretes, bajo la direccion de
inquietos directores. Sus nombres, como el de los autores que se iban
formando en torno a los distintos movimientos, fueron llegando también, y
su cita era obligada entre nuestros tedricos del arte teatral (Ordaz 1957:
199).

europeo:

Vicente Martinez Cuitifio, en una conferencia dictada en 1929 sobre El
teatro de vanguardia, decia refiriéndose precisamente a la necesidad de una
inquietud semejante en nuestro medio escénico: «Es lamentable que una
ciudad de mas de dos millones de habitantes, que es algo asi como el
centro artistico de Sud Ameérica, carezca de un teatro experimental,
mantenido por el gobierno, o privado, como el de Bragaglia en Italia, como
los de El caracol, de Rivas Sherif, o el Mirlo Blanco, de la sefiora de Baroja, o
el Cantaro Rojo,” de Valle Inclan». Todo esto se decia a fines de 1929, luego
de trazarse un certero panorama sobre el teatro de vanguardia. Y en 1930,
como ya lo hemos anotado, quedd constituido el Teatro del Pueblo,
agrupacion dirigida por un escritor, Lednidas Barletta, quien, contando con
las pequefas experiencias realizadas entre nosotros y teniendo en cuenta
algunos postulados de los escenarios europeos de vanguardia, dio origen a
todo un movimiento de revalorizacion teatral, que mantuvo su fuerza y
sentido durante casi quince afios (Ordaz 1957:202)°,

Por su parte, José Marial, sobre el nacimiento del teatro independiente y su

? El nombre del grupo es, en realidad, El Cantaro Roto.

* En la segunda edicion, hay una nota al pie que recuerda que ese parrafo fue escrito a fines de

1945.
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vinculo con lo que estaba sucediendo en Europa, sostuvo:

En el contacto con la realidad, sondeando perspectivas, nacidé el teatro
independiente y junto con él su teoria de raigambre artistico popular que
fue ampliandose con el caudal de una experiencia a diario renovada.

Esta teoria propia no significa ignorancia ni subestimacion de teorias
sustentadas por grandes maestros de la escena universal. Nombres —y con
ellos va implicita su experiencia— como los de Reinhardt, Tairov, Pitoeff,
Copeau, Antoine, Stanislavsky, Bragaglia, Craig, Dantchenko, Jordansky,
Appia, eran citados en publicaciones tales como el Anuario Teatral o en el
periodico Martin Fierro, donde ya se abogaba por la creacién de un teatro
de arte no supeditado a taquilla (Marial 1955: 15).

Se desprende de sus reflexiones que quienes llevaron adelante la practica teatral
independiente en Buenos Aires contaron con informacion sobre lo que estaba
sucediendo afuera, aunque hayan propuesto sus propias especificaciones.

Afnos mas tarde, Luis Ordaz, en la misma linea, sintetizo:

En 1903, Romain Rolland publicé en Paris su libro Teatro del Pueblo, cuya
segunda edicién, también francesa data de 1913. Pero recién en 1927, se
tradujo a nuestro idioma y aparecidé en Buenos Aires. Si bien no se disponia
facilmente, por entonces, de noticias respecto a las experiencias del “nuevo
teatro”, que se estaban cumpliendo en los paralelos de la vanguardia
europea, no era extraio que a quienes le interesaba el tema supieran de los
trabajos que estaba realizando Antoine, Lugné-Poé y Erwin Piscator,’
Jacques Copeau, en Francia; Bragaglia, en Italia; Otto Brahm en Alemania;
J.T.Grein en Inglaterra; Stanislawski y Nemérovich-Danchenko, en Rusia;
Rivas Sherif y Valle-Inclan, en Espafia, entre otros luchadores, a distinto
nivel, por un nuevo teatro. De Europa llegaban los rétulos de Teatro Libre,
Teatro Independiente, Teatro de Arte, Teatro Politico, etc. Sin embargo, y
resulta importante destacarlo para que no haya confusién, cuando entre
nosotros se intentaba «un teatro distinto» al imperante en nuestro medio,
no se partia precisamente de influencias ajenas, aunque los logros podian
servir como reflexiéon y aliciente (Ordaz 1992:s/n).

4 . . .

Tomamos como un error involuntario y producto de la oralidad (el texto que enmarca estas
lineas corresponde a una conferencia) el hecho de que Ordaz incluya a Erwin Piscator, aleman,
dentro de los teatristas franceses.
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En suma, segun los aportes de los tedricos ya mencionados, los grupos y figuras
que, a priori, podriamos considerar algunos de los antecedentes del teatro
independiente son (por orden cronologico):

- André Antoine, creador del Théatre-Libre (Teatro Libre), fundado en Paris, en
1887.

- Otto Brahm, creador y supervisor de Die Freie Bihne (La Escena Libre),
fundado en Berlin en 1889 por 10 escritores y criticos.

- Jacob T. Grein, creador de The Independent Theatre Society (La Sociedad de
Teatro Independiente), fundada en Londres en 1891.

- Lugné-Poé, quien se hizo cargo en 1893 de la direccion del Théatre d'Art
(Teatro de Arte), fundado en 1891 en Paris por Paul Fort. Durante su mandato,
el teatro pasé a llamarse L'CEuvre (La Obra).

- Edward Gordon Craig, quien comenzé a trabajar como actor pero desde 1897
se inclino al arte escenografico.

- Konstantin Stanislavsky y Vladimir Nemirovich-Danchenko,” fundadores del
Teatro de Arte de Moscu en 1898.

- Romain Rolland, quien publicé en Paris su libro Le thédatre du peuple [El Teatro
del Pueblo] en el afho 1903.

- Jacques Copeau, fundador en 1913 de su teatro Vieux-Colombier (ElI Viejo
Palomar).

- Aleksandr Yakovlevich Tairov, fundador y director artistico del Kdmerny Teatr
(Teatro de Camara de Tairov), fundado en 1914.

- Max Reinhardt, primer director de Die Volksbihne (El Teatro del Pueblo), en
Berlin, entre 1915y 1918.

- Erwin Piscator, creador, junto a Hans José Rehfisch, del Teatro Proletario en
Berlin en 1922; y luego, en la década del 30, director de Die Volksbihne.

- Anton Bragaglia, creador del Teatro Sperimentale degli Indipendenti (Teatro
Experimental de los Independientes) en 1922.

- El Mirlo Blanco, teatro de camara creado, en 1926, en el domicilio de Ricardo
Baroja y su esposa, Carmen Monné, en Madrid.

> En esta lista, escribimos los nombres y apellidos de la forma que consideramos correcta,
independientemente de cobmo hayan sido escritos antes.
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- El Cantaro Roto, de Ramon Valle-Inclan y Cipriano de Rivas Cherif, fundado en
Madrid en 1926.

- El Caracol, de Cipriano de Rivas Cherif, fundado en 1927.

- Georges Pitoéff, actor, director de escena, traductor y escendgrafo que fue
director del Théatre des Champs-Elysées (Teatro de los Campos Eliseos) en Pari
se integro el Cartel des Quatres (Cartel de los Cuatro), grupo fundado en 1927
junto a Louis Jouvet, Charles Dullin y Gaston Baty, con el principal objetivo de
difundir el teatro de vanguardia de los afos '20.

El vinculo entre Romain Rolland y Lednidas Barletta

Segun se desprende del listado anterior, al puntapié inicial del teatro
independiente lo podemos encontrar en Francia a fines del siglo XIX,
propagandose, luego, rapidamente dentro del territorio y también a paises
vecinos. La multiplicacion del hecho no fue paulatina, sino que en cuestion de
pocos afnos, varias capitales de Europa ya contaban con su teatro libre. Algunos
afos mas tarde, comenzaron en Buenos Aires a darse los primeros pasos en la
materia, llegando a fines de 1930, al nacimiento del Teatro del Pueblo.

Tomando como marco la teoria que propone el teatro comparado (Dubatti
2012b), entendemos que la relacién interterritorial entre ambos continentes se
da a partir de un vinculo genético. En esta territorialidad diacronica la irra-
diacion que mas facilmente se puede observar —debido a que el primer teatro
independiente portefio se llamoé de esa forma— es a través del libro de Romain
Rolland. El propdsito de este trabajo es, entonces, observar puntos de contacto
y diferencias entre la teoria propuesta por el autor francés en su libro, y la teoria
y la practica llevadas a cabo por su par argentino en la realizacion de su teatro.

Romain Rolland publico, en 1903, su libro Le thédatre du peuple. Essai d'esthétique
d'un thédtre nouveau. El texto tuvo una segunda ediciéon en 1913,° y se tradujo

® Cabe aclarar que en el prefacio de esta segunda edicién, Romain Rolland ya consideraba al
texto como «un documento historico», dado que las ideas alli expresadas se sustentaban en
determinadas expectativas puestas en el pueblo que luego se vieron defraudadas: «Después, la
experiencia nos indujo a ver que un arte del pueblo no florece en una vieja tierra, donde el
pueblo se dejo conquistar poco a poco por las clases burguesas, permitiendo que sus
pensamientos lo penetrasen, no deseando mas que asemejarseles. Ya tuvimos ese
presentimiento cuando en 1903 terminando este libro, escribimos: “;Queréis un arte del pueblo?
iComenzad por tener un pueblo!”» (Rolland 1903 (1953): 11).
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al castellano en 1927, tres afos antes de la fundacién del Teatro del Pueblo. No
obstante, podemos suponer que Barletta ya habia leido el material en su idioma
original, dado a que era un ferviente admirador del teérico francés. Como una
posible evidencia tomamos un comentario de Raul Larra que cuenta cobmo Juan
Pedro Calou, maestro de un adolescente Barletta, lo introdujo en las obras de
Rolland:

Pero sobre todo lo inicia en la lectura de Romain Rolland, de su Juan
Cristobal. Como los tres uUltimos tomos no terminan de llegar al pais desde
Espafa, Calou le propone verterlos al espafiol. Asi, el poeta traduce en voz
alta y Lednidas copia con su letra clara y vertical, y de paso recibe lecciones
de francés (...). A Lednidas el encuentro con Romain Rolland le es decisivo
(...). A través de Juan Cristobal llegaria después a El Teatro del Pueblo (Larra
1978:29-30).

Por otro lado, en el n° 161 de Claridad, del 23 de junio de 1928, Alvaro Yunque
escribe «E|l Teatro del Pueblo», en extenso analisis del libro de Romain Rolland,
recientemente publicado en castellano. Si bien Barletta ya no colaboraba en la
revista, el hecho de que se haya difundido en Buenos Aires, y en una
publicacion que habia estado tan cercana a él, reafirman la teoria de que
Barletta conocié el texto en profundidad.

Ademas, fue el propio Barletta quien ubico a Rolland como uno de sus
referentes. Asi lo expresd en 1938, en el nimero 2 de la revista Conducta:

Los que pensamos con Romain Rolland que no hay ninguna relacion entre una
cantidad de dinero y una obra de arte, no tenemos interés en que la obra produzca
dinero. Apenas si aspiramos a tener lo necesario para vivir y nos contenta la
pobreza, porque ella nos procura de paso, la tranquilidad de saber que no
usurpamos nada (Marial 1955:73-74).

El hecho de que su teatro se llame igual que el libro, da la pauta de que Barletta
habia leido el material y suscribia a él. Sin embargo, la teoria propuesta por
Rolland no fue tomada de manera lineal por el teatrista argentino. En este
sentido, entendemos que Barletta se sirvid de distintas vertientes para sentar las
bases del teatro independiente en Buenos Aires, practica que trajo aparejadas
sus propias particularidades.
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Las consideraciones de Romain Rolland y Lednidas Barletta sobre el teatro
que los rodeaba

En El Teatro del Pueblo. Ensayo de Estética de un Teatro Nuevo, Romain Rolland
advierte, en primer lugar, que su teoria tiene predecesores y ubica a Maurice
Pottecher como el fundador del Théatre du Peuple (Teatro del Pueblo) en
Francia, en 1895. Si bien en el libro Medio siglo de teatro francés, de René Lalou,
hay una nota al pie colocada por el director de obra aclarando que este Teatro
del Pueblo fue la materializacion de las ideas de Romain Rolland expuestas en
su libro homonimo (cfr. Lalou (1962): 38), el texto de Rolland es posterior (1903)
y sus escritos vinculados a la tematica recién comienzan en 1900.” Ademas,
como ya mencionamos, Rolland sostiene que el fundador del Teatro del Pueblo
en Francia es Mauricio Pottecher, quien el 22 de septiembre de 1892, en el
centenario de la fundacién de la Republica, representé —con gran éxito— El
médico a pesar suyo de Moliere, en su pequefa villa de los Vosgos vy, tres afios
mas tarde, inaugurd el Teatro del Pueblo en Bussang, con su obra El Diablo
mercader de gotas, a la que asistieron 2000 personas (cfr. Rolland 1903
(1953):dedicatoria y 138-139). En relacion con el teatro popular a nivel mundial,
Rolland advierte que «se nos adelanto el extranjero» (/bid..67), refiriéendose al
teatro popular de Viena (Volkstheater), surgido en 1889. En esta misma linea, el
autor suma al Schiller Theater, que abrié sus puertas en Berlin en 1894, dirigido
por M. Loewenfeld. Empero, no hay una sola linea en El Teatro del Pueblo que se
refiera al Teatro Libre o al Teatro de Arte (luego, La Obra), fundados en Paris en
1887 y 1891 respectivamente. Sobre esto, consideramos la posibilidad que
Rolland no haya pensado al Teatro del Pueblo como parte de la genealogia
comenzada por el Teatro Libre (aunque, a la distancia, vemos algun punto en
comun con este teatro, como por ejemplo, la preferencia por las piezas
realistas).

Ademas, observamos que el Teatro del Pueblo no es solamente el nombre de
un espacio en particular, sino una forma de llamar a los distintos teatros
populares que fueron surgiendo. De hecho, es un término que —antes de que
Rolland lo usara como titulo de su ensayo— él mismo ya lo habia acuifiado en
1900, y también lo habian utilizado en sus escritos Jorge Bourdon (1902),

’ De hecho, el Gnico texto suyo fechado en 1895 que cita Rolland en la bibliografia utilizada en
SuU propio ensayo no se vincula a este tema, sino que se llama «Los origenes del teatro lirico
moderno».
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Enrique Dargel (1903), Mauricio Kahn (1902) y Mauricio Pottecher (1903), entre
otros.

Por otra parte, Romain Rolland sostuvo en El Teatro del Pueblo que el arte del
pasado se estaba asemejando al material de un museo:

...el arte del pasado esta muerto en sus tres cuartas partes. Y esto no es una
particularidad de nuestro arte francés (...) No sé si la sociedad que se eleva
creard su arte. Pero sé que si no existe este arte, no hay mas arte viviente,
no hay mas que un museo, una de esas necrépolis donde duermen las
momias embalsamadas del pasado (Rolland 1903 (1953):17).

En este punto, vemos la primera similitud con el accionar de Lednidas Barletta,
ya que también él presentd a su teatro como una forma artistica nueva que
llegaba para dar nivel a un contexto teatral que, a su criterio, se hallaba en
ruinas. De esta manera, en el nimero 1 de Metrdpolis (primer érgano difusor del
Teatro del Pueblo), afirmd, en términos muy similares a los utilizados por
Rolland: «(...) no tenemos teatro argentino. Lo poco de bueno que hay aqui, es
material de museo, cosa del pasado que solo puede interesarnos en ese sentido
y que huele a sebo de velorio», a la vez que advirtid: «Para ese teatro de arte
que se ambiciona, hemos contribuido fundando Teatro del Pueblo. Puede ser el
peldafo inicial para alcanzar lo que se desea» (Barletta 1931: s/n).

A su vez, Romain Rolland, ademas de hacer un recorrido, en su texto, por los
representantes de lo que él llama «el teatro del pasado» (Moliere, la tragedia
clasica, el drama romantico, el teatro burgués, el repertorio extranjero, las
lecturas populares, la «obra de los treinta afios de teatro» y las funciones de
gala populares) enuncia los pasos anteriores que se dieron para la creacion de
un teatro popular (ubicando entre sus precursores a los filosofos del siglo XVIII
que impulsaron la Revolucién, sobre todo a Jean-Jacques Rousseau, Denis
Diderot, y a su discipulo Luis Sebastian Mercier), y propone un verdadero teatro
del pueblo y para el pueblo (con caracteristicas que desarrollaremos mas
adelante).

No obstante, no quiere decir que necesariamente tengan que actuar integrantes
del pueblo —aunque si se tratase de grandes fiestas nacionales, seria deseable
su participacion (a diferencia de las obras que se ofrecen regularmente, donde
la situacion se complejiza)—. En este sentido, Rolland acuerda con el ya
nombrado Pottecher, quien si bien convocoé a actores del pueblo para las
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funciones excepcionales de Bussang, se opuso a que aficionados actien en el
teatro popular de Paris: «;Para qué lo hariamos en una ciudad donde existen
tantos profesionales sin trabajo? No se llegaria sino a producir actores
mediocres y engrosar el numero de comicos de la legua» (Rolland 1903
(1953):91). Asi, Rolland sostuvo que el Teatro del Pueblo no era «un juego de
aficionados» (/bid.:13). En este punto, encontramos otra coincidencia entre el
pensamiento del autor francés y el de su colega argentino. Leénidas Barletta
siempre repudié que calificaran de «aficionados» a los integrantes del teatro
independiente. De esta manera, en el sexto numero de la revista Metrdpolis, se
expreso: «Los cagatintas a sueldo llaman aficionados a los componentes del
Teatro del Pueblo. Estos infelices no han tenido nunca nada, cuando lo tienen se
sienten fastidiados» (s/a, 1931). Ademas, sobre esta categoria, Barletta agregd
en un apunte que luego recogid Raul Larra: «Aficionados son los que llevados
de su entusiasmo montan una o dos obras por afio, para un publico muy
entusiasta compuesto en su mayoria de parientes y amigos» (Larra 1978:95).

Las caracteristicas del arte popular

Romain Rolland promueve en su texto un arte nuevo, destinado al pueblo (lejos
de los intereses particulares y de partidismos politicos), y afirma la utilidad del
teatro para transformar al publico. Este propdsito de renovacion, a partir de la
realizacion de un arte bello, Lednidas Barletta lo tiene presente desde el primer
momento. En el articulo 2° de los estatutos del Teatro del Pueblo se expresé
que este tenia como objetivo «Experimentar, fomentar y difundir el buen teatro,
clasico y moderno, antiguo y contemporaneo, con preferencia al que se
produzca en el pais, a fin de devolverle este arte al pueblo en su maxima
potencia, purificandolo y renovandolo» (Larra 1978:81). En este apartado son
varios los elementos a tener en cuenta. Uno es la predileccidon por los autores
nacionales. Otro es la idea de pureza que sostiene Lednidas Barletta y que lo
enmarca como un «artista ilustrado» (concepto sobre el que volveremos
proximamente). También se pueden observar las diferentes connotaciones que
se desprenden del término «experimental».® No obstante, nos detendremos en

® Al respecto, podemos decir que, aunque algunos medios o figuras utilizan los términos
«experimental» e «independiente» como sindnimos (la revista Metrépolis, del Teatro del Pueblo;
Enrique Agilda), otros no lo hacen (José Marial). En este sentido, Jorge Dubatti distingue tres
categorias dentro del llamado «teatro de arte» —dos de las cuales corresponden a alternativas
experimentales—, y encuadra el Teatro del Pueblo dentro de la tercera: «..la de los

147



AdVersusS, XII, 29, diciembre 2015: 134-155 MARIA FUKELMAN

la pretension de devolverle el arte al pueblo —otro de los grandes principios de
Romain Rolland— y la intencién de los artistas de realizar un «buen teatro»,
concepto relacionado al «teatro de arte» y a la riqueza estética. Es decir, en los
lineamientos fundantes del Teatro del Pueblo se observa el distanciamiento de
la vision del teatro como pura diversidn, pasatiempo o simple producto del
intercambio comercial, y se deja en claro que el teatro debe tener calidad
artistica —ademas de una funcionalidad didactica—. Para esto, los estatutos
expresan que se podria recurrir tanto a clasicos del teatro universal como a
autores nacionales aun desconocidos. En estos puntos, observamos una serie de
diferencias en relacion a la propuesta de Rolland, que detallaremos a
continuacion.

Dentro de las condiciones morales® que Rolland consideré que debia tener un
teatro popular, se encontraba la necesidad de que el teatro funcionara como
entretenimiento para los trabajadores: «La primera condicion de un teatro
popular es ser un sedante alivio», es decir, plantea un teatro que sirva para
brindar «reposo fisico y moral al trabajador» (Rolland 1903 (1953):82). Asi,
Romain Rolland afirma que es importante que el publico no se aburra en el
teatro. De esta forma, podria interpretarse que uno de los deberes del teatro
popular seria comportarse como un entretenimiento, elemento que, como
vimos en los estatutos del Teatro del Pueblo, Barletta tomaba como secundario.
Empero, no se puede considerar que el autor francés promoviera un teatro
popular como entretenimiento vacuo, ya que —como advertiremos en el
desarrollo de las condiciones morales propuestas— su objetivo siempre fue el
de mantener cierto equilibrio. Rolland también advirtio que los poetas debian
tratar de que sus obras irradien alegria: «Es ser un poco despiadado pretender
que, después de su vida triste, se le divierta todavia con el espectaculo de lo
triste». En esta misma linea esta la segunda condicidén propuesta por el teérico
francés: «El teatro debe ser una fuente de energia», entendiendo que el teatro
tenia que llevar al publico a la accién, y no al estancamiento. Asi, expreso:

“experimentales” de izquierda o filoizquierdistas, a los que mueve el deseo de una “vanguardia
politica”, también al margen del lucro, pero cuyo teatro busca producir transformaciones en la
sociedad y propicia las ideas de progreso y revolucidn, un teatro que optimiza sus posibilidades
pedagogicas para favorecer el advenimiento de la revolucion y una sociedad sin clases y para
ilustrar al “proletariado” nacional» (Dubatti 2012a:69).

° Rolland define moral como «una higiene del espiritu y del corazén» (Rolland 1903 (1953):84).
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Que el teatro sea un bafo de accion. Que el pueblo encuentre en su poeta
un buen camarada de ruta, alerta, jovial, si es necesario, heroico, que pueda
apoyarse en su brazo, y cuyo buen humor le haga olvidar las fatigas del
camino. El deber de ese compafiero estd en conducirlo rectamente a la
meta, sin que descuide ensefarle, durante el camino, a mirar bien a su
alrededor (Rolland 1903 (1953):83).

La tercera condicion fue: «El teatro debe ser una luz para la inteligencia. (...) El
pensamiento del obrero se halla ordinariamente en reposo mientras su cuerpo
trabaja: es util que lo ejercite» (Rolland 1903 (1953):83). En resumen, los tres
requisitos que, para Rolland, debia cumplir un teatro que quisiera ser popular
eran la alegria, la fuerza y la inteligencia. Estos tenian que ser cumplimentados
en su justa medida, ya que presentados en demasia, podian ser
contraproducentes:

El teatro popular debera evitar dos excesos opuestos, que le son inherentes:
la pedagogia moral, que de la obra viva extrae frias lecciones, lo que es a la
vez antiestético y torpe (...), y el diletantismo indiferente que a toda costa
quiere imponerse y divertir al pueblo (...) Ni buscar la moral ni buscar el
placer. Si, la salud (Rolland 1903 (1953):84).

Por lo tanto, Rolland no promovid un teatro predicador —adjetivo que, segun
él, le valia a las lecturas populares del pasado (cfr. Rolland 1903 (1953):43)—,
aunque si, le daba al artista un lugar de docente. En el caso de Lednidas
Barletta, como ya mencionamos, su mirada era mas radical. Jorge Dubatti lo
cataloga como un «artista ilustrado», categoria adjudicada al «crea-dor teatral
que considera que su trabajo lo acerca al conocimiento de la verdad, lo hace
puro en su ética y le permite saber mas que el espectador, al que debe
mostrarle el camino correcto» (Dubatti 2012a 83). Ademas, Dubatti retoma los
dichos del teatrista y sintetiza: «El teatro se transforma asi, al decir de Barletta,
en “la mas alta escuela de la humanidad” (Larra 1978:106) y el artista en un edu-
cador, un guia, un rector, un ejemplo para la humanidad» (Dubatti 2012a:83).

Variedad de repertorios

En relacion a un repertorio propicio para ser utilizado en el Teatro del Pueblo,
Romain Rolland brindd algunas recomendaciones para los autores que desearan
escribir obras. Estas deberian tener:
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1°- Emociones variadas: el publico popular acude al teatro para sentir y
no para aprender; y como se entrega enteramente a sus emociones,
exige que ellas sean variadas; (...) desea reposarse de las lagrimas con la
risa, y de la risa con las lagrimas.

2°- Realismo verosimil (...).

3°- Moralidad simple: un publico popular necesita, no por ingenuidad
sino por salud, hallar en el teatro un apoyo «a la ultima conviccién, que
cada uno posee en el fondo de si mismo, del poder de la victoria
definitiva del Bien», y tiene razén de poseerla, pues es una fuerza
necesaria a la vida, es la ley del progreso.

4°- Probidad comercial: «(...) porque existe una probidad por parte de los
directores y autores en no robar al publico, manteniéndolo encerrado
durante cuatro horas, para luego darle solamente una hora y tres cuartos
de espectaculo» (Rolland 1953:94).

A su vez, tuvo una mirada particular sobre la realizacion de los clasicos en el
Teatro del Pueblo. Rolland se manifesto en contra de las palabras grandilocuen-
tes, argumentando que el teatro popular no debia presentar nada que el pueblo
no comprendiera y que «a menos de mutilarla, no se puede usar la tragedia del
siglo XVIII méas que para la lectura, y no para ser representada» (Rolland 1903
(1953):31). Si bien dijo detestar el hecho de que se tratase a los integrantes del
publico como si fueran niflos (en consonancia con el desdén hacia el teatro
predicador que expresd) y admitié que las figuras mas grandes del arte
dramatico (Sofocles, William Shakespeare, Lope de Vega, Calderdn de la Barca,
Friedrich Schiller) habian sido populares, Rolland considerd que era mejor evitar
estos autores en el Teatro del Pueblo:

Ciertamente, admiro a los grandes clasicos y con lo mejor de mi espiritu.
Nutrieron casi exclusivamente diez afios de mi juventud. A menudo me
recojo en ellos, en mis horas de fatiga. jPero qué lejos se hallan de esta
vida, de mis ansias, de mis ensuefos, de mi diaria lucha! (Rolland 1903
(1953):50).

En especial sobre William Shakespeare, opino:

Todo nos separa de Shakespeare (...). ;Seria, pues, necesario desvestir a
Shakespeare de la gracia preciosa y salvaje de su estilo? Tarea sacrilega,
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peligrosa y penosa para quienes lo aman. Y ello tampoco seria suficiente
para salvaguardar la integridad de lo que aun quedase. Habriase de cortar,
roer, limar en los caracteres y en la accion para ponerlos a tono con el
gusto del publico popular. (...) Sin duda, el pueblo se halla mas cerca que el
publico actual con ciertas partes de la obra de Shakespeare, de sus instintos
y sus actos tumultuosos; pero bien lejos todavia de su profundo
pensamiento y sus miles de repliegues. Es miserable querer ajustar un gran
hombre a la medida de la multitud (Rolland 1903 (1953):38).

Lednidas Barletta, por su parte, llevo a cabo un nutrido repertorio en su Teatro
del Pueblo, dandoles un lugar importante a los clasicos. Como sintesis de la
extension y variacion de los textos escogidos por el Teatro del Pueblo, tomamos
las palabras de uno de sus actores, Elias Wacks:

Soy de los que sienten satisfaccion por el buen trabajo de los demas. Y
sobre todo gran satisfaccion de ser miembro del Teatro del Pueblo,
fundador del teatro independiente, con un repertorio que, estoy seguro,
nadie alcanzé en el mundo. Cuando uno piensa que el Teatro del Pueblo
estrend cerca de 300 piezas en treinta afos, hizo conocer casi todo
Shakespeare, casi todo Cervantes, Lope de Vega, Marlowe, Moliere, Gogol,
Goldoni, Plauto, Sofocles, Cocteau, O'Neill, y a todos los grandes poetas
argentinos, cuando pienso que descubrid y difundid a Roberto Arlt, a
Roberto Mariani, a Martinez Estrada, a Gonzalez Tufién, a Luis Cané y a
tantos otros, siento orgullo de ser actor de esta compafiia cuya finalidad es
contribuir a elevar la cultura popular (Lopez 1969:s/n).

Ademas, sobre los grandes clasicos del teatro universal, dejados de lado
anteriormente o «adaptados» por la presunta dificultad que conllevaba
entenderlos, Barletta —a diferencia de Rolland—sostuvo:

¢No se ha dicho insistentemente que ese era teatro de museo, para circulos
especializados, para entendidos, para minorias? Otros pretendian que los
clasicos se representasen adaptados, extrayendo de ellos lo que permitiera
el lucimiento del intérprete, como si el teatro fuese una cuestion de
habilidad acrobatica. Pero estos criticos superficiales, que nos
aconsejabamos [SIC] que hiciésemos la representacion como ellos la habian
visto hacer a tal o cual astro en tal o cual época pasada, eran hombres de
pensamiento rutinario, a los que se les obligaba a improvisar en un dia o
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dos un juicio que las mas de las veces no se puede concretar ni en una
quincena (Marial 1955:77).

Un teatro para todos

Romain Rolland observo la necesidad de que el teatro popular fuese accesible
para todos —para lograr «que las localidades de precio modesto no sean mas
lugares de suplicio» (Rolland 1903 (1953):82)—, y que su primera cualidad fuera
la de constituirse como un espacio de confluencia de todas las clases sociales. El
caso del Teatro del Pueblo portefio fue similar en ciertos aspectos. Como se
puede deducir desde la eleccion de su nombre, también pretendia ser accesible
al publico. Ademas, en sus estatutos disponia que el precio de las entradas seria
el minimo indispensable y que sus actores no iban a cobrar (mas que un dinero
simbdlico, si lo llegase a haber) por realizar su trabajo. No recibia al publico con
suscripcion previa, sino que, por el contrario, es conocida la anécdota que lo
sitla a Barletta al frente de su teatro haciendo sonar una campana para llamar
la atencion de la gente y que entrara a las funciones.

El Teatro del Pueblo tampoco contaba con ayuda del Estado. Esto ultimo fue
pactado en el articulo 4° de sus estatutos, donde se autodenomina
independiente: «El Teatro del Pueblo es independiente y no podra aceptar
subvenciones en dinero efectivo ni ninguna clase de vinculo o negocio con el
Estado, empresas comerciales o personas que traben su libre desarrollo o
accion» (Larra 1978:81). Empero, corresponde aclarar que Barletta aceptd las
tres salas que el Estado le cedio. Una de ellas, la mas importante, fue la del
edifico de Corrientes 1530, otorgado en concesion al Teatro del Pueblo por
veinticinco afos, para fines artisticos y culturales, mediante la Ordenanza 8612
de 1937. Esta ordenanza fue derogada mucho tiempo antes de cumplirse el
plazo, en diciembre de 1943, cuando se expulsé al conjunto de Barletta del
edificio y se dispuso alli la creacion del Teatro Municipal de Buenos Aires.

De alguna manera, puede pensarse que este lineamiento de Barletta sobre la
independencia del Teatro del Pueblo del Estado se inspir6 (aunque no
miméticamente) en la propuesta de Rolland, quien, tomando algunos conceptos
de Eugenio Morel y su Proyecto de teatros populares (1900), expreso:

Estos teatros formarian asociaciones entre si en las que todo seria puesto
en comun: actores, vestuario y decoraciones, bajo la vigilancia de un comité
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central y de su delegado, el director general. El Estado solo intervendria
para ayudar a reunir los abonos, controlarlos a fin de que se cumplan los
principios enunciados por los fundadores del teatro. No se le solicitaria
subvencion, ni garantia alguna. Los Teatros del Pueblo serian
independientes, bajo la égida del Estado (Rolland 1903 (1953):81).

En relacion a las condiciones materiales, Rolland también pretendid que estas
llevaran a la igualdad. Asi sostuvo que en un teatro popular era necesario que
todas las localidades sean iguales, que el escenario sea lo suficientemente
grande como para que entren en él las masas, que —en la medida de lo
posible— se suprimiera la maquinaria, y que —preferentemente— se vea bien
desde todos lados. Sobre la eliminacién de la maquinaria, agrego:

(...) creo que la supresion casi total de la maquinaria, habria de ser también
una evolucion bastante poderosa en otro sentido. Recuerdo las palabras de
Michelet: «Un teatro simple y puro, en el que la potencia creadora del
corazén, la joven imaginacion de poblaciones nuevas, nos eximiran de
tantos medios materiales, decoraciones deslumbrantes, etc., sin las cuales
los débiles dramaturgos de esta época, no pueden dar un paso mas»... El
arte ganaria mucho al librarse de ese lujo pueril, del que es su esclavo, y
solamente apreciado por los cerebros estragados de los mundanos
superficiales inapetentes para experimentar la verdadera emocion del arte.
En algunas funciones de la «Obra de los treinta aflos de Teatro», no fueron
empleadas las decoraciones; y simples recitaciones sin decorado ni
vestuario, producen, a veces, una impresion cien veces mas real, que las
representaciones mas ostentosas (Rolland 1903 (1953):86).

A su vez, Barletta —en el periddico Hora, en enero de 1940—aportd su mirada
sobre la preferencia de una puesta en escena también austera y sefialé que los
aportes realizados en ella por parte del teatro independiente fueron:

La supresion del viejo sistema del apuntador en su consueta.
La supresion del peluquero y maquillador.

La supresion de las candilejas y de luz blanca.

La supresion del decorado realista (Fos 2009:311).
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Palabras finales

A lo largo de este trabajo, hemos comparado la propuesta que Romain Rolland
realizé en su El Teatro del Pueblo. Ensayo de Estética de un Teatro Nuevo (1903),
con las acciones y los testimonios llevados a cabo por Lednidas Barletta,
fundador del Teatro del Pueblo, primer teatro independiente de Buenos Aires.
Como se desprende de la lectura de estas paginas, Barletta tomo varios
elementos de Rolland para realizar su tarea. Algunos fueron transpolados sin
variaciones y otros sufrieron modificaciones. Ademas, él mismo propuso otras
ideas, sirviendose de muchas teorias, que fueron completamente distintas.

Gracias a los aportes de Romain Rolland —y a los de muchos otros pensadores
y hacedores de teatro de Europa y de Argentina—, Barletta se nutrié de material
para dar el puntapié inicial al gran movimiento que fue el teatro independiente
en sus primeros afios. A su vez, los elementos que fue tomando, mas otros
nuevos, se entremezclaron para conformar una practica con caracteristicas
propias, que resultdé novedosa en Buenos Aires, y que luego se fue expandiendo
por dentro de la ciudad, por las distintas provincias del pais y por algunas zonas
de Latinoamérica. 8
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En este trabajo Claudio Paolucci parece haberse propuesto saldar la vieja deuda
equiana de explicar y argumentar la dificil convivencia de pragmatismo vy
estructuralismo en la semidtica interpretativa de Umberto Eco.

Aunque la semidtica equiana constituye un punto de necesaria referencia en los
debates semiodticos pasados y actuales, exhibiendo un alto nivel de
adaptabilidad a las mutaciones disciplinares, lo cierto es que desde hace
décadas subsiste cierta inconformidad académica en torno a la nunca muy bien
explicada convivencia del pragmatismo peirceano y el estructuralismo
hjelmsleviano en dicho proyecto semiotico.
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Umberto Eco se propuso en su momento articular una mirada interpretativista
con una teoria de los codigos, trazando puentes entre dos continentes pero
también entre dos formas distintas de concebir tanto la produccion de sentido
como los objetivos y alcances de esa disciplina llamada semidtica. Y aunque
este fue un proyecto que se hizo explicito en sus primeros trabajos teoricos
sistematicos —tanto en el Trattato di semiética generale como en Semiotica e
filosofia del linguaggio, para disiparse luego en obras como Kant e
l'ornitorinco— ese pensamiento integrador sigue reapareciendo de manera
implicita en trabajos recientes como es, por ejemplo, Dire quasi la stessa cosa.
En este Ultimo ensayo, aunque no plantea esa articulacion como objetivo, la
asume sobrentendida cuando, partiendo de una semidtica enciclopédica e
interpretativa, incorpora nociones tales como la de «sistemas» de signos.

En este libro, su discipulo Claudio Paolucci se hace eco de las dudas en torno a
esa articulacion y se empefia en clarificarla. Y lo hace siguiendo un camino
extrafo, aunque interesante: no niega las —evidentes— contradicciones que
implicaria poner a trabajar juntas la semidtica pragmatista y la estructuralista, tal
como las conocemos hasta ahora los semidlogos, sino que apuesta a poner en
duda que esas dos semidticas sean, precisamente, como las hemos conocido
hasta ahora todos nosotros.

Extrafio camino aunque, probablemente, el Unico posible.

Para hacerlo propone abandonar momentaneamente las interpretaciones
canonicas sobre las teorias de Saussure, de Hjelmslev y de Peirce, para abrazar
una lectura «menor» de los padres de la disciplina.

Lectura «<menor» dira, en un doble sentido. Menor en el sentido de que se trata
de interpretaciones que no tuvieron gran impacto en el campo disciplinar, que
no alcanzaron el éxito y la difusion de las interpretaciones que se erigieron
como «mayores» o de mayores consecuencias pero menor, también, en el
sentido estadistico del término: se trata de lecturas que no son, por asi decirlo,
representativas ni prototipicas del total de las interpretaciones pero que
igualmente forman parte del universo de las interpretaciones existentes. Se
constituyen como lecturas marginales en relacién al canon disciplinar, como
desviantes de las lecturas que han sido establecidas (estabilizadas también si se
quiere) con el paso del tiempo y de los debates académicos.

Pero esas interpretaciones canodnicas son, segun entiende Paolucci, el resultado
de una serie de estandarizaciones, filtros, omisiones y exclusiones de aquellos
elementos que son considerados menos importantes o, incluso, contradictorios.
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Y es precisamente retomando esos elementos a veces contradictorios, a veces
marginales, que Paolucci pretende ofrecer una interpretacion del pensamiento
de Saussure, de Hjelmslev y de Peirce que diluya las otrora insalvables
diferencias.

De Saussure cuestionara, por ejemplo, la nocién de «valor» como pura
negatividad al estar, segun sostiene, doblemente determinada tanto interna
como externamente. Por una parte, el valor seria el resultado de las relaciones
de los elementos dentro del sistema, y solo dentro de éste, tal como la teoria
del valor por negatividad sostiene. Pero, agregara, el propio sistema viene
determinado en su valor por la relacidon diferencial y negativa que establece con
otros sistemas, con eso «externo» al sistema primero y que en esa relacion le
otorga identidad. Esa identidad diferencial se convierte en una positividad que
comparten los elementos al interior mismo del sistema y sin la cual el sistema
mismo no tendria valor alguno. Intenta romper, con esta interpretacion, la
clausura en la nocion de sistema y en la nocion de valor.

Algo similar dira en relacién al pensamiento de Hjelmslev, que segun su lectura
menor concebia la nocion de sistema como algo no completamente cerrado, ni
del todo coherente y, todavia mas, en clave no binarista. Claro esta, para hacer
esta lectura debera prescindir del Hjelmslev del Prolegémena, aquel que fuera el
mas difundido y priorizar, en cambio, el Hjelmslev de Estructura general de las
correlaciones lingliisticas y del Résumé. En relacién al linglista danés llegara a
sostener que su pensamiento no es estructural sino rizomatico.

Algo similar hara de Peirce, ponderando unos trabajos por sobre otros. Pero en
este caso, priorizara la teoria del Peirce adulto por sobre los primeros escritos, a
diferencia del caso anterior donde pondera los escritos mas jévenes por sobre
los mas maduros. Dira en este caso, que la teoria de la semiosis inferencial
basada en la predicacion sobre el sujeto es, en realidad, una teoria inadecuada,
embrionaria e incompleta en comparacion a la que sera su verdadera teoria de
la semiosis, aquella basada en la logica de los relativos (1870) y en la Ley del
Sinequismo (The Law of Mind).

En la I6gica de los relativos, sostiene Paolucci, los elementos s6lo existen como
tales en la relacion diferencial que establecen con los otros elementos del
sistema, estableciendo asi una légica equivalente a la del Estructuralismo, pero
en clave triadica.

El desarrollo argumentativo de Paolucci es claro, detallado y rico en referencias
bibliograficas a la vez que intelectualmente honesto en tanto reconoce que, a
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pesar de ser éstas las lecturas que mejor se adaptan a una articulacion entre
paradigmas, no se trata de lecturas que deban ser preferenciales por ningin
otro motivo mas que este. La seleccion y ponderacion que hace del Peirce
adulto podria justificarse en la supuesta mayor madurez de su trabajo
intelectual, pero en tal caso su preferencia por el joven Hjelmslev quedaria
injustificada. Paolucci sabe esto y no lo oculta. El Unico motivo por el que
privilegia esos trabajos y no los otros, es porque son mas utiles a los fines de
entramarlos entre si, para complejizar la visién estructuralista, abrir la nocion de
sistema, relativizar el inmanentismo de la teoria de valor por negatividad y para
ubicar la nocién de sistema dentro el pensamiento peirceano.

Luego, en los sucesivos capitulos de una obra extensa y minuciosa, Paolucci se
dedicara a la exposiciéon de los elementos principales de la teoria equiana: la
nocidn de enciclopedia como pensamiento en red, la relacion entre las nociones
de rizoma y estructura, el lugar que ocupan en ella las relaciones opositivas y
diferenciales y, todavia mas, se arriesgara a trazar vinculos entre el estudio de
estas estructuras rizomaticas y algunas herramientas analiticas histéricamente
consideradas incompatibles como, por ejemplo, el cuadrado greimasiano.

Finalmente se detendra en la relacion que puede establecerse entre esta teoria 'y
los aportes de la teoria Lotmaniana de la cultura, asi como en los préstamos y
disidencias que mantiene con la fenomenologia por la otra. Mas importante
todavia, desarrollara los vinculos posibles del paradigma interpretativo con las
teorias de la enunciacion, haciendo ingresar a la discusion la cuestion
(sistematicamente evitada por Eco) de las practicas sociales y de las puestas en
acto de los signos. Sobre ellos brinda un analisis exhaustivo y claro, abriendo la
teoria equiana a didlogos tan fructiferos como necesarios.

El libro se encuentra escrito en un italiano fluido y fuertemente descriptivo, de
facil lectura incluso para un lector no italo parlante. A lo largo de todo el trabajo
Paolucci buscara trazar no unas lecturas «correctas» de las distintas corrientes
teoricas en las que abreva (si por correctas comprendemos algo asi como las
mas representativas del total de las producciones de cada pensador), sino unas
lecturas intencionalmente seleccionadas por conveniencia. Por conveniencia con
miras a fundamentar una teoria semidtica de la complejidad que pueda dar
cuenta tanto de las reglas y de las regularidades, como de los usuarios y de los
usos; de las estructuras, de los enunciados, de las enunciaciones y de los
procesos interpretativos.

El trabajo de Paolucci es detallado y su lectura estimulante. Tal vez le haga decir
al pensamiento equiano mucho mas de lo que el propio Umberto Eco estaria en
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condiciones de decir (incluso a Saussure y también a Hjelmslev). Probablemente
las lecturas «<menores» que ofrece sean demasiado menores como para lograr
justificar la articulacion tedrica que arriesgd Eco en su momento y, sin embargo,
tal vez sea la mayor sistematizacion teodrico epistemoldgica que se haya hecho
de la semidtica interpretativa fundada por él. 8
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Desde su creacion se ha reconocido la épera como un objeto cultural rico de
potencialidad emblematica. Esa caracteristica se estudia aqui con ocasion de la
migracion masiva de europeos hacia el Rio de la Plata. La 6pera, para aquellos
viajeros, representaba la patria dejada atras, en cambio, para los que los recibian
significaba un simbolo de progreso, de la Europa cuya aceptacion se anhelaba.

Este texto se articula en funcion de las diferentes situaciones relacionales que se
dieron entonces: la inicial admiracion de los locales hacia la cultura italiana, la
actitud paternalista, arrogante, de aquellos europeos vy, por fin, el rechazo que
gjercié el nacionalismo local sobre una de las mayores comunidades extranjeras.

En todas estas dinamicas la 6pera fue utilizada por los grupos en pugna. Fue
empleada para la construccion de una simbologia nacional tanto en funcion del
proyecto liberal como del proyecto mistico arcadico. La pervivencia de los
nacionalismos puede explicar la escasez de estudios sobre el tema. Reconocer la
participacion de personas y la influencia de objetos no nativos en la invencion
de una liturgia nacional que se pretende exclusiva, puede sentirse aun como
una herida narcisista. 8




OPERA, BARCOS Y BANDERAS: EL MELODRAMA Y LA MIGRACION EN ARGENTINA (1880-1920 ) (ANIBAL E. CETRANGOLO)

ANIBAL ENRICO CETRANGOLO
Opera, barcos y banderas: el melodrama
y la migracion en Argentina (1880-1920)

Madrid: Biblioteca Nueva
2015

INDICE (ABREVIADO)

PROLOGO, Fernando J. Devoto

INTRODUCCION

CAPITULO 1. MUSICA ITALIANA EN TIEMPOS DE PRESTIGIO
CAPITULO 2. MUSICA ITALIANA Y COLONIZACION
CAPITULO 3. MUSICA ITALIANA Y RECHAZO

EPILOGO. LOS ARGENTINOS Y EL REPERTORIO
BIBLIOGRAFIA

APENDICE 1. INTERPRETES QUE ESTRENARON PAPELES LIRICOS Y QUE SE PRESENTARON EN BUENOS
AIRES

APENDICE 2. CARGOS ASUMIDOS Y COMPOSICIONES PATRIOTICAS ARGENTINAS COMPUESTAS POR
MUSICOS ITALIANOS

APENDICE 3. PRIMERAS AUDICIONES ARGENTINAS PRESENTADAS POR ARTISTAS ITALIANOS RESIDENTES
EN EL PAIS

APENDICE 4. CATALOGO DE OBRAS DE ENRICO BERNARDI
APENDICE ICONOGRAFICO. DOS OBRAS DE ENRICO BERNARDI

Anibal Cetrangolo nacié en Buenos Aires y reside en Italia. Es doctor en Musicologia por la
Universidad de Valladolid. Dirige el Istituto per lo studio della Musica Latinoamericana y
coordina un grupo de estudio de la Sociedad Internacional de Musicologia. Colabora con las
mas importantes enciclopedias musicales. Fue docente del Instituto de Arte del Teatro Colén y
de diferentes conservatorios y universidades italianas. Como musico ha dirigido numerosas
Operas y oratorios del periodo inicial del género y ha restaurado musicas del siglo XVIIL

163



AdVersuS
Publicacién del Istituto Italo-argentino
di Ricerca Sociale (IIRS)
ISSN 1669-7588
Ano XII, N° 29, diciembre 2015

Copyright 2015 © Adversus.org | Casilla de Correo N° 3, Sucursal 9 B, CP 1409 |
Ciudad de Buenos Aires | Republica Argentina
Todos los Derechos Reservados



	ADPB58E.tmp
	Pautas para la presentación de referencias bibliográficas

	ADPE9DC.tmp
	Presentación editorial

	ADP615E.tmp
	Artículos

	ADP82C5.tmp
	Presentación editorial

	ADVERSUS 29-MONTESf.pdf
	SAVIGLIANO Marta
	1995  Tango and The political Economy Of Passion, Boulder & Oxford: Westviewpress.
	WILLIAMS Raymond
	1977 Marxism and Literature, New York: Oxford University Press; (tr. esp. Marxismo y Literatura, Barcelona: Península, 1980).

	ADP8DBB.tmp
	Reseñas




