i

ESTUDIOS VENEZOLANOS DE COMUNICACION No 67




ESTUDIOS VENEZOLANOS DE COMUNICACION
PERSPECTIVA CRITICA Y ALTERNATIVA

Integrante de ia Red Iberoamericana de
Revistas de Comunicacién'y Cultura

EQUIPO COMUNICACION o Jesls Maria Aguirre
. Marcelino Bisbal
José Ignacio Rey
Berta Brito
Francisco Tremonti
: Maritza Guaderrama
- Carlos Correa
Alberto Barrera

DIAGRAMACION Y MONTAJE Rodolfo Nafiez
COMPOSICION DE TEXTOS Mery Le6n
PUBLICIDAD Y - . v
RELACIONES PUBLICAS » Carol Carrero Marrero
DISTRIBUCION | ' Luis Felips Gonzélez '
IMPRESION : : Gréficas Ledn, S.R.L.
SUSCRIPCION (4 NUMEROS AL ANO) o '
Venezuela: Bs. 240,00 (Via aérea)
Extranjero: US$ 14,00 (Via superticie)
América: - ~ US$ 26,00 (Via aérea) .
Europa y : !
resto del mundo  US$ 30,00 (Via aérea) '
ENVIESUPAGA A % , DEPOSITO LEGAL

CENTRO GUMILLA pp 76-1331
Edificio Centro Valores, Local 2 ‘
Esquina de la Luneta - Altagracia

Apartado 4838 - CARACAS 1010-A - Venezuela




SUMARIO

PRESENTACION.........ccccore s versseesenessssssemesesssssssssessssssssesssssseesesssssoeees
ESTUDIOS
*  Las Postales: SIgNos 0@l PaISAJE..............ovcrweerereeumcememmmsecseeenens

Rocco Mangieri
*  No solo palabras. Una aproximacién semiética

del arte de narrar ...... eeeseresseressssisseresnhebarraabannraratranananareaeeserenes vees

Daniel Mato
*  El Acto del Habla en el Teatro ......c...ceeeuereeecvennnes SR
Santiago Garcla '
América : apuntes sobre la creacién de un continente........... vees
Maritza Guaderrama H. .
La Ciudad como ComuniCacion ........c.cceveivierverrenirenreessnessesannnaees
Armando Silva Tellez : .
*  El Graffiti. Un didlogo democratico ............ccevueeeees Creeeeeeseeenanans wee
Oscar Collazos " . _
*  El Submundo del Recluso y sus relatos : El Graffiti, El Cédigo
'y El Amor .............. sereseesnrensranrensens eeteaererreseeeae et e se e nenen e e eeanes
Kalinina Ortega .
"Sabado SENSACIONAI" ........ceceeriercrreiire e eeereae e s eeens
Angel Gerardo Chacén *

DOCUMENTOS,

Perspectivas de la Red Iberoamericana de Revistas de

Comunicacién y Cultura con la reconstruccién de ALAIC ...........
Jesus Maria Aguirre ’
GUIA BIBLIOGRAFICA................ rereeeeanines e
ANFORMACIONES .....cooccocrerrressessssssssssssssssssssmsss oo ssssosssssss s



PRESENTACION

Del 24 al 28 de abril se celebrd en la ciudad de Maracai--
bo el ENCUENTRO VENEZOLANO DE SEMIOTICA. Diriamos
que mas vale tarde que nunca, pero ello es indicio o de nuestro
rezago cultural o del desinterés por propuestas tedricas, metodo-
Iogicas o investigativas, que no arrojen. rap/damente d/wdendos
economicos o politicos.

En el panorama venezolano de lainvestigacién comunica- =~
cional, si bien ya la Revista ORBITA publicé algunos estudios i-
niciales de cardcter semidtico, fue la Revista VIDEOFORUM la
que intenté impulsar més programéticamente tal disciplina en el
area audiovisual. A nuestra revista le cupo también el honor de a-
brir su primer nimero con un articulo sobre “Anélisis ideologico
y semiologia critica”, pero como puede colegirse por el mismo ti-
tulo, asumiendo- el nuevo instrumental sin las ingenuidades de
quienes se suman a las modas y con la inteligencia abierta para
procesar las propuestas, dentro de la coherencia global.

Posteriormente se han publicado algunos ensayos signi-
ficativos como “El mito de Bolivary su funcién politica” (N®41-42);
“Semidtica.de una campaiia electoral” (N2 45); “De lo polémico a
lo contractual: Andlisis semidtico de las transformaciones en el
discurso de Jaime Lusinchi” (N247), y dltimamente, desde el pun-
to de vista de la pragmadtica “El Amparo: subversién discursiva de
la verdad” (N° 65-66).

Aunque, como decimos, los métodos y las preocupacio-
nes de la semidtica, nunca han sido ajenos a la revista, la ocasién
nos ha parecido propicia para reunir un conjunto de trabajos que
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exploran con la metodologia de la nueva disciplina, campos que
rara vez ocupan la atencion de los investigadores de difusién ma-
siva, pero que pervaden las comunicaciones cotidianas.

Estavez recogemos varios articulos sobre las postales co-
mo signo del paisaje, los grafiiti en los espacios urbanos y en las
cérceles, que se complementan con dos propuestas metodologi-
cas para el analisis integral del acto dramatico, propio del teatro,

y de la narracion oral, de tanta relevancia en la cultura rural.

A este cuerpo central se suman otras colaboraciones de
diversa indole con el objeto de mantener un contacto vivo con los
problemas corrientes de la comunicacion como son, en este ca-
so, la polémica celebracion de los 500 afios del Descubrimiento,
la expansién de LUMEN 2000 (lglesia Electrénica Catdlica) y
nuestra intervencion en el Il Encuentro de la Red Iberoamerica-
- nade Revistas de Comunicacion y cultura. Como de costumbre
la guia bibliogréfica y las informaciones cierran el nimero.



ESTUDIOS

LAS POSTALES:
LOS SIGNOS DEL PAISAJE

ROCCO MANGIERI

“... en la época de la reproduccién técnica de la obra de arte
lo que se atrofia es el aura-de ésta. El proceso es sintométi-
co; su significacién sefiala por encima del ambito artistico.
- Conforme a una formulacién general: la técnica reproductiva
- desvincula lo reproducido del amibito de la tradicién. Al multi-
plicar las reproducciones pone su presencia masiva en el lu-
gar de una presencia irrepetible”. '

WALTER BENJAMIN “Laobrade arte enla época de la reproduc-
tibilidad técnica”.

LOS SIGNOS DEL PAISAJE

En este momento en que el pals parece volver a una especie de renacimiiento fu-
ristico tiene sentido analizar un género de imagenes algo marginal con respecto ala
atencién de la critica, por lo general dedicada al campo de las “bellas artes”. Me refie-
ro a la postal turistica, aunque el adjetivo “turistica” quizas sea solamente unafuncién-
posible dentro de otras. Emparentada con el noble género de la fotografia (hija o pri-
ma hermana de ésta), y, mas especificamente, con la fotografia turistica; con la ima-
gen del mapa; con los cromitos infantiles; y sin lugar a dudas con la pintura del pai-
saje.

De la fotogratia retoma todos sus cédigos: el tipo de encuadre, la relacién campo/
fuera de campo, el tratamiento del color y del grano, los procedimientos de focaliza-
cién. Pero su referente directo dentro del mismo lenguaje es la fotograffa tomada por
unturista-modelo dotado de unaciertacompetencia visual, un cazadordel “buen 4n-
gulo”, de la luz adecuada y del contraste “6ptimo”. Un sujeto relativamente habil y cui-
dadoso para capturar las “inmovilidades” mas notorias del paisaje urbano y rural.



El mapa también se relaciona con la postal porque, de algin modo, comparten la
funcién de darnos un perfil del paisaje. El mapa como relevamiento cartogréafico de un
espacio poblado de objetos y la postal como focalizacién siempre relativizada de un lu-
gar (nunca sagrada y frontal) estan construidas para memorizar un lugar, para recor-
darlos en sus contornos. André Malraux quizas no dudaria en postular un museo i-
maginario popular donde los personajes centrales serfan las postales de todo el mun-
do: ordenadas en secuencia, de acuerdo altipo de espacio que simbolizan, alpuntode
vista fotogréfico, al tratamiento estético de la superficie, etc. '

Con la imagen de los cromitos comparte la vocacién de constituir una coleccién
de encuadres idénticos en su formato; la presencia de un texto escrito que (como di-
ria Barthes) “ancla” laimagen y yo diria, el uso escenogréfico del color y la confeccién
~ del punto de vista. Pero, sobre todo, ambas imagenes tienen un casi absoluto valor de

copia, de reproduccién “ad infinitum”, y como tales se pueden consumir (intercambiar,
coleccionar, reutilizar). '

La pintura de paisaje es el antecesor noble de la postal. La postal seria un paisa-

" je sin “aura”, sin ese halo burgués de originalidad e irrepetibilidad que rodeaba la cbra

antes de la era de la “reproductibilidad técnica” (1). La postal no se consume como la
“manifestacién irrepetible de una lejanfa” sino como imagen cercana, escenogréaficay
ficcional en su valor de copia masificada, satisfaciendo el deseo de seleccién y com-
binacién que un usuario anénimo puede efectuar antes de enviarla por correo.

Se trata pues de un objeto Intertextual: El cruce o coincidenciade otros textos-
imagenese contemporaneos o anteriores en su produccion.

UNA ARQUEOLOGIA VISUAL : GRAMATICA Y SINTAXIS

El objetivo de la postal es el paisaje. Paisaje culturizado o paisaje “salvaje”. Divi-
sién provisional porque, a fin de cuentas, la postalizacién del territorio es una opera-
cién que, de algin modo, esteriliza y clasifica imaginariamente todo el paisaje. Discur- _
so clasificatorio de la ciencia que es retomado y “vulgarizado” en cierto modo por la re-
lativa focalizacién del espacio. Asf, un ordenamiento espacio-temporal (o sincrénico/
diacrénico) de |la postal segur/amente daria como resultado una taxonomfa del paisa-




je, una especie de arqueologia menor al estilo siglo XVII (2) de aquellas porciones del
paisaje que han sido seleccionadas, semiotizadas, convertidas en sigho y mercanci-
a. -

Si el lenguaje de las postales sigue alguna clasificacién ésta debe arrancar des-
de la separacién de espacios citadinos y salvajes (forma del contenido ya segmenta-
da, como diria Eco) y llegar hasta los signos emblematicos de la floray de la faunacrio-
lla. Aquellos como la perla de margarita, lalechoza picoteada por el azulejo, el turpial
y el cocotero que, siguiendo a Jakobson, van a constituir una retérica metonimica y
metaférica del pafs. Desde los planos generales o panoramicas de la selva “virgen” has-
ta el close-up de una perla margaritefia se viene armando una segmentacién del pa-
is. Segmentacién visual que seria lo analogo en narratologia al proceso de focaliza-
cién (3) que, entre otras cosas conduce al observador-modelo a una precisa localiza-
cién espacio-temporal. , N -

" Se producen simbolos de la /venezolanidad/, de lo autéctono, emblemas cristali-
zados donde, a menudo, no cambia ni siquiera el punto de vista a lo largo de varios a-
fios: Los Préceres, la Plaza Venezuela, el Hotel Humboldt, el Puente sobre el Lago, los
Palafitos, 1a Cueva del Guacharo, el Salto Angel, el Pico Bolivar, los Médanos de Co-
ro, el Araguaney, la Guacamaya, la Orquidea.

' LO VEROSIMIL.

La postal conforma un pafls imaginario, ficcional pero verosimil. El texto de la pos-
tal conserva dentro de los cédigos de su puesta en escena (4ngulo de toma, pose, co-
lor, trucajes, etc.) las leyes de la verosimilitud: Ese pais “puzzie” que se obtiene atra- .
vés de la uni6n “imposible” de todas las imagenes es verosimil, es crelble como pals.
Es precisamente un palfs total que sélo se percibe por la yuxtaposicién espacial simu-
- lando un Itinerario Ideal, un viaje multiprogramado y ficticio.. Una secuencia de pun-
tos de vista que si se replicaran en la vida real darfan como resultado un verdadero film
de ficcién a la manera de cuadros “inméviles”, ligeramente animados; un film de fon-
dos trucados pero dotados de un particular grado de realismo (iconicidad).

Volviendo a la funcién memoriosa de la postal pero sobre todo a la postal como “te-
soro”, hay un film de Jean Luc Godard (“Los Carabineros” 1963) donde dos campesi-
nos se enrolan entusiasmados en el ejército real con la promesa de acumular riquezas’
al recorrer Europa ganando batallas y saqueando tesoros. Al regresar a sus hogares,
donde son ansiosamente esperados por sus esposas, sélo traeran un badl repleto de
postales. Viaje de riquezas, dorado de papel, ficcién y tesoro imaginario (4).

LA CONSTRUCCION DEL ESPACIO Y EL VALOR DE LA REPLICA

La postal ha experimentado una evolucién en cuanto a la profundidad del espacio
y al encuadre. Se ha pasado de la imagen reducida con poca profundidad de campo
hasta “panoramicas” que aumentan el hacer cognitivo del observador (5): Requieren
de un itinerario visual mas complejo y aumentan la competenﬁ:ia dellector. También se
han introducido las figuras del testigo ocular y de! observador-modelo que actGan
como delegados en el interior de la imagen (texto) para “darnos a ver” y focalizar algu-
na zona: Es el caso del turista de espaldas que suponemos esta mirando la cimade la
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montafia o |a llegada de la cabina de un teleférico. Del personaje dibujado que nos mi-
ra frontalmente y sefiaca.conla mano un lugar mas pequefo dentro del encuadre o de
un grupo de visitantes en segundo o tercer plano que parecen observar un momento
o una fachada.

Densa y homegénea (en cuanto a su materia expresiva) mucho mas cerca de la
historla que del discurso, las postales hacen fotogénico al paisaje convirtiéndolo en
una arqueologia de lugares comunes, simbolizandolo e integrandolo a una memo-
ria colectiva. Silas postales nos dicen qué es o que hay que ver-en el paisaje, desde
qué angulacién, con qué iluminacién, color, textura, etc. estamos sin duda frente a u-
naideologia del paisaje, quizas pequefio burguesa y replicativa, pero dotada sin em-
bargo de una estética, qunzés no tanto del lado de la emisién sino del{ado de la recep-
cién y el consumo.

Imégenes crométicas, de formato reducido, que permiten |ntegrar un mensaje ver-
bal que media entre lo privado y lo pUblico, imagen factica, soporte y canal de un men-
saje y, contemporaneamente, imagen pragmatica y referencial de un viaje imagina-
rio por un pals imaginario.

Siguiendo a Eco (6) la postal seria el ejemplo de una réplica no absolutamente du-
plicativa sino parcial, en funcién de un conjunto de reglas de standarizacién grafica. En
el espacio de esta imagen- répllca hay una cierta invencién debido a la manipulacién
de la materia expresiva (tinta y papel) independientemente del modelo de referencia.
Sobre todo por el tratamiento cromético, la acentuacién de los planos de fondo, el con-
traste del grano. Tieride pues a un grado de iconicidad relativamente alto pero, lo in-
teresante es que a medida que intensifica este proceso, digamos de hiper-codifica-
cién, crea, como apuntabamos antes, una retérica visual fictica con sus propias leyes -
de verosimilitud. La postal es signo icénico “motivado”, de “ratio facilis”, heteromatéri-
ca, réplica que necesita de un trabajo de reconocimiento por parte del lector, imagen-
gramética pues tiende a una codificacién exhaustiva del paisaje humano (7).

, Lapostalsereservaciertos procesos de estilizacién (8) sobre todo a nivel de seg”
mentos o porciones ambientales (la casa, |a plaza, |a calle, la selva, la playa); también
por la standarizacién de objetos complejos en forma anéloga al texto publicitario (El al-
tar, el Metro, El rascacielos); por las connotaciones del Kitsch que introduce en el men-
saje visual (/modernismo/, /pulcritud/, /clasismo/ etc.); por el mecanismo de seduccidn
visual que nos quiere hacer ver un Unico punto de vista posible como el de mayor in-
terés o atractivo (9).

LA SEGUNDIDAD

Sin duda, para no caer en los extremos de un ideallsmo semiético, la imagen-pos-
tal aporta un conocimiento. Posee un grado de iconicidad (en el sentido que lo enten-
dfaPeirce) y contemporaneamente es un indice, un conjunto de marcas obtenidas por
proyeccién, que se constituye como un modelo de! paisaje. Aporta pues un conoci-
miento sobre un aspecto relativizado del paisaje real y, quizas lo mas importante se-
miéticamente, un conocimiento sobre el procedimiento mismo de elaboracién de la i-
magen como signo de una realidad que se resemantiza y simboliza a través de su dis-
tribucién y consumo.

Més que cualisigno (primeridad) o Ieg|3|gno (tercericidad) la postal es un sinsig-



no (segundidad). Mejor dicho, centra de algiin modo su especificidad semidtica en un
valor de token o réplica, de copia de-un paisaje sin “aura” (10). Sibien tiende “fueradel
texto” a inducir a la organizacién de una gramética de simbolos (terceridad), su linea
de “operatividad” es el indice, |a huella de un proceso visual que debe remitirse nece-
sariamente a un Iugar (espacio). .

N

SISTEMA Y PROCESO

Y, verdaderamente, si estamos atentos al repertorio de posibles postales, notare-
mos que se trata de un sistema visual més que de un proceso encadenado de ima-
genes. La postal se afianza mucho mas sobre el eje del paradigma y de la conmuta-
cién (por lo tanto el hecho de seleccionar es fundamental) mas que sobre el eje del sin-
tagma y la combinacién. Es entonces més metaférica que metonfmica y més cerca-
na a los procesos de condensacién que del desplazamiento: De aqui que el canmipo
semantico de las postales se extiende o se conecta con lo onirico (los lugares “sofia-
dos”)y por estoe, posiblemente, el uso metaférico de la postal en los otros textos (el film,
la novela, el cuento) (11).

Deberiatambién decirse entonces que Ia postal privilegialo espacnal sobre lo tem-

- poral. El tiempo parece detenido o como “expulsado” de laimagen. No tanto en el sen-
tido en que lo esta también en otras imagnees “espaciales” (como la fotografia o la pin-
‘tura) sino como una dimensién temporal que rodea la escena sin alejarse totalmente.
Pasando por el espacio del folkiore, de lo silvestre, lo salvaje, por la “city” moder-

nay limplia que no discrimina entre aportes democraticos o de la dictadura, por los mo-

numentos.perennes de lo patriético y lo bolivariano, hasta los simbolos casi gramati-

cales de una flora criolla “reluciente y tropical”, la postal ha venido elaborando esa ar-

quedlogia menor del paisaje, turistica, cotidina y "vulgar” pero indicadora de una ide-

ologia y de una estética. , ’

CITAS Y REFERENCIAS BIBLIOGRAFICAS

(1) Elconcepto de aura fue tratado por WALTER BENJAMIN en sus ensa-
yos “Laobrade Arte en la época de la reproductibilidad Técnica”, Ed. Suhr-
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kamp Verlag 1972. Ed. castellana Taurus ediciones reimpresién 1982.
“Discursos ininterrumpidos” |.

“Definiremos esta Ultima como lamanifestacién irrepetible de una le-
janifa (por cercana que pueda estar). Descansar en un atardecer de vera-
no y seguir con la mirada una cordillera en el horizonte o una rama que a-
rroja su sombra sobre sl que reposa. Eso es aspirar el aura de esas mon-
tafas, de esa rama”. pag. 24, op. cit. Subrayado nuestro).

(2) Veralrespecto la funcién de la episteme taxonémica que plantea MICHEL
FOCAULT ensuobra“Las Palabras y las cosas”, en los siglos XVIt y XVIII.
Capitulo: "Maathesis y Taxonomia” pag. 87 de la edicién italiana. (Ed. Riz-
zoli, 1983). La nocién de arqueologia podria aplicarse en el caso de las i-
mégenes de la pintura de paisaje en su focalizacién de las ruinas.o simple-

. mente de aquellas partes del todo que deben enunciarse.

(3) Entiéndase por focalizacién bien, “cualquier procedimiento que nos acer-
ca progresivamente a la localizacién espacio-temporal del relato” o bien,

- “la instalacién en el-discurso de un observador que constituye nuestro
punto de vista proyectado en el texto”. Extraido del trabajo de OMAR CA-
LABRESE “Specchi, Sguardi e Ritratti” en Versus 29, 1981,

" (4) Veral respecto del libro de SUSAN'SONTAG, “Sobre la Fotografia” el ca-
pitulo” En la cueva de Platén”. Ed. ital. Nuevo Politécnico-Einaudi 1978.

(5) En la semiética de GREIMAS el mirar es un hacer cognitivo y por tanto
el saber mirar es una de las modalidades que forman parte de la compe-
tencia del observador de las imagenes. Como apunta LORENZO VIL-
CHES "El observador tiene la tarea de ejercer la funcién receptiva e inter-
pretatlva a partir de la percepcién de la imagen. No es externo al discur-
so visual y no debe confundirse con el observador empirico”. Subrayado

nuestro. “La Lectura de la Imagen”, Ed. Paidés-comunicacién 1983.
) En efecto, si el texto visual es un querer-hacer-ver (exhibir) el ob-
servador es un ver-querer-hacer (mirar). O, dicho de otro modo, laimagen

. quiere que yo vea esto o aquello y yo.

(6)y (7) Ver al respecto los capitulos sobre “El problema de una tipologia de
los signos”y de los “Modos de Produccién de los signos” en“El Tratado de
Semiética” de Umberto Eco, Ed. Lumen, Nueva lmaggn 1978.

(8) y (9) Ver también lo que Eco denomina como ESTILIZACION en su Tra-
tado de Semiética, pag. 382-385.

"(10) Siguiendo lo més fieles.posibles aPEIRCE, la postal como signo es sig-
no de la segundidad pero, sin perder (como todo’signo perciano) la pri-
meridady laterceridad. Requiere de cualidades sensibles iconizadas con-
vencionalmente desde la escala del grano hasta la “escena” visual que
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cristaliza el signo a la manera de una terceridad, de una ley argumental: .
En este caso es todo un argumento ideolégico sobre el paisaje criollo y
tropical. Ver, “La ciencia de la Semiética”, Ed. Nueva Visién 1974, pag. 29-
30.

(11) El uso, por ejemplo de una postal en el comienzo de un film como “Ter-
ciopelo Azul” que establece, aunque demasiado sutilmente, un contrato
narrativo con el observador.

- Es probable que en Cortazary en Borges encontremos este uso me-
taférico de la postal. :
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NO SOLO PALABRAS.
-UNA APROXIMACION SEMIOTICA
~ ALARTE DE NARRAR -

]

DANIEL MATO
Universidad Central de Venezuela

RESUMEN o )

La aproximacién semiética al arte de narrar aplicada-en tres estrategias de
investigacién (una documental de caracter internacional y dos de campo en Ve-
nezuela) permite constituir una imagen del arte de narrar tal que hace plausible
cuestionar su habitual tratamiento analitico como un fenémeno meramente ver-
baly su clasificacién como una variante meramente verbaly su clasificacién co-
mo una variante literaria: Ia “literatura oral”, la cual se postula resultara reduccio-
nista. Dichas investigaciones —de orientacién semiética— ponen de relieve que
este tipo de précticas significantes exhiben diversos tipos de rasgos sélo anali-
ticamente diferenciables, ya que en términos empiricos conforman una unidad:
verbales, vocales, gestales, proxémicos y de interaccién con el publico, asf co-
mo que en ella los creadores frecuentemente desarrollan representaciones de -
personajes y eventualmente recurren a la utilizacién de diferentes tipos de obje-
tos para representar simbélicamente a otros o como enmascaramientos.

1. PLANTEAMIENTO DEL PROBLEMA:

~ Lasinvestigaciones antropolégicas, folkiéricas y literarias en Venezuela, asf como
en el resto del mundo, deben lidiar frecuentemente con la dificultad de describir, con-
ceptualizar y analizar ciertos fenémenos, a los cuales suele designarse genéricamen-
te como “literatura oral”. Dicha nocién ha devenido de uso corriente, bajo su éjida se
ha realizado cuantiosa investigacién y se han publicado antologias de relatos, prove-
nientes de procesos de separamén y transcrlpmén de los “rasgos verbales” de formas
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expresivo-creadoras méas complejas. Ella ha sido acufiada por Paul Sebillot (1913) y

en investigaciones anteriores (Mato, 1986b; 1988¢) hemos argumentado acerca de su

~ caracter de “obstaculo epistemolégico” (Bachelard, 1976) para la investigacién de los

"~ mencionados fenémenos y también acerca de su moderna constitucién en “paradig-
ma” (Kuhn, 1975) para numerosas investigaciones de los mencionados campos disci-
plinarios.

La nocién de “literatura oral”—mas all4 de las intenciones de su aplicacién— tien-
de aresaltar las semejanzas entre el “arte de narrar”y la “literatura”, y a disimular sus
diferencias, al punto de nombrar al “arte de narrar” cual si éste fuera una variante lite-
raria: la “literatura oral”. La aplicacién de esa nocién supone el “reconocimiento” como
“literatura” de fenémenos empiricos complejos y a través de la publicacién de antolo-
gfas ha contribuido a tejer un "discurso social” de gran alcance (Verén, 1976 y 1980),
los “semantiza” como y los reduce a: un “arte de palabras” —y ello sélo en el mejor de
los casos, ya que desde posiciones etimologistas se ha argumentado, incluso, que los

. reduce aun arte “de letras” (Ong, 1982). Sin embargo, dichos fenémenos son mas com-
plejos y ellos ademas de exhibir “rasgos verbales” (susceptibles quizas de ser aprecia-
dos "literariamente”, no es este nuestro tema), exhiben otros: gestuales, vocales, pro-
xémicos e interaccionales, que una aproximacién semibtica a este arte permite desta-
car. ,

Dentro de las diversas especies habituaimente incluidas en el conjunto o género
de la “literatura oral”, en esta ponencia se ha optado por concentrar el anélisis exclu-
sivamente en el subconjunto de especies que en dichos estudios suelen calificarse co- .

- mo “narrativas” (en oposicién a otras que suelen calificarse como "poéticas” porque ex-
hiben rasgos ritmicos y/o rimas y que habitualmente estan asociadas a interpretacio-
nes musicales) las cuales usualmente han sudo denominadas: “narracién oral” y/o
“cuento folkiérico™.

En, esta ponencia no abundaremos sobre el significado y consecuencias de la
mencionada conceptualizacion, nitampoco describiremos ampliamente los resultados
obtenidos en nuestras investigaciones en este campo, nos limitaremos a exponer a
grandes rasgos los beneficios que en nuestra experiencia de investigacién hemos ob-
tenido de una aproximacién semi6tica a nuestro objeto de investigacién: una practica
significante o una forma de expresién creadora comun a las mas diversas culturas del
globo la cual, afalta de una denominacién mas satisfactoria, sélo provisoriamente de-
nominaremos “arte de narrar”. (No acaba de satisfacernos esta denominacién porque
ella antes que denominar un arte, enuncia lo que podriamos Ilamar un principio heu-
ristico genérico, alter-
nativo alde “represen- '
tar”, por ejemplo cual-
quiera de los cuales
pueden orientar crea-
ciones propias de di-
versas artes, formas
expresivo-creadoras
o lenguajes, como
prefiera llamarseles,

‘tales como: cine, co-
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mic, teatro, etc.)

Hemos aplicado sucesivamente tres estrateglas de investigacién, todas ellas ins-
piradas en una aproximacién semiética al arte de narrar. A continuacion se exponen
muy sintéticamente los aspectos metodolégicos y resultados més salientes de dichas
investigaciones, el lector mteresado en ampliar informacién debera consultarlas direc-
tamente.

2. APROXIMACION DOCUMENTAL AL ARTE DE NARRAR

Como primer paso procedimos a identificar, reunir y clasificar testimonios docu-
mentales que brindaran respuesta a una pregunta slemental: “; Cémo se narra?” Elld
alude acémo acciona el narrador, qué tipo de signos produce el narrador tales que re-
sultan capaces de impresionar al individuo que brinda el testimonio, incluse cuando és-
te, en la mayoria de los casos, es un recopifador de relatos que ha ido a buscar textos
y no a diferenciar signos. La mayoria dé las respuestas las hemos hallado como notas
marginales a desarrollos sobre otros temas, o bien en los prélogos y pies de paginade
algunas antologfas de relatos.

Lainvestigacién en escala planetaria de este tipo de fenémenos desde Venezue-
la se ve sumamente restringida por las conocidas limitaciones de'las colecciones de la
Biblioteca Nacionaly de las bibliotecas universitarias y de centros especializados. Asa-
biendas de ello, hemos intentado complementar esa indagacién recurriendo a algunas
biblictecas privadas y a alguna bibliografia que obtuvimos en el exterior. En total con-
sultamos aproximadamente unas sesenta fuentes documentales, somos plenamente
conscientes que la coleccién de testimonios examinada es modesta, no obstante pen-
samos que resulta suficientemente significativa a los fines propuestos. ,

Lainformacién obtenida se relaciona con la ocurrencia de este tipo de fenémenos
en mas de cuarenta grupos sociales, correspondientes a diversas demarcaciones ét-
nicas, culturales y subculturales en los cinco continentes (sélo 13 de dichos agrupa-
mientos sociales corresponden a Africa, Asia, Europa y Oceania; 2 a la América pre-
hispanica; 5 al Caribe; 10 a diversas comunidades indigenas y campesinas del resto
de América; en el caso particular de Venezuela, estos testimonios refieren la actividad .
en 3 comunidades campesinas y 5 comunidades indigenas; finalmente otros testimo- _
nios remiten a la actividad de 8 movimientos urbanos organizados recientemente pa-
ra la practica de este arte en Europa, Estados Unldos Venezuela y el resto de Amé-
rica Latina).

Metodoléglcamente ademas de Io anterior, conviene citar algunos de los criterios
aplicados:

a) Hemos resuelto no partir apnorfsucamente de una visién “romantica” del fené-
meno en estudio, contrariamente hemos partido de una perspectiva abierta e intercul-
tural con la intencién de identificar semejanzas y diferencias entre diferentes tipos de
sociedades (Balandier, 1975). Por ello no nos limitamos a reunir informacién sobre am-
biente folk, ni sobre étnias “exéticas”, sino que —sin descuidar la relativa a esos tipos
de agrupamientos sociales— también incluimos alguna relativa a sociedades urbanas
“modernas”, la cual en general proviene de fuentes documentales no bibliograficas. En
cualquier caso, podemos afirmar que la inclusién de la informacién relativa a socieda-
des “modernas” no altera las conclusiones generales a que hemos arribado, sino que
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tan s6lo permite argumentar en favor de la universalidad y continuidad del fenémeno.

] b) Hemos prescindido de considerar informacién relativa a la narracién de mitos
en un espacio-tiempo ritual, asumiendo en este sentido una posicién desfavorable a
nuestras hipétesis (ya que tales actos abundan en rasgos vocales, gestuales y proxé-
micos), pero si hemos incluido la relativa a algunas narraciones de esos mismos rela-
tos cuando ella ocurre en circunstancias no rituales.

. ¢) Los testimonios considerados corresponden, en general a la actividad de “es-
pecialistas” (Beals y Hoijer, 1981:585-9 y Herskivits, 1981:414-6). Sibien es cierto que
en ciertas comunidades son muchas las personas capaces de servir da “informantes”
y referir diversos tipos de relatos satisfactoriamenté desde el punto de vista de su con-
tenido, también lo es qlie esas mismas personas suelen identificar a algin(os) indivi-
duo(s) como capaz(ces) de hacerlo de una manera excepcional, estos individuos son
precisamente los que la comunidad reconoce como narradores.

Los limites de extensién de esta ponencia no nos permite citar ni siquiera uno de
los testimonios considerados (Mato, 1988 ¢:19-57), nos vemos forzados a limitarnos a
exponer algunos resultados especificando que ellos prowenen de la informacién reu-
nida segun las pautas metodolégicas expuestas.

Asfi, estamos en condiciones de afirmar que:

a) Lainmensa mayoria de los testimonios considerados sefialan explicitamente la
importancia de la expresién gestual y/o vocal de los narradores.

b) Numerosos testimonios sefialan: el caracter interactivo de la relacién de los na-
rradores con su pUblico, el recurso a la representacién de los personajes y la inclusién
de musica y recitados durante las narraciones.

c) Existen algunos testimonios que acenttan la importancia de las demostracio-
nes de sentimientos y emociones al narrar. '

En sfntesm y-respecto de nuestro principal objetivo al realizar la exploracién docu-
mental, cabe afirmar que ella indica la existencia e importancia de rasgos “no verba-
les” (como suele denominarseles) inherentes a la practica de este arte, entre los cua-
les sobresalen por su frecuncia los vocales y gestuales y, en segundo lugar, latenden-

cia a establecer una relacién interactiva con el pblico y a representar personajes.

3. EL ARTE DE NARRAR EN VENEZUELA. Exploracién de campo:

La investigacién exploratoria de campo realizada en Venezuela en el periodo
1985-7 tuvo como objetivo identificar las modalidades de apreciacién y/o valoracién
que el plblico habitual hacia del desempefio de los narradores o bien que algunos de
estos hacian respecto del desempeiio de otros narradores. Debido a la ausencia de in-
vestigaciones anteriores que proveyeran informacién referida claramente a la existen-
cia de narradores y no de “informantes” de “textos” (como suelen incluir algunas reco-..

- pilaciones), los puntos de partida de nuestra investigacion resultaron necesariamente
asistematicos. Ellafue guiada por las conclusiones de nuestra aproximacién documen-
tal (vid supra), asi como por datos sobre este tipo de actividad provenientes, en bue-
na medida, de nuestra propia labor expresiva y pedagégica en este arte, la cual nos ha
permitido reunir informaciones Utiles provenientes de contactos con personas de nues-
tro publico, participantes de talleres y otras, desde 1983. Con esos puntos de partida,
tras dos afios de sistematica labor realizando entrevistas semiestructuradas logramos
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_reunir informacién scbre la ocurrencia de esta actividad en'31 localidades de 10 enti-
dades federales de Venezuéla, la cual nos ha permitido identificar nomenos de 70 na-
rradores vivos reconocidos por su calidad narradora en sus propias comunidades (ur- -
banas de provincia, campesinas o indigenas, segin los casos), ademas de la relativa
alaciudad de Caracas. La informacién en todos los casos proviene de informantes lo-
cales y ha sido obtenida “in situ”. No estamos en condiciones de evaluar la “represen-
tatividad” de la informacién obtenida, pero si de afirmar que ella resulta suficientemen-
te significativa a los fines del presente estudio.

Nuevamente problemas de espacio nos lmplden exponer descripciones produc-
to de nuestra investigacién (Mato, 1988c: 72-152) y sélo nos limitaremos a presentar
smtétlcamente algunos resultados parciales relativos al objeto de esta ponencia:

En latotalidad de los casos los entrevistados utilizaron vocablos tales como: “gra-
cia”, “sabor”, “sal”, “chispa”, “emotividad” o "plmlenta paro denominar aquello que dis-
tingue a un buen narrador de otros que no lo son. No ha resultado posible determinar
con certeza el contenido de estos térmmos ellos parecen aludir fundamentalmente a
una actitud o estado del ser de los narradores al narrar, en todo caso a un fenémeno
no directamente observable, sino a través de algunos rasgos externos imprecisos y
subjetivamente interpretados. Tales rasgos mayormente resultan ser de caracter “no
verbal’y se relacionan en buena medida con la expresién vocal y gestual de los narra- .
dores: imitacién de voces, imitacién de acciones, gesticulaciones, movimientos, mimi-
ca, demostraciones. En algunos casos también se han mencionado algunos rasgos
que, de alguna manera, estan mas asociados a lo verbal; la capacidad de improvisar,
la posesién de un buen repertorio, el no contar “chapuceado”, sin embargo, estas va-
loraciones se han presentado con menos frecuencia.

1. NARRADORES EN ACCION: Observciones de campo en Venezuela

Latercera estrategla de mvestlgamén aplicada consistié en observar sistematica-
mente el desempeno de un numero significativo de narradores en accién. Ella se de-
sarrollé en el perfodo 1985-87 y nos condujo a observar el desempefio de 65 narrado-
res en 86 eventos, 40 de ellos viven en pueblos, comunidades y ciudades del interior
de entre 100 y 10.000 habitantes (entre éstos 5 son miembros de la etnia guaytu y 1

" de la karifia), 11 residen en ciudades del interior de entre 10.001 y 30.000 habitantes,
6 residen en Caracas y 8 en 4 capitales de Estados. E! conjunto de narradores-obser-
vados no constituye una muestra de un universo mayor. Los limites de extensién de es-
ta ponencia no nos permiten extendernos respecto de otros ‘aspectos metodolégicos
de nuestro trabajo de campo y nuevamente nos vemos obligados a remitir al lector cu-
rioso a la investigacioén en cuestién (Mato, 1989), para asf poder exponer brevemen-
te cémo, en este caso, algunos estudios de semibtico teatral sirvieron de punto de par-
tida para nuestro modelo de observacién.

Los estudios de semiética teatral estuvieron y ain poseen especial importancia y
significacion en las polémicas acerca de “texto” y “representacién” que atraviesan lain-
vestigacion teatral y los de semibtica del gesto son un elemento importante de diver-
sas corrientes de la teorfa semiética. Algunos estudios inscritos en uno y otro campo
de andlisis fueron particularmente sugerentes para el disefio del esquema de observa-

‘cién que hemos apllcado El cual no por esto debe comprenderse como teéricamen-

t
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te enmarcado en ellos. Paiticularmente debe especificarse que no supone una toma
de partido en las numerosas polémicas que atraviesan el quehacer de los investigado-
res de la Semidtica, sino tan sélo una utilizacién de recursos provenientes de ese ca-
mpo analitico con el cual estamos familiarizados pero en el que no somos especialis-
tas. Formularemos un breve comentario sobre algunos especialmente significativos:
El de Tadeusz Kowzan (1969) fue uno de los primeros intentos de aplicacién de
la Semibtica al estudio del hecho teatral. En su difundido articulo postulaba la existen-.
cia de trece sistemas de signos observables en el espectéculo teatral. De ellos sélo o-
icho se asientan en la figura del actor y los cinco restantes se asientan fuera de él:

1. palabra

2, tono texto pronunciado

3. mimica

4. gesto expresion-corporal Actor

5. movimiento '

6. magquillaje : ‘ 1
7. peinado apariencia exterior

8. traje

9. accesorios ‘
~10. decorado espacio escénico
11. iluminacién

12. musica _ Fuera del actor
13. sonido - efectos sonoros

En opinién de Kowzan en el teatro todos los signos son en definitiva artificiales, in-
cluso los naturales (como la voz temblorosa de un actor octogenario) porque se toma
la decisién de incluirlos. Esto no es estrictamente asf en el arte que nos ocupa, o al me-
nos no siempre, y por ello salvo cuando se trata de un espectaculo creado deliberada-
mente teniéndolos en cuenta, no tiene sentido incluir por ejemplo la observacién de de-
corados o iluminacién. Diferente puede ser el caso de los accesorios ya que se obser-
va la ocasional recurrencia a ellos. Analogamente, no parecia significativo observar el
peinadoy maquillaje de los narradores, y sibien es frecuente la eleccién del traje cuan-
do la ocasién de narrar no es imprevista, ésta no resulta tan significativa como en el te-
atro ni apreciable por el observador como un signo diferencial entre el narradory su pt-
blico. L.os efectos sonoros fuera del actor (narrador) no se presentaron en nuestro es-
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la expresién gestual, sino particularm

tudio, pero tenemos noticias de narraciones en
las'cuales se incorpora un instrumento musical.
También, aunque de manera excepcional, se u-
tilizan cintas grabadas (con musicay sonidos de
ambientacién) en desempefios de narradores,
encarados como espectaculo con convocatoria
publica en salas teatrales de la ciudad de Cara-
cas. :

Pero, segln nuestra experiencia de aplicacién
tentativa durante el periodo de ajuste del esque-
ma de observacién, necesitdbamos aln efec-
tuar otros cambios en los nueve sistemas res-
tantes de la propuesta de Kowzan. En primer lu-
gar, en los narradores es com(n una actividad
quenolo es enlos actores: ellos, ademas de na-
rrar, con cierta frecuencia recurren a la repre-
sentacion de varios personajes y/o imitan o re-
medan ligeramente sus voces, lo cual de algin
modo debia ser incluido en nuestro modelo de
observacién. Adicionalmente, conociendo algu-
nos desempefos y asumiendo que al no contar
con decorados, peinados, etc., el narrador tiene
Su cuerpo como caja de recursos, para nosotros
no era suficientemente significativo separar la
mimica del rostro del gesto del resto cuerpo, si-
no identificar ademas del rostro qué otros seg-
mentos del cuerpo involucraba el narrador en su
desempenio. Por otra parte, se vera también que
a este respecto se registran variaciones impor-
tantes no sélo de narrador a narrador, sino inclu-
so de desempefio a desempefo de un mismo
narrador. En este sentido, un estudio de David
Efrén (1970) sobre las relaciones entre gestua-
lidad y cultura resulté especialmente sugerente
para el nuestro, no sélo por sus conclusiones a-
cerca de la variabilidad cultural y contextual de
ente por los recursos de segmentacion analitica

de la figura humana de los que echaba mano para las experiencias de observacién.

Adicionalmente, se planteaba un

problema en relacion a la funcionalidad de los ti-

pos de gestos diferenciables en el desempefio de un narrador, ya que a diferencia del
caso del actor, algunos corresponderian a su propia persona, en tanto otros serian di-
rectamente atribuibles a los personajes (representacién) o bien explicitas ilustraciones
. delas ‘a'cciones de ellos. Por ello, optamos por denominar a estos Gitimos como “jlus-
trativos”, indicando asi que su funcién en relacién al desempefo en su conjunto (y no
altexto o la palabra, ya que hemos argumentado acerca de las limitaciones de los en-
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foq ues textocentrados) era*ilustrar” acciones "no representadas” de personajes. Otros
gestos resultarfan “indicativos”, en el caso de que indicaran lugar, modo, tiempo o cual-
quier otro atributo identificable, en relacién a la situacién de enunciacién. Finalmente,
optamos por llamar sencillamente “expresivos” (intentando rémarcar su caracter no
significante ni comunicativo) a otros que no significaban expresamente ningln atribu-
to.en particular, acogiéndonos ademas y especificamente en este sentido a los argu-
mentos de Kristeva (1969:117-146) acerca de la irreductibilidad del gesto al lenguaje
verbal, “y por lo tanto a la significacién, a la comunicacién”. Aln cuando no ignoramos
la existencia de excepciones como, por ejemplo, los lenguajes de algunos grupos ét-
nicos de Oceanfa y América del Norte (Tomkins, 1969).

Es facil ver, no obstante, que reunir toda esta informacién sobre el desempeno de
un narrador no equivale a lograr representar ni comunicar su desempedio a un lector.
Ella constituye tan sélo un registro cuya pertinencia’se relaciona precisamente con la
polémica planteada por este estudio acerca de la insuficiencia de los enfoques “verbo-
centrados” para dar cuenta del arte de narrar y desde luego contribuye a representar-
se con mayor apego a la realidad el tipo de hechos que nos ocupan, a partir de lo cual
la valoracion, apreciacién, disfrute, desarrolio y pedagogia de este arte podria enrique-
cerse. Pero ain mas, el esquema apunta sélo a los aspectos fisicos del desempeiio del
narrador, en {ltima instancia los Unicos observables a partir de nuestros sentidos. Sin
embargo, en un fenémeno expresivo creador, animado por una intencién de belleza,
no alcanza con este tipo de aproximacion, queda fuera aquello que publico y narrado-
res llaman la “gracia”, la “sal”, etc.

Esta cualidad resulta irreductible a nuestro esquema de observacién y por ello re-
sulta particularmente interesante considerar los resultados que se exponen a continua-
cién conjuntamente con los obtenidos através de la estrategiade investigacién expues-
taen el apartado anterior. Los resultados mas significativos a efectos de la presente po-
nencia pueden exponerse sintéticamente asi:

a) Casitodos los narradores observados suelen dmglr su mlrada a los ojos del pu-
blico mientras estan narrando.

Entre aquellos que realizan representaciones, su mirada en esos momentos sue-
len retirarla de'la del publico para dirigirla a puntos del espamo acordes con su repre-
sentcién.

Entre aquellos que eventualmente utilizan objetos de apoyo, la mirada en ocasio-
nes cumple el papel de valorizar a éstos.

Entre los guayl es menos frecuente mirar a los ojos del pubhco

' b) La expresién vocal resulté un rasgo importante y variado. En casi latotalidad de
los narradores la imitacién de sonidos y el uso de matices expresivos al narrar resul-
t6 un recurso de importancia. Sélo la mitad de ellos imité voces de personajes, con fre-
cuencia diversa, dependiendo del tipo de relatos y de evento.

c) La expresion gestual resulté un rasgo importante y variado. En casi la totalidad
de narradores los gestos expresivos e indicativos resultaron un recurso de importan-
cia, significativo incluso mas alla de la amplitud de los mismos. Sélo la mitad de ellos
implement6 gestos ilustrativos, dependiendo del tipo de relatos y de evento. La mayo-
rfa de los de este grupo se valia para ello de todo e! cuerpo cuando la'imagen y la si-
tuacién lo permitian.

d) Aproximadamente la mitad de los narradores recurrié a la representacién de
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* personajes.

e) Algo més de la mitad de los narradores narré de pie todo o la mayor parte del
tiempo, o al menos lo hizo cuando el relato se lo demandaba y se valié del espacio pa-
ra su desempefio. Algo menos de la mltad de los narradores permaneci6 sentado en
sus desempefios. -

f) Se han observado casos de narradores que (en los eventos observados) narra-
ban sentados pero que en algin momento de la narracién se han puesto de pie, habi-
tualmente para ilustrar o representar la accién de un personaje, eventualmente como
consecuencia de su creciente emocidn.

g) Algunos narradores incluyeron en sus desempefios objetos diversos que sirvie-
ron para representar simbélicamente a otros objetos y/o como elementos para la ca-
racterizacién de personajes.

h) Dos tercios de los narradores observados provoc, o acepté con complacencia
y/o aprovechd abiertamente |a interaccidn fisica y/o verbal con su pablice.

5. BREVE COMENTARIO FINAL

La aproximacién semiética al arte de narrar aplicada en las tres estrategias de in-
vestigacién antes éxpuestas permite constituir una imagen de este arte tal que 'hace
plausible cuestionar su habitual tratamiento analitico como un fenémeno meramente -
verbaly su clasificacién como una variante literaria: la “literatura oral”. La aproximacién
semittica al arte de narrar permite poner de relieve que este tipo de practica significan-
te exhibe diversos tipos de rasgos sélo analiticamente diferenciables, ya que en térmi-
nos empiricos conforman una unidad: verbales, vocales, gestuales, proxémicos y de
interaccién con el publico, asf como que en ella los creadores frecuentemente desarro-

- llan representaciones de personajes y eventualmente recurren a la utilizacién de dife-

\

rentes tipos de objetos para representar simbélicamente a otros o como enmascara-
mientos. Todo ello nos lleva a plantear que no se trata de una variante de la “literatu-
ra” si no de un arte autonomo susceptible de ser incluido en, al menos, dos conjuntos
mayores: las artes verbales y las antes escénicas. Esto tiene diversas consecuencias

" respecto de la investigacién sobre este tipo de fenémenos, su pedagogia y las practi-
_ cas creadoras en este campo que son limites de extensién de la presente ponencia no

nos permiten exponer. 1
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EL ACTO DE HABLA
EN EL TEATRO

f | SANTIAGO GARCIA

Esta conferencia recoge el resultado de un trabajo del Taller
Permanente de la Corporacién Colombianade Teatro y de los
talleres ofrecidos por Garcia en Santiago de Cuba y en el Gru-
po Teatro Escambray durante su visita a Cuba, en eénero de
1988. :

A partir de los estudios de John Searle y Van Duk (1) sobre el lenguaje o sobre al-
gunos aspectos de lafilosoffa dellenguaje atinentes a la lingiiistica, hemos querido em-
prender una investigacién en beneficio de la dramaturgia y también de sus posibilida-.
des de aplicaci6n al entrenamiento de los actores en su arte creativo, cuya base esté
en la observacién del comportamiento humano.

Lo que nos ha motivado a emprender esta busqueda es la aseveracion de estos
investigadores de que hablar un lenguaje consiste enrealizar actos de habla, o sea, que
el hecho de hablar es una accién que debe ser estudiada como tal, como un aconte-
cimiento, y de que un acto de habla no solamente es una expresién verbal, y oral, ya
escrita, sino también no verbal.

Nos ha parecido que este pundo de partida para una investigacién o trabajo de la-
boratorio pertinentes al arte de la representacién, puede tener interesantes resultados
o por lo menos abrir nuevos caminos a la teorizacién de nuestro teatro latinoamerica-
no, que por sus caracteristicas de nuevo y experimental esta marcando un derrotero

. de hallazgos y expectatlvas

QUE ES EL ACTO DEL HABLA

Searle, basado en sl postulado de Austin de que al hablar estamos realizando u-
na accién social que en determinados casos puede cambiar o modificar la conducta,
los pensamientos o los sentimientos del oyente, propone traiar el acto de habla como
‘una unidad bésica de la comunicacién lingiistica. No serfa ya la palabra, el simbolo
o la oracién, sino el hecho de pronunciar o emitir el simbolo, la palabra o la oracién an-
te uno o mas oyentes, y que se cumpla la intencién de comunicacién del hablante, lo
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que se tomaria como unidad bésica para intentar el estudio de las reglas constitutivas
de unlenguaje. En otras palabras, la emisidnde unainstancia de comunicacién lingiis-
tica, que puede ser un ruido o una marca hecha por un ser humano, es un acto de ha-
bla. Para nuestro trabajo teatral es importante recalcar que no solamente las expresio-
nes orales constituyen instancias de comunicacién, sino también las sefias, sfmbolos
. o marcas hechas por el ser humano con una cierta intencién. Otra aclaracién de par-
' tida es la de que el término habla no se refiere especificamente a la acepcién saussu-
reana que distingue la lengua (langue) del habla (parole), sino-que como Searle acla-
ra: “un estudio adecuado de los actos de habla es un estudio de la lengua”, que tiene
que apoyarse en el habla como aspecto particular de la lengua. Pasemos ahora a des-
cribir los elementos constitutivos del acto del habla como unidad basica o minima de
comunicacién linguistica.

Un hablante H emjte una palabra, sefial o simbolo que llamaremos X, el cual es
recibido por un oyenteO. El objeto de comunicaci6n X al ser emitido por el hablante lle-
va necesariamente la intencion de ser atendido, i, y asi su significado, S, puede ser
comprendido por O. Para que este hecho se cumpla tiene que suceder en unas deter-
minadas condiciones o en una situacién comunicativa en la que la expresién, E, del ha-
blante, se produzca. A esta situacion llamaremos contexto (c) (2).

El disefio siguiente lo hemas usado como regulador de nuestras investigacion:

i .
E
X

S
C= Coniexto

Cuando todo este sistema se cumple como acont_ecimientb comunicativo lo llama- |
mos acto de habla completo. ’

Para aclarar el concepto de contexto nos remitimos a Van Dijk: (3)

Dado que para la semantica hemos trabajado con una reconstruc-
cién abstracta muy: (til de la “realidad”, a saber, con el concepto de
“mundos posibles”, también aqul queremos introducir una abstrac-
cion para el término “situacién comunicativa”: el concepto de contex-
to. Asipues, la pragmaética se ocupa de las condiciones y reglas pa-
ra la idoneidad de enuncnados (o actos de habla) para un contexto

determinado.
Resumiendo, contexto seria todo aquello que rodea como situacién el hecho de
la comunicacién. De esta manera lo rélacionaria muy estrechamente con ini concep-
“to de situacion teatral, que se define como un concepto o “abstraccién” de la realidad
en la que se suceden los hechos o accidentes teatrales realizados por los personajes.
De todos estos términos quizas el que mas nos interesaria en nuestros posterio-
res trabajos de laboratorio sera el de intencidn (i), por lo cual nos permitiremos hacer
una serie de necesarias explicaciones. A partir del descubrimiento de Austin que reco-
noce que la “utilizacién de la lengua no se reduce a producir un enunciado, sino que es
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alavez la ejecucién de una determinada accién social’, en la que el proceso de comu-
nicacién se cumple entre dos o mas personas, el hecho que més nos interesa distin-
guir es el de que tanto en el hablante como en el oyente tiene que ‘existir una intencion
de emitir o de recibir, segun el caso, el mensaje. Esta intencién es lo que en definiti-
va le da su caracter social a este tipo de actos de habla. Es la intencién la que catego-
riza los diferentes géneros de actos de habla. Las siguientes frases:

1) Juan funa

2) ¢Juan fuma? :

3) jJuan fuma! ' _ : -

Cuando la intencién del acto de habla es puramente informa-
tiva, aseverativa, lo llamamos ilocucionario; cuando se propone-
modificar los pensamientos o acciones del receptor, lo llamamos

perlocucionario.

son tres enunciados que constan de los mismos elementos referencial (Juan)y predi-
cativo (fuma), los cuales constituyen una misma proposicién pero en su expresién son
diferentes. En el primer caso es una aseveracién o afirmacién, en el segundo es una
interrogacién y en el tercero es una orden o admiracién. Ahora bien, el significado de
la aseveracién, pregunta u orden lo da la intencién con la que el hablante emite el e-
"nunciado para que sea entendido a cabalidad por el oyente. Las marcas o sefias de la
interrogacién, admiracién o afirmacién escritas estan sujetas a la intencionalidad del
hablante para que su significado sea correcto. . s

LOS GENEROS DEL HABLA

Cuando expresamos o comunicamos una palabra, una sefial, un simbolo o una o-
racién lo hacemos con una determinada intencién para que su slgnmcado sea recibi-
do por uno o més oyentes o receptores, es decir, para que el acto de hablat, en este
caso acto de locucién (locutionary act) (4), sea completo. -

En general, en los actos de habla la intencién de producir un efecto en el recep-
tor caracteriza el género de cada acto. Cuando la intencién es de informar, aseverar,
testificar algo, tanto Searle com Van Dijk lo definen como acto de habla ilocucionario.
Los aspectos polémicos sobre esta definicién y sobre su distincién del otro género, el
acto perlocucionrio, los dejamos para ser consultados en sus propias fuentes. ’
~ Cuando el actodel hablatrata, o realmente pretende como efecto, modificar la.con-
ducta, las acciones, los pensamientos o creencias del oyente lo denominamos acto de
habla perlocucionario. En estos actos incluimos todos los actos imperativos, érdenas,
sugerencias, Cuyo carécter fundamental est4 en la pretensién de producir una reaccién
dinamica en el oyente. Por ejemplo: “Salga”, “Escriba, por favor”, “Cierre la puerta™. O
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en lo letreros que prohiben u ordenan cosas: “No fume”, “Mujeres”, “Hombres” “Sali-
da”, efc. A este respecto anota Searle:

Mediante una argumentacién yo puedeo persuadiro convencer aal-
guien, al aconsejarle puedo asustarlo o alarmarlo, al hacer una pe-
ticién puedo lograr que él haga algo, al informarle puedo convencer-
lo (instruirlo, elevarlo espiritualmente, inspirarle, lograr que se dé
cuenta). Las expresiones subrayadas denotan actos perlocuciona-
rios.

Un letrero o un simbolo de “Mujer” en un W.C. es un acto de habla perlocuciona-
rio porque podrfa traducirse por: “La administracién ordena que sélo mujeres pueden
. entrar a este bafio”. El caracter de orden reguladora de esta oracién le imprime el gé-
nero al acto de habla implicitc en el simbolo o en la palabra. Se podria hablar aqui de
los actos de'habla indirectos, que son aquellas expresiones que en una primera instan-
cia aparecen como de un género pero que en realidad pertenecen al otro. Tal es el ca-
so de numerosas formas de cortesia que aparentemente significan informaciones o a-_
severaciones pero que en realidad encierran 6rdenes o recomendaciones: “; Puede al-
canzarme unarevista?”, s Le importariacorrerse un poco?”, o expresiones que alavez
que hablan de una cosa ordenan otra. Por ejemplo, aquella que se presenta cuando al-
guien entra en una casa y la empleada dice: "Acabo de fregar el piso”.

Es importante anotar que el género del acto de habla, a mas del carcter de ac-
ciénimplicitaque lleva: informar, coordinar, ordenar, etc., esta determinado fundamen-
talmente por la intencién que, por un lado, determina el género del acto de habla, o lo
preci$a, en el casode los actos de habla indirectos, y por otro completa la significacién
del texto.

De esta rapida exposicién scbre el acto de habla queremos destacar seis princi-
pios con los cuales hemos querido crear unos campos de exploracién para nuestros in-
teresesteatrales, ya que pensamos que cada uno de ellos toca aspectos muy pertinen-
tes al arte de la dramaturgia, tanto en su aspecto de la representacién (puesta en es-.
cena, actuacién, plano operativo, etc.); como en su aspecto textual (relaciones entre
texto y contexto). '

Los intereses mvestlgatlvos de estos lingliistas los hemos tomado no tan al pie de
la letra sino como material incitador a un trabajo de laboratorio, que puede servit pa-
ra sistematizar el entrenamiento del actor y del dramaturgo y para proporcionar unos
principios que sirvan de pautas para el anélisis de los ejercicios de entrenamiento y for-
macién y tal vez, después de una necesatria y posterior discusién, como elemento pa-
ra fundamentar el andlisis de las obras de teatro. Con el fin de facilitar entonces el tra-
bajo de exploracion sobre los § principios del acto de habla en interés del trabajo teatral,
proponemos sistematizar los ejercicios (5) pamendo de seis principios:

1) El principio de cooperacion

2) El principio de expresabilidad

3) El principio de significacion

4) El principio de intencionalidad

5) El principio de refencialidad

6) El principio de circunstancialidad
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Pasamos en seguida a explicar el caracter de cada uno de estos principios y sus
posibilidades de aplicacién en la tarea de la reflexién sobre el acto teatral.

I.’/EL PRINCIPIO DE COOPERACION

Partiendo del hecho de que todo acto de habla es una accién socialo un aconte-
cimiento lingliistico tomado como unidad basica de comunicacién, y de que “hablar
consiste en realizar actos conforme a reglas”, podemos tomar como principio general
el hecho de que en toda accién linglilstica completa sé genera una necesidad de -
respuesta mas o menos inten?a (expresiva) en el oyente, que se caracteriza co-
mo principio de cooperacién entre los dos términos de la comunicacion, Hy O,
y que determina la interaccién Iingulsuca o interlocucioén. No contemplamos aqui
el caso aislado de una accién lingiistica sino el sistema total de la unidad de comuni- .
cacién que contempla el efecto producido en el oyente y su.necesidad de respuesta.
Esta necesidad, ain en los casos de minima actividad como en las férmulas de corte-
sia'o en los discursos de mera informacién dirigidos a uno o més oyentes, se traduce
en respuesta de diversa indole, donde muy a menudo se emplean otros lenguajes di-
ferentes del verbal, como en todas las sefias o pequefios rasgos expresivos (aun-os
de caracter negativo) de los oyentes de un discursos para demostrar que estan reci-
biendo el mensaje. Aprender un lenguaje es aprender sus reglas, y en esta ensefan-
za, desde sus comienzos, el caracter del principio de cooperacién funciona como ve-
rificadory generador de la alternacia de la comunicacién o del diglogo.

Dentrodeltallerde experimen-
tacién de este principio se hi- -
cieron multiples ejercicios y de
ellos se extrajeron algunas
conclusiones, entre las-cuales
podemos destacar la enume-
racién de algunos tipos de re-
lacién en lainteraccién lingtifs-
tica:

1)Relaciones de solidaridad.
Sonlasque se producencuan-
do el didlogo entre dos o més
personas tiene lamismadirec-
cién y las opiniones, afirma-
ciones, informaciones, tienen
méas o menos el mismo senti-
do. o
2)Relaciones de oposicién: A-
quellas . que se establecen
cuando se produce un conflic-
to entre las opiniones de dos o
mas interlocutores, lo cual ha-
ce que el didlogo adquierauna
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determinada dinamica més o menos intensa segun el grado de oposmén de los
puntos de vista o de los pareceres de los personajes.

3) Relaciones de d/vargencva. Ocurren cuando las opiniones de los interlocutores to-
man sentidos diferentes y no hay una opesicién'dinamica sino una divergencia en
el sentido de los puntos de vista o de las mformacnones de los distintos actos de
habla que se interrelacionan.

Estos serfan los tres tipos de relaciones fundamentales Se podran consnderar o-
tros complementarios, tales como:

4) Relaciones de alternancia: Se producen cuando en lainterlocucién se alternan las
relaciones de oposicién y las de solidaridad regidas por actos de cortesia que tie-
nen como objetivo impedir el proceso de la accién de cooperacién o propiciar laflui-
dez de la interaccién. ‘

5) Relaciones de imposicion: Tienen lugar en el momento en que uno de-los interlo-
cutores, por diversos motivos (v: gr., de caracter contextual) impone sus opiniones
o puntos de vista sobre el otro o los otros iriterlocutores y por lo tanto impide la flui-
dez del didlogo. En estos casos de relaciones limite la respuesta del interlocutor
o interlocutores no desaparece totalmente, y es mas bien a través de otro lengua-

_je (v. gr., no verbal) como se continGa.la interaccién de comunicacién.

6) Relaciones polémicas: Este tipo de relacién se ve en determinadas condiciones,
. .v.gr., en asambleas o actos publicos en los cuales el didlogo se expresa en discur-
-sos alternos de los participantes en los que cada uno expone sus ideas, opiniones,
informaciones, etc. A pesar de que su caracter no es especifico de interlocucién
en el fondo producen urfa intercomunicacién de actos de habla particulares. Por
eso se puede hablar dé que en “determinadas circunstancias” en una asamblea
o reunién publica se produce un didlogo entre los participantes, sin que llegue a
tener el caracter de conversacion.

’

La intencién es el elemento mas interesante de los que con-
forman el acto de habla para los fines de una
experimentacion teatral.

Por Gltimo, se puede hacer la observacién de que el principio de cooperacién es-
t4& muy estrechamente ligado a las circunstancias en las que se produce la interlocu- -
cién, en cuanto a su caracter de conversacitn coloquial, de didlogo, de polémica, de
alegato, etc. Es decir, que en cierta medida el contexto determina el caracter de la re-
lacién de interaccién lingliistica. Las diferentes situaciones o circunstancias comunica-
tivas son las que determinan el tipo de relacion entre los interlocutores. Esta asevera-
cién 1a hacemos sélo teniendo en cuenta que lo que determina fundamentalmente las
relaciones de comunicacién es la necesidad de los interlocutores de transmitir o inter-
cambiar informaciones, pensamientos, sentimientos (mensajes), y que las circunstan-
cias deben acomodarse en estas necesidades de caracter primario. En fa vida social
el hombre va conformando espacios que determinan los diferentes tipos de intercomu-
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- nicaci6n (la sala, el salén de reuniones, la cafeteria, el Baile, la plaza publica, etc.).
Il. EL PRINCIPIO DE EXPRESABILIDAD.

Del lenguaje se afirma que todo-lo que se quiere decir se puede decir (6). Esta es
una afirmacién que, referida al lenguaje del teatro, abre un inesperado campo de ex-
ploracién. Evidentemente todo lenguaje humano verbal y no verbal esta estrechamen-
te relacionado con el pensamlento y éste con la voluntad que, necesariamente tiene
que encontrar los medios expresivos para poder decir lo que quiere degir. O sea, que
todo lenguaje tiene posibilidades infinitamente superiores a su estado actual. Si alguien
no puede decir lo que quiere decir es porque no ha desarrollado lo suficiente su lengua-
je o porque el lenguaje no se ha desarrollado en un grado tal que le permita expresar
lo que quiere. Se puede afirmar, entonces, que las posibilidades de expresién no son
culpa del lenguaije en si, sino del hablante. Y se podria seguir argumentando diciendo
que el hablante, ante laimposibilidad de expresién, encontrara, o inventard, los medios
necesarios para hacerlo.

En el arte del teatro esta afirmacién, o mejor ain principio, es de un enorme inte-
rés. Pero no se puede asegurar tan categdéricamente que todo lo que alguien quiere ex-
presaro decir se puede decir, sobre todo en lo relativo a los sentimienots o a las sen-
saciones. Asi como tampoco se puede afirmar tan enfatlcamente que todo lo que se
puede decir en teatro es entendido por el oyente. Sin embargo, esta aseveracion re-
vela lainimaginable extensién de la expresividad artistica, cuya amplitud en el campo
del teatro abre el camino hacia lenguajes diferentes del verbal, que lo complementan
y que hoy dia van ocupando un lugar de privilegio en las preocupaciones de los direc-
tores y de los actores. En la creacién colectiva este principio de la expresabllldad esde
fundamental importancia. .

M4s alla de la intencién del autor, en una misma locucién actor
y personaje pueden ser portadores de intenciones d|S|m|Ies
y aun contrapuestas.

En los métodos tradicionales de un montaje se parte de un texto verbal y poco a
poco se va encontrando el texto del espectaculo que incluye una gran cantidad de tex-
tos, la mayoria de los cuales es no verbal: el texto.de las luces, el del vestuario, el de
la misica, el de los ruidos, el de los gestos (la knesisy la proxemia), el del maquilla-
je, etc. Estos textos habitualmente, dada la supremacia del texto verbal (sobre todo en
el siglo XIX), quedan sometidos a este. Pero esta dependencia no se presenta asi ni
en la mayoria de los casos de creacién colectiva, ni cuando la representacion se rea-
liza como un método de éreacién artistica-entoda su profundidad. En el proceso cre-
ativo colectivo las preocupaciones iniciales del grupo, por lo general, recaen sobre la
busqueda de imagenes que expresen las posibilidades de teatralizaciénde los elemen-
tos que posteriormente van a conformar la f4bula de la obra teatral. Y estas primeras

.
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imagenes, frutos de la investigacién colectiva del grupo, expresan lo que inicialmente
se quiere decir, m&s con medios no verbales que verbales. Esta aseveracion esta en
relacién directa con la experiencia del grupo en cuanto a su trabajo coletivo. Una vez
seleccionada la “imagen” se pasa a trabajar en la elaboracién de los didlogos. De ma-
nera que, en general, los elementos no verbales constituyen el piso expresivo de una
creacion colectiva. Y si asf no es, deberia serlo. De ahi el interés cada dia méas urgen-

" - te de quienes practican la creacién colectiva de explorar a fondo otros campos expre-

sivos del lenguaje que no se limiten a la comunicacién verbal. Para esta blusqueday
encuentro de nuevas formas expresivas y de sus posibilidades casi infinitas es que pro-
ponemos el estudio de este principio de la expresab:hdad por los investigadores de te-
atro.

Hasta que un texto teatral no'es emitido y consiguientemente recibido por un pL’J-

* blico 0 un oyente no es un hecho teatral. Se tiene que completar el ciclo de la comu- . -

nicacién (escena-publico) para considerarlo como un acto teatral. Y asi como en lin-
guistica se propone ef acto de habla como una unidad de comunicacién, nosotros pro-
ponemos el acto de habla teatral como unidad basica de la expresion teatral. Los ejer-
cicios que se realizaron en el Taller estuvieron dirigidos hacia la exploracién de ese te-
rreno, es decir, la bisqueda de una unidad similar al acto de habla linglistico que, en
este caso de la expresabilidad, demostrara cémo en los actores colocados en situacio-
nes “limite” de expresabilidad buscan y encuentran lenguajes inéditos diferentes del
verbal para poder comunicar lo que desean. Otros ejercicios mostraron cémo es el per-
sonaje y no el actor el que se plantea esta busqueda.

Iil. EL.PRINCPIO DE SIGNIFICACION

En el arte el significado, a diferencia de la ciencia, en la que tiende a ser univoco,
se abre en un abanico de posibilidades (lecturas), por lo que se dice que su tendencia
es ser polisémico. Frénte a la univocidad que exige lalinglistica, en el teatro propone-
mos el principio de ambigiiedad significativa. Multiples lecturas del receptor (oyente)
y multiples opciones brindadas por el artista (hablante). Asi entendemos la operativi-
dad o funcién del S|gn|f|cado en el dominio del arte.

J. Searle propone tres caracteristicas referidas al S|gn|f|cado que operan en el ac-
to de habla:

a) Informa sobre lo que significa -
- b) Produce un efecto de significaciién con el cual se pretende (tntemén) un efecto de
comprensién o de accién en el oyente (efecto perlocucionario).
¢) Lo significado amplia su dimensién significativa para producir diversos y variados -
efectos en el oyente.

De estas tres caracteristicas la tercera es la que atafie directamente a los proce-
sos creativos en el arte; aunque las otras dos, las de carécter ilocucionarios (informa-
cién)y la que procura producir cambios en las ideas o en las actitudes del oyente (per-
locucionario), desempefian un papel muy importante en la formacién de diversasten-
dencias teatrales. El caracter informativo del teatro didactico o de determinadas escue-
las cuyo carécter pedagdgico a veces prima sobre el estético, o el caracter transforma-
dor de un teatro de accién social que invita directamente a la modificacién de la reali-
dad, han formado corrientes muy desarroliadas en el teatro de nuestro tiempo. Pero sin

.
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lugar a dudas, aun para que la eficacia significativa de las dos primeras se afirme, el
caracter de polivalencia de la tercera es el que tiene que ver més directamente con la
estética y, en nuestro caso, con el teatro. Por este motivo, en los ejercicios que se e-
fectuaron en el taller, se procuré tratar los niveles de signficacién para ver cémo a u- -
na primera significacién del acto de habla teatral se podian incorporar otras'significa-
ciones, para volver mas complejo el nivel de lectura del signo teatral. Se vio en los e-
jercicios cémo la significacién esta estrechamente ligada a la intencién porque ésta es

la que opera sobre la profundizacién del significado.

Otra observacién interesante es la relativa a la funcién poética. Cuando la inten-
cién del hablante opera sobre el significado para expresar la significacion, tiene que
procurar que el objeto de comunicacién (mensaje) logre una mejor elaboracién en su
expresién. Es decir, que la funcién poética entre a operar tanto en el campo de la se-
leccién como en el de la combinacién. Aqui entendemos la funcién poética tal com la
propone Jakobson en lao relativo a fas funciones del lenguaje (7)..Esta se presenta en
el mensaje cuando el principio de seleccién (eje de seleccién o paradigmatico) se pro-
yecta sobre el principio de continuidad (eje de combinacién o sintagmético). De mane-
ra que en cualquier mensaje esta operando la funcién poética. De lo que se trata, en
este caso, es de que opere en un grado superior de funcionalidad.

Podria afirmarse que a un mayor grado de significacién en el acto de habla teatral
corresponde un mayor grado de elaboracién artistica (funcidén poética) del mensaje.
Claro que esta afirmacion la hacemos teniendo en cuenta todo el conjunto del acto de
habla en el cual incluimos la circunstancialidad o las condiciones de comunicacidn en
las que se produce el acontecimiento comunicativo. Otra observacion seria la de que
‘mirado este problema desde el punto de vista saussureano en el cual se dice que a un
significante corresponde un significado, podemos también decir, apoyandonos en los -
trabajos de Roland Barthes (8), que a un significante pueden corresponder varios sng-
nificativos, operacién que es muy comun en el arte y en el mito. v

Significame‘

Signo .. etc.

Significados

IV. EL PRINCIPIO DE INTENCIONALIDAD

Cuando algo se dice, se quiere o se tiene la intencién de decir algo. Este propé-
sito, que se encuentra en toda accién comunicativa c0mpleta. es el que le da el caréac-
ter activo a cualqu:er proposicién cuyo significado quiere o intenta ser ente?dldo por el
oyente.

N
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La intencién, que anteriormente relacionamos estrechamente con el significado,
es el elemento més interesante de los que conforman el acto de habla para los fines
de una experimentacién teatral como la que estamos realizando. Porque desde el pun-
to de vista de la lingiifstica, la intencién es univoca; es la que define o precisa el sig- -
nificado de una palabra, o signo, © sefal; en cambio, desde nuestro punto de vista te- -
atral, al abrirse el significado en un abanico de posibilidades, la intencién también es
polivalente, se presenta en una variada gama de niveles. Si en la realidad se presen-
ta, a menudo, la “doble intencién” en algo que se dice, en el teatro esta doble (o triple)
intencién puede considerarse inmanente al signo teatral. Diderot deflmé el arte del te-
atro como el arte del engafio.

¢ Dénde reside esta duplicidad de intenciones? Por un lado est4 el actor que emi-
te un mensaje al publico, pero por otro esté el personaje que lo dirige al otro persona-
je o personajes. En los dos, actor y personaje, puede haber una diferente intencién en
una'misma locucién; con una intencién habla el personaje y con otra el actor, ademas
de la que podriamos encontrar en el autor. Relacionado con esto se halla el distancia-
miento propuesto por B. Brecht cuando postula que el actor debe distinguir y mostrar:
artisticamente cudles son las intenciones del personaje sin tratar de identificarse con
ellas. Un actor que inteprete un SS tiene que mostrar las intenciones del guardia na-
ziy, por otro lado, expresar su punto de vista sobre esas intenciones. En esa actitud
el actor asume la posicién del autor y, por otra parte, en cierta medida, asume el pun-
to de vista de la sociedad que representa en el escenario. Por eso el dramaturgo ale-
méan-decia que "el actor es un delegado de la audiencia en el escenario”. Asf, al pro-
ducirse un acto de habla en el escenario, no se puede considerar sélo la intencién del
hablante de comunicar un signficado al oyente, sino la multiplicidad de niveles que in-

[y
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medlatamente se establecen an el tablado. Aunque se trate de reproducir exactamen-

te el acto de habla de la realidad, en la escena siempre sera diferente porque es una

re-produccién. Y el nivel més afectado es efectivamente el de la intencién porque se -
quiere decir algo, ya no solamente a nivel lineal a un lnterlocutor sino ademas y fun-

damentaimente a un publico.

En el teatro, en tanto que lenguaje, una necesaria teorizacién
de la accion es hoy en dia de capital importancia.

7

Esta especie de bifurcacién de la intencién, estrechamente ligada a la significa-
cién, no sélo sucede en teatro sino en la vida real. Por ejemplo, cuando sé narra algo
. que pasé o se dice algo a alguien delante de un tercero para que este tltimo entienda
el doble significado de lo que se est4 diciendo. Por, eso Brecht escoge como modelo :
basico del teatro épico la narracién por un transetnte de un accidente callejero. Por-
que en esa primera instancia de una representacién, que es una narraccién, estan pre-
sentes todos los elementos fundamentales de ia propuesta brechtiana, de los cuales
el mas interesantes es el llamado “punto de vista” del narrador, que para nosotros, en
el acto de habla, serfa precisamente la intencién. Saber mostrar este desdoblamien-
to de la intencionalidad es sin lugar a dudas un dificil problema de la estética de la re-
presentacion. En los ejercicios realizados durante el taller se pudieron destacar un
buen nimero de observaciones que fueron arrojadas en el intento de forzar o privile-
giar la aparicién de la duplicidad de la intencién. Podriamos anotar aquf algunas de e-
llas:

1) Eljuego entre el plano de la ficcién y el de la realidad puede llevarse a terrrenos
de elevado interés.

2) Elteatro dentro delteatro al estilo pirandelliano se revela como un espacio de en-
trenamiento para los intereses del actor y del dramaturgo.

3) Elsignificado total del ejercicio que debe estar directamente ligado a las intencio-
nes del grupo de actores que lo realizan, tiene que estar muy claramente formu-
lado en el planteamiento del ejercicio, ain més si es una improvisacién, porque se
da el caso de que es esta Ultima intencién la que a menudo escapa de las manos
del colectivo. : :

V. EL PRINCIPIO DE REFERENCIALIDAD

En el concepto de contexto, tal como lo expone Van Dijk, podemos suponer dos
niveles: el del referente y el de las circunstancias (o condiciones de comunicacién). El
referente es aquello de lo que se habla, y las circunstancias son todos aquellos facto-
res de espacio y tiempo en los que se produce el acto de habla. Responde a la pregun-
ta ;,dénde? y ;cuando?

Primero, entonces, nos ocuparemos del referente, y como principio diremos que
en el acto de habla el emisor siempre se refiere a algo o alguien para enunciar o pre-
dicar algo relativo a ese sujeto. Ahora, en lo que corresponde al teatro, diremos que el
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referente de un acto de habla teatral esta también sometido a un factor de multiplica-
‘€ién, como en los casos de la intencionalidad y la significaciién. En la elaboraci6n ar-
tistica, al hablar de algo o alguien, no se hace sélo refmendose a ese algo o alguien,
sino que ademas alude a otro'algo o alguien. ’ .
Esas alusiones pueden ser explicitas o implicitas en el texto. Explicitas como en
el caso del personaje Arturo Ui de Brecht, en la que el referente Ui alude directamen-
te a Hitler o a otro déspota totalitario. Implicitas como en el caso de las tragedias sha-
kesperianas, que aluden a otros tantos Hamlets y Otelos como intenciones tengan el
actor o el director de que se produzcan determinadas interpretaciones por el piblico.
Lareferencia no sélo se hace entorno al personaje o persona a la que se refiere ef tex-
to, sino que también alude a lugares y cosas. La Dinamarca de Hamlet puede referir-
se aun pais contemporaneo donde “algo huele mal” o, o el castillo de Elsinor puede ser,
ademds, cualquier palacio gubernamental de nuéstros dfas. Esta alusién a nivel refe-
rencial puede extenderse tanto como el autor o la dramaturgia de la obra lo pretendan.
La Santa Juana de los mataderos, ademas de ser Jan Dark, es o alude a Juana de Ar-
co y por otra parte se refiere no solamente a los mataderos de Chicago sino también
ala Alemania de los tiempos de Brecht. Sobra decir que puede referirse también al pa-
is donde “hoy” se represente la obra. _

Este nivel lo tiene en si la obra, implicito o explicito, pero ademas puede darselo

el contexto en el que se represanta. por ejemplo, Guadalupe afios sin cuenta, de nues-
tro grupo La Candelaria, en primer lugar se refiere a Guadalupe Salcedo, en segundo
lugar a los acontecimientos actuales en Colombia, pero cuando la presentamos en Ni-
caragua era evidente que aludia a Sandino y a su muerte en latrampa tendida por So-
moza. Esta alusién no estaba prevista en el plan autoral de la obra, se la dio el contex-
to donde se presentaba. Fue el publico el que le otorgd ese nuevo nivel referencial.
Creemos necesario anotar, en lo que respecta a la referencialidad, que el “mun-
do posible” en el que se mueve o actia el referente tiene un doble sentido, o mejor u-
na doble direccién: una hacia el interior del mundo de ficcién del referente que procu-
ra validar.su propia existencia, y otra hacia afuera, hacia el mundo de la realidad de! ha-
blante, actor o autor, que pretende relacionar ese mundo de ficcién con el mundo de
la realidad, con el mundo exterior.
Esta aclaracién nos la ha hecho notar el articulo de P. Pavis (9) sobre la semiolo-
‘gfa de la mise en scéne, en el que anota: “E/ discurso de ficcién ¥ la realidad de nues-
tro mundoy del mundo representado se encuentran relacionados dialécticamente. Pa-
raque laficcién adquiera significado para el receptor es necesario que el mundo de fic-
cién-que esta encerrado en si mismo (la estructura cerrada de los signos) se abra al
. mundo exterior, al mundo real de nuestra percepcién”. Y mas adelante aclara: "De es-
taforma se constituye la obra de arte: es 4 la vez autorreferencial (encerrada en si mis-
- ma)y referencial (abierta al mundo exterior)". Esta observacién es muy interesante por
cuanto nos aclara el papel de laverosimilituden relacién con lo que se hablao con quien -
se habla (referente), cuyo doble sentido autorreferencial y referencial se presenta co-
mo elemento constitutivo del lenguaje teatral. _

En los ejercicios deltaller la referencialidad se traté por un lado como un factor mul-
tiplicador de la significacién y por otro ( el punto de vista expuesto por Pavis) como la
clave de las relaciones hacia adento y hacia atuera del “mundo posible” y fa reahdad
del hablante - {(del autor o del grupo que propone el ejercicio).
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Esta necesidad del aiitor (o del grupo) de darle una veracidad al mundo de ficcién
de sus personajes es lo que hace decir al gran novelista Alexei Tolstoi que su recurso
artistico fundamental era “...hablar siempre por boca del personaje, nunca mirario co-
mo a un extrafo”. Mirar con los ojos del personaje el mundo cerrado en el cual éste vi:
ve. “Tal punto de vista, e/ punto de vistadel personaje, es una cosa absolutamente ne-
cesaria para el autor”, : '

VILLEL PRINCIPIO DE CONTEXTUALIDAD (CIRCUNSTANCIALID,AD)

Las circunstancias de lacomunicacién forman parte del contexto en el cual se pro-
duce el acto de habla, junto con el referente estudiado anteriormente.

‘Enel dibujo ilustrativo que propusimos inicialmente colocamos el significado S ro-
deado por una especie de U que llamamos el contexto, como si su relacién fuera muy
estrecha y como si la significacién dependiera de las circunstancias de comunciacién.
En determinadas condiciones la misma palabra, simbolo o sefial puede cambiar radi-
calmente su significacién. Estas condiciones o circunstancias las tiene muy en cuen-
ta el linglista para poder buscar las reglas fundamentaies del lenguaje, que es su tra-
bajo especifico en tanto que la lingiifstica es ciencia de la comunicacién. 4

En nuestro caso del arte del teatro veamos cémo la preocupacién por lo que po-
drfamos llamar la situacionalidad, o elementos-constitutivos de la situacién, ha desen- -
cadenado corrientes teatrales de diferente indole. _

v En los postulados del teatro naturalista de Stanislavski de comienzos del siglo la
casi obsesiva preocupacién por la representacién del medio ambiente, de la época, del
lugar, fue lo que caracterizé su bisqueda por la verdad escénica del actor. Mas ade-
lante, durante la décadade los afios 20, el nuevo teatro preconizado por Reinhardt, Pis-
catory Brecht, que no se satisfacia con la representacién del “estado de las cosas” y
buscaba mas la escenificacién de la causa del estado de fas cosas para presentar el
mundo como transformable por la accién del hombre, tenfa que encaminar su experi-
mentacién hacia un teatro firmemente asentado en una realidad donde “las circunstan-
cias dadas” fueran las determinantes de las acciones. Las acciones, con lanueva pers-
pectiva, eran presentadas como hechos histéricos, cuyas circunstancias se muestran
en el escenario para revelar las causas de los conflictos de los hombres. :

Lacircunstancialidad como factor privilegiado en los ejercicios del contexto se con-

‘trapone altextopara desentrafar sus significaciones. Un trabajo a fondo sobre este as-
pecto de la comunicacién en el teatro es el que al final de cuentas viene a producir el
sentido de cada una delas acciones que van conformando el espectaculoy alavez eI
que desentrafa el sentido general de la representacién.

Cuando se trata de eliminar de la escena la situacién o sus aspectos més relevan- »
tes, tales como las circunstancias de tiempo y espacio, y se llega a presentaciones ex-
tremas de asituacionalidad, como en el caso de Esperando a Godot de Beckett, la ac-
cién pasa a ser profundamente afectada y por fo tanto su significacién, como en el ca- .
soaludido, cobra un caracter casi metafisico. Aunque la preocupacién por las circuns-

- tancias tenga un caracter pragmatico, sus |mpI|cac10nes en el orden de los contenidos

son innegables.

Otro ejemplo que quisiéramos consignar aqUI es el de El acorazao‘o Potemk/n de

Einstein. En este filme su creador'va “construyendo” plano a plano las circunstancias
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precisas que desencadenan la revuelta de los marineros. Cada plano habla, informa
sobre la situacién de la marineria. Se va tejiendo magistralmente toda la urdimbre de
circunstancias que llevan a la accién de la rebelién. Para el-gran cineasta ruso el tra-
tamiento preciso de la situacionalidad era el eje del aparataje creativo y lo que le da-
ba la significacién a las imagenes evocadoras del levantamiento de 1905.
Circunstancias y referentes con los elementos del contexto que en manos del ar-
tista determinan los aspectos de contenido mas preocupantes de la obra teatral.

1

- ALGUNAS OBSERVACIONES CONCLUSIVAS

Después de haber recorrido por o que hemos llamado los principios del acto de
habla es necesario sacar algunas conclusiones, o por lo menos ciertas apreciaciones
generales. En primer lugar pensamos que este tipo de trabajo tiene que confrontarse
con una praxis como lo hemos hecho en los talleres, cada uno de tres semanas, rea-
lizados el primero en Santiago de Cuba y el segundo con el Grupo de Teatro Escam-
bray, en los cuales participaron integrantes de diversos grupos con quienes se fueron
analizando las diferentes posibilidades de aplicacién de los principios.

La ecuacidn que planteamos al inicio de este trabajo fue también utilizada para a-
nalizar diferentes obras de teatro que en ese momento se estaban presentando en los
grupos. Es decir, que el objetivo que perseguiamos desde el comienzo de la investiga-
cién, referido a que la exploracién sobre el acto de habla servirfa para promover ele-
mentos que permitieran sistematizar el entrenamiento del actor en lo relativo a la cre-
atividad del espectaculo, y que proporcionaran una metodologia, menos esquematica
que las habituales, para el andlisis de las obras de teatro, nos dio resultados altamen-
te positivos, sobre todo debido al aporte de los ejercicios realizados:por los actores.

Hay algunas observaciones sobre las que creemos es conveniente hacer una bre-
ve descripcién. En lo relatlvo a Ia_srgmﬂcaaén es preciso anotar que ademés de res-
ponder a la pregunta %
de “qué se quiere de-
cit”, 0 sea, “cuél es el
significado del men-
saje”, debe llevar a
los conceptosde sen-
tidoy de produccion
de sentido, que aun-
que estan estrecha-
mente ligados a la
significacién, no son
una misma cosa. El
sentido es la direc-
cién del significado y
la produccién de sén-

‘tidoes aquellaque a-
rrojan todos y cada
uno de los elemen-
tos del espectaculo,
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textuales y operativos, para colaborar en la significacién. Un elemento en la mise en
scéne que produzca sentido (aunque se dice que la mise en scéne es la que lo hace)
es aquel que orienta el significado hacia su cauce verdadero, el que “cuadra” e signi-
ficado.

'Otras observaciones se hicieron a propdsito deltemay del argumento. El tema tie-
ne que ver con el significado en cuanto a principio. Ateniéndonos a la propuesta de
" Hjelmslev sobre los planos de expresién y de contenido podemos decir que eltema es
- la sustancia del contenido, mientras que el afgumento seria la forma del contenido. O

sea, que en nuestro caso se referirian a los valores de significacién’en nuestra ecua-
cién del acto de habla, en tanto que tienen que ver con aspectos contenidistas. Por o-
tro lado, dentro de la clasificacién de Hjelmslev, las lineas argumentales serfan la for-
ma de la expresiény las lineas tematicas la sustancia de la expresion;y en huestracla-
sificacién entre otras cosas porque ella, la expresion, siempre se presenta como una
linea, un continuum, un proceso. Este plano, por lo tanto, estaria contemplado, duran-
te los analisis, en los aspectos expresivos, y durante los procesos de creacién,en las '
formas expresivas que convienen a los ejercicios o a las obras de teatro y a su sustan-
cia en lo referido a su proceso de enunciacién (10).

Al decir que unateoria del lenguaje forma parte de unateoria de laaccién (11) ten-
driamos también que afirmar que, en cuanto al teatro (en tanto que es un lenguaje), u-
na necesaria teorizacion de la accién es hoy de capital importancia, sobre todo en lo
relativo a la circunstancialidad. Sobre este punto nos vamos a permitir hacer algunas
observaciones. .

Como hemos dicho en un principio, para la lingiifstica es importante sostener que
la unidad de comunicacién es “la produccién o emisién de una oracién-instancia bajo

_ciertas condiciones”(12). En el teatro la emisién o produccién es lo que consideramos
la re-presentacién de otro "hecho” mas 0 menos presente, pero que como acciénno es
solamente la enunciacion del texto. Asi se llega al caso propuesto por Brecht en el que
se procura que el espectador no fije toda su atencién en la accién sino desplazarla a
las circunstancias en las que se produjo esa accién (ya no presente) y por lo tanto, con
ello llevar al espectador a interesarse por las causas de los hechos, como’lo hemos a-
notado anteriormente. A este aspecto le vemos un enorme interés y pensamos que por
el momento no ha sido estudiado lo suficiente por la gente de teatro, sobre todo en su
aspecto tedrico.

Por ultimo, quisiéramos observar que a partir del concepto.de acto de habla en el
cual la lingtiistica valora el término oyente en la accién de comunicacién a la misma al-.
‘tura que el de hablante y que se puede, por lo tanto, diseAar el trazado de la accién co-
municativa tanto del hablante hacia el oyente como viceversa, en la valoracién anali-

~ tica se puede y se debe tratar en su sentido inverso. O sea, un oyente (O) en deter-

minadas condiciones (C) entiende el significado (S), de algo (X) que expone o enun-
cia (E) con una intencién (i) un hablante (H). Y en este recorrido inverso del oyente ha-
cia ethablante, los términos més importantes (a pesar de sertodos indispensables) son
los de intencionalidad y significaciién, ya que el oyente debe tener también laintencién
de entender, lo cual le da un caracter dindmico en el acontecer de la accién comuni-
cativa.

Este concepto trasladado al teatro puede colocar la posicién de! pablico en un lu-
gar de “privilegio” en el hecho de la relacién escena-plblico, éptica ésta que es de in-

'
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. negable interés para una estrategia autoral (autor o grupo) o para un actor creado (de-
Iegado de la audiencia) en la dramaturgia contemporanea.

NOTAS

1) Ver la bibliografia !

2) Este hecho fundamentalmente es el que hace que Van Dijk coloque el estudio
de los actos de habla en el terreno de la pragmatica.

3) Van Dijk: La ciencia del texto

- 4) Como lo define Van Dijk. Pero Searle dlstmgue como género el acto proposicio-
nal, que serfa-el de referir y predicar.

5) Nos referimos a los ejercicios realizados en los talleres de Santiago de Cuba y
del Escambray.

6) J. Searle en el acto de habla '

' * 7) Roman Jakobson: Ensayo de lingtiistica general, Selx Barra| Barce|ona 1981.
8) Especialmente en Mitologias .
9) “;Hacia una semiologia de la mise en scéne”” Articulo de:Patrice Paws apa-
. recido en los numeros 72y 73 de la revista Conjunto de Cuba.
10) Ver las anotaciones a este respecto referidas al montaje de “Los diez dias que

estremecieron al mundo en Teoria y practica del teatro”.

11) En lo relativo a la accién ver el trabajo de Van Dijk La ClenCIa del texto.
12) Ver nota 11
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AMERICA:
APUNTES SOBRE LA CREACION
'DE UN CONTINENTE

1

MARITZA GUADERRAMA H.

La tradicién medieval de mitos, leyendas e historias de viajeros arriesgados y
curiosos, se conjuga en la mente de los conquistadores hlspanos con la reahdad
"exuberante y maravillosa de América.
Ya Asia no podia albergar pueblos maravillosos: ni a las Amazonas ni a los
' c_iépodos ni a los panotis (1). Las diez tribus perdidas de Israel habian dejado su
morada detrds de los Montes del Calcaso y, aunque transformadas en los pueblos
. apocalipticos de Gog y Magog, perdian paulatinamente su caracter de amenaza para
la Europa en los albores del Renacimiento (2).

Debfa existir entonces un lugar enla Tierra, mas all4 de las provincias de los
mongoles, donde se hicieran realidad todos los seres fantasticos referidos por los
viajeros medievales en sus historias. Debfa existir un lugar ain no descubierto, donde
se hallara plantado y seco el Arbol de la Vida ... j En alguna parte de este mundo tenia
que estar el Parafso !

Asi América aparece en escena cuando Ia India, China, Etiopfa habfan sido
exploradas y descartadas como tierras de maravillas. América se convierte en la
morada de los suefos, en esperanza de irrealidad.

Por eso no sorprende que Pero Hernandez (3), escribanoy secretano al narrar
la captura que sufre el Gobernador de Rio de la Plata por unos sublevados en la
Asuncién cuente:

“...mandaron los oficiales a un'Machin,vizcaino, que le guisase de comer al
gobernador[ .] y vinieron ansi debAjo de la guarda y amparo de éstos, le dieron tres
veces rejalcar [compuesto muy venenoso]; y para remedio de esto traia consigo una
botijja de aceite y un pedazo de unicornioc’(4)

Hemos de recordar la antiquisima leyende segln la cual el cuerno del unicornio
tenfa excelentes propiedades curativas.

VER LO QUE SE QUIERE VER _

Elcontacto de los espafioles, italianos y portugueses con los nativos americanos
se encuentra mediatizado por esta visién : ellos vienen a ver lo que quieren ver.

En este ambiente de maravillas tampoco debe extrafar que el Almirante Colén -
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cuénte a los Reyes Catélicos que "hablé” con los indios, y que el 14 de Octubre (a solo
dos dfas de su llegada al Nuevo Mundo) escriba que "vino un viejo en el batel [canoa]
dentro, y otros a voces grandes llamaban todos hombres ¥y mujeres: ‘Venid a ver los
hombres que vinieron del cielo; traedles de comer y de beber”(5) '

Es imposible dejar de preguntarse cémo el navegante hispano pudo entender
aquella lengua, de posible rafz caribe, tan lejana en tiempo y espacio del espafiol del
siglo XV. Pero enviado por los santos como se sentia Cristébal para llevar la palabra
de Dios a las tierras que encontrase, no es una locura pensar que “oyera” su misién
reafirmada por los locales. P S ' .

.En cualquier caso, no son los indios los verdaderos interlocutores del genovés,

- nide los demas conquistadores. Los que en realidad responden son Marco Polo, San
Brandén, Simbad, Mandeville. ’ _

' De hecho, Antonio Pigafeta, acompafiante de Magallanes en su viaje de -

circunnavegacién, escribe el 19 de mayo de 1520 desde Puerto San Julian : '

“Un dia cuando menos lo esperdbamos, un hombre de estatura gigantesca se

" presentd ante nosotros. Estaba sobre la arena casi desnudo, y cantaba y danzaba al
mismo tiempo, echdndose polvo sobre Ia cabezal[...] Di6 muestras de extrafieza al
vernos,y levantando el dedo, queria sin duda decir que nos crefa descendidos del
cielo. ) ‘

Este hombre eratangrande que nuestra cabeza llegaba apenas a su cintura..”(6)

AMERICA ES EL PARAISO

En su tercer viaje, Colén no sabe que ha tocado tierra firme (Venezuela), pero
, disiente de los santos y asegura haber llegado al Paraiso:

"San Isidroy Beday Strabo y el maestro de la historia escoléticay san Ambrosio
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y Scoto y todos los santos tedlogos conciertan que el Paralso Terrenal es en el
Occidente,etcétera [sic] [...] Yo no tomo que el Paraiso Terrenal sea en forma de
montaria 4spera como el escrebir [sic] de ellos nos amuestra, salvo que él sea en el
colmo alli donde dije la figura del pezén de pera[Peninsulade Paria)...Grandes indicios
son estos del Paraiso Terrenal, porque el sitio s conforme ala opinién de estos santos
tedlogos, y asimismo las sefas son muy conformes, que yo jamas lef no[ni] oi que tanta
_cantidad de agua dulce [desembocadura del Orinoco] fuese asf dentro e vecina con
la salada™(7) ' : C
Sin embargo, mas all4 de los geografico, América toda es el Paraiso. Todo
" requiere nomibre, todo es nuevo. :

Todos los golfos, las peninsulas; los cabos, las islas deben comenzar a
aparecer en los mapas.'La palabra va dando forma a la geografia ‘americana. _

Es Americo Vespucio quien reconoce por primera vez el nombre de continente
a las tierras descubiertas y acufia para la posteridad el término de Nuevo Mundo :

“Dias pasados muy ampliamente te escribi sobre mi vuelta de aquelios nuevos
palses, los cuales con la armada y a expensas y por mandato de este serenisimo rey

. de Portugal hemos buscado y descubierto; los cuales Nuevo Mundo nos es Ifcito
llamar, porque en tiempos de nuestros mayores de ninguno de aquéllos se tuvo
conocimiento, y para todos aquellos que lo oyeran seréd novisima cosa, ya-que esto
excede la opinién de nuestros antepasados, puesto que de aquélios la mayor parte
dice que més all4 de la linea equinoccial y hacia el mediodia no hay continente..."(8)

. En esta actividad de nombrar, no importa que el origen de la palabra sea la
incomprensién de la palabra del otro. En efecto, Tzvetan Todorov en su libro “La
conquista de América.La cuestién del otro” (Siglo XXI Editores, 1987) comenta que el
nacimiento de Yucatan como designacién de la peninsula mexicana , se debe a que
unos' espafioles preguntaban a los nativos dénde se encontraban, y los nativos
respondian algo parecido a “yucatan”. Pues en la legua de los antepasados de los
mexicanos, yucatan significaba “no entiendo”. :

La accién de nombrar para los conquistadores catélicos resulta una misién que
los coloca muy cerca del Padre. Se convierten de pronto en la extensién de su labor
creadora. :

En esta oportunidad el verbo no engrendré la Luz, pero si la esparcira a
cualquier costo entre aquellos seres, cuya naturaleza humana tardaron en reconocer.
El fin justificara los medios militares, juridicos y propagandisticos para anexarle a la
Iglesia de Roma, una porcién méas de almas. o

Pero el fin sera también el apogeo de una Espana mercantilista, brazo derecho
de! Vaticano cada vez mas débil en su poder temporal, frente ala Europa que entonces
(alcontrario de laactual tendencia) pugnaba pordesmembrarse en estados nacionales.

AMERICA UTOPICA ,

América no solo se convierte en morada de mitologias e historias fantasticas.
En América, sin duda, est4 la isla Utopia, aunque Tomas Moro no precisara bien el .
lugar y escribiera a su amigo Pedro Egidio :

“Dinero daria yo por que [sic] no se hubiese omitido este detalle, ya porque
ignorar en qué mar se halla la isla acerca de la cual he de contar tantas cosas, ya
porque hay entre nosotros dos personas, especialmente una de ellas[...] que arde en

41



deseos de trasladarse a Utopia’(9)

Y es que en este pals fastioso por perfecto, debia quedar lejos, muy lejos de la
Europade guerras intestinas...debia ubicarse en un lugar donde cualquier suefiofuera
posible. .
Rafael, compafiero de Américo Vespucio y visitante de la tierra fundada por
Utopo, ensefa griego a los habitantes de la isla, quienes lo aprenden rapidamente.
Ignoraba el viajero que también al sur de la linea equinoccial y aunos cuantos grados
hacia el ceste de Utopia, existié un Imperio esencialmente socialista, yqueapesarde .
que desconocfan a Homero, ungidos de la musicalidad de la quena, escribfan versos .
como éste : ‘

CANCION LACERANTE

¢Es acaso el infortunio,reina,que nos separa?
¢Es acaso la desgracia,princesa,que nos aparta?
Cicllallay:mi hermosa flor azul; '

. sitafueras el plumaje amarillo -
de la flor de chinchircoma,
como prensa en |a cabeza

.y en el fruto de mi corazén

te lievaria de un lugar a otro. . .
Eres mentira como el claro espejo del agua,
eres una ilusién. : -
¢No ves que enamorado yo de ti no hallo descanso?
Esa tu madre,la engafiadora,es la que nos ha separado
para morir.
Ese tu padre,el traidor,es el que nos ha dejado
en la orfandad. ' '
Tal vez,reina, si el dios todopoderoso lo dispone,
, los dos nos uniremos.
Dios nos juntara.

* Al recordar esos tus ojos reidores quedo maravillado.
Al recordar esos tus ojos juguetones caigo enfermo.
Basta ya seiior.

Basta ya destino.’
Ante el llanto de mi cancién,

- ¢lienes corazén para quedarte asi? .
Llorando casi como agua,
en el andén de las clavelinas,
en la quebrada de las ralces,
te espero mi flor azul. (10)

AMERICA PARA VIVIR . - .

Aln en nuestro siglo, las Indias Occidentales siguen siendo un tierra de
promesas para el europeo. Se cuentan por millares los germanos,suecos,holandeses
que agobiados por el peso histérico de sus siglos, vienen a deslastrarse, acomenzar -

-
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de nuevo, como si el paso del Atlantico,tanta
agua de por medio,lavara la memoria 'y Ias
costumbres. .
Durante las primeras décadas de la
: X__=i| incorporacién de América en 8l campo de
= 3 R i ==| conocimientosdel europeo; algunos espaioles
=g i (e i 32 <1 tuvieron la suerte o la desdicha de quedar
7 erped i\ A=l  anclados accidentalmente ensuelo americano.
] W G RT3l Loscasos de Gonzalo Guerreroy de Jerénimo
“ D2 o R =1 de Aguilar parecieran ser uha alegorfa de la
\‘ AN ehir /X1  historia de aquellos que acuden a este
N continente.

> ‘ Hernan Cortés recién nombrado capitan

B LT e ,_..‘g‘\*/)z de la armada en Cuba,recibe noticias de la
= O il :“'/f-/’ . existenciade “castilan”[castellanos] entierras -
:" AT & >,- 2] - cercanas. Manda a unos emisarios a

e Sl N . g0
= L Cozumel,con una carta y cuentas de vidiro
VTOPIAE INSVLAE FIGVRA. para pagar el rescate de sus coterraneos que

-gstaban en poder de los indios.
. En dos dias dieron con un espafol :
Jerénimo de Aguvlar quien aI recibir el mensaje y el recate pide lleno de alegria licencia
(libertad) a su amo, un cacique.

“Caminé el Aguilar - esctibe Bernal Dfaz del Castillo (11)- a donde estaba su
companero que se decia Gonzalo Guerrero|...] y como le leyd las cartas,Gonzalo
Guerrero le respondio: ‘Hermano Aguilar,yo soy casado y tengo tres hijos,y tiénenme
porcacique y capitén cuando hay guerras.ld vos con Dios,que yo tengo labradalacara
y horadadas las orsjas. 4Oué dirén de mf cuando me vean esos espafoles ir de esta
manera? Y ya veis estos mis hijitos cuan bonitos son’..."(12) ’

- Aguilar trata por todos los medios de convencer a Guerrero,pero éste se niega
a marcharse con él. Aguilar con indumetaria de indigena americano llega frente a las
huestes de Cortés,quisnes no lo reconocen como occidental, hasta que el hombre en
un “espafiol mal mascado y peor pronunciado dijjo: ‘Dios y Santa Marlay Sevilla'..."(13)
De allien adelante acompanaria aCorntés en suconquista de México, snrwéndole como
traductor.

AMERICA Y EL MALENTENDIDO

La historia afnericana escrita por los cronistas no solo es un trillado ejemplo de
que la versién que nos llega es la de los vencedores, sino ademas en’ella se hace
evidente como se forja la idea del otro sobre malos entendidos.

En efecto,favorecidos por las historias medievales y por una espafol, un
portugués y un italiano, que mezclados hacian la jerga de los marinos, los habitantes .
de América comienzan a ser dIVIdIdOS en indios y canibales.

Antes de explicar el origen de esta estratificacion, debe recordarse que la -
primera “Gramatica de la lengua castellana” es escrita por Antonio de Nebrija el mismo
afo del descubrimiento, y que pasarian muchos afos antes de que el pueblo los usos
de este intento por normar el idioma. . .
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Asi pues Colén, el 23 de noviembre en su “Diario del Primer Viaje”, menciona
por primera vez la palabra “caniba”, que después es tomada por muchos cronistas
como canibal. |

Michel de Cuneo (14), italiano, escribe en 1495 “en dicha isla Santa Maria
Galante cargamos aguayy lefia; est4 deshabitada aun cuando es llana y est4 cubierta
de drboles. Ese mismo dfa izamos velas y llegamos a unaislagrande que esté poblada
por canibales, los cuales al vernos huyeron en seguida a las montafias™(15)

Al margen de lo pacffico que segun esta cita eran los supuestos canibales, la
respuesta a esta creencia esta en el malentendido.

Colén el 11 de diciembre del afio del descubrimiento aclara que “caniba” no es
otra cosa sino los servidores del Gran Can. Esta aclaratoria del que sofi6 con llegar a
Cipango,parece que se les pas6 por alto a algunos cronistas y conquistadores, bien
por el desconocimiento de los manuscritos, bien porque no se entendian entre siobien
porque convenia marcar como “antisociales” a los pobladores del Nuevo Mundo.

REFERENCIAS BIBLIOGRAFICAS
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Caucaso unos pueblos terribles flamados Gog y Magog. Pues bien, finalmente
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la Fundamén Biblioteca Ayacucho. Citamos a contmuacnén eI pue de pégma que
agregan los compiladores de la edicién con respecto a este poema:

“Esta nueva versién se ha hecho buscando mayor explicitud y fidelidad al
ctdice de Felipe Huaméan Poma de Ayala. El cronista indio incorpora en el texto
de la cancién algunas voces castellas,cuya supresion no alteraria la estructura:
esencialmente quechade lacancién. Lacrénicafue escmadurante e!ultnmocuano
del siglo XVI"(pag. 16-17)

(11) Bernal Diaz del Castillo nace en Medinadel Campo, y alos 22 anos, en 151 4,viaja
a América. Es uno de los primeros cronistas de Indias que més vive, de hecho
muri6 en Espafia con mas de noventa afios . Su pluma sencillay de pasién veraz, '
ha hecho de sus obras consulta obllgada para los estudiosos de la Conquista
Americana.

(121) DIAZ DEL CASTILLO, Bernal : “Historia verdadera de la conquista de la Nueva
Espana” en CRONISTAS DE IND!AS, ob. cit.,p4g. 78-79.

(13) ldem, pég. 80

(14) Michel de Cuineo fue un italiano que acompafé a Colén en su segundo viaje, y
relata su historia y experiencias al sefior Jerénimo Annari.

(15) CUNEO, Michel de: “Caita escrita en Sabona,15-28 de octubre de 1495" en
CRONISTAS DE INDIAS, ob. cit.,p4g.25
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LA CIUDAD COMO COMUNICACION

S . ARMANDO SILVA TELLEZ
DIA-LOGOS de la Comunicacién 23 Marzo 1989

I. DEFINICION DEL GRAFFITI Y NUESTROS ESTUDIOS PRELIMINARES

Durante la década de los ochenta, el graffiti se fue extendiendo con caracteristi-
cas muy precisas en distintos paises del continente, generandose no sélo una frecuen- -
~ cia destacada, sino una estilistica que nos permite hablar de un nuevo momento con-
temporaneo del graffiti. En el presente ensayo, que gentiimente me ha solicitado la re-
vista DIA-LOGOS, con el fin de que en &l sefialara la formacién de una teoria sobre la
cual coinciden varios intereses para los estudiosos de la comunicacién social, quisie-
ra paner en evidencia las condiciones que me condujeron, en diversos escritos elabo-
rados al respecto, para plantear una definicién del graffiti: en tal definicién que preten-
do, hasta la fecha inexistente, me propongo contemplar tal clase de inscripciones den-
tro de las otras que las acompafian a lo largo de la epidermis de cualquier ciudad. Del
mismo modo, también es nuestra intencién destacar aspectos culturales y sociales que
sirvieron de fermento y trasfondo en América Latina —y muy especialmente en Colom-
bia— para que se diese tal sobredimensi6n graffiti, hasta el punto que desarroliar un

estudio sobre tal fenémeno se convirtié en una necesidad académica y tebricaimpos-

tergable.

Entre 1978y 1982, recogimos en distintas ciudades colombianas una muestra de
gran tamafio que nos permiti6 observar detenidamente el comportamiento grafico, ex-
presivo y comunicativo del graffiti. Posteriormente se propuso su estudio sistematico
para lo cual abri distintos seminarios en los que el tema era precisamente e! graffiti co-
mo acontecimiento social, politico o artfstico y pléstico 1. Las experiencias y deduccio-
nes de tal investigacién se publicaron en mi libro “Una ciudad imaginada graffiti y ex-
presién urbana” (publicado por la Universidad Nacional de Colombia en 1986). En e-
sa publicacién propuse un sistema de valencias e imperativos que, al poner en funcio-
namiento de manera dialéctica e interactiva, nos daria una definicién de aquel conjun-
to de mensajes urbanos que de manera empiricay bajo un reiterado sentido coman de
asociar e identificar al muro, se acostumbra a denominar graffiti.

- En realidad, luego de consultar la reducida bibliografia existente, principalmente
en espafiol, inglés, francés e italiano, tomamos conciencia del gran vacio al respecto.
pues practicamente los estudios existentes, correspondian a muestras fotograficas en

N
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la mayoria de los casos y en otros a ana-
lisis cortos publicados como ensayos o ar-
ticulos, en los cuales el enfoque era mas
de tipo sociolégico o psicolégico. Las pu-
blicaciones hechas como libros, corres-
pondian a recolecciones de inscripciones
hechas en sitios histéricos o turisticos, o
recoleccién de tales mensajes escritos en
los sanitarios o incluso pequefios libros
sobre las inscripciones de presos o enfer-
mos mentales, examinados por profesio- -
nales como manifestacién de conductas
desviadas o patolégicas. Una amplia bibliograffa acompana mi libro menctonado don-
de doy cuenta de tales estudios.

e

De tal suerte propusimos un esquema de anélms que puduese entrar a definir el .

graffiti como proceso comunicativo, de caracteristicas muy especificas y que, si bien
partia inicialmente de una muestratomada en las ciudades colombianas, 1a extensién
de su definicién deberia cubrir el género graffiti, en sentido universal, sin importar el lu-
gar o ciudad de origen. Como es apenas obvio, existiran ciertas caracteristicas hist6-

ricas y regionales que cualifican tal tipo de comunicacién de una manera ‘peculiar pe-

ro sélo a partir de comprender el graffiti como género, podriamos argumentar las dis-

tintas mentalidade’s locales que nutren'y estructuran tal fenémeno urbano y contempo- -

" raneo.

Nuestro estudio y proceso l6gico llegé ala siguiente conclusbn paraque unains-

cripcién urbana pueda llamarse graffiti debe estar acompanada por siete valencias que
actan amanerade correlatos: Marginalidad; anonimato; espontaneidad; escenicidad;
precariedad; velocidad y fugacidad. Las tres primeras son pre-operativas, esto es, e-
xisten previamente a la mismaiinscripcién, por lo cual no habra graffiti si no le antece-
de el conjunto de las tres condiciones.

i.a marginalidad traduce la condicién del mensaje de no caber dentro de los
circuitos oficiales, por razones ideolégicas o simplemente por su manifesta pri-
vacidad. El anonimato implica una necesarla reserva en la autoria, por lo cual
quien hace graffiti actta, real y simbélicamente enmascarado. La espontaneidad
alude a una circunstancia psicolégica del grafiterio de aprovechar el momento
para la elaboracién de su pinta y también al hecho mismo de su escritura que es-
tara marcada por tal espontaneismo.

‘Elgrupode las s:gmentes tres responde mas bien a curcunstanc&as matériales y de
realizacién del texto, por lotanto las consideramos operativas; la escenicidad apun-
ta a la puesta en escena, el lugar elegido, el disefio empleado, los materiales y co-

lores utilizados y las formas logradas, con todas las estrategias para lograr im- -

pacto; esta valencia atiende entonces.a la teatralizacién del mensaje dentro de la ciu-
dad. La velocidad atiende al minimo tiempo de elaboracién material del texto, por
razones de seguridad de sus enunciantes o por la presuposicién de poca impor-
tancia que se le otorga a su escritura. Con precariedad queremos decir el bajo
costo de los materiales empleados y todas las actividades que rodean al acto
graffiti de poca inversién y maximo impacto dentro de clrcunstanc’las efimeras.
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. Ladltima valencia corresponde a su vez a un Gltimo grupo que consideramos pos-
operativo: la fugacidad actia una vez y posteriormente a realizada la inscripcion
se-puede consliderar como la valencia que asume el control soclal, pues entre
maés prohibido sea aquello que exprese; mas rapidamente tendra que borrarse el

- respectivo mensaje por parte de los individuos que ejerzan tales funciones de
control, blen sea la misma policia, (guardias) particulares o la misma ciudadani-
a que se sienta lesionada o denunciada. Asi, con fugacidad entendemos la corta vi-
da de cada graffiti, el cual puede desaparecer en segundos, o ser modificado, o reci-
bir una inmediata y contundente respuesta contraria a su inicial enunciado.

Dicho lo anterior podré comprenderse nuestra definicién: lainscripcién urbana que
llamamos graffiti corresponde a un mensaje o conjunto de mensajes, filtrados por la
marginalidad, el anonimato y la espontaneidad y que en el expresar aquello que comu-
nican violan una prohibicién para el respectivo territorio social dentro del cual se ma-
nifiesta. (Una ciudad imaginada: Graffitiy expresién urbana; p. 28 y sts., Bogota. U.N.,
1986). De este modo el graffiti corresponde a una escritura de lo prohibido, género de
escritura poseido por condiciones de perversién, que precisamente se cualifica entre
mas logradecir lo indecible en el lugary ante el sector ciudadano que mantiene tal men- _
saje como reservado o de prohibida circulacién social.

De acuerdo con lo dicho sus vinculos con la denuncia politica son naturales, pe-
ro tal conjunto de- mensajes no se agotan en ello, pues la dimensién politica ha cons-
tituido un alimento fundamental que ayuda a estructura el graffiti contemporaneo, pe-
1o no es $u Unico patrimonio. Puede existir graffiti sin denuncia politica, por lo menos
en el sentido explicito de la palabra politica, y justamente de eso hablamos en la nue-
va dimensiién del graffiti en América Latina. No se trata de no ser politico, sino de a-
compaiiar la politica, no bajo el signo de la denuncia contestaria sino exaltando la cre-
atividad, insistiendo en la forma o practicando el humor corrosivo, como en el uso de
otros instrumentos en la manerade conttontarse los cvudadanos con el acontecer de
su pafs o ciudad.

Aparecié necesario, entonces, agregar una serie de imperativos a nuestro siste-
ma, que nos ayudasen a concebir las causas que engendraban cada una de las valen-
cias. Fue asf como se propuso sl imperativo comunicacional que actuba en correlacién
con lamarginalidad; el ideolégico que originaba el anonimato; la causa psicolégica pre-
sente en la espontaneidad, lo anterior para cubrir las valencias que ha habfamos de-
puesto como pre-operativas.

Al seguir con las siguientes ubicamos este funcionamiento; la valencaa escenici-
dad es consecuencia de un imperativo estético; la precariedad lo es de razones eco-
némicas y un aspecto fisico y material subyace a la valencia velocidad. El Gltimo con-

- siderado post-operativo, tiene en lo social mismo su imperante, por lo cual las circuns-

tancias sociales de cada momento y en el respectivo lugar o terfitorio urbano, se dan
las condiciones para considerar algo corno socialmente prohibido o permitido. Se po-
dra comprender ahora que una inscripcién no es graffiti per se, sino dependiendo de
las cifcunstancias sociales e histéricas dentro de las que se conciba su mensaje; de la
misma manera lo que comenzé siendo graffitipuede que manana no lo sea, o dé la mis-
ma manera lo que es graffiti en una comunidad, puede que en otra, aun dentro del mis-
mo tiempo y en la misma ciudad, no le corresponda tal cualificacion.

- Lo anterior lo puedo ilustrar con dos ejemplos. El graffiti producido contra el odia-
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do general Somoza, antes Ge que los sandinistas tomasen el poder, pudo ser plena-
mente cualificado, esto es entrar con todo rigor dentro de nuestro sistema de valencias
pre-operativas y su posterior control por la fugacidad como consecuencia del control
de los guardias somocistas sobre los muros urbanos. Pero unavez que los muchachos
de larevolucién sandinista ejercen el poder central, con control militar e ideolégico, lo
que ahora escriban en diatriba de! despreciado general y en favor de su causa revo-
lucionaria, ha dejado de ser graffiti y mas bien entra a formar parte de mensajes publi-
citarios elaborados en los muros de la ciudad. De otra parte, , si con el 4nimo de escan-
dalizar a los ciudadanos, unos artistas dibujan algan érgano sexual en una pared cual-
quiera de la ciudad, por ejemplo dentro de un colegio, ojala femenino y regentado por
religiosas, pues van a producir un tipo de graffiti oprobioso, contra la buena moral de
la institucién. Sin embargo, ese mismo dibujo obsceno colocado en una pared de una
escuela de artes, puede tornarse objeto de contemplacién y su funcién puede estar mas
bien dirigida a una préctica sobre dibujo anatémico. De este modo, en el primer caso
podemos hablar de publicidad mural, en el segundo de dibujo muraly no de graffiti,\ae
lo cual puede desprenderse una gran consecuencia légica: no todo lo que se escri-
be o dibuja en una pared o muro urbano es un graffiti.

Dentro de la segunda edicién del texto “Graffiti: una ciudad imaginada” (Tercer
Mundo editores, 1988), como parte de su revisién, acometimos la labor de especificar
de qué se trataba, de qué clase de inscripciones se trataba, cuando se elaboraba cual-
quier texto sobre un muro urbano.pero aquél no correspondia con propiedad a un graf-
fiti. Al continuar con nuestro esquema basico de valencias pre-operativas, necesarias
para hablar de enunciado-graffiti, precisamos que si se carecia de todas las conside-
radas como bésicas (la marginalidad), no habia comunicacién graffiti. No obstante pu-
diese ser que faltase una de ésas y entonces se perdia su plena cualificacién, para o-
casionar un tipo de mensaje graffiti, pobre como tal, pero originando otro tipo de men-
saje intermediario. .

Nacieron de tal modo la Informacién, el Manifiesto y el Proyecto Mural. Técnica-
mente lo podemos explicar de la siguiente manera: la inscripcién urbana que carece de
marginalidad, puede mas bien ser denominada Informacién Mural; sifalta de anonima-
to puede bien denominarse un Manifiesto Mural y si excluya la espontaneidad, por o-
- posicion a espontaneos, podemos denominar Proyecto Mural. Lo anterior traduce que

el graffiti plenamente cualificado posee todas las valencias en maximatensién, pero el
graffiti pobre puede caraecer de una de ellas y se producen los otros fenémenos inter-
mediarios aludidos.
De acuerdo con lo dicho, dentro de un muro urbano puede existir informacién mu-
ral con o sin cualificacién graffiti, como seria esta Gltima escribir en una pared para a-
nunciar una conferencia en un centro universitario, pero puede ocurrir que en tal con-
ferencia se adelante un programa revolucionario que haga impermisible su sentido y
orientacion. De lamisma manera cualquier partido politico puede hacer Manifiestos so-
bre las paredes, pero si tal manifiesto, firmado por una organizacién legal, en virtud de
acontecimientos posteriores, como una nueva disposicién que la declara ilegal (es el
caso del grupo M-19 en Colombia durante el periodo de tregua y su posterior reingre-
so a la guerrilla), sobreviene la consecuencia de que su manifiesto reingresa la cons-
telacién de los mensajes graffiti, lo cual, segin las circunstancias, va desde pobre aple-
- na cualificacion. Esto dltimo cuando ya cualesquiera de sus mensajes corresponden
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al ambito clandestino e ilegal y por tanto excluyente de la visién y del conocimiento ciu-
dadano.

Para concluir Ia lista de la pobre cualificacién, podemos hablar de Proyectos Mu-
rales sin cualificacién, como son todas las figuraciones artisiticas o bodegones que ha-

-cen sobre calles o puentes estudiantes de artes o trabajadores, por lo general con per
miso de las autoridades del barrio o alcaldia; pero puede ocurrir que el proyecto mu-
ral adquiera dimensiones ilegales que viole alguna manifiesta prohibicién como por e-
jemplo aclamar en un dibujo alguna posicién contraria al querer del gobierno, como su-
cedié en la Argentina de los generales, cuando aparecieron figuras callejeras burlan-
dose de su derrota de las Malvinas, mientras antes buena parte del pueblo crey6 en su
posible victoria. En este caso hablamos de proyecto, pues de lo que carece tal activi-
dad plastica es de espontaneidad, pues los habitantes tuvieron todo eltiempo para ha-
cery planear el dibujo pro-malvinas y sélo luego, las circunstancias forzaron para que
el mismo dibujo reelaborado ahora, se volviese en contra de la causa incial. Una vez
especificadas las modificaciones que introdujimos para aclarar la pobre y plena cua-
lificacién del graffiti, también tuvimos que ampliar nuestra definicién de muro (del latin
murus), en el sentido méas general de limite de una ciudad, de un lugar circunscrito por
unafronteray se puede aducir entonces, “todas las superficies de los objetos de la ciu-
dad como —lugares limites— eventuales espacios de inscripcién y represéntacién”
(Graffiti: ciudad imaginada Sda. ed. 1988; p.32). Pero entonces, ubicados de frénte a
la semantica graffiti tenemos que admitir que los muros urbanos no son sélo ocasién
del graffiti; se mueven mas bien dentro de dos constelaciones simbélicas, aquella que
expresa lo permitido y la otra que manifiesta o divulga lo prohibido.

Los dos extremos de tales constelaciones podemos leerlos segin un esquemato-
pografico, de izquierda a derecha y de arriba a abajo: En la izquierda y abajo, ubica-
mos los mensajes graffiti-de plena cualificacién. El término izquierda no aluda a una
concepcion partidista, sino a todo aquello que de frente a cualquier concepcién polfti-
ca, moral, religiosa y hasta idiomética que ocupe una centralidad, es violentado por un
mensaje que en tal circunstancia actiia como lateral y marginal. El graffiti cualificado,
en tal sentido, siempre es de izquierda, respecto al sistema ideolégico que combate,
asf sea la inscripcién contra un gobierno |zqmerd|sta que en cuanto gobierno conso-
lidado ocupa la posicién central.

* Al seguir con nuestra linea topografica ubicamos el graffiti pobremente cualifica-
do: Informacién, Manifiesto y Proyecto Murales. Si continuamos hacia arriba nos en-
contramos con los textos intermediarios mencionados, pero ahora sin cualificacién
graffiti. En la parte alta posterior derecha, tendrfamos todos aquellos enunciados de

. construccién positiva, siendo su paradigma fundamental, todos aquellos alusivos a la

publicidad.
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La conclusién consiste en considerar, que en los mensajes urbanos elaborados
dentro de los limites del muro, segun ya aclaramos, se mueven distintas clases de a-
nuncios, que van desde la construccién negativa del graffiti, hasta la construccién po-
sitiva de la publicidad, con sus respectivas influencias e interacciones.

Mientras el graffiti busca impactar racional o afectivamente, para generar dudas
y sospechas respecto a lo establecido dentro de las fronteras de un territorio, la publi-
cidad pretende, especialmente con recursos emotivos, el consumo de un producto o

.imagen. Si ello es asi, podemos comprender sus mutuas influencias e incluso desca-
lificaciones dentro de tales dos constelaciones simbélicas: puede ser que el graffiti de-
venga en publicidad cuando la organizacién ya establecida se sigue promoviendo por .
medio de los avisos murales (caso de los sandinistas ya mencionados); también pue-.
de hacerse publicidad mural, como es el caso de varios dé nuestros candidatos antes
de las elecciones y en tal situacién se trata simplemente de publicidad.

Pero también pueden darse los fenémenos contrarios, como.setia la publicidad
que luego se vuelve graffitti, como ocurrié en Colombia (aun cuando casos similares .
conocimos en Brasil, durante 1984 distintas organizaciones de estudiantes, ‘secues-
traban’ vallas de Pepsi-cola u otros productos y sobre el slogan “vamos junto a pepsi
ya”, se modificaba el anuncio por, “vamos junto al pueblo ya”.

Lo anterior, que hemos llamado contra-cartel-graffiti, es un claro ejemplo de tal lu-
chaporla hegemoniadentro de los mensajes murales. Lo mismo puede decirse de dis-
tintas campafias adelantadas por diversas empresas particulares o por el mismo go-
bierno, en las cuales se ocupan grandes trozos de paredes provocativas paralos gra-
fiteros y alli disefian campanas civicas o comerciales de cualquier indole con el fin de
ocupar tal espacio para tal publicidad y evitar su uso con otros fines.

El texto publicitario no lo antecede la marginalidad, el anonimato nila espontanei-
dad, sino que, antes blen en elmismo acto de enunciacion excluye tales condiciones
negativas, para afirmar imperativos como
consumoy reproduccién de capital, entre o-
tros, que lo oponen diametralmente al fer-

- mento graffiti.

Posteriormente, en otras publicaciones (2)
nos formulan la pregunta sobre el origen so-
cial y cultural de los mensajes graffiti, para
lo cual concluimos que en América Latina e-.
ra evidente un doble-otigen que cualificaba
su destino: aquel de la denuncia universita-'




ria, en la que los estudiantes se fortalecian divulgando los excesos del imperialismo -

yanqui (en especial la década de los sesenta), o luego aquellos de los imperios comu-
nistas en sus distintas vertientes (en especial los setenta); y de otra parte aquel de o-
rigen popular, en el que los sectores de mayor precariedad social y econémica, iletra-
“dos muchas veces, se regocijan con la elaboracién de pintas obscenas o blasfemas,
acudiendo a la groseria o al dibujo soez, utilizados como instrumentos acusatorios.

«  Entreladenuncia universitaria y la pinta popular se fueron construyendo nuevas

mezclasy convivencias osciales que vinieron a producir magnificas demostraciones de
amalgamas culturales, muchas de ellas de gran originalidad e impacto ciudadano, co-
mo viene ocurriendo en distintos paises que pudimos conocer ——y muchas veces cons-
tatar— durante l0s afios de |a presente década de los ochenta, como lo recordaremos
en el Gitimo capitulo del presente escrito.

Il. PUNTO DE VISTA CIUDADANO

~ Como puede apreciarse, nuestros estudios, segun lo expresado hastaaqui, se ha-
bian preocupado por comprender las caracteristicas mismas de los textos que pudie-
seningresar dentro de las clases de enunciados que describimos y seleccionamos co-
mo graffiti. Nos importé definir el mensaje, determinar sus caracterizaciones, examinar
sus vecindades seménticas, ampliar la nocién de muro y examinar éste como un todo-
lugar que recibfadistintas constelaciones de mensajes que logramos concentraren dos
grandes agrupaciones que perfilaban dos géneros de comunicacién urbana. Pero no
- habfamos entrado a concebir el destinatario de tales mensajes, el ciudadano de las ur-
bes, aquél que no es espectador de una galeria, ni lector de un periédico, ni receptor
de un programa de televisién, sino un ciudadano que al recorrer sus calles y rincones
tendria que encontrarse —y en ocasiones literalmente estrellarse— con toda su men-
-sajerfa, y que dependiendo de sus distintas actitudes va a complementar la definicién
del'género graffiti. .

Dentro de tal perspectiva inicié la redaccién de mi ditimo libro sobre el tema que
lleva por titulo “Punto de vista ciudadano-focalizacién visual y puesta en escena del
graffiti”-(Instituto Caro y Cuervo, Bogota, 1987).3 Alli intento formular una teorfa a par-
tir de la configuracién de los supuestos ciudadanos que pueden acudir al conocimien-
to de los mensajes ya definidos previamente como graffiti. Mi esfuerzo se concentré
en concebir el tipo sicolégico y social de individuo que se disefiaba, desde la misma e-
nunciacién del texto, esto es el destinatario como estrategia de la misma enunciacién:;
al mismo tiempo intenté descifrar la via contraria, o sea los posibles juegos sicol6gicos

y sociales que podrian ocurrir a un individuo ciudadano al encontrarse como lector u

observador efectivo de tales mensajes. Lo anterior quiere'decir que mi investigacion no
previé en ningin momento realizar contacto directo con los grafiteros, sino que me se-
gui manteniendo en un anélisis sobre sus escritos, para, de tal muestra, sacar las con-
clusiones. Es muy posible que a partir de nuestras conclusiones se puedan despren-
der estudios més de tipo sociolégico o propiamente sicolégico sobre la conducta de los
usuarios de tal tipc de comunicacién, lo cual no corresponde a mi interés que se con-
centr6 en poder definir un proceso de comunicacién para proponerlo como un género
muy especifico de manifestacién urbana con sus respectivas caracterizaciones.

De acuerdo con mis nuevos intereses el libro mencionado lo escribf acudiendo a
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distintos aportes, tanto de !a lingiistica de la enunciacién, como de los andlisis discur-
sivos y narratolégicos, de la semiética del espacio y las figuras, como de la corriente
de psicoanalisis que me permitia ahondar en problemas imaginarios muy presentes en
laiconografia graffiti. Debo reconocer igualmente, que distintos métodos y propuestas
de analisis adelantadas por teéricos del arte, me fueron de suma importancia para con-

. frontar la imagen graffiti, asf su aspecto estético sea s6lo uno de sus aspectos —y no .
siempre presente— en su produccién. Los distintos aportes en la elaboracién de mi
perspectiva tebrica los reconozco paso a paso en el libro en cuestién y ahora me limi-
to a demostrar la operatividad de mis argumentaciones.

- Paracomenzar debo aclarar que entiendo por punto de vista una operaciénde me-
diacién: aquélia sobre el cuadro graffiti y su observador real. El punto de vista, por es-
to, implica un ejercicio de visién, “el captar un registro visual, pero también comprome-
te la mirada, esto es, al sujeto de emociones que se proyectay se ‘encuadra’ en lo que
mira” (Punto de vista ciudadano, p. 67).

Lo que va a interesarme como problema de la mirada sobre el graffiti, es justa-
mente su relacién con lo que muestra, lo que se representa en el escenario graffiti, “a-
quello inquietante y siniestro que puede asimilarse a lo obscenoy prohibido. Ver lo obs-
ceno, aquello socialmente restrmgldo por principio, al campo de la visién (y del enten-
dimiento publico), ya por si mismo es chocante, pero ver lo obsceno en calidad de pro-
vocacién publica, como exhibicién para todos los ojos ciudadanos, complica.ain mas
el ejercicio visual y lo hace una operacién colectiva. Digamos que en el graffiti, desde
el punto de vista de la observacién, se trata de ver lo obsceno que esta puesto paraque
todos lo miren” (Punto de vista ciudadano, p. 68).

Segun lo dicho, lo obsceno vamos a entenderlo como obscenidad politica y no s6-
lo moral, como usualmente entendemos tal término. Hemos seleccionado la palabra
obscenidad, luego de comprender la mecéanica misma de tal tipo de textos que se de-
finen en un obvio sentido de escandalizar con la denuncia o con [a exhibicién de cual-
quier figuracién. Se puede decir que el mensaje que no pretende escandalizar la co-
munidad usuaria con lo que dice 0 expresa, no corresponde al género que porta en con-
secuencia un fermento de agresién a la mirada del destinatario imaginario y previsto
en la enunciacién textual. N .

La operacién graffiti examinada desde la mlrada cuudadana conlleva tres pasos,
a saber: ‘

1. Objeto de exhibicion
2. Observacién por un sujeto —o sea el ciudadano—
3. Consecuencias sobre la mirada

En el primer punto se tratade un mensaje graffiti, con las caracterizaciones hechas
en el capitulo anterior: laimagen graffiti es acompafada por su presupuesto de perver-
tirun orden. Ental sentido se le pueden suponer condiciones exhibicionistas, en el mis-
mo nivel provocador que le es inherente. En el segundo punto se supone un encuadre.
Si pensamos en |a fotografia se nos puede facilitar tal nocién, ya que un fotografo ‘en-
cuadra’ su visor con el objeto que quiere fotografiar y cuando el cuadrito del visor coin-
cide con el objetivo, puede decirse que esta ‘cuadrado” y es el momento de tomar la
~ foto. En la lectura de un texto o en la observacién de una figura se da una operacién
similar y el individuo trata de hacer coincidir lo que‘sabe con lo que ahora conoce a tra-
vés del nuevo mensaje. Asf, dijimos que puede haber encuadres explicitos, ya agota-
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dos por la misma focalizacién del enunciador, como serfa el caso de textos verbales de
gastada capacidad semantica, como repstir en cualquier pafs latinoamericano “Fuera
yanquis imperialistas”. Los encuadres implicitos son mas complejos y exigen algun ni-
vel interpretativo por lo que su observador est4 sometido a un mayor trabajo simbéli-
co, pero de la misma manera pueden producir un efecto mas profundo y de mayores
consecuencias en la conducta ciudadana.
De !a tercera operacién de mirada ciudadana, se puede desprender que el texto-
no se dirige a un ciudadano considerado individualmente sino a la ciudadanfa, por lo
menos a aquella implicada dentro de los limites del territorio aludido. Se trata de un e-
jercicio ideolégico, en cuanto a desenmascarar una conducta ante la ciudadanfa, co-
mo también de un recorrido ético-estético, como explicaremos posteriormente.
Siguiendo con este Gltimo punto, deciamos en nuestro Gltimo libro citado: “Al co-
locar la mirada cualquier observador territorial sobre el anuncio provocador y deslizar-
se por lo exhibido, generarfa un encuentro entre la representancién y el encuadre del
observador real, que haria coincidir lo que se dice o0 muestra con lo que desea o cre-
e el ciudadano que recibié el mensaje. Lo representado “se vuelve objeto de goce o sa-
ber con el cual se identifica lamirada ciudadana. Pero esta 6ptima operacién de regis-
tro puede ir mas lejos: lo prohibido anunciado por el graffiti, se puede expandir dentro
~ de un radio de accién emisora tal, que puede ir ganando aceptacién dentro de la res-
pectiva comunidad (piénsese en un barrio popular o en un campus universitario) y al
saberse todos conocedores de lo anunciado, se produciria un acontecimiento social,
que bien puede aceptarse’como de mirada cémplice. El graffiti aqui desborda el suje-
to individual y compromete la mirada ciudadana” (Punto de vista ciudadano, p. 70). Es-
tamos entonces ante el graffiti de gran impacto social, que proponemos aceptar como
emblematico, en la medida de que se trata de un mensaje de colectiva aceptacién: na-
cen de este modo los emblemas del graffiti que pueden devenir en emblemas ciuda-
danos para un determinado territorio y dentro de un lapso de tiempo determinado.
De esta manera se puede concluir que exhibicién, encuadre y mirada son las
tres operaciones ‘que
construyenelpuntode
vista del observador.
Es evidente ahora si,
- que en tal triada se pro-
duce un movimiento de
lo ético a lo estético y al
contrario, de lo estético

dad graffiti parte de una

enunciacién prohibida,
por lamoral y la ideolo-
gfa dominante y se pro-
pone, en cuanto progra-
ma comunicativo como
unarupturaestética, tan-
to en su estrategia de
representacién —sobre

a lo ético. La cbsceni- . .-



todo en la Gltima produccién que en algunos casos busca confundirse con el arte— co-
mo en la virtualidad de 1a lectura cédmplice.

De otra parte la mirada, en su caracteristica de alusién imaginaria a un deseo, po-
ne en marcha la fantasia, o sea es punto de desencadenamiento de fantasmas indivi-
duales o colectivos. La marca graffiti puede estimular el libre juego de la imaginacion,
en relacién con opciones sociales, politicas, sexuales o de otra naturaleza. Las fanta-
sfas acufiadas por una comunidad pueden cobrar forma en la escritura o laimagen por
medio de una inscripcién de tal naturaleza y disfrazado en chistes o bromas, en pro-

verbios, canciones, poemas o acusaciones o reclamos directos, emergen para su co-

tizacién colectiva en cualquier pared o muro citadino.

Es asf como en distintas ciudades colombianas se viene dando lo que literalmen-
te puede ser considerado como ‘guerra graffiti' donde los muros entran en disputa
cuando aparecen, enfrentandose duramente, laizquierda con la derecha, reproducién-
dose en la misma pared la inquietante situacién social y politica que vive el pais. De es-
te modo se viene dando en la ciudad de Cali, cuando ante un graffiti de algun sector de
la guerrilla que clama justicia ante los crimenes de paramilitares contra sus miembros,
responden los mismos paramilitares ‘borrando’ sus graffitis, de la misma manera co-
mo eliminan fisicamente los integantes de su organizacién. La cadena continua y lue-
go sobrevienen infinidad de respuestas epistolares de parte y parte. Pero los fantas-
mas no son sélo politicos explicitos.

En otra ciudad colombiana, Persira, en dfas pasados (Nov. de 1988) empezaron
a aparecer dibujos de mufiequitos por distintas paredes. Dias después el cuerpo del
mufiequito se alargé y formé una H. Posteriormente a la cabeza del monacho se le a-
travesé una barra. Otro dia aparecié el siguiente mensaje en la parte baja del dibujo:

.“an marcha”. Por Gltimo, otro dia, todo el programa se revelé: “En marcHa, muerte a Ho-
mosexuales”, fue la frfa consigna que quedé atestiguando el texto completo, de elabo-
racién mixta, tanto verbal como figurativa. No podriamos -asegurar que desde un co-
mien2o se trataba de un solo emisor del mensdje que 16fue produmendd por cap‘itulos,,

o si por el contrario, sobre la misma "évolucién de; |os~acontecnm|entos distinto$ indivi-

duos fueron conformando el sentido final, lo cual, esto Gitimo, nos parece Ia;esw demas

credito luego de examinar 10s distintos tipos de letra'con los cuales se fue tonforman-’

do. . v

Una ideologfa reaccionaria y agresiva contra libertades sexuales, disfrazadas de
supuestas campafas por el orden y la limpieza de las ciudades, puede ir cobrando for-
-ma en programas colectivos como el mencionado. La aparicién de tales ‘fantasmas’
bien puede ser una incitacién lateral que se inicie en simples paredes de las ciudades
y que dependiendo del ambiente socio-politico puede encontrar estimulo e irradie pro-
gresivamente en campanas promilitares por el orden, la moral y la seguridad. .

Por supuesto existen fantasmas mas gratos. En un colegio bogotano unas chicas
. escribieron sobre las paredes del sanitario de su colegio “quiero pichar” (hacer el amor),
cuando la maestra les respondié en el mismo escenario: “Por favor nifias no escriban
esas cosas”, las ofendidas y suspicaces estudiantes respondneron “Las profesoras se
lo,dan a los profesores”.

En fin podemos concluir la parte correspondlente a la mirada ciudadana, recono-
" ciendo que aquélla se debate y se mueve al ritmo del ver ciudadano, dentro de presio-
nes sociales concretas, pero que paradéjicamente, son las mismas condiciones que
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han originado la representacion graffiti: podria afirmarse que “io que muestra el graf-
fiti es lo que a él mismo se le prohibe y ahi ya estamos en su mecénica delirante” (Pun-
to de vista ciudadano, p.73). Nuestro estudio sobre la mirada nos condujo finalmente
a concebir que aquello que cualifica el punto de vista del graffiti es su exposicién pu-
blica, y por tanto no estamos ante la mirada de un espectador o de un asistente, sino
ante la de un ciudadano. De lo anterior se desprenden consecuencias importantes,
pues tal conjunto iconogréfico no sélo cumple la funcién de mostrarse, sino que simul--
taneamente define una ciudad: se trata de una definicién sociolectal en la cual la ciu-
dad es vista por sus ciudadanos, pero también los ciudadanos son recibidos e inscri-
tos por su misma ciudad como ejercico de escritura y jeroglifico urbano. Cada urbe, de
este modo, expresa sus temores y delirios, sus anhelos y utopias, sus verglienzas y or-
gullos, y como un libro abierto de literatura, va mezclando informacién real con fanta-
sia, para colocarse el mismo graffiti como otro de los grandes relatos contemporénez
os, que proveniendo del fondo de sus silencios y represiones de las ciudades y susciu-
dadanos, habla y se expresa sobre la misma epidermis, marcando la ciudad como un
inmenso tatuaje en permanente transformacién. Todos los dias y cada segundo la ciu-
dad recibe un nuevo punto de vista de cualquier ciudadano, para convertirse en el ob-
jeto mismo sobre el cual més se confabula: sobre su mismo cuerpo se disefan e ins-
criben los deseos, alin los mas ocultos, en una sobresaliente fusién de objeto con es-
critura, ya que en la pinta graffiti no nos ser4 posible distinguir dénde la ciudad es ma-
teriay dénde esa materia es la expresién de una voluntad de cambio, de una utopiare-
alizable.

lll. ALGUNAS CARACTERISTICAS DEL GRAFFITI ACTUAL
LATINOAMERICANO

Si bien es cierto el auge del graffiti en las ciudades colomibanas dentro de los ¢l-
timos afios, hemos podido constatar que es una situacién colectiva de numerosos pa-
_Ises de la América Latina, como es elcaso especial de Sao Paulo, Buenos Aires, Asun-
cién, Lima, Caracas, Méxicoy atin Santiago de Chile. Estas ciudades se muestran den-
tro de una dimensién lddica, irénica y plastica del graffiti que va a contrastar con la ma-
yor explicitud politica del graffiti que se elabora en los distintos paises de la América
Central, naciones en las cuales su confrontacién politica conlleva al uso mas de tipo i-
‘deolégico que expresivo. Esto no quieta que en el grupo de los primeros palises se dé
simultaneamente la denuncia politica, como puede pensarse en las ciudades de pai-
ses como Per( y Colombia, donde la presencia de una guerrilia revolucionaria condu-
ce a buscar los escenarios callejeros como vehiculos de expresion de su ideario.
Luego de examinar una muestra que recogf en algunos paises durante estos dos
dltimos afios (Venezuela, Brasil, Argentina y Colombia) aun cuando con informacién
que tengo de los otros citados anteriormente, llegué a la conclusién de que en Améri-
calatina se vive el tercer gran momento del graffiti contemporaneo (4). Lo anterior, lue-
go del Paris del 68, momento en el cual primé el graffiti literario de denuncia y liberta-
fio propio de la época, y del movimiento plastico y delirante del Sub way de Nueva York,
en el cual sobresali6 la elaboracién de grafemas desposeidos de un sentido en su co-
municacién, y mas bien con mayor énfasis en la forma, el color y como manifestacién
de mensajes territoriales de bandas de grupos marginados.
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Dentro de las caracteristicas que presenta el graffiti latinoamericano contempora-

neo respecto al anterior y al de otras urbes occidentales, sobre todo el sefialado en los
dos movimientos antecedentes que sefalg, citaria las siguientes cuatro que ya habi-

- a reconocido en la segunda edicién de Ciudad Imaginada (1988):
1.

Una mayor participacién ciudadana y grupos sociales y culturales més heterogé-

neos, entre los cuales hay que mencionar grupos feministas, artisticos, sectores

populares, trabajadores, estudiantes de colegio y universidades.

Contenido de mensajes y elaboracién de formas en condiciones sintéticas que re-
cogen tanto una perspectiva macropolitica, como poético- -afectiva. Este punto in-
voca la mezcla popular-universitaria, afortunada amalgama, como lo hemos de-
mostrado en nuestra investigacién, tomando lo universitario de lo popular el uso

de la groserias, la obscenidad y el chiste cruel, y aquéllos acudiendo a la poesi-

a, el manifiesto y la consigna, instrumentos tradicionales de los estudiantes univer-
sitarios. Pero también sintetismos en los mismos grafemas, en su composicion
material y en su sintesis ideolégica.

Fuerte dimensién irénica y humoristica que hace del graffiti un heredero de otros
modos tradicionales de expresion colectivay esponténea, tales como el chiste, los
proverbios y la inclusién de ciertas maximas y leyendas populares. El humor, el
sarcasmo, laironia, lairreverenciay laburla pesimista, son nuevas armas del graf-
fiti, como lo son también instrumentos de las nuevas izquierdas desencantadas del
discurso magistral y teérico de la gran sabiduria académica y revolucionaria. Es
evidente que nuestro graffiti sigue el rico patrimomio hispanoamericano: crueldad,

machismo, viveza, erotismo, juego con la muerte y una visién un tanto cinicay a-

pocaliptica del futuro. Nuevos instrumentos de recreacién, que salen de las reu-
niones sociales para transcribirse en los mismos exteriores de la ciudad.

De otra parte existe una gran diferencia en los aspectos formales y constructivos,
pues mientras en los afios anteriores se trata de colocar consignas de denuncia
usando el lenguaje verbal como exclusivo medio de conformacién del mensaje, a-
hora la elaboracién artistica de figuras, la presencia de modalidades gréaficas na-
rrativas como los esquemas de los comics o historietas (lo que puede verde en las
universidades de Buenos Aires y de Sao Paulo) o la figuracién caricaturesca (co-
mo ocurre en Colombiay Venezuela), y en fin, el uso de la imagen, nos conduce
a otra formalizacién del graffiti,. Respecto de la imagen es importante anotar que
ésta ha tenido un uso tradicional en la pinta popular, sector social que siendo lama-
yoriade las veces iletrado ha tenido que trabajar con dibujos imprecisos pero con-
tundentes para producir sus mensajes callejeros. Pero también hay que anotar que
el uso de la imagen en el graffiti actual se debe a su misma evolucién hacia posi-
bilidades de expresién poética, e incluso al estimulo mismo de sectores artisticos
que en distintos paises han cobrado presencia sobre las mismas paredes de laciu-
dad.

Sobre este Ultimo punto habna que advertir que el encuentro entre graffitiy arte es

visto por nosotros de distinta manera. E| graffiti puede devenir en objeto-arte, segln
nuestra propia argumentacién, cuando los aspetos materiales de la puesta en forma-
(la$ valencias operativas) priman sobre las condiciones preoperativas (marginalidad,
anonimato y espontaneidad). '

Lo anterior quiere decir que, la “mclmacuén por un graffiti-arte tiende a liberar al
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graffiti de las condicio-
nes ideolégicas y subje-
tivas a las cuales se en-
frentapornaturaleza so-
cial, y que al ser esas

-condiciones estructura-
les, tallibertacién puede
conducirnos a la desca-

.| lificacién del graffiti, pa-
ra que tal operacién icé-
nica entre a formar par-

tedeotraclasede enun-

ciados, comoseriael ca-
so del arte” (Gaffiti: ciu-
dad imaginada, Ed. de

1988, p. 31).

Ahora respecto al fe-
| némeno vivido tanto en
los Estados Unidos, co-
mo enalgunos pafses europeos de conducir los grafiteros (Keite Haring, Kenny Schard,
J.M..Basquiat, y otros tantos) a las galerias, éllo corresponde a unfenémeno mismo del
arte, que se aproxima, como es el caso de algunas tendencias de los ochenta, a un tra-
'zo amplio y febril, tal cual sucede con la nueva figuracién o transvanguardia (como en
los Estados Unidos, Alemania, Francia o ltalia), ello viene a generar un encuentro con
el disefio mismo del graffiti del mismo periodo cuando se reencuentra con la figura ex-
presionista. ‘ :

No obstante, tal fenémeno comercial no ha sido acontecimiento en las ciudades
dela AméricaLatinay en los casos de artistas que emplean el trazo graffiti, se trata més
bien de aprendizaje por las modas artisticas antes que una evolucién interna. Mas bien
dirfa que he conocido en América Latina muchos movimientos por sacar el arte de las
galerfas y conducirlo a la calle, en bisqueda de otros publicos diversos a los clientes
. que manejan los consorcios de la venta de! arte.

' El graffiti en la Amética Latina de hoy participa pues de una nueva dimensién, mu-
cho mas generalizada que lo visto en décadas anteriores cuando era practicamente
propiedad de grupos politicos. Pero también digo mas generalizada que la de otros pa-
ises de occidente pues en aquéllos siempre se ha mantenido dentro de una orbita par-
ticular de grupos marginados social o culturalmente, mientras que lo que encontramos:
en estos Ultimos afios en palses de este continente es su mayor uso por parte de dis-

tintos sectores que antes se mantuvieron al margen de tal comunicacién.

En Colombiadurante 1985y 1987 su frecuencia aumenté a niveles incontrolables:
se lleg6 a la situacién de improvisar galerias callejeras en distintos puntos de las ¢iu-
dades. En Bogoté, como buen ejemplo de lo anterior, nacié la diversién de irlos leyen-
do en voz aita como accién conjunta y espontanea de los pasajeros de los buses o

- transporte publico, lo cual motivaba, diariamente, carcajadas colectivas (5) dados los
apuntos y bromas publicas que solfan escribir los grafiterios, en este momento ya pro-
venientes de todas las clases sociales.

’

~
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IV. UNA TEORIA SOBRE LA CIUDAD A PARTIR DEL GRAFFITI

Una vez consolidada la teorfa sobre la marca graffiti, he dado el siguiente paso co-
mo es pasar al examen de la ciudad como ente total. Para ello se abrieron distintos se-
minarios (6) e inicié la redaccién de un ensayo sobre la imagen y la focalizacién visual
en el cual mi interés por evidenciar los correlatos que acompafan a toda imagen. De
acuerdo a tal reflexién concluf que una imagen posee tres correlatos, el lingual, el pa-
ralingual y el visual. Esto quiere decir que la reduccién que hacemos de laimagen a los
elementos visuales, descuida los otros correlatos que en ocasiones pueden ser prio-
fitarios, como serfa justamente el caso de la imagen graffiti, iconografia sobre la cual -
pasé a revisar las deducciones generales anotadas. .

Laimagen graffiti habla mucho, podriamos decir, y en tal evento suelen primar sus
correlatos lingliisticos, si bien su Gltima evolucién hace mas bien valer aquellos para-
linglifsticos o visuales. La tradicional valoracién de los correlatos verbales en los gra-
femas graffiti se origina en una necesidad de expresién y comunicacién ‘sintética que.
le es inherente a su naturaleza. Pero dentro de la ciudad encontramos, como ya lo di-
jimos, una gran cantidad de imagenes que no conllevan tal cualificacién y que podri-
amos examinar a partir de una consideracién global de la imagen. De este modo ini-
ciamos un trabajo sobre otro tipo de imagen urbana, sobre la cual pudiésemos obser-
var su comportamiento y estructuracion. Finalmente, dentro de varias opciones que se
propusieron, seleccionamos la ‘construccién de senderos’ como un nuevo objeto de in-
vestigacion, por distintas razones. ,

Los bordes visuales de un territorio (publicado por la revista Arte, Bogota Muse-
o de Arte Moderno: 1987) fue como titulé el ensayo en el que coloqué especial interés
en descubrir cémo los usuarios de un territorio (se trataba del campus de la ciudad u-
niversitaria en Bogota) van construyendo, de manera colectiva y dia por dfa, los sen-
deros por donde se movilizan, en franca oposicién con los caminos oficiales que cons-
truye la administracién universitaria.

De allf saqué distintas conclusiones, pero sobre todo destacaria dos aspectos: La
elaboracién de unos limites territoriales por parte de los integrantes de un grupo huma-
no consciente de su porcién geogréafica y necesitado de elaborar dentro de ella marcas
de reconocimiento frente a cualquier extranjero que pueda tornarse sospechoso (co-
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mo por ejemplo la presencia de autoridades policiales dentro de la vida universitaria).

De otra parte, el sentido del uso del sendero, con variaciones segUln circunstancias de

variada indole: como acortar distancias; su uso diurno y nocturno; construccién de sen-

deros ‘sin sentido’; o elaboracién de senderos segtin précticas, como aquéllos que con-

ducen Gnicamente hasta un &rbol para alli descansar, tomandolo como espaldar; u o-

tros que se forman mientras los estudiantes caminan preparando un examen, o aqué-

llos que llevan a lugares de relax y pacifica.conveniencia. Incluso descubrimos cami-
nos ‘fantasmas’ que no conducian a ninguna parte, pues la modificacién de cualquier -
arquitectura del campus hizo que quedasen puertas o escaleras que 'ya no conduncen

a ningun sitio, porque sus lugares de llegada fueron taponados’.

La anterior investigacién que nacié de la observacién de una gran coleccién de fo-
tografias en la que ubicamos los ‘mapas’ de los usuarios, vino a serme de gran utilidad
para la nueva propuesta sobre territorios urbanos, en la que me hago preguntas diri-
gidas a asumir toda la ciudad como totalidad. La bisqueda de métodos y técnicas de
estudio ha sido nuestra permanente preocupacién, si aceptamos que las investigacio-
nes sobre lo urbano se mantienen todavia dentro de unos critetios muy obvios, por lo
general dominados por enfoques sociolégicos o econémicos, y cuando han surgido
preguntas relacionadas con suimagen, se resuelver como problemas visuales, sin pro-
blematizar precisamente la nocién misma de su imagen. En tal sentido podemos co-
nocer distintos estudios adelantados por arquitectos o sociélogos, que si bien pueden
ser Utiles para los estudios de disefio o del espacio urbano, manifiestan la ausencia del
problema comunicativo en el que tendriamos que responder a los procedimientos co-
lectivos en la construccién de laimagen de una ciudad: tal respuesta apunta a una de-
fincién de lo urbano para que asf cada ciudad pueda hablar de su ‘urbanidad’, mas a-
lla de su instrumentacién fisica y estética, o quiza mejor, involucrando tales aspectos
en los horizontes de su propia definicién. Para responder a los distintos interrogantes
que enuncié, presenté un largo proyecto de estudio, primero en forma de ponencia (7)
y luego como ensayo en el cual delineo el plan de trabajo que siguen en proceso de e-
laboracién. La indagacién sobre la ciudad como comunicacién, debera formularse de
acuerdo con nuestro personal enfoque, através de las siguientes categorias: “Las no-
ciones de limite y borde, no sélo lingual sino visual; la nocién de mapa, croquis y su re-
construccion en los sujetos territoriales; la nocién de centrd y periferia, quizas también
en tanto marca o desmarcacién territorial, la nocién de punto de vista ciudadano, co-
mo focalizacién narrativa donde los habitantes enuncian sus relatos que bien pueden
denominarse como literatura urbana, y. en fin, la repreentacién de la ciudad o parte de
ella, donde la puesta en escena de una representancién nos devuelve el foco desde
donde y cémo se mira una ciudad” (El Territorio: una nocién urbana, Revista, Signoy
Pensamiento, U. Javeriana, Bogot4, 1988). Dentro de este esquema adelanto ahora la
- investigacién practica que espero concluir en el futuro inmediato y en el cual aspiro po-

der formular una teorfa integral sobre la ciudad como ente comunicativo.
Como puede apreciarse el graffiti como tal ha quedado relegado a las bases me-
todoldgicas sobre las cuales me acerco a la ciudad. Hoy del graffiti subsiste la ciudad,

. pero nuestra teoria del graffiti nos exigi6 el rigor y la capacidad de observacién sobre
un microuniverso desamparado de reflexién teérica que paso a paso fue desembocan-
dé en la visién global de la ciudad. Hoy bajo la comprensién del graffiti podemos ver la
ciudad, pues si el graffiti corresponde a una ideologia de muro y escritura, la ciudad en-
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tera no puede escapar nunca a ser descrita por sus habitantes, y si bien es cierto que
la ciudad responde a una ideologia territorial y social mas grande y complicadaque el .
muro, no es menos veridico que ella esta sostenida por aquéllos, ahora en su sentido
fisicoy simbélico. Larelacién objeto fisico y escritura, mundoy vivencia, espacio y sim-
bolo, son los superpuestos que debemos desenredar para captar los problemas inhe-
rentes a la puesta es escena y teatralizacién colectiva de la ciudad (8).

NOTAS

1.

Al respecto trabaijé en un seminario con estudiantes de Bellas Artes de la Univer-
sidad Nacional, quienes me colaboraron con la Ultima recolecién del material en
1982. En 1983, dentro de la Facultad de Comunicacién Social de la Universidad
Externado de Colombia dicté la clase de Semittica tomando como transfondo de
anélisis la muestrayarecogida anteriormente. En 1985, en‘el departamentode An-
tropologfa de la Universidad nacional, se volvié atomar la muestray se plante6 un
estudio con estudiantes voluntarios, pero ahora bajo al perspectiva de andlisis te-
rritorial. Las anteriores, y otras experiencias académicas, se convirtieron en ma-
terial de reflexién para la primera publicacién del estudio que lleva por titulo “Una
ciudad imaginada graffiti y expresion urbana” (Pub. por Fondo Editorial de la Uni-
versidad Nacional, Bogot4, 1986).

Me refiero al ensayo que presenté dentro del Congreso de Americanistas celebra-
do en Bogota en la Universidad de los Andes, en Julio de 1985. Tal escrito fue re-
producido en la revista brasilefia Comunicacéo-Sociedade, N¢ 13 de Sao Paulo,
Brasil, por la revista Culturas Contemporaneas, N2 2 de Colima México y apartes
en la revista italiana D’ars, Periodica d’artes contemporanea de Milano N¢ 109.

La redaccién del presente libro la hice durante la conclusién académica de mis es-
tudios doctorales en la Ecole Des Hautes Etudes en Sciences Sociales, de Parfs,
en 1986 quedando allf la versién francesa bajo el titulo Mise en scene du fraffiti.
El texto en espafiol fue publicado por la imprenta patriética del Instituto Caro y
Cuervo de Bogota, en diciembre de 1987. '

Al respecto quiero aclarar que durante 1985 y 1986, tuve la oportunidad de viajar
por distintos paises, como por los Estados Unidos y varios europeos, como Fran-
cia, ltalia, Espafia, Yugoslavia. En 1987, puede desplazarme por los paises lati-
noamericanos citados y entonces pude establecer las analogias para las obser-
vaciones que presento, que parten de comparar lo que en afos anteriores también
pude ser testigo en la revuelta graffiti del metro en Nueva York de comienzos de
los setentay el conocimento que tuve de Paris del 68 y su repercusion en otras ciu-

" dades.

La situacién colombiana llegé a acontecimientos como los descritos, de hacerga-
lerias de graffiti por todos lados, también se abrieron ‘concursos graffoto’, que na-
turalmente se vinculan con otra situacién mas emparentada con la moda que con
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el graffiti, de la misma manera periédicos de primera circulacién en Colombia, co-
mo El Espectador, abrié en 1986 una pégina central para reproducir semanalmen-
te algunos de los graffiti mas destacados. Los articulos y ensayos escritos al res-
pecto se convirtieron en lectura febril para estudiantes y otros sectores, se hicie-
ron varios programas de televisién sobre el tema; en fin, el graffiti, tuvo durante ta-
les afios una explosién, que llego“al extremo de que el mismo presidente de la re-
publica, Belisario Betancur, se dio a la tarea de proponer pintar palomas de Paz
por todos los muros, que muchos identificaron como anti-graffitis, dentro de su
campafia por encontrar un acuerdo con los grupos guerrilleros colombianos.

A partir de 1987 abri un seminario en el Departamento de Antropologia de la Uni-
versidad Nacional, sobre el tema general de la ciudad. E!l primero lo dedicamos al
territorio y el segundo al andlisis de la imagen urbana, todavia en proceso. Simul-
taneamente en mi curso de Estética en la Facultad de Artes de la misma univer-
sidad, se propusieron temas como ‘El miedo en la ciudad’ y ‘Decorados Urbanos’,
con el fin de plantear el proceso de formacién de una imagen colectiva en la ciu-
dad, ya que ambas teméticas nos acercaban al estudio de circunstancias socia-

- les en acalorado proceso y no se trata de una imagen fija’, que era justamente lo

que evitdbamos. Estas deliberaciones son el punto de partida para el nuevo-libro
sobre ‘comunicacién urbana’, en el cual la ciudad es estudiada como un proceso
de ‘puesta en escena’. '

Ponencia presentada dentro del | It Congreso Latinoamericano de Semiética, ce-
lebrado en Argentina, Rosario, octubre de 1987, con eltitulo La ciudad como pues-
ta en ascena. Se publicé en la revista ‘Signo y Pensamiento’, N® 12, Universidad
Javeriana, Facultad de Comunicacién Social, Bogot4, 1988. Existe traduccién al

inglés en proceso con el Research Center for Languaje studies de la Indiana Uni- -

versity, de los Estados Unidos.

El interés por nuestros sscritos sobre la ciudad y sus aspectos simbélicos y cre-
ativos, nos permitié abrir una columna permanente, de publicacién quincenal, en
el periodico de mayor circulacién nacional El Tiempo, bajo eltitulo de Ciudad Ima-
ginada en la cual me ocupo de analizar distintos aspectos en la formacién de nues-
tra personalidad urbana. Se trata de un aporte desde la academia y la investiga-
cién para la comprensién de distintos aspectos de la cotidianidad. .




\ " EL GRAFFITI
UN DIALOGO DEMOCRATICO

OSCAR COLLAZOS

Ahora se pretende institucionalizarlo a través del mercado del arte. Esto, al me-
nos, es lo que ha empezado a suceder en el convulsionado Nueva York de los dos al-
timos afios. Se ha "exportado”, llevando a sus “autores” a las galerias del mundo, ex-
poniéndolos.como piezas curiosas y barbaras, introduciéndolos en el mundo del mer-
cado. Hay, sin embargo, algo de lamentable en esta gestién artistico-mercantil: crear
la ilusién del éxito entre quienes no primaba més ilusién que la de la expresion y el de-
sinterés. : S ' -

El esfuerzo tan efimero como vano. El graffiti es una expresién irreductible, pues na-
ce en una zona de lo prohibido y se renueva con la sensibilidad clandestina de cada é-
. poca. Es decir, rehtsa salir de su clandestinidad ajustandose en cada nueva ocasion
a sus orfgenes. , : '

El arquitecto Adolf Loos se quejaba del graffiti, pero, a la vez, lo definia: “Se pue-
de pulsarla cultura de un pais en la medida en que estan garabateadas las paredes de
los retretes”. Corrian los tiempos de la Viena de los Habsburgo, muy al final de ese im-
perio que el corrosivo Karl Kraus quiso ver irénicamente como “los Ultimos dias de la
humanidad”. No nacfa el graffiti con el siglo XX. Tal vez existi6 desde el momento mis-
~ mo en que los hombres encontraron un muro vacio y déjaron sobre él las huellas de un
sentimiento inconfesable. Pero si el graffiti no nace con este siglo, es en él donde se
generaliza como practica democrética y expresién de impulsos siempre secretos del - .
" individuo. :

No hay mucha distancia entre las inocentes confesiones intimasy la obscenidad -
que se expresa en estas pintadas en las que la letra puede ser apoyada por el gara-
bato y la ilustracién gréfica. Lo que se expresa y lo que se repudia contiene un men-
saje que no puede salir por los canales institucionales de la comunicacién social. Por .
ello, con el tiempo, el graffiti se ha vuelto una forma de comunicacién social. No es so-
lamente una practica de adolescentes y j6venas, aunque entre estos sea mas frecuen-
te. No es sélo una practica uréida y compulsiva (el deseo de escribirlo es repentino y
puede producirse ante un muro vacio o ante el llamado incitante de otro graffiti: moné-
logo y dialogo). En cierta forma, es también la expresién del adulto que se quedd an-
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clado en la edad del temor y las inhibiciones.

" Seacomo fuere, el ingenio del graffiti sigue poniendo al descubierto un espiritu ju-
venily agresivo, lo que acaso no sean sino términos complementarios. La agresividad
es a:i lajuventud lo que el sosiego es ala vejez. Las fantasfas sexuales se expresancon
graciosa brutalidad; las antipatias politicas ponen de manifiesto un rechazo casi visce-
ral a lo establecido, con lo cual fantasfa sexual y rechazo politico coinciden en un mis-
mo terreno: el del deseo. .

Es curioso el didlogo que se crea de una frase a otra, obra a menudo de manos:
diferentes. Se trata de un didlogo a veces argumentado, sécuencias o réplicas suce-
sivas dadas por seres anénimos y clandestinos. El espacio cerrado del retrete se con-
vierte asi en una tribuna que sustituye al espacio abierto del di4logo democrético, un
dialogo que para volverse legitimo debe crearse normas institicionales, esto es, limi-
tes Ide permisividad. El didlogo de los graffitis es, en cambio, anti-institucional en la me-
dida en que trasgrede los limites de esa permisividad, .no sélo en los contenidos, sino
también en su lenguaje. '

- El dadaismo, esa escuela del ingenio y la inteligencia condensada en epigramas
y aforismos, fue seguramente la primera tendencia artistica que ofrecié a laposteridad
de :este siglo una cierta dignificacién del graffiti, no tanto porque lo cultivaran como por
la maestria con que quisieron abreviar el lenguaje, que era en cierta manera una for-
ma'de abreviar la definicién del mundo. Desde entonces, también la-pintura se hizo e-

* co de esta expresién cotidiana y la incorporé con otras materias bastardas, al espacio
del cuadro. Pero las vanguardias pictéricas no pretendieron recuperary desnaturalizar
el graffiti, sino dar-cuenta de él y de sus medios revulsivos.

' Nofue casual que los estudiantes de 1968, en Paris 0 en Berlin Occidental, en Ber-
keley o en Frankfurt, volvieron los ojos hacia el dadaismo. No estaba en juego la pro-
babilidad de un revolucién, sino la expresién compulsiva de! deseo revolucionario.




Cuando los muros tomaron !a palabra, se rindié un doble tributo: al dadaismo y al graf-
fiti. No hubo tema prohibido: el mundo de la intimidad, el principio del placer, el exabrup-
to, la manera de imaginar el futuro, de concebir la ciudad y de bombardear lo estable-
cido, todos estos y otros ingredientes se dieron cita en ese espiritu que no por casua-
lidad era un esplritu juvenil.

Algdn oscuro o recéndito motivo, una inhibicién social o un arranque lrrefrenable
ofrecen al graffiti la posibilidad de ser lo que siempre ha sido: pensamiento instintivo.
En el graffiti, el deseo consigue su inmediata satisfaccién. Al no tener intermediarios,
es un coloquio de onanistas. No tiene objetivo definido, ni siquiera el de encontrar un
interlocutor, pues nace de una fantasia irrealizable en el &mbito piblico: ef amor subli-
mado, la transgresién erética, el disgusto politico, la rebelién contra la asepsia pabli-
ca representada en la pared en blando. Si se concedieron espacios especificos para
descargar esta neceS|dad compulsiva, como se destinan espacios para afichar anun-
cios comerciales, los autores del graffiti se saldrian de esos espacios, pues represen-
tarfa un esfuerzo por poner limites a una practica de voluntad ilimitada.

Siendo como es un fenémeno con entidad cultural, sorprende que psicoanalistas,
sociblogos urbanos y programadores de la vida social lo sigan mirando como algo pin-
toresco y a veces irrelevante. Los manuales de urbanidad lo condenan en nombre de’
algo tan ambiguo como las “buenas costumbres”.

La indiferencia que produce entre los programadores de la vida social es sospe-
chosa: parecen no querer enfrentarse con un fenémeno incontrolable, que, al salir del
retrete, ocupa los muros de las ciudades ofreciéndoles una estética que contradice la
estética de la “ciudad limpia”. Se olvida que el paso de los hombres por su habitat, s6-
lo puede dejar huellas, rasgaduras, manchas, garabatos, testimonios que en alguna
medida dan cuenta de una vida. El retrete y el muro son el habitat privilegiado de con-
ciencias inhibidas. 7

Deberia legitimarse la existencia del graffiti en el paisaje urbano. Incluso deberi-
a ser objeto de estimulo. Pero este esfuerzo corre el riesgo de paternalismo o de con-
cebir zonas de opinién destinadas para que se depositan consignas clandestinas, es-
to es, no aceptadas por la moralidad social. Legitimar.el graffiti serfa algo distinto a des-
tinarle el mezquino espacio que se le quiere destinar en las galerias de arte. Equival-
dria a dejarlo en sus sitios de siempre: el retrete o los muros. Siendo como es, un e-
xorcismo, una labor higiénica ejecutada por alguien que no encuentra analista ni inter-
mediario, puede suponerse que el graffiti rehusara siempre el espacio legitimado de las
salas de arte o la licencia gubernativa que lo confinaria a los limites de unos espacios
o recuadros destinados al efecto. Creo que se trataria, en los dos casos, de un esfuer-
Zo contra natura.

Los mercachifles del arte han visto el filbn que podria ofrecer el graffm y preten-
den sacarlo parcialmente de su medio natural. Es una operaci6n condenada al fraca-
so: las salas de exposiciones y los museos del mundo no tendrian espacio suficiente
para dar cabida a esta practica colectiva, que alli estaria completamente desvirtuada.
¢ Por qué no dejar al graffiti en su sitio? Mientras las fantasias y el deseo de expresar-
las encuentren un espacio vacio, esta practica colectiva tendra un razén.de ser que no
se contradice con la idea de la casa o la ciudad limpias. Mas obscenas resultan las ca-
sas repletas de objetos indtiles, las ciudades contaminadas por el veneno de las tec-
nologias, ahogadas por ruidos espantosos, atiborradas de esquizofrénicos inhibidos.
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EL SUBMUNDO DEL RECLUSO
Y SUS RELATOS: |
EL GRAFFITTI, EL CODIGO -

Y EL AMOR |

KALININA ORTEGA

Hay en lapalabradel recluso el eco del submundo del cual proviene, y del que ha-
bita en el instante en que rasgé la frase en alguna de las paredes de su celda.

Es el graffitti, tan antiguo como el hombre, un modo de comunicacién (publica) in-
. dividual clandestino que expresa una idea, bien a través de la palabra o del dibujo ras-
gados apresuradamente y bajo temores cuando se ejercita clandestinamente. Sus es-
cenarios habitales, en la sociedad contemporanea, han sido los bafios publicos, las pa-
redes exteriores de las casas y edificios, o en cualquier lugar visible de la calle,y enlas
carceles.

: - Larepresién y la censura son burladas mediante esta forma de decir las cosas. Y
también es un recurso utilizado por sectores, cuyo mensaje no tiene acceso en lagran
prensa. Con frases cortas, o el rostro dibujado de alguna figura que lideriza en una co-
Ie{:tividad, en una nacién o en un partido politico, lo expresan todo. .

Los &rboles también son lugares comunes del graffitti, sobre todo paralas jévenes
parejas enamoradas. En la corteza del tronco inscriben el nombre del ser amado con
la figura de un corazén atravezado por una flecha, agregandole la fecha, siempre pa-
rarecordar. . : ' : :

El graffitti revela la inclinacién religiosa, politica, ideolégica, prejuicios, el humor
sulbyacentp cuando exponen su protesta contra el sistema social dominante. Y la re-
prgsién sexual tanto de los hombres como de las mujeres. Al parecer, por las investi-
gaciones recientes, en los bafios publicos de las mujeres (de restaurantes, bares, ins-
tituciones como las educativas), las expresiones groseras abundan mas que en el de
los hombres. E incluso, sus ocurrencias relacionadas con el sexo tienen un sentido mas
profundo y agresivo provocado por la represién que las conduce a ciertas desviacio-
ne;s. Los hombres sexualmente timidos, fuertemente reprimidos, con problemas de ho-
~ mosexualidad, y con frustraciones muy marcadas en sus relaciones con las mujeres,
también recurren al graffitti para descargar el resentimiento que los dafa.
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En lacalle, en la oscuridad de la noche, cuidandose de la policia, los graffitteros
inscriben sus notas contra el gobierno, o en contra de alguna actuacién politica parti-
cular, que haya expuesto el interés nacional o [a soberania.

En las cérceles encontramos estas expresiones. Abundan en cualquier lugar, en
una pared, en las puertas, en los bafios, en los barrotes de las camas. En ld celda to-
dos son cémplices de la frase que temblorosamente fue escrita, en forma apresurada,
para no ser sorprendidos por el funcionario. N

En esas expresiones aparecen mensajen religiosos, politicos, bromas que conno-
tan dolor, fanfarronerias, y con cierto sentido vinculante a la sexualidad. . °

Sucede lo mismo cuando hay una fuerte represién ideoldgica, de caracter religio-
$O, 0 pautas moralistas en extremo. Mediante el graffiti ejercido clandestinamente por
temor a ser juzgado, se rebelan contra esos conceptos del sistema dominante que im-
ponen formas homogéneas de comportamiento.

En la antigua céarcel de Guanare, desocupada en mayo de 1988, todas sus pare-
des tienen inscripciones que hemos ordenado en las siguientes categorias:

» Droga

* Religién

» Resentidos de la justicia y de la policia
- Politicos, subversién o guerrillas

« Amor y sexo

« Poeslas y frases ligeras

- Soledad

‘GRAFFITTIS POR DROGA

« Es mejor vivir con horror que vivir con vergiienza (LSD) '

* Joven venezolano. T que ests adicto a las drogas, que has ido a un centro de res-

tauracion y no has podido cambiar porque estés poseido por las diferentes drogas co-

mo marihuana, cocaina, mandra, perico, bazuco, cafenol, alcacelsery muchas drogas

maés que estén como las bebidas alcohdlicas tanto como la cebada, si quieres td cam-

biar si has buscado tanto para alejarte de las drogas y no has podido. Has ido a los psi-

quiatras y a'los psicélogos y ellos no han podido cambiar tu vida. Yo también estaba

poseido por las drogas y nunca pude cambiar, ni las drogas, ni las carceles pudieron

cambiar al ser humano, ni psiquiatras ni retenes policiales... s
Es un mensaje extenso. Todo inscrito con un objeto punzante que marcd los sig-

nos en la pared. Revela un gran esfuerzo de su autor y el tormento de su mundo inte-

rior provocado por la depresién de la droga. ' .

» 8i no tengo quien me quiera quiero droga.

- Soy valiente cuando tengo nota (bazuco)

+ Nos hacen adictos y después nos usan (un dependients).

CREENCIAS Y REBELDIA

El recluso manifiesta su fe. Extraviado en ese universo de la represién, él se afe-
rraalareligion mas cercana por induccién de algiin predicador catélico, evangélico, ad-
ventista. Se refugia alli mientras se encuentre prisionero. Cuando sale en libertad rom-
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pe, por lo general, con la a-

" |tadura religiosa buscando
| | su liberacién total.

« Dios mfo, luz es amor, por
qué me has abandonado.

» Dios Todopoderoso, crea-
dor del cielo y de Ia tierra,
aunque pronto me han de
soltar un brujo y una brula
amén.

« Consdltate gratis con el
brujo bonchén

« Jehové es mi pastor

* Por qué la paga del peca-
 do es la muerte

« El hombre planea sus ca-
minos, el sefor gufa sus
pasos (PRV Quifiones)
+'Si Dios me da licencia,
compaiiero, si no te estor-
bo, no me atropelles, haz-

| melo saber.

« Dios y el diablo estén en
Miraflores, juntos y echén-
dose palos.

RESENTIDOS DELA JUS-

TICIA

Sienten que su represor es
el policia. Es el funcionario
mas cercano, el que los de-
tiene y acompana a la pri-
sién, el que los comunica
con lacércely sumundoin-
terior. Alpolicialo odiany lo
culpan del destino del re-

lcluso. Representa al esta-

do represivo.
« Si quieres hacer patria,
mata a un policia

+ Si Jestis muere crucificado por qué no matar al maldito que me condend (se refiere

al juez, en este caso).

- » A los policias los salvé Ia campafia, sino avisen, ti sabes

» Sin querer ser socio del diablo mata a un policia diario

-+ Vale més la prudencia de un delincuente que la de mil policlas
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IDEOLOGIA Y SUBVERSION

La actitud politica se manifiesta también, fundamentalmente en las tendencias ra-
dicales de los sectores marginales:
» No queremos més corrupcién ;Viva la guemlla M-191
+» No te pongas payaso porque te van a matar. Colabora con la guerrilla.
» Mds vale morir de pie que vivir de rodillas (Ché Guevara). :
» Sucede con la dicha lo que con la libertad. Todos hablande ellay nadie las goza (Mar-
co Tulio).
» Somos un grito por la paz, un/dos combat/mos en nuestro pueblo (Fuerza Revolucio-
naria).
« A las sombras del sistéma no trabaja sino el crimen
» Si una sociedad libre no puede ayudar a sus muchos Irbres tampoco podra salvar a
SUS pOCOS ricos. :

- SENTIMIENTOS Y POESIA

» No todo aquel que come contigo es tu amigo

« El mal lo hace para su muerte

* Hoy es siempre todavia, ayer es nunca més (Anton/o Machado)

« Un hombre sin fe, a un érbol sin hojas semejante es (el poeta)

+» No sabe hablar quien sabe callar '

- Aseguro que si todos los hombres supiesen lo que hablan los unos de los otros,.no
habria cuatro amigos en el mundo (Pascal). :

« El aseo y la limpieza abren puertas de grandeza (Bolivar)

» Es més fécil libertar cinco naciones que convencer a un ignorante (Bolivar).

* No hagas lo que no te gusta que te hagan compafiero de Pabelién, que entender con
los ojos es un atributo de Ia fina sutileza del amor (Shakespeare)

» Estoy tan hecho de dolor, y el dolor tan hecho de mi, que ya no siento el dolor.

* Aqui murié un hombre con 33 pufialadas en el cuerpo jcuidate!

UN CODIGO ESPECIAL

El recluso tiene su cédigo. El lenguaje propio del ambiente carcelario, del medio
en que habita y convive con otros en las mismas circunstancias. AIgunas de esas ox-
presiones son las siguientes:

Gringo: es un recluso que no recibe visita, no tiene quien vaya a verlo

Pana burda: un amigo

Chino: el recluso que sirve de mujer a otro recluso

Planchao: el recluso doncella .

Frito: que no tiene dinero ni otros recursos

Caleta: el que guarda algo

Mula: el recluso que guarda en su recto la droga de otro

El convive: el que comparte todo, hasta el afecto, con otro en la misma celda.

El socio: cémplice o que comparten cosas '

Llegé el barco: lleg6 la mama de un recluso con la comida
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“SABADO SENSACIONAL” .

ANGEL GERARDO CHACON

El siguiente estudio corresponde a un capi-
tulo del trabajo de grado, presentado por su
autor en la Escuela de Comunicacién Social
de la Universidad Catélica Andrés Bello, con
el titulo “ANIMO AMADOR, ERES EL SE-
NORDE LOS SABADOS"(88). Eldeceso de

" su animador principal en agosto del 89 nos
ha motivado para su publicacién.

' ORGANIZACION DE LOS ELEMENTOS CONSTITUYENTES
DE SABADO SENSACIONAL

La telewsnén, como parte integrante de la vida cotidiana de cualquier familia, tie-
ne su especificidad propia, consistente en unaformaparticular de narrary organizar sus
contenidos, de manera tal que se adecuien a la condicién doméstica del.aparato.

Los espectadores asumen el hecho televisivo en forma muy heterogénea: ver la
televisién a ratos, en determinadas horas del dia, mientras realizan alguna actividad.
El televisor algunas veces esta encendido sin que se le preste mucha atencién, sirve
como acompanante.

La televisién debe adecuarse a esto, y desarrollar.un S|stema que le permita lla-
mar y mantener la atencién, dando la posibilidad al televidente de seguir un programa
en cualquier momento, sin neceswad de buscar mformacuén para entender lo que es-
ta viendo.

Sabado Sensacional consigue este ObjethO através de Ia orgamzamén segmen-
tada de su material. Subdivide sus espacios en bloques, cada uno con una duracién
" relativamente corta (alrededor de catorce minutos). Estos bloques también tisnen co-
herencia individual, asf como también su propia unidad interna.

- Los segmentos vendrfan a ser “mini-programas”, que a su vez deben estar inter-
conectados entre s, para lograr una continuidad que dé sentido al conjunto como un
todo global.
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La hilacion se consigue a través de un elemento que Raymond Williams, en su li-
bro Television, define como fiujo (8). Para Williams el acto’'de mirar televisién no es
una experiencia compuesta de imagenes inconexas, sin homogeneidad, plena de in-
terrupciones. Por el contrario, esta actividad presenta una continuidad, un flujo.Ei flu-
jo, pues, es el ensamblaje de segmentos diferentes, de programas mdltiples y variados,
perodetalforma, que al mirarlos se produce unasensacién de continuidady unidad(9).

Esta continuidad se-logra por medio de varios recursos, como son: voces en off de.
un locutor que adelanta el contenido de lo que vendra, efectos gréficos visuales (logo
delprograma imagenes breves), pausas publicitarias, aparicién de un personaje al co-
mienzoy alfinal de cada seginento, temas musicales o “jingles”, frases “clichés”, aplau-
sos, el suspenso, la sorpresa. En fin, cualquier elemento que mantenga la coherencia
entre segmentos distintos en un instrumento de flujo.

Ahora bien, jcémo se logra este flujo en Sabado Sensacional? En primer Iugar
hay que hablar de los segmentos o bloques en que se subdivide el programa.

Dentro de la pauta que se estructura en produccién, estan contemplados veinte
bloques, cada uno de catorce minutos aproximadamente, separados entre sipor los es-
pacios comerciales. Estos bloques varian en su duracién de acuerdo con la dindmica

del programa, y fundamentaimente por el tismpo de los mensajes comerciales.

' En cada espacio se ubican, a criterio del productor, las atracciones y eventos que
iran en cada uno. Estos pueden ser muy variados, algunos hasta disimiles entre si. Un
cantante puede estar seguido de unareina de belleza, y ésta puede dar paso a una “ve-
dette”.

En el inmenso mosaico de posibilidades que ofrece un programa de entretencién
masiva, un criterio de ordenamiento puede estar orientado por el horario. El programa,
segun la Resolucién 1.029 del Ministerio de Transporte y Comunicaciones, esta des-
tinado a la atencién de personas de cualquier edad (10). Esto coincide con la afirma-
cién de sus productores, quienes definen a Sabado Sensacwnal como un programa de
entretencién familiar.

Ahora bien, el programa adecta sus contenidos a la poblacién que mayoritaria-
mente est4 frente al televisor a una hora.determinada. Las primeras dos horas, el pu-
blico se compone de nifios y jévenes (11). En funcién de ese plblico, se programan e-
-ventos y atracciones que puedan llamar su atencién.

Esta organizacién por horarios es un elemento de flujo, porque mantiens la aten-
cién através de contenidos especificos (dis-jockey, mini disc-jockey, miniy teen pops).

Sin embargo, esto no quiere decir que las dos primeras horas de Sabado Sensa-
cional sean exclusivas para el piblico juvenil e infantil. En la muestra seleccionada, en-
contramos que el programa.comienza con una orquesta o grupo musical. Ademas, en

las emisiones correspondientes al 26 de marzo y el nueve de abril, se programé al pia-
nista Damirén a las cinco de la tarde.

Los ejemplos anteriores demuestran que S&bado Sensacional introduce elemen-
tos sorpresa para mantener un flujo, “para que la gente sepa que este programa es de
cuatro a nueve, y no de siete a nueve” (12). De esto se desprende Sabado Sensacio-
nal no establece segmentaciones estrictas en lo que respecta a publicos. Su meta es
la-familia,-y hacia todos los miembros de ésta dirige su programacién.

. Volviendo al flujo, queremos determinar de cuales recursos se vale Sabado Sen-
sacional para mantener esa continuidad, esa coherencia necesaria paraquea audien-
cia se mantenga viendo el programa las cinco horas que dura.
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El elemento mas importante es, sin duda alguna, el animador. La presencia de A-
mador Benday4n-al comienzoy al final de cada bloque, es un recurso poderosode con- .
~ tinuidad. Su famosa frase “ya regresamos”, pronunciada luego de anunciar lo que se
" presentaré después de comerciales, funciona como sello de identificacién. Es ya una
“marca patentada” por Bendayén, y para el pablico televidente es un elemento de fa-
cil recordacion, y le sugiere que después de la pausa comercial, el show continda.

Sobre el rol y la importancia del animador en Sdbado Sensacional, recapitulare-
mos con més detenimiento. Por ahora, tocamos sélo lo concerniente a su funcién den-
tro del flujo del programa. _ ’ ’ o C

Los “jingles” que'siguen inmediatamente lafrase ‘ya regresamos”, cumplen sumi-
sién de crear fluidez, e introducen al televidente a los espacios comerciales. Sin em-
bargo, antes de éstos, Sabado Sensacional se vale de otro recurso de continuidad: los
avances o correlativos, como son llamados por el equipo-de produccion.

Los correlativos consisten en anunciar, con una voz en off distinta a la del anima-
dor, las atracciones que seran presentadas en los préximos bloques. También buscan
mantener al espectador en suspenso, para que no se alsje del televisor ni cambieelca-
nal, porque “en minutos, llega a Sabado Sensacional, la estrella maés esperada...”.

Se refuerza de inmediato con el logo del programa. ,

El productor prepara varias versiones de correlativos, las cuales son intercaladas
al comienzoy al final de cada bloque, segn el contenido del avance y la hora en el mo-
mento. El nimero del correlativo correspondiente se anota al lado derecho de la pau-
ta del programa (Ver anexos). ' .

En conclusién, en un programa donde se presenta un “gran coctel” de eventos y
atracciones, debe haber elementos que unifiquen e integren esa variedad en un todo
coherente. Sdbado Sensacional logra este objetivo, y puede ofrecer, con diferencia de
minutos, al cantante pop Andy Gibb y al grupo de cumbia “El binomio de Oro”.

Setrata de uniringredientes disimiles en un espacio determinado, y conseguirque
se mezclen en proporcién agradable al espectador. Esa “armonia de contrastes” pue-
de ser otra de las claves de éxito de Sabado Sensacional.

MECANISMOS DE ACCION DE SABADO SENSACIONAL

Conocidalaformacomo se realiza el progrma, pasaremos ahora a estpdiar los mo-
dos en los cuales Sabado Sensacional es percibido por el publico televidente, los re-
cursos de que se vale el programa para “seducir” esa audiencia mayoritaria. '

En los capitulos precedentes se adelanté algo al respecto. Ahora se precisaran en
detalle estos mecanismos que funcionan de una manera muy efectiva, a juzgar por los
resultados de sintonia que ha registrado el programa en sus ultimas temporadas.

La figura del animador

Ya se ha comentado acerca del papel que desempeda el animador de un progra--
ma maraténico de entretencién. Se ha dicho que funciona como elemento de flujo, co-
mo hilo conductor de los acontecimientos que aparecen en pantalla. _

La practica ha demostrado que él programa tiene lafuerzay la dinamica que el a-_
nimador sea capaz de darle, y el equipo de produccién tiene una forma de trabajar de-
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terminada por esta dinamica.

Sabado Sensacional no es precisamente una excepcién. El modo en Que esta es-
tructurado se amolda a la figura de su animador: el programa tiene el “sello personal”
de Amador Bendayan. Prueba de esto, es la misma presentacién del programa. Al i-
niciarse-el espacio se puede leer en los créditos: o
i “Sébado Sensacional de Amador Benday4n”

La entrada del animador es anunciada por un locutor en off, en esta farma: “Con
ustedes, el Gigante de los sabados, Amador Bendayén”, seguido del tema del progra-
ma, especie de fanfarria musical, que acompana el levantamiento de un telén, desde
dq'nde entra al escenario el animador, quien recorre el espacio escenogréfico saludan-

do al pablico.

En las secciones del progra-
ma que son presentadas por
otro locutor, se refieren cons-
tantemente al animador prin-
cipal, el Disc-Jockey Sensa-
clonal, quien presenta reta-
.zos de videos musicales, al
-terminar su seccién mencio-
. | na a Bendayan como "el ma-
1 estro™.

Losartistasquevanapresen-
tarse al programa, tienen pa-

labras de aprecio para Ben-
| dayan. El protagonismo es e-
vidente, pero solapado: Ama-
dor “es y no es” la atraccién
principal de S&bado Sensa-
cional. Tiene concienciaexac- °
ta de que su funcién es trans-
mitir el. mensaje de los de-
mas, sin interferir en éste.
“En este puesto yo no me’
siento més importants que el
entrevistado o las figuras que
llevo. Yo s6lo soy un interme-
.diario entre el televidente y
las personas que entrevisto
(.--) Yo no soy la atraccién, si-
no un presentador” (1).

1 . VOB ‘ AN~ sus tiempos como ac-
o~ AMA/ i’v‘?ENDAYAN E;ngm:: tBencFi).::yén hateni- .

SROR N
I O ‘\\R
TN\

dooportunidad de conocer los
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gustos del pUblico. Cuando hacia sus programas radiales, El Bachiller y Bartolo,y La
Bodega de la Esquina, la gente iba a los estudios de la emisora a verlo actuar. Estos
programas pasaron luego a la televisién y repitieron su éxito. Luego Bendayan actué
en peliculas en México, una plaza dificil donde los extranjeros tienen pocas posibilida-
des de destacar. Sin embargo, triunfé.

Después de hacer cine en Venezuela, comienza a trabajar en la animacién, acti-
vidad que ha venido realizando hasta ahora, con interrupciones por motivos de salud,
en 1981 y ahora, desde abril de 1988.

Toda esta trayectoria de mas de cincuenta afios en el mundo del espectaculo, le
han brindado una vigencia permanente en la aceptacién popular. Sobre todo, ese tiem-

" po le ha permitido conocer los gustos y reacciones del piblico, ademéas de un comple-
to dominio del espacio escénico. Bendayén sabe bien cuéles cosas puede aceptar su
publico, y cuéles rechazar.

“Sabado Sensacional es una suma de experiencia de todos mis afios en lara-
dio, cien, treatro y televisién. El programa no es tanto lo que se diga.en pan-
talla, sino lo que se realiza previamente. Como buen humorista, siempre he
querido que la gente que me oye y me ve, disfrute conmigo. Es mi mayor sa-
tisfaccién. Si la gente se entretiene, me realizo” (2).

“La vida est4 repetida en etapas: dormir, trabajar y entretenerse ;no?. Yo
cumplo conmlgo comunicar. a la gente (...). Yo preparo un espectéculo con
premeditacién y alevosia para que lagente se entretenga. Preparo miimagen
para que cuando diga algo, lo haga en forma amena, de la manera que a la
gente le gusta, en el idioma que entiende” (3). '

Estas consideraciones incluyen también el objetivo de entretencién como meta fi-
nal de quienes hacen el programa. Es una forma de definir su papel como realizado-
res, y salir al paso.a las criticas. Bendayan le resta importancia a la significacién que
pueda tener Sabado Sensacional, cuando expresa que “no es educativo, sélo nos pro-
ponemos llevar sano entretenimiento a la familia, sin mayores pretensiones. Yo tengo
un programa intrascendente. No es polémico, no es demagogo” (4).

El papel protagénico de Bendayan en Sabado Sensacional es tomado en cuenta
por el actual animador Gilberto Correa. Sabe que Sabado Sensacional s de Amador_
Bendayan, y continuamente lo mencional: "en nombre de Amador”; “esperamos tener-
te muy pronto de nuevo con nosotros”.

Correa se adapta a un espacio que esta disefiado para el estilo de otro animador,
y ayuda a mantener la presencila: que se sienta que Amador sigue en el programa, que

el retiro es temporal. Las pancartas que lleva el pablico al programa, y el slogan “ani-
mo Amador”, son también prueba de sllo.

.Cuando se transmitié una llamada telefénica con Bendayan, ia sintonfa de Vene-
visién a esa hora fue casitotal. Esto se comprobé con los resultados parciales del “sur-

" vey” correspondiente a ese sabado 30 de julio, llegados al canal la semana siguiente.

Es indudable entonces que en gran medida, el éxito de Sabado Sensacional es-
ta en su animador principal. Amador Bendayén es factor aglutmante de los televiden-
tes en torno a su programa.

Alguna de las razones de ese éxito son la experiencia artistica de Bendayén yel
conocimiento del plblico a quien se dirige, “para hablarle en su lenguaje”, “para dar-
le lo que le gusta”. Esto aunado a un innegable carisma natural, tiene sus resultados
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favorables en la formacién de la imagen del artista.

Lo dramatico ¢n Sébado Sensacional -

Se ha definido Sabado Sensacional como un programa de variedades. Ahora
bien, en su andlisis sobre el programa chileno “Sébados Glgantes”, Juan Carlos Al-
tamirano (5) orienta su trabajo a la consideracién de Sdbados Gigantes como un pro-
grama dramético, dada la forma como est4 estructurado, y los efectos dramaticos que
provoca el programa en el publico chileno.

Por ser ambos programas maraténicos, el chileno y el venezolano son similares
en algunos aspectos. Este método de analisis se puede aplicar a este trabajo, debido
aque Sabado Sensacional también evidencia algunos de estos elementos. Lo drama-
tico como forma dominante de la cultura popular, est4 presente en Sabado Sensacio-
nal, y se constituye en mecanismo de interpelacién para llegar al pablico.

Lapalabra “drama” deriva del griego “drao”, que significa “actuar”. Laformaen que
se desarrolla la accién se ha llamado construccién dramatica. S4bado Sensacional se
estructura de una manera, que representa un mundo de evasién, de diversién, entre-
tencion. Un mundo que apela a la emotividad del espectador, a sus gustos y preferen-
cias. Un mundo donde todos rfen y se divierten. '

Los componentes draméticos de Sabado Sensacional, no estan presentes a lo lar-
" go de todo el programa. Dada la forma como se estructura el material, de manera tan
heterogénea, pueden aparecer algunas veces y otras no. Algunas se combinan y otras
son constantes. L ' :

Cafacterlzaclén de personajes

+ Dentro de Sabado Sensacional observamos varios componentes humanos: el a-
nimador del espectéculo, los artistas presentados, los conductores de secciones de-
terminadas del programa y el piblico. Todos estos, fungen como personajes del pro-
grama. En el caso especifico del animador, como personaje principal, debe construir
toda una caracterizacién, para asumir su rol frente a las camaras.

"' Los personajes secundarios, otros animadores, y el plblico, también deben “eje-
cutar una rutina” especffica. Los primeros deben sonreir, “hablar” al televidente, decir
determinadas cosasy gestos, en fin desarrollar una actuacién. Es elcaso del Dise-Joc-
key Sensacional, el Mini-Disc Jockey y el locutor desde la calle, en transmisiones re-
motas. ' : '

El publico hace el papel de “coro”, es parte de la escenografia: con sus aplausos,
gritos, y peticiones de “otra cancién”, desempefian su funcién en el espectaculo. Es un
coro dirigido por el equipo de produccién y el coordinador del estudio, quienas fungen
de director y asistente de direccién respectivamente.

Los artistas, si bien son personajes también, no realizan un papel! actoral. Son los
‘personajes especiales”, los invitados, y su caracterizacién se ubica en su desempe-
fio en el escenatio. o . :

Acerca de la caracterizacién que realiza el animador, se adelanté algo en el apar-
tado anterior, Amador Bendayén se reconoce como actor, a la vez que animador, aun-
que puntualiza que el papel que representa en Sabado Sensacional es el de si mismo.
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“He sido humorista como cosa importante en mi vida, y la animacion ha llega-

do en forma natural. La combinacién de mabas cosas me da una imagen di- -

ferente a otras personas que tienen estas mismas caracteristicas que yo por
.saparado (6). :

Me he analizado muy bien: soy igual con todo el mundo en la calle, enfa ca-

sa. No hay cambio. Quién mejor que la familia de uno para saberlo. Ellos di-

cen que soy idéntico en a pantalla y en la vida cotidiana” (7). :

Los elementos biograficos forman parte de esa caracterizacién. La imagen de un-
hombre “afectuoso”, “sincero”, “alegre”, “espontaneo”, “bondadoso”, “buen padre”,
“sencillo”, ‘trabajador”, “solidario”, se corresponde con latrayectoria prolongada. Innu-
merables reportajes y entrevistas resaltan su vida dedicada al trabajo, y refuerzan e-
sa |magen de “tfo bondadoso”.

Sobre Amador Bendayan es poco lo que se’ha dicho negativo. Aunque hay quie-
nes lo consideran como “cursi”, “demagogo”, “empalagoso”; "mampulador Bendayéan
apunta a este respecto cuando en una entrevista responde:

“Guando yo le pongo un calificativo a una persona, mi subconsciente estatra-
bajando para que lo que estoy diciendo no parezca adulancia; cuando hago
algo por la comunidad, que no parezca demagogia (...) Me han calificado de

. cursi, pero sucede que hago cosas no por cursilerfa, sino por sentido del hu-
mor” (9).

No obstante, se percibe que el animador, apesar de Iafamahandad con Ia quetra-
ta a sus invitados en el programa, mantiene unadistancia, un limite de tolerancia, lo cual
se traduce en una relacién de'respeto, dentro de la cordialidad. “Yo aprendf a no bur-
larme de las personas porque les hacfa dafio a ellas, y me hacfa dafio a mi. Prefiero
hacer chistes sobre mi” (10).

Dos opiniones: interesantes sobre el fenémeno de Amador Bendayén, sobre su i-
magen en el publico, la expresan dos investigadores venezolanos, Oswaldo Capriles
y Manuel Bermtdez. El primero a través de una entrevista en El Naclonal, y el segun-
do en una conversacién personal con motivo de este trabajo. Coinciden en sus apre-
ciaciones y lo explican, Capriles desde un punto de vista comunicacional y Bermudez
desde una perspectiva socio-politica.

“El publico de TV necesita, en este tipo de espectéculo, un mediador, un la-
Zo de unién que es el que .
le otorga la unidad al pro-
grama. Esloque se llama
en teorfa de la comunica-
cibn ‘la experiencia vica-
ria’.-Amador se ha fabri-
cado una personalidad de
tiobueno, que explota mu-
chisimo el sentimentalis-
mo, que incluso hace a-
larde de sus enfermeda- - — -
des. Es el hombre de e- ‘ : g
dad madura y voz dulzo- S - -
na que no tiene reparos
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enir avisitar una gente a laclinica, o sacar un huerfanito de latristeza (...) Yo
dirfa que el fenémeno Amador es un poco la continuacién de los estereotipos
de la telenovela: é! busca conmover a la gente, con su forma de hablar dul-
zona y su comportamiento de tio que viene a traerle regalos a los sobrinos”
(11). : :

Por su parte, Bermidez sefala:

“Amador sabe dosificar su mensaje a las viejitas, a los nifios, al pueblo de un

i pals en que el gobierno no da amparo a nadie. Las clases sociales mas ne-

cesitadas, esos ‘niches’, ‘changueis’, ‘tierrlios’, no reciben del gobierno ni a-
gua. Amador entonces, orienta a veces su discurso hacia esos estratos. No
lo hace por demagogia politica, sino con esa condicién un poco filantrépica.

. Los concursos como la ‘Sefiora Sensacional’ son ejemplo de esto” (12).

‘Latase de caracterizacién comprende la realizacién de acciones que se corres-
ponden con la imagen. Esto se evidencia en las campaiias en favor de algin hospital.
Una Fundacién, o alguna catastrofe natural. Se moviliza el equipo de produccién pa-
ra s:olicitar donativos através del programa, Amador Bendayan encabeza la campana,
y se hacen racaudaciones millonarias. Estas campaiias por supuesto, refuerzan los
vinculos de afecto entre el piblico y el animador.

La oficina de Sabado Sensacional est4 casi en su totalidad, tapizada con placas

de reconocimiento a Amador Bendayén o al programa, agradeciendo su participacién
en alguna campafa de beneficiencia, o por el éxito del espacio. Cuando Bendayan es-
taba al frente del programa, recibia unas 300 cartas al mes, desde saludos hasta pe-
ticiones de ayuda. )
. Con todo, no hay duda de que Amador Bendayan cuenta con una gran populari-
dad, tanto en los sectores populares como en las altas esferas del poder politico y e-
conémico. Pruebade ello es ladonacién delterrenoy la construccién, por parte del Cen-
tro Simén Bolivar, de la Casa del Artista, en respuesta a una iniciativa que lanzé Ama-
dorrBendayén através de Sabado Sensacional. :

" : Efectos dramaticos en los espectadores .

.

'La dramatizacién tiene la facultad de lograr ciertos efectos en el televidente. Se
pueden destacar entre estos efectos, la anticipacién, al sorpresa, el suspensoy laiden:
tificacién. Estos elementos fueron considerados cuando se hablé de flujo (ver 11.3), y
son factores de continuidad narrativa por las transaciones que despiertan en el espec-
tador. : : '

Entonces, como ahora, se les podia considerar como efectos draméticos, sélo que
antés actuaban como unificadores, como maneras de relacionar una estructura de blo-
ques. Como elementos draméticos, buscan capturar la atencién del espectador, y se
dan en los mismos ejemplos sefialados, en el apartado I1.3.

_La anticipacién se logra desde el comienzo mismo del programa. Es uno de los
elementos que mas se repite a todo lo largo de Sabado Sensacional, concretamente,
cada vez que se va a comerciales, antes del “ya regresamos”.

"En los correlativos hay anticipacién, estos indican lo que vendra, pero no cuando.
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Asi se consigue crear suspenso, porque no dicen en qué momento exacto van las a-
tracciones. La informacién se ofrece de una manera parcial, y provoca suspenso por
conocer el resto de ella.

El suspenso obliga al televidente a mantener su televisor en sintonfa del progra-
ma, para lograr en el momento menos esperado, obtener el “resto” de la informacién:
la presentcién del espectaculo ofrecido.

Cuando el suspenso se ve satisfecho en un momento no esperado, crea una na-
tural sorpresa. Eltelevidente recibe estimulos inesperados, que refuerzan su atencién.

'~ Sébado Sensacionaltoma esto muy en cuenta, y en sus correlativos se vale de es-
te elemento. La emisién del 19 de marzo de 1988 es clara muestra de ello: se anuncia-
ba a la cantante Melissa, quien actuaria con un invitado “sorpresa”. El correlativo, co-
rrespondiente al nimero 6 en la pauta de ese dia, se colocé en cuatro oportunidades,
lo que significa, al final de cuatro bloques (ver anexos). Esta insistencia en anunciar u-
na sorpresa, se justifica por la expectativa que es capaz de crear ésta. Alavez, el sus-
penso aparece unido a esa expectativa, los elementos dramaticos se generan unos a .
otros y se combinan entre si. Finalmente, el invitado sorpresa aparecié, rodeado eso
side un halo de misterio hasta el momento mismo en que lo presenté el animador: e-
ra el cantante Ricardo Montaner.

Otra “sorpresa”, esta vez no anunciada, fue la presentacién del “lado humoristico”
del cantante puertorriquefio José Feliciano. Después de un bloque en el que se dedi-
¢ a cantar, Feliciano conté chistes, realizé imitaciones, e hizo gala de un gran senti-
do del humor. Esto se presenté como una novedad, que resulté de hecho una “agra-
dable sorpresa-.

El elemento dramatico que no se habia considerado, y que es importante en Sa-
bado Sensacional, es el de la identificacién.

Cuando un telespectador ve en la-pantalla una representacion en’la que de algu-
na manera pueda reconocer facetas de si mismo, es atraido por lo que esta viendo. Si
puede sentir que una parte de la realidad televisiva esta reflejando un aspecto de su
realidad, se reconoce también en esa realidad. El espectador se interesa por un con- -
- tenido con el cual se siente identificado. -

“Se trata, mas bien, de que los contenidos-imagenes quese producen corres-
pondan al lenguaje del telespectador, a su sentido comun, a sus deseos, sen-
timientos, y lo que es mas importante, a sus expectativas y aspiraciones. (...)
Laidentificacién es un proceso psicolégico determinante para establecer, por
un lado, una comunicacion directa entre los espectadores, los actores y la na-
rraccién; y, por otro lado, para que el espectador se constituya como sujeto
con una determinada identidad” (13). :

Cuando Sabado Sensacional presenta "lo que le gusta a la gente”, esté ofrecien-
do al publico unos contenidos que sin ser necesariamente los pertenecientes a la co-
tidianidad del televidente, representa algin aspecto de la realidad de ese espectador.
Este siente que lo presentado en la pantalla tiene algo que ver con él, y acepta lo que
le ofrecen.

. Eltelespectador que ve por su televisor un programa donde puede asistir el publi-
co a disfrutar del espectaculo, nota que estan "saliendo en television” personas igua-
les a él, y que estas personas estan aplaudiendo, cantando y riendo, piensa que éltam-
bién puede disfrutar del espectaculo, y se queda viendo el show. La identificacion se
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opera cuando el televidente interpreta que el programa esta hecho para la gente como
él. Por lo tanto, de algin modo, puede sentir que Sabado Sensacional est4 hecho pa- -
ra él en particular.. ' '

La identificacién no se da en la misma medida en todos los individuos, ‘aqui resi-
de la habilidad de S4bado Sensacional para adaptarse a una audiencia muy variada.
A cada sector de audiencia le dedica su parte, pero a la vez, se dirige a todos sus te-
lespectadores. .

Una muestra.de lo anterior son los eventos para nifias, para abuelas, para “sefio-
ras sensacionales”. Buscan abarcar todo el espectro familiar, y a su vez se especiali-
zan en un componente espacifico de lafamilia. A pesar de ser muy criticados, los seg-
mentos del programa dedicados a este tipo de eventos, cuentan con una amplia sin-
tonia, confirmada por los productores del programa, cuando los incluyen de manerarei-
terada. , :

Podemos afirmar que una de las razones por las que gusta Sabado Sensacional,
es porque logra que el piblico espectador, por més heterogéneo que sea, encuentre
elementos en los cuales pueda reconocerse. El programa gusta porque habla un len-
guaje comun, accesible. . .
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DOCUMENTOS

1

II ENCONTRO IBEROAMERICANO DE EDITORES
DE REVISTAS DE COMUNICACAO -
UNIVERSIDADE FEDERAL DE SANTA CATARINA
(FLORIANOPOLIS-S.C.-BRASIL) ” '
7-9 DE SETEMBRO DE 1989

- PERSPECTIVAS DE
LA RED IBEROAMERICANA DE
'REVISTAS DE COMUNICACION Y
CULTURA CON LA RECONSTITUCION

DE ALAIC

7 (ASOCIACION LATINOAMERICANA DE INVESTIGADO-
RES DE LA COMUNICACION

Jesis Maria Aguirre

(Edltor de Comunicacion - Estudios Venezolanos de Comunicacién
- Venezuela)..

Partiendo de la plena conviccién de que la reconstitucién de una entidad no depende tanto. .
de los organismos formales que la configuran, sino de las unidades y fuerzas vivas que la ani-
man, voy a eludi{ laretérica sobre las perspectivas de lared y sobre las proyecciones de ALAIC,
para cefiirme a unos datos y a una experiencia concreta en el contexto venezolano durante es-
tos ultimos quince afios. ‘

Alreflexionar sobre el tépico que nos ocupa “Perspectivas de 1a Red Iberoamericana de Re-
vistas de Comunicacién y Cultura con la reconstitucién de ALAIC, han surgido en mi memo-
ria tres preocupaciones constantes del quehacer investigativo-docente en Venezuela:

a) la poca interrelacién de los investigadores latinoamericanos, :

b) el bajo intercambio de informacién entre las revistas, ,

¢) la minima incorporacién de los.resultados de la investigacién en los procesos educativos,
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donde se forman los cuadros potenciales.

A finde no ser injustos vamos a tratar de verificar con los debidos matices estas aserciones,
antes de ver en un segundo momento los retos que se nos plamean y para ello utilizaremos al-
gunos indicadores.

1. LA POCA INTERRELACION DE LOS INVESTIGADORES

' Entre los afios 78 al 80 trabajamos conjuntamente con el profesor Marcelino Bisbal, actual
director de la Escuela de Comunicacién Social de la Universidad Central, en la elaboracién de
un manual universitario sobre algunos aspectos teérico-metodolégicos en tomno al tema de la i-
deologia en los medios de difusién, cuyo resultado final fue el libro “La ideologia como men-
saje y masaje” (Monte Avila Editores, Caracas, 1981). )

En la primer parte ofreciamos un balance general de las investigaciones sobre Comunica-
cién Social en América Latina, en general, y en Venezuela, en particular. Al menos esaera la pre-
suncién, y el hecho es que constituye la primera publicacién venezolana que acomete un inten-
to de sintesis y ofrece un conspecto global, con todos sus limites.( Las editoriales venezolanas
no publicaban en esas fechas producciones latinoamericanas y las editoriales argentinas m4s in-
fluyentes en comunicacién desaparecieron del mercado).

En el indice onoméstico recogiamos 39 investigadores latinoamericanos(62%)y 15 venezo-

‘lanos(38%). El sesgo venezolanista era inevitable por el destinatario prefijado, y explicable por
la cercania de las fuentes y personas con respecto al resto de los paises.

Otro tanto ocurria con las instituciones y revistas. Se mencionaban 13 instituciones latino-
americanas y 4 venezolanas, y el desequilibrio alcanzaba el m4ximo con las revistas: 3 latino-
americanas (Chasqui, Comunicacién y Cultura, Lenguajes) y 4 venezolanas (Orbita, Comuni-
cacién, Ininco, Videoforum).

Hoy, con cierta perspectiva, nos sorprende la absoluta desconexxén con el mundo cultural
brasilefio, si tenemos en cuenta que tan s6lo aparece una referencia puntual de 1a ABEPEC (A-
sociacién Brasilefia de Investigacién) y una menciénde Pignatari, conocido sobre todo por lapu-
blicacién de CIESPAL. Para el momento, s6lo tenfamos conocimiento personal de D. Amorin,
si exceptuamos al educador Paulo Freire.

Por otra parte, lo que evidencia la importancia de las rev1stas, aparecen més profusamente
instituciones e investigadores de Argentina(Verén, Massotta, Prieto) y Chile (Mattelart, Ass-
mann, Schmucler), que para esa época contaban con las revistas “Lenguajes” y “Comunicacién
y Cultura”, adem4s de una produccién editorial notable (Editoriales Nueva Visién, Galerna, Qui-
mantd,etc.).

Paradéjicamente, antes del 80, entre pafses vecinos como Venezuelay Colombia el flujo e-
rareducidisimo, a pesar de los estudios ya avanzados de Jestis Martin Barbero, Elizabeth de Car-
dona, etc. ’

Cabe evidentemente buscar muluples razones de la poca interrelacién o de nuestra exigua
informacién sobre ella, como pueden ser nuestra corta trayectoria para ese momento, la incipien-
te participacién en Congresos o la limitada capacidad de recuperacién documental del Centro de
' Comunicacién Social J.M. Pellin, en el que operdbamos. Pero, en todo caso, posefamos la ven-
taja de estar en contacto con las corrientes intelectuales mas en voga de las dos escuelas princi-
pales de comunicacién y pertenecer a un equlpo de producci6n activay ejercxcxo ininterrumpi-
. do
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Otros factores explicativos tienen cardcter meramente histéricoy se deben alaevolucién que
han seguido algunas entidades y publicaciones. Asi, por ejemplo, 1a produccién de revistas bra-
silefias ascendi6 m4s bien a partir de los 80 (Comunicagao e Sociedade - afio 79 - y el boletin de
INTERCOM - yarevista en el afio 80-). Lo mismo cabe decir de la aparicién de “Signo y Pen-
samiento” (Colombia -80-); “Comunicacién UNDA-AL"(80); “Materiales para la Comunica-
cién” (Perti -83-); “Estudios sobre las Culturas Contemporéneas” (México.-86-); o “Didlogos de
‘Comunicacién” de FELAFACS, que pasa a revistd en el 87.

Por fin, ademds de la eventualidad, puede hallarse el factor de la dificil accesibilidad - por.
no decir irregularidad - de los estudlos mimeografiados como los Cuadernos del Ininco, Ticom,
Cicosul, etc. )

No hemos podido evaluar la dindmica de los Congresos y Encuentros, tan importantes pa-
ra reforzar los intercambios personales y las producciones de baja difusién, pero somos cons-
cientes de que en la actual coyuntura econémica més bien van areducirse que multiplicarse res-
pecto a la década anterior. Al menos, eso es lo més probable para los investigadores venezola-
nos, sobre todo, cuando algunas instituciones universitarias han visto reducir sus presupuestos,
el apoyo de los programas de la UNESCO es precario o nulo y la inflacién sigue galopando sin
freno.

En todo caso lo alentador es que el incremento de las publicaciones periédicas (aunque en

" Venezuela hayan mermado) abre un camino de contactos tanto o més fructifero que en el pasa-
do, cuando las publicaciones eran més escasas, y el desarrollo investigativo de las Universida-
des quedaba cefiido a unas pocas lumbreras, que han pasado a ser los pioneros de un movimien-
to més extendido y fecundo.

Por ello consideramos que la creacién de uria red tupida de pubhcacxones penédlcas conu-
na mutua fertilizacién, puede ser una via que alimente los objetivos de ALAIC, aun en el caso
de que se dificulten los frecuentes encuentros directos. .

v

2. BAJO INTERCAMBIO ENTRE LAS REVISTAS

De nuevo voy a referirme a la experiencia venezolana, que tengo m4s a mano para evaluar
el flujo de intercambsio entre las revistas. Recuérdese que, si bien Venezuela ha bajado en su pro-
ducci6n de revistas especializadas, para el momento de nuestro anélisis llegé a contar con cua- |
tro revistas notables (Orbita, Ininco, Videoforum, Comunicacién). :

Enunarevisién de esas publicaciones especializadas en comumcamén de masas respecto al

" flujo latinoamericano observamos lo siguiente:

a) La'revista ORBITA, la més tradicional y hoy desaparecida, entre 1972 y 1982 publicé
treinta niimeros con un promedio de seis artfculos por nimero (estudios, tesis o documen-
tos). De los 168 articulos, tan sélo siete son de procedencia latinoamericana no-venezo-
lana. Sin embargo, es interesante sefialar la evoluci6n, pues mientras en el sexenio 72-78
aparece un solo autor latinoamericano, en los afios restantes se publicaron seis de proce-
denciaregional. Esterelacién, no mengualaparticipacién venezolana, pues larevista am-
plia el mimero de péginas. Su saldo, en todo caso, tratdndose de unarevista trimestral, es
bajo, pues no llega al 4.16%, y cabria pensar en la posibilidad del 20%.

‘b) La revista ININCO (Nuimeros 1 al 5 ) que hareaparecido con un Anuario de 1988, reco-
ge43 trabajos centrales delos cualés 10 (23.25%) son de autores latinoamericanos -no ve-
nezolanos-. Aunque, a decir toda la verdad, tres de esos autores, eran residentes en Ve-
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- nezuela y procedian del cono sur (Chile, Argentina y Uruguay), asi como A. Mattelart’
puedeser ¢lasificado como intemacional.(Esto arrojarfaunareflexién adicional sobrelos
beneficios de fertilizacién que han supuesto los investigadores refugiados en los pafses
_anfitriones). En su primera etapa esta revista alcanz6 la cota més alta de participaci6n la-

, tinoamericana con més de una quinta parte de la produccién.

c) Larevista COMUNICACION (Estudios Venezolanos de Comunicacién), surglda como
boletin birestral en 1975 , y transformada en revista en 1980, es actualmente la de m4s

+ . ‘larga trayectoria, pues va a cumplir préximamente 15 afios, con 66 nimeros y un total de

’ 598 trabajos,. muchos de ellos ensayisticos. Revisando los nimeros 1 at 52, cuyos indi-

ces estén procesados, hallamos 17 participaciones (2.48%) de procedencia latinoameri-

cana no-venezolana. Ultimamente esta presencia se ha incrementado debido, precisa-

mente, a las vinculaciones establecidas con la Red Iberoamericana de Revmtas y supo-
nemos que se intensificara.

d) Con respecto a los diecisiete mimeros de VIDEOFORUM no nos quedasino sefialar que
tendieron en su existencia a una fuerte participacién intemacional, basada en traduccio-
nes de otras revistas, sin apenas contribuciones latinoamericanas, si exceptuamos las de
su director de origen argentino, y con un notable influjo de autores franceses e italianos.
- De los 153 trabajos ,el saldo latinoamericano no pasa de 2 (1.30%).

Como dato relevante de las tres primeras revistas hay que sefialar que la jerarquizacién da
prioridad ala participacién nacional, segulda de laregional latinoamericana y, por fin, de la in-
ternacional.

Quedarfan por anahzaxse el movimiento bibliogréficoe mfozmauvo, que poseen también un
interés especifico, asf como la presencia de firmas venezolanas en las otras revistas latinoame-
ricanas, pero no hemos levantado por ahora los datos. Presumimos que, a excepci6n de CHAS-
QUI, DIALOGOS DE COMUNICACION y COMUNICACION UNDA-AL, que constituyen
. plataformas regionales, los resultados serdn anlogos alos obtenidos conrespecto alos estudios,
ensayos y documentos, en Tiuestro sorideo. ,

Lo cierto es que los convenios iniciados por la Red Iberoamericana de Revistas de Comu-
‘nicacién y Cultura facilitan este proceso de realimentacién, dada la-enorme dificultad de distri-
buir regionalmente las revistas y las limitadas posibilidades de mantener periédicamente una
producci6n local nio sélo original sino de alto nivel.

3. MINIMA INCORPORACION EN LOS PROCESOS EDUCATIVOS

. Desde hace seis afios en mi cétedra de Sociologfa de la Comunicacién de Masas en la Es-
cuela de Comunicacién Social de la UCAB he administrado un cuestionario, al inicio del cur-
50, para detectar los intereses investigativos y el nivel informativo de los estudiantes. La cte-
dra se ubica en tercer afio, tiltimo del ciclo basico, y ya los alumnos en sus dos primeros afios han
tenido tiempo para situarse en el mundo de referencia de la comunicacién social (fuentes biblio-
gréficas, documentacién, hemorografia, etc.).

Para obtener unarespuesta més confiable que representara al universo de los estudiantes ve-
nezolanos, obtuve otra muestra de dos secciones paralelas de la Universidad Central, correspon-
dlentes al curso 1985-1986.( Estas dos escuelas representan més de la mitad de la poblacién es-
mdxanul de comunicacién social en Venezuela y son las de mayor prestigio por el nivel acadé-
mico y la dotacién de recursos)

Dos de las preguntas se refieren al conocimiento de investigadores (internacionales, latino-
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americanos y venezolanos) y de revistas especializadas. El interés de las preguntas, como se e-
videncia, es doble. Por una parte nos permite averiguar qué enfoques teérico-metodol6gicos sir-
ven de inspiracién o qué manuales se utilizan con m4s profusién, y, por otra parte, €l grado de
conocimiento de las revistas, teniendo en cuenta que los profesores y los estudiantes universi-
tarios son los clientes principales de las revistas especializadas. Mi4s atin, este resultado refle-
jaindirectamente las estrategias de ensefianzade los profesores, desde las mis manualisticas has-,
ta las investigativo-documentales, y las opciones de canalizacién en el uso de los recursos de a-
_ prendizaje (libros, articulos fotocopiados, revistas, insistencias expositivas,etc.).

Tomando solamente el curso 85-86, en el que hemos hecho la comparacién, detectamos en-

tre otros muchos datos significativos, los siguientes, que nos conciernen: -

a) El desconocimiento sobre los mvesugadores latinoamericanos y sus estudios. Sélo el
24.39 % de 1a UCARB, al iniciar el tercer afio es capaz de mencionar.un autor latinoame-
ricano no-venezolano, y £stos no pasan de siete, incluyendo el profesor de la citedra, un
generalista en metodologia (no comunic6logo), y un escritor premio nébel.

En la UCV.muestran mucho mayor conocimiento, pues el 85.71% nombran algun inves-
tigador latinoamericano, aunque el nimero de mencionados no pasa de ocho, y de entre
ellos un 26.08% sélo conoce a Mattelart.

b) Exceptuados el pais propio y la figura de Mattelart (sobre todo conocido por sus publi-
“caciones de la fase chilena), la procedencia de los autores es, en primer lugar, chilena (So-
mavia, F.Reyes Matta), y, en segundo lugar, colombiana (Luis Ramiro Beltran - de ori-
gen boliviano-), E. de Cardona, Jestis Martin Barbero.

c) Los dos grupos, tanto de 1a UCV como de 1a UCAB, no tienen précticamente conocimien-
to de la existencia de revistas latinoamericanas. La Gnica revista mencionada solamente
por el 7.14% del grupo de 1a UCV y el 7.31% del grupo de la UCAB es CHASQUI. El da-
to es tanto més significativo cuanto que el conjunto total alcanza a mencionar 22 titulos
de revistas de los cuales cuatro internacionales (18.18%) - ninguno espaiiol o portugués -
y s6lo uno latinoamericano(4. 54%) El problema, como se ve, va més all4 del mane_]o de
las lenguas.

d) Considerando que de las revistas venezolanas, especmhzadas en oomumcacxén tan s6-
lo perviven dos: COMUNICACION (trimestral) e ININCO(actualmente convertida en a-
nuario) - pues PRODUCTO es més bien una revista mercadotécnica no especializada -,
las vfas de acceso a la produccién latinoamericana, incluso a través de las mismas revis-

" tas venezolanas son sumamente reducidas.

4. CONCLUSIONES Y PERSPECTIVAS R

Creemos haber descrito suficientemente el cuadro critico en que se hallan los procesos de
diseminacién en Venezuela Resumidamente los hemos condensado enla pocarelaciéndelos in- )
vestigadores, el bajo intercambio de trabajos entre las revistas latinoamericanas y laminima in-
corporacién de los resultados de las investigaciones en los procesos educativos, donde se forman
los futuros investigadores(aunque es muy incierto, a nuestro juicio, que procedan de las Escue-
las de Comunicacién Social).

Hemos apuntado algunos factores explicativos como son la reduccu’)n de los flujos directos
(Congresos, Encuentros, Intercambios Profesorales,etc.), la mala distribucién del libro y de las
revistas iberoamericanas en el 4mbito de las librerfas y de las Universidades, y el pésimo inter-
cambio alumno-docente en las aulas, todos ellos afectados de alguna manera por la crisis eco-
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némica, pero también, digamos, por cierta ineficiencia en el manejo de unos recursos escasos.

~ Sin embargo, aun dentro de este cuadro limitado, ha habido una progresién global de revis-
tas especializadas en esta ltima década, que no podemos menospreciar, sobre todo los venezo-
lanos afectados por una recesién cultural.

Para responder a las tareas especificas de ALAIC, como son las de: a) promover el incre-
mento y lamejoria de la investigacién de la comunicacién en América Latina; b) difundir Ia in-
formacién cientifica sobre la especializadad; c) promover la capacitacién de recursos humanos
orientados para la mvesugaclén. posiblemente no haya otra via mejoren la actual coyuntura que
la de la consolidacién de la Red Iberoamericana de Revistas de Comunicacién y Cultura.

Los contactos bilaterales, los proyectos con juntos y los Congresos no perder4n su vigencia,
pero tampoco superarén sus limites. Porque, en tltimo término, los mismos resultados de los
Congresos, los memoranda de las consultas, las publicaciones de los proyectos conjuntos, y las
realimentaciones bibliogréficas, para no hablar atin de las bases de datos, se socxahza.n promor-
dialmente por las revistas vivas.

Porotraparteladebilidadenla producc16n de las investi gaclones cualificadas, puede ser su-
perada por un incremento en los intercambios entre las revistas, sabiendo que aiin ladistribucién
transfronteras entre los paises latinoamericanos es un muro dificil de salvar,

En fin, creemos que en la actual coyuntura el esfuerzo por la consolidacién de la Red Tbe-
roamericana de Revistas de Comunicacién y Cultura es la mejor forma de apostar en favor de
la reconstitucién de ALAIC, de manera sistemtica, préctica y realista.
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GUIA BIBLIOGRAFICA

LEITNER David
EN ALGUN LUGAR DEL ARCOIRIS
Fundacién del Nuevo Cine
Latmoamencano ULA
Mérida, 1989

La actividad editorial del Departa-

mento de Cine de laULA, porirregularque -

resulte, es'de destacar y mas aln tenien-
do en cuenta el momento deprimido que

‘vivimos en lo tocante a publicaciones. Del

conjunto de sus titulos sobresale el dedi-
cado a Santiago Alvarez, cronista del Ter-
cer Mundo, que interesa fundamental-
mente por la cantidad de materiales reco-

pilados sobre el cineasta cubano, aunque -

estén sencillamente puestos unos detras
de otros, sin mayor estructuracién. Ahora,
de golpe, el Departamento (y la fundacién
latinoamericana con la que suele asociar-

se para estos-fines) ha puesto en la calle -
—s un decir, dada sumaladistribucién— .

dos nuevos titulos: un diccionario de cine-
astas cubanos, y el dtil manual de David
Leitner que nos ocupa.

Subtitulado “Tratado de las nuevas

. tecnologlas aplicadas ‘al cine” repasa e-

fectivamente varias de ellas. En primer lu-
gar, da unabreve explicacién de loque es
el color, tanto en la naturaleza como en el
ciney el video; repasa la historiadel nega-
tivo de color, explica sus amplias posibili-
dades actuales y termina con algunos
consejos practicos. En segundo lugar —y
es el tema mas abundantemente trata-
do— estudia los problemas y alcances de
la ampliacién de formato, de 16 a 35 mm.,
proponiendo el Super 16 como la mejor al-
ternativa para el cine independiente. A-
parte de las individualidades que se han

7

muchas que hay.

pasado a dicho formato, el Super 16 re-
presenta la cuarta parte de la produccién’
de largometrajes en los paises escandi-
navos. En Venezusla, que sepamos, lo u-
tilizé Andrés Agusti para su hermosa foto-,
graffa de Amérika, terra incégnita Ris-
quez. David Leitner. explica: “Los europe-
os comprendieron que la diferencia esen-

" cial entre 16 y 35 es sencillamente el

tamano. Una imagen mayor en 16 dismi-
nuirfa ladisparidad entre los dos formatos
y una compatibilidad de la relacién de as-
pecto facilitarfa produciren el formato me-
nor y distribuir en el mayor. Tomando en
cuenta que todas las cAmaras de 16 mm.
hacen correr la pelicula haciendo pene-
trar las perforaciones sé6lo en un borde —
lo que hace innecesarias las perforacio-
nes en el otro borde— 4 por qué no am-
pliar la supetficie de la imagen al borde
que no se usay utilizar plenamente los 16
mm? Elfeliz resultado es un cuadro oblon-
go que al ampliarse se adecua cémoda-
mente a larelacién de aspecto de 35 mm.,
sin que se deseche nada de la imagen”
{pp. 46-47).

.a miniaturizacién general de los e-
quipos de cine; latransferencia de video a
cine y viceversa; los multiples usos que
puede dérsele a la computadoracomo au-
xiliar cinematografico- constituyen otros
tantos capitulos de un libro desde luego
no dirigido al gran publico y tampoco al
lector medio, pero que al profesional y al
estudiante de cine les sera util. Latraduc-
¢ién no es tan mala como para que se ig-
nore al nombre del que lahizo. La"fe de e-
rratas” es, apenas, una “antologfa” de las

Julio E. Miranda
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GONZALEZ, Eddie
“EL POBRE LENGUAJE DE LA
TELEVISION”
...errores grandes en la pantalia
chica...
Publicacién propia.
Maracaibo, 1988.

EL POBRE
LENGUAJE
DE LA TELEVISION

‘

Este libro, perteneciente a la serie
“Hable bieny triunfe”, nGmero 1, es un tra-
bajo sin pretensiones académicas, mas
bien periodistico, con fines divulgativos y
criticos, segtn su autor..

-El libro recoge y analiza 500 errores’

de lenguaje, cometidos por personas de
los mas diversos sectores culturales, des-
de los mas bajos a los més altos. El hecho
de que todos ellos fueran lanzados al aire
desde la pantalla chica de nuestra televi-
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si6n nos puede dar una idea aproximada
de lo que un Medio de Comunicacién tan
popular puede contribuir al deterioro del
lenguaje en nuestro pais. Lagravedad del
problema estriba en que muchos de estos
errores provienen de textos preparados
expresamente para latelevisién —teleno-
velas, noticieros, cufias— ademas de los
cometidos “en vivo” por animadores, pre-
sentadores, moderadores de opinién, co-
mentaristas deportivos, cémicos y otros,
que-aumentan la influencia negativa so-
bre el uso del lenguaje en nuestra pobla-
cion.

- Escierto que es antiguayala polémi-
caentre los que opinan que allado del len-
guaje mas académico se debe permitir el
lenguaje popular, porque “el lenguaje es
lo que ia gente habla y no lo que deberfa
hablar”, poniendo asfen elmismo planola
norma culta de un lenguaje con la norma
vulgar de un dialecto. Esto tltimo abririala
puerta para considerar a los errores rese-
flados aqui como expresiones normales,
dentro de un lenguaje en expansién. No
serfa légico ni practico el admitir este tipo
deunificacién del lenguaje, ya que las nor-
mas locales o de nimero reducido de per-
sonas tienden a impedir la comunicacién,
en el sentido de que hablarfan un lengua-
je reducido a una zona concreta y a sus -
habitantes.

“El pobre lenguaje de la televisién”
nos ofrece reiteradas pero bien fundadas
criticas contra aquellos que usan y maltra-
tan irresponsablemente el lenguaje en la
televisién, permitiendo que através de es-
te medio se vaya destruyendo paulatina-
mente el idioma. El autor encuentra pro-
cedente el advertir y exhortar tanto al Co-
legio Nacional de Periodistas como a las
Escuelas de Comunicacién de nuestras
universidades aconservar el lenguaje pro-
pio del espiritu del pueblo venezolano, o
que afin de cuentas es su principal instru-
mento de trabajo.
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INFORMACIONES '

'INTEGRACION CINEMATOGRAFICA

Del 9 al 13 de agosto pasado tuvo lugar
en el Litoral Central Venezolano la reunién
preparatoria para el Foro Iberoamericano de
Imegramén Cinematogrfica, que tendrd lugar
en Venezuela a partir del 12 de octubre de
1989, al que asistirn todos los paises de lare-
gién. .

Asistieron a esta reunién preparatoria

. Octavio y Bernardo Zupnik, sudirector y ase-
"sor del Instituto de Cinematografia de Argen-

tina; desde Brasil se trasladaron Roberto Farf-
as, Vicepresidente del Consejo Nacional de
Cine de Brasil, y Clemente Mourao, asesor del

" Ministerio de Asuntos Exteriores de ese pais;

representando a Colombia estuvieron Ximena
Tapia Delporte, viceministra de comunicacio-

nes, Gonzalo Cérdoba Mallarino, Marco An- .

tonio Contreras Cérdoba, gerente de la Com-
pafifa de Fomento Cinematogréfico: de Cuba,
Benigno Iglesia, vicepresidente del Instituto
Cubano del Arte e Industria Cinematogréfica,
y Antonio Rodriguez; por Méjico acudié Luis
Armando Haza, coordinador general del Insti-
tuto Mejicano de Cinematografia; de Nicara-
gua, Orlando Castillo, director ejecutivo de In-
cine, y Julio Torres, gerente general del Enci;
de Perdt, Elvira de 1a Puente, directora general
del Sistema Nacional de Comunicacién So-
cial; estuvo presente, también, por parte de
Portugal el Sr. Artur Valentin, Vicepresidente
del Instituto Portugués del Cinema. Ladelega-

cién venezolana estuvo compuesta por repre-
sentantes de los sectores privado y piiblico. La

" encabez6 el presidente de Foncine, Julio Sosa

Pietri, e integrada por miembros del Comité
Organizador: Alidha Avila de ANAC (Aso-
ciacién Nacional de Autores Cinematogréfi-
cos), Mauricio Wallerstein, de Caveprol (C4-
mara Venezolana de Productores de Largome-
trajes), y por tltimo, Iidemaro Torres, del
Consejo Nacional de la Cultura. -

. Las discusiones fueron inauguradas por
el Ministro Venezolano de Fomento, quien se-
fial6 de manera oportuna: “Yo estoy seguro
que del estudio que ustedes van a hacer los pré-

* ximos dfas del Convenio Iberoamericano de

Integracién Cmematogré.ﬁca, del Acuerdo I- .
beroamericano de Coproduccién Cinemato-
gréfica y de la creacién del Mercado Comiin
Cinematogréfico Iberoamericano, saldrén las
versiones definitivas de estos proyectos que
suscribiremos durante el desarrollo del F1L.C.
en octubre y que, sin lugar a dudas, constitui-
r4n un paso hacia una integracién que deber4
necesariamente que profundizarse”. .
Los asistentes recalcaron el ejemplo da-
do por las naciones del Mercado Comtin Euro-
peo, asumiendo a este nivel que la problemé-
tica europea tiene relacién con la problemati-
cadel Cine Latinoamericano, ya que desde ha-
ce afios se viene hablando del proceso de inte-
gracién. Ahora ha llegado el momento.

89



EL COLEGIO NACIONAL DE PERIODISTAS
~ PIDE REFORMA CONSTITUCIONAL

[y

La directiva del CNP, presidida por el
periodista Luis Vezga Godoy, entregé al Sena-
dor Rafael Caldera un documento, donde se
propone la reforma al articulo 66 de la-Consti-
tucién Nacional. El acto se celebr6 en el Salén
de los Escudos del Palacio Federal, donde fun-
ciona la Comisién Bicameral del Congreso de
la Republica, designada para estudiar la refor-
ma de nuestra Carta Magna.

" El documento resalta el hecho de que la
Constitucién Venezolana s6lo contemplalali-
bertad de expresién “de vida voz o por escri-
to no preservéndose otras formas de expre-
516n Por otro lado, tampoco se alude en nues-
tra Carta al derecho que tienen todos los ciuda-
danos de un pafs moderno a la informacién.
*“Nuestra actual Constitucién Nacional no se
corresponde con el auge del periodismo irifor-
. mativo, como lo exige también el ciudadano
enreclamo de sus derechos sociales y una ga-

rantfa a estar informado, como debe estable-

cerlo de manera expresa el texto constitucio-
nal”. Como apoyo para su propuesta se citan
La Declaracién de los Derecho Humanos de
1984, El Pacto internacional de los Derechos

Civiles y Politicos de 1966, la Declaracién de

1a UNESCO de 1978, 1a Constitucién vigente
de Méjico y la opinién de algunos estadistas
actuales.

Elnuevo texto, propuesto por el CNP pa-
ra el articulo 66, expresa lo siguiente: “Todos
tienen derecho aexpresar libremente su pensa-
miento de vida voz, por escrito o por cuales- -
quiera otras formas de expresién y para ello u-
sar cualquier medio de difusién, sin que se
pueda establecer censura previa; pero quedan
sujetas a pena, de conformidad con la Ley, las
manifestacionies que constituyan delito, Se ga-
Tantiza el derecho a la informacién'y se encar-
gasucumplimiento al Estado venezolano de a-
cuerdo con la Ley. No se permite el anonima-
to, tampoco se permite la propaganda de gue-
mra, la que ofenda la moral piblica, ni la que
tenga por objeto el provocar la desobediencia
delas leyes, sin que por esto pueda coartarse el
andlisis o la critica de los preceptos legales™.

El wabajo fundamental fue elaborado
por el abogado y periodista Gilberto Alcald,

‘participando también en la redaccién del do-
.cumento los periodistas Beltrdn Haddad y Héc-

tor Stredel.

LA SIP REACCIONA ANTE
EL CARTEL DE MEDELLIN

La Sociedad Interamericana de Prensa
(SIP)se apresurd a responder a la declaracién
de guerra fotal y absoluta, emitida el 24 de a-
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gosto pasado por los extraditables, brazo ar-
mado de los narcotraficantes del Cartel de Me-

*dellin, quienes asesinaron aunapersonael jue-



ves en una explosién en la sede del Partido Li-
beral, mientras que la sede del Social-Conser-
" vador también fue destruida.

La SIP advirti6 a los sefiores de la droga
en Colombia que su declaracién de guerramo-
vilizaatodala prensadel Continente America-
no, para probar que la sangre de los periodis-

" tas muertos no hasido derramada en vano. Los
informes de la Asociacién dicen que durante
1989 han sido asesinados por lo menos ocho

_(8) periodistas en Colombia y en los tltimos

doce afios han muerto otros cuarenta (40).
Elmensaje dela SIP, respaldado por més
de 1.300 periédicos miembros en el Hemisfe-
rio, hace al mismo tiempo un llamamiento pa-
ra que la Ley recobre su fuerza en Colombia.
Ademdés, previno a los narcotraficantes que
podrfan encontrarse con que los medios de co-

municacién tienen més fuerza que el Cartel de
Medellin, si cumplen las amenazas contra pe-
riodistas y sus familias en ese pafs.

La declaracién de los extraditables de-
claraba la guerra total al Gobierno, la oligar-
qufaindustrial y poltica, alos periodistas “que

tantonos hanatacado y ultrajado...” y, enespe-

cial, a los. Jueces colombianos Robert Cox,
presidente delaComisién de Libertad de Pren-
sa e Informacién, de la SIP, sefial6 que dicha
organizacién deberfa aprender de la declara-
cién de Napoleén Bonaparte, quien precis6
que se le debe temer més a cuatro periodistas
hostiles que a miles de bayonetas. Afiadié que,
como han aprendido muchos gobiemos, los a-

_ taques alos periodistas son contraproducentes

y los intentos por acallar la verdad siempre ter-
minan en un fracaso.

]

'ESPANA: COMUNICACIONES ESPEACIALES

Espafia acaba de encomendar a un con-
sorcio europeo, encabezado por la empresa
francesa Matra Espace, la construccién de su

primer saiélite de comunicaciones —HISPA- -
SAT— aun costo aproximado de cuarentamil

millones de pesetas, unos 348 millones de d6-
lares. El satélite cubrird no sélo la peninsula i-
bérica, sino lasislas canarias y gran parte de A-
mérica, en un eje que se desplaza de New
York, Buenos Aires y Madrid.
Miche Garreau, director de la empresa y
jefedel proyecto, afirmé en una entrevista, pu-
-blicada por el Diario El Pais, que en el orden
puramente tecnol6gico, el conjunto de los ser-
vicios del satélite estaria asegurado mediante
cuafro antenas'y tres monitores, encargados de
ampliar las sefiales recibidas de latierra. Laa-
limentaci6n energética del satélite estard ase-
gurada por células montadas en paneles que se
orientanhaciael sol. EFHISPAS AT seré4 colo-

cado en una 6rbita ecuatorial, a35.786 Km. de .

la tierra, en un eje vertical con las islas de Ca-
bo Verde, cercade Dakar. Dentro de las comu-
nicaciones modernas, el HISPASAT tendrd
como misién principal la de asegurar las co-
municaciones telef6nicas, la transmisién de
datos, las emisiones de televisién, incluidos
los tiltimos adelantos tecnolégicos (HDTV de
alta definicién, relaciones trasatl4nticas, soni-
domultilingite, videoconferencias, etc.), enla-
ces desde Espafia con el continente americano
y hasta servicios comprendidos en el secteto
militar. Tendr4 cinco canales disponibles para
difusién directa de televisién, segin la nueva
norma digital europea D2 MAC Pocket, que
permite mejor calidad de imagen, sonido este-

_reofénico de alta fidelidad y doblaje en cuatro

idiomas. :

.El programa prevee la construccién de o-
tro satélite gemelo al anterior, que serd coloca-
do enla misma érbita ecuatorial, a unos seten- -
ta kilémetros del primero. -
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INTEGRACION CULTURAL
LATINO-CARIBENA

. - Durante los dfas 10 al 12 de agosto de
1989 se celebr6 en Brasilia, Brasil, el I En-
cuenlro de Ministros de Cultura de América
Lanna yel Caribe. Segin el Ministro Venezo-
lano de Cultura, José Antonio Abreu, enrueda
deprensa, con este encuentro *'se pone en mar-
cha la integracién cultural de la regién y se e-
labora la Declaracién de Brasilia, acuerdo
principista en donde se enuncian las bases in-
tegrales del proceso de integracién”.

' La Declaracién de Brasilia propone va-
rios puntos a ser considerados e implementa-
dos por los Ministros de Cultura de cada pas,

" con el fin de ir creando una auténtica y demo-
criticaintegracién cultural latino-caribefia. Los
pupfos propuestos fueron los siguientes:
L. LaCultura comoinstrumento de integra-
clén y desarrollo regional Aqui se reconoce
la personahdad cultural de cadapuebloy sede-
fine ala Cultura como el elemento fundamen-
tal para alcanzar la integracién y desarrollo e-
conémico y social de América Latinay el Ca-
ribe.
1L Proteccién y conservacion de los bienes
culturales y naturales. Se definen los patri-
monios culturales y naturales como prioridad
esencial del proceso cultural latinoamericano.
Una de las propuestas que destaca en este apar-
tado es la lucha por la supresién del tréfico i-
licito de los bienes que integran el patnmomo
cultural y artfstico de cada pas.
III. La libre circulaci6én de bienes y servi-
cios culturales. Se propuso una mayor facili-
dad e intercambio de bienes culturales y sus
creadores, eﬁfxmzando laimportanciade laes-
umulamén de circuitos nacionales y regiona-
les, favoreciendo especialmente el campo de
la misica, las artes escénicas y las artes plés-
ticas.
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TV.Formacion artfstica. Se definié como prio-
ritaria la formacién artistica, no s6lo anivel de
centros educativos, sino a través de la inser-
cién de esta materia dentro de los programas
de educacién formal.

'V. Los Medios Audiovisuales como instru-
mento de integracién. Los medios audiovi-
suales son instrumentos decisivos paraun ma-
yor conocimiento de los valores de 1a regi6n.
Tenemos que hacer esfuerzos para un inter-
cambio informativo més efectivo, asi como el
hecho de fomentar la produccién de progra-
mas regionales de televisién de caricter edu-
cativo y cultural.

VI. La difusién de la lengua como instru-
mento de intercambio e integracion. Pre-

“servacién y valorizacién de las lenguas au-

toctonas. Se fomenta la profundizacién en las
raices culturales de cadapueblo através del es-
tudio de las diferentes lenguas autéctonas, as{
como sus manifestaciones ancestrales de cul-

-tura.

VII. El libro, 1a biblioteca y el fomento a la

-lectura. Se recomend$ la creacién de un Mer-

cado Comiin del Libro Latinoamericano y del

 Caribe. Venezuela propusolacreaciéndelaE-

ditorial Latinoamericana, que actuaria en co-
laboracién con otras editoriales continentales
ya en funcionamiento.

VIII. Ciencia, tecnologia y cultura. Se impo-
ne el estudio del impacto del desarrollo de la
cienciay tecnologia en los procesos culturales
delaregion. Asimismo, se estimula a todos los
paises miembros de la comunidad latino-cari-
befia a la creaci6n de Consejos Nacionales de

.Cultura, asi como otras organizaciones que

maximicen la presencia cultural del Estado.
Del 15 al 17 de septiembre de 1989 se
reunieron en Caracas los Ministros de Cultura
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de los paises que conforman el Grupo de los O-
cho. En el mismo se manifests un apoyo irres-
tricto alos Acuerdos de Acapulcoy Prados del
Este, enrelacién a “establecer mecanismos pa-
ra intensificar la cooperacion cultural de lare-
gién y la formacién de un mercado comiin de
bienes y servicios culturales y educativos”.
También se propusieron crear una biblioteca
popular latinoamericana, as{ como el estable-
" cimiento de un Fondo para el Desarrollo de la
Cultura, adem4s de un Fondo Latinoamerica-
no para las Artes. En esta reunién se propuso

de nuevo la realizacién de cursos anuales so-
bre Historia Latinoamericanay 1a creacién de
dos premios anuales para distinguir a persona-
lidades de América Latina yel Caribe en el
campo de las artes, las letras, ia c1enc1ay1a tec-
nologia. El informe final del encuentro apoya
los convenios iberoamericanos de integracién
cinematogréfica, a firmarse el pr6ximo mes de
octubre, asf como otras medidas sobre el me-
joramiento profeswnal educativo y cultural
de los pueblos de la regi6n.

ESCOGIDO BRASIL COMO SEDE DE ALAIC

La Asamblea General Latinoamericanade
investigadores latinoamericanos de comuni-
cacién reunida, una vez m4s, en Floriandpolis,
Brasil, decidié por unanimidad el transferir su
sede al Brasil. Fue elegido para presidir l1a A-
LAIC el Prof. Dr. José Marques de Melo, di-
rector de 1a Escuela de Comunicacién y Artes
de la Universidad de Sao Paulo, institucién
que acogerd la sede de la entidad latinoameri-
cana durante el préximo trienio.

La reunién fue presidida por el Director
del IPAP —Instituto para América Latina—el
peruano Rafael Roncagliolo, ocupando la se-
cretaria la Presidenta de INTERCOM —So-
ciedad Brasilefia de Estudios Interdisciplina-
rios de Comunicacién— la brasilefia Margari-
daKunsch. En la apertura del evento tuvo el u-
50 de la palabra la colombiana Patricia Anzo-
la (Presidente de ALAIC durante el dltimo
trienio), quien hizo unrelato de las acuvxdades
recientes de la Asociacién. :

Participaron en la asamblea representan-
" tes de 12 paises —Argentina, Bolivia, Brasil,
Chile,; Colombia, Cuba, Méjico, Nicaragua,
Pert, Puerto Rico, Venezuela y Uruguay. Es-
tuvieron también presentes en la sesién de a-

pertura representantes-de entidades extranje-
ras, vinculadas a la investigacién sobre comu-
nicacién: el inglés James Halloran (Presiden-
te de 1a Asociaci6én Internacional de Investiga-
dores de la Comunicacién); el francés Fran-
cois Huttin (dirigente de la Asociacién Fran-
cesa de las Ciencias de la Comunicacién e In-
formacién); 1a belga Joelle Hullebroeck (diri-
gente de la Unién Latina); el mexicano Luis
Suérez (dirigente de la Organizacién Intema-
cional de Periodistas) y el brasilefio Armando
Rollemberg (Presidente de la Federacién Latx-
noamericana de Periodistas).

Las principales decisiones de la reunién
estuvieron relacionadas con el cambio de los
estatutos de la Asociacién que, a partir de aho-
ra, congregaria no sélo 4 las asociaciones na-
cionales de investigadores, sino que-incluirfa
también los centros de investigaci6n o los in-
vestigadores auténomos de aquellos paises
donde no exista una organizacién nacional o’
regional de los profesionales del 4réa. Otrade
las deliberaciones se refiere a la presencia de
América Latina en los forum internacionales
de investigacién sobre comunicacién, ademds
de un trabajo de estimulo a la investigacién y
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alos investigadores en aquellos pafses o regio-
nes donde el estudio de la comunicaciénno ha
adquirido todavia un sedimento académico.
Se decidi6 también preparar el I Congreso de
Investigadores de la Comunicacién, que se de-
ber4 realizar en Sao Paulo, en septiembre de
1992, juntamente con el XVII Congreso Mun-
dial de Investigadores de la Comunicacién.
Lanuevadirectivade ALAIC estd integra-
dapor los siguientes investigadores: Presiden-
te, José Marques de Melo (Brasil); ler. Vice-

presidente, Javier Esteinou Madrid (México),

2do. Vicepresidente, Diego Portales (Chile);
ler. Suplente, Margarita Kunsch (Brasil), 2do.
Suplente, Enrique Sénchez Ruiz (México).
La sede de la entidad ser4 instalada en la
Escuela de Comunicacién'y Artes de la Uni-

versidad Sao Paulo, Rua Prof. Lucio Martins’
Rodriguez, 443-Bloque A - Sala3 - Cidade U-
niversitaria - Sao Paulo (Brasil) - Teléfono:
814-4764 Telex: 80629 UVSI-BR. Telefax:
815-4272. ‘ '

En su discurso de posesién, el Profesor Jo-
sé Marques de-Melo, nuevo presidente de A-
LAIC, se comprometi6 a “‘revitalizar la inves-
tigacién Latinoamericana sobre comunicacién,
déndole una mayor proyeccién internacional,
mas al mismo tiempo liberdndola de 1adepen-

-denciaexternay de la subordinacién a los mo-

delos fordneos”. Concluy6 afirmando: “Que-
remos intensificar la cooperacién internacio-
nal dentro de los patrones marcados por la bi-
lateralidad y por la reciprocidad académica”.

III FESTIVAL LATINOAMERICANO
DE CINE DE PUEBLOS INDIGENAS

El II FESTIVAL LATINOAMERICA-

NO DE CINE DE PUEBLOS INDIGENAS a
celebrarse en Caracas-Venezuela del 12 al 16
de octubre de 1989, en 1a Casa Rémulo Galle-
gos, bajo la coordinaci6én del Comité Venezo-
lano de Cine de Pueblos Indigenas, cuenta con
el auspicio parcial del Instituto Indigenista In-

teramericame: En esta oportuniddd, al igual’

que en las anteriores, se busca reunir, lo més
representativo del cine y el video realizado re-
cientemente entre los pueblos indigenas de A-
mérica Latina. : '
Paralelamente a la muestra de cine y vide-
o, serealizard un seminario sobre antropologia
visual, un ciclo de foros, exposiciones y una
serie de actividades educativas. Se espera, que
para el Festival asistan un niimero importante
‘dedelegaciones indigenas y de personalidades
vinculadas al quehacer cinematogréaficoy ala
cuestién indfgena en general. La participacién

94

. de numerosas realizaciones llevadas a cabo

por los mismos indigenas, es uno de los aspec-
tos que més expectativas ha generado sobre es-
te evento; estas realizaciones, en su mayoria
videos, estardn compartiendo el espacio conla
cinematografia y video europeo y norteameri-
cano que tendrén cabida en esta tercera edicién
del Festival.

Antecedentes

El Primer Festival de Cine de Pueblos In-
digenas se celebré en México del 5 al 8 de sep-
tiembre de 1985 y estuvo organizado conjun-
tamente por cuatro grandes organismos cultu-
rales mexicanos: El Instituto Indigenista Inte-
ramericano, el Instituto Nacional Indigenista,
la Cinemateca Mexicana del Instituto Nacio-
nal de Antropologfa e Historia y la Filmoteca
de la Universidad Nacional de México.



Durante este Festival fueron proyectadas
casi 100 peliculas representantes de quince pa-
ises, en sumayorialatinoamericanos. Este Pri-
mer Festival de cardcter continental tuvo co-
mo objetivos centrales el de reunir y ofrecer al
gran publico una serie de obras que tenfan co-
mo denominador comin el tema indigena y
comoresultado se creé el COMITE LATINO-
AMERICANO DECINE DE PUEBLOS IN-
DIGENAS, ente encargado de darle continui-
dad a este evento.

El Segundo Festival Latinoamericano de
Cine de Pueblos Indigenas se efectu6 en: Bra-
sil en septiembre de 1987. Estuvo organizado
por el Instituto Indigenista Interamericano, la
UNESCO y el Museo del Indio, con el apoyo
de la Cooperativa de Cinema y la Fundaci6n
Proyecto Rondén. '

Durante este Festival se exhibieron casi 50

peliculasy 32 videos de 12 paises, en sumayo-

ria latinoamericanos. La diversidad de los te-
mas abordados en las realizaciones evidencia-
ron no sélo la riqueza y multiplicidad de las
tradiciones de los primeros americanos, sino
ademds, 1alucha que cotidianamente libran es-
tos pueblos por preservar su identidad socio-
cultural. Los representantés de unos 60 pue-
blos indigenas asistieron y,participaron en las
diferentes actividades programadas par estos
dias, conjuntamente con mds de seiscientas
personas que se dieron cita diariamente en la
Cinemateca del Museo de Arte Moderno en
Rio de Janeiro, abarrotando los locales y ha-
ciendo insuficiente el espacio, igualmente, mi-

les de escolares participaron en el Festival a -

través del programa *“La Escuela va al Festi-
val”. En esta oportunidad, el Comité Latinoa-
mericanode Cine de Pueblos Indigenas, desig-
né a Venezuela como sede del préximo even-
to.

Justificacién
Actualmente en toda América existe un

importante mimero de pueblos indigenas que a
pesar de haber sufrido la ruptura de su conti-

nuidad histérica con la llegada del hombre eu-

- 10peo, han logrado conservar gran parte de sus

parimetros societarios fundamentales, su len-

gua, creenciasy tradiciones, orientadas aman-

tener el equilibrio entre los hombres, el medio
ambiente y las fuerzas sobrenaturales. Son
pueblos que renacen cada dia gracias a su in-
crefble capacidad de resistencia y creatividad
y sin embargo su presencia y su historia son
muchas veces ignoradas por sus propios com-
patriotas. Hoy, cuando en ambos continentes
se implementan una serie de actos y proyectos
tendientes a conmemorar los quinientos afios
del arribo de Colén a estas tierras, los indige-
nas claman con més fuerza que nunca por un
espacio digno dentro del quehacer sociocultu-
ral del continente que reafirme su presenciay
continuidad histérica.

El cine, con la poderosa fuerza de la ima-
gen, se convierte en un inapreciable recurso
que permite afianzar ese espacio. Los muilti-
ples géneros cinematogréificos: el documen-
tal, la ficcién, las reconstrucciones histéricas y
etnogréficas nos permiten obtener una visién
mds amplia y cercana de estos puelbos. La a-

" paricién de una variedad de realizaciones lle-

vadas a cabo por los mismos indigenas, en las
que ya no aparecen como objetos, sino como
sujetos artifices de su propia imagen, abre una
nueva perspectiva para este tipo de cinemato-
graffa que a pesar de estar atn restringida tan-
to en lo_'que atafie a su produccién como en
cuanto a sus canales de exhibicién, tiene una
gran receptividad en el ptiblico, lo cual se de-
muestra en el interés que han suscitado los an-
teriores Festivales y la gran cantidad de perso-
nas que han asistido a las proyecciones.
Lacelebracién del Il Festival Latinoame-

. ricano de Cine de Pueblos Indigenas, ofrece u-

na valiosa oportunidad para superar la igno- °
rancia y desconocimiento que aleja a nuestras
naciones de la realidad indigenas al ofrecer un
evento enel que no s6lo se verdnpeliculas y vi-
deos, sino el que ademi4s el indigena tendrdla
palabray podré confrontarla, en un amplio in-
tercambio de perspectivas, con otros indige-
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nas, cineastas, antrop6logos, productores, co-
municadores socialesy piiblico en general; pa-
lal%ras que nos ayudarén a repensar nuestras
prc')pias relaciones internas y avanzar en el lo-
gro de una conciencia y una identidad latino-
americano comun, basada en lacondicién mul-
tiética, plurilingiie y pluricultural de nuestros
pufeblos. :

' Objetivos

- - Divulgar las peliculas y videos realizadas |

recientemente sobre el tema indigena.
- Incentivar la calidad té¢nicay temética en
este género cinematogréfico.
Promoverelusodel ciney el videoyen ge-
neral de los recursos audiovisuales y los
canales de comunicacién e informaciénen
. -la preservacién y promocién de la identi-
dad y los valores socioculturales de los
pueblos indigenas. ' L
- , Difundir la riqueza y diversidad cultural,
las tradiciones y la problemitica actual de
los indigenas en América.
- Propiciar el intercambio de ideasy expe-
' riencias entre los diferentes pueblos indi-
- genas de América y en especial de éstos
A/ ‘-4
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con cineastas e investigadores sociales
vinculados con la teméticay problemitica
indigena.

Caracteristicas

' Elevento estard abierto al piiblico en gene-
1al, e incorporar4 a sus actividades al mayor
nimero posible de indigenas y estudiantes de
todos los niveles, a través de una programa-
ci6n especial que se extender4 a todo el terri-
torio-nacional. -

La sede oficial del Festival ser4 el edificio
de 1a Fundacién CELARG “Centro de Estu-
dios Latinoamericanos Rémulo Gallegos™, el
cual cuenta con amplias y modernas instala-
ciones, una sala de cine con casi cuatrocientas
(400) localidades y una de video con casi dos-
cientas (200), ambas salas dotadas con equi-
pos paratodos los formatos, ignalmente conta-
mos con excelentes salas de exposicién y de
conferencia, restaurant, estacionamiento etc.,
la sede estd ubicada muy préxima a una esta-
cién del Metro y su direccién es:

Av. Luis Roche, Altamira.
Caracas, 1060-A. Teléfonos: 285.29.90 -
285.30.76.
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RED IBEROAMERICANA
DE REVISTAS DE

COMUNICACION Y CULTURA

CONTRATEXTO

Publicacién del Centro de Investigacién en Comunicacion Social,
Facultad de Ciencias de la:Comunicacién, Universidad de Lima.

Correspondericia: Apartado 852, {.ims 100, Poré

GRAPHOS
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poodencia: Caied Univarsitara Octavio Miéndes Parcire, Bstefiets Universitaria, Ciudad
amhm :

'COMUNICACION Y CULTURA
‘Publicacion Cuatrimestral del Deparnamento de Educacion y

- Comunicacién, Divisién de Ciencias Sociales y Humanidades de la
-Universidad Auténoma Metropolitana - Xochimilco. .

Corvemprmdancia: Calmde de Huaso 1100, Cal. Villa Quiztud ((4960) Méaico, D F. Méx ko,

MED[()S EDUCACION COMUNICACION
Un enfoque nlu:mauvo en una oferta de educaadn 1up:n.r no formal

" Correspancencia: Casille de Corvoo 3277 1000 Ruenos Alros - Arpu:u.

CANDELA

.. Corwepondancia: Semtiago ds Chile 1180 esc. 301 Motiwvideo - Utuguey




RED IBEROAMERICANA

DE REVISTAS DE |
COMUNICACION Y CULTURA

COMUNICACION AMERICA LATINA
Publicacién cuatrimestral de s OCIC- AL Organizacién Casdlica
lllummddch'ncydeIAudmmmd América Latina. UCLAP
UménCnﬂmpunhRnio,theymﬁnylaMuhaAﬁ\a
WAQC-ALL Asociacién Mundial para las Comunicaciones Cristianas
América Latina/Caribe.
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1 SIGNO

Publicacién
} Pontificia Universidad Javerians
| Comespandencie: Carvess To. N° 40 - Czlo.dCdﬁ_n

Y PENSAMIENTO |
Semcatral de la Facultad de Comunicacidn Social de la

i

CUADERNOS DE COMUNICACION

ALTERNATIVA

Publicacién Bimeitral del Centro de Integracién de Medios de
.Comunicacién Alemativa (CIMCA)

Comepondencia: Apartado 628 La Pax - Bolivia

COMUNICARTE

Publicacién
Pontificia Universidade Caélica dc Campinas.
m&h-hd’l?-mh'—-'?vu

semesunal do Institwo de Artes ¢ Comunicagdes.da

REVISTA BOLIVIANA DE COMUNICACION

Cornrwspoadendia: Casile 1068 La Pus - Bolivie
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i'EI mejof testigo de la vida comuniéacional del pais!

La década del ochenta quedara signada como la etapa de la expansién comunicacional y telematica_
de Venezuelay de América Latina en general. El Equipo de Comunicacién, contando ademds con
una amplia participacién de expertos, ha mantenido un seguimiento sistematico e interdisciplinar de
este fenémeno crucial desde 1974. Veintiséis niumeros de la Revista, de esta dltima década, tratan
monogréficamente a través de estudios, documentos e informaciones, los tépicos mas cruciales y
variados de la comunicacién masiva, siempre desde una perspectiva critica y alternativa. .

Nos. Titulos publicados todavia disponibles Bs.
25-26 Prensa y conflicto politiCo ....c.cunmeuiiiniiiiieienniinee e 12
27 Cine venezolano..........cecenvenee 12
28-29 Altermativas comunicacionales .......c.ccccovevnnnns 15
30-31 Integracion latinoamericana y comunicacién .. 15
82 - Musica e industria cultural .................. 15
* 83-34 Tecnologia y comunicacion ...........c.c... eevesssrinens 15
88-38 Comunicacién popular experiencias venezolanas . 15
37 Nuevo.perfodiSmo .......iceevienreneiinonivineinenienes 20
38 Humorismo y comunicacién ...........c...... 20
39 Militarismo y manipulacién informativa 20
40 Censura y democracia .........ccccecearrenes 20
41-42 Bolivar Superestrella (con el indice: 1975-1 30
43 Comunicadores y participacion ......c..cceevevnenene 20
44 Los amos de la prensa ......cc.ccuueeeee 30
45 Los amos de la radio y televisién 30
46 Explosion informatica........cou.... 30
47 Del folletén a la telenovela 30
48  Juventud ... 30
49-80 Expansion audiovisual ..... .. 30
51-82 Balance de una década (con el indice 30
53 Identidad agredida......ccc.covvrunirerriiiinniiieeeeniiinnnnnininn 30
84 VIOIENCIAS . vuviiirniiieiiiiiiieniiiiioninieenennrrrenie e ssaen e st s se s s snniaeseees 30
538 Redes intermedias y locales . 30
56 DISCrMINACIONES ..uuvivieiieiiiiiiiieeneriniiinree et eessessesiianasensnss 30
87. La television del futuro ........ 35
58. Y detras... los comunicadores .. 35
'89-80 Sugerir es el négocio... 40
61 Medios sin ley............. 40
82 Latinoamérica: voces multiples... 40
83 Deportes: Negocio y espectaculo .. .40
-84 Publico Alerta ............... G PP PSPPI ~ 60
SUSCRIPCION (4 nimeros al afio) ENVIE SUPAGO A:
Venezuela: Bs. 240.00 (Via aérea) CENTRO GUMILLA
Extranjero:  US$ 14.00 (Via superficie) Edif. Centro Valores, local 2
América:. USS$ 26.00 (Via aérea) Esq. de La Luneta - Altagracia
Europa: Apartado 4838
yrestodel  US$29.70 (Via aérea) Teléfonos 563.50. 96, 563.60.96 y 563.87.94
mundo CARACAS 1010-A - VENEZUELA
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