En el marco del proceso de cambio que actualmente caracteriza al
sistema mediatico y la desestabilizacién que, segin se percibe,
afecta a los medios masivos, cabe preguntarse: ;Seguiremos leyen-
do diarios y libros? jEscucharemos la radio? ;Se podra seguir yendo
al cine ademas de ver television? Quizas algunos de estos medios
desaparezcan, otros sigan adelante y mas de uno se adapte al nuevo
sistema de medios de comunicacion y logre sobrevivir. Pero mas alla
de la superviviencia individual de tal o cual especie mediatica, intui-
mas que nos encontramos en el final de una era. El siglo XX quedara
en la historia como la gran época de los medios masivos, aquelia en
la que reinaron practicamente sin competencias y lograron una
insercién unica, influyendo sobre todos los aspectos que hacen a la
vida social. Por eso el debate recién comienza: ;podria haber comen-
zado setiamente antes, cuando los medios masivos se encontraban
en su apogeo? Creemos que no.
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PREFACIO

Los medios en [a era post-masiva

Ya sea como un efecto colateral del postmodernismo, porque la
sociedad ha modificado profundamente sus practicas sociales de
consumo medidtico o como consecuencia de la llegada de nuevos
medios digitales que amenazan con devorarse toda la trama mass-
medidtica, los discursos “extincionistas” estin de moda. No importa
la razén: los sepultureros afilan las palas, miran de reojo al lector de
este libro y se pasan ta lengua por los labios mientras esperan a los
cadéveres que estdn a punto de llegar.

Pero, como explican los autores convocados para este volumen,
parcce ser que los medios masivos nunca terminan de irse. Apenas
algin sacerdote proclama la extremauncién, la pantalla del televi-
sor se enciende y alcanza audiencias globales insélitas, las paginas
de libros y periédicos son leidas con més atencién, los espectadores
corren a comprar entradas para el estreno mundial de Batman o
Spiderman y las discogréficas se sorprenden con un récord de ventas
luego de que una banda (Radiohead) dejé tiempo antes que su 1ilti-
mo 4lbum se descargara al precio que ofrecia pagar el consumidor.
{iranosaurus Rex a punto de extinguirse o especies capaces de so-
brevivir? Vivimos un momento de transicién, y para poder entender
lo que se viene no podemos dejar de mirar al pasado, a las mutacio-
nes que forjaron la cultura en que vivimos.
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El libro comienza por esas mutaciones. Robert K. Logan
(University of Toronto), uno de los mayores expertos mundiales en
ecologia de la comunicacién que colaboré con Marshall McLuhan
en los anos *70, nos introduce en las paginas del objeto que parece
tener la mayor capacidad de resistencia a la proclamada gran extin-
cién: el libro. Paradigma de “memoria organica” (Eco dixit), quizas
era la victima mas ficil.de las pantallas interactivas. La fragilidad
organica de sus paginas impresas excita el apetito de las nuevas es-
pecies que pueblan el ecosistema mediatico (Kindles, eBooks, Cybooks).
Y sin embargo... la celulosa resiste, el dispositivo-medio-interfaz in-
ventado hace dos milenios no se entrega y todavia insistimos en la
vieja costumbre de leerfescribir libros. Pero los medios impresos no
se agotan con los libros. De hecho, el primer gran medio masivo des-
pués de los libros también tuvo por soporte al papel: nos referimos
a los diarios, otro medio en la mira de los depredadores digitales.
Afectados por las caidas de las ventas a nivel mundial, las publica-
ciones diarias y periddicas tratan de defender su tradicional espacio
apelando a distintas estrategias: por ejemplo, mimetizindose con
la interfaz de los portales informativos o fortificando su capital sim-
bélico a nivel de marca (el diario impreso como garantfa de calidad
informativa). Sandra Valdettaro {Universidad Nacional de Rosario)
analiza la situacién de los diarios sin hacer lefa del arbol caido ni
caer en las trampas de los cazadores de especies en extincidén.

Los “medios sonoros” constituyen, como es sabido, un capitulo
aparte: objeto histéricamente esquivo para la semiética y de singular
especificidad. Pero esa excepcional situacién no alcanza a convertir-
se en un refugio inexpugnable a.los discursos “extincionistas”. En
este libro dos trabajos,-uno de José Luis Fernandez (Universidad
de Buenos Aires) y otro de Paolo Bertetti (Universita di Siena), dan
prucbas de lo que se dice. En primer lugar, Paclo Bertetti analiza
algunas de las primeras victimas de la revolucién digital: el disco de
vinilo y el CD musical. Mucho antes de la llegada de MySpace- y de
que el formato mp3 se encargara de pasar por la guillotina al disco
de vinilo, el CD -un objeto a mitad de camino entre el pasado ana-
16gico y el futuro digital- habia sido una especie de transicién. Hoy,
cuando la articulacién del download y el mp3 parecen ser capaces de
hacer trastabillar a una de las industrias del entretenimiento mas sé-
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lidas del siglo XX, la discografica, la historia ofrece, aparentemente,
un final abierto. Con su documentada reflexion Bertetti nos ayuda
a pensar esta encrucijada. En segundo término José Luis Ferndndez
opone, a la metifora ecolégica, la bélica, y nos habla de los “asedios”
al medio radiofénico. La radio (un medio siempre eclipsado por el
poder de seduccion teérico de las pantallas) ha sufrido a lo largo de
su vida varios intentos de asalto, sobre todo por parte de la televisién
y de Internet. Sin embargo, las noticias que nos llegan del frente
radiofénico son positivas: la radio, ese buen objeto tan amado por
generaciones, de engafosa debilidad, parece haber sido siempre en
fa historia uno de los medios mejor preparados para resisti.

En cuanto al cine, los anuncios de su muerte son tan lejanos como
su nacimiento, sostiene Eduardo Russo (Universidad Nacional de La
Plata). Pero éreabmente el cine, ese gran arte moderno del siglo XX,
va definitivamente a morir? Russo y Gustavo Aprea (Universidad
Nacional de General Sarmiento) recorren sistemdticamente €sos
anuncios. Mientras Eduardo Russo revisa las “muertes” que afectan
a sus principales dimensiones, aquellas que han definido su lugar
en la historia social (el cine como arte, como maquina y como es-
pectaculo dominante), Gustavo Aprea da cuenta de lo que cada una
de sus sucesivas muertes —cada una de sus grandes etapas histori-
cas— significé. '

Llegamos asi al capitulo dedicado a uno de los medios aparente-
mente condenados al museo de historia de fa comunicacién: la tele-
vision. Hasta la llegada del supuesto “dngel de la muerte” ~Internet-
la pantalla chica era considerada el gran depredador medidtico de
la era del broadcasting (en sus épocas doradas la televisién amenazd
de muerte al cine, la radio y la prensa). El medio masivo por exce-
lencia del siglo XX no sélo no logré convertirse en un buen objeto,
sino que, ademas, sucle aparecer como el chico malo de esta histo-
ria. La televisién no sélo ha sido acusada de alienar y estupidizar
sino, también, de asediar a la radio y debilitar al cine, dos medios
“buenos” valorados por su funcién en la vida social. En este capitu-
lo Mirta Varela (Universidad de Buenos Aires) reflexiona sobre su
historia, desde el inicio al momento actual, incluyendo el anilisis de
un medio nuevo y cercano, atin poco estudiado, que ya no obedece

9
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a las tradicionales leyes del droadcasting: YouTube. Y Eliseo Verén
(Universidad de San Andrés), el mis importante semidlogo que ha
~ dado Latinoamérica, en “El fin de la historia de un mueble”, no
duda: plantea, como lo viene haciendo desde hace algunos anos,
que la televisién ha entrado en su etapa final. Verén se mete de lleno

en el velatorio de la pantalla chica y reflexiona sobre los cambios que

afectan a la programacién televisiva, las transmisiones en vivo y €n
directo y las nuevas formas de consumo audiovisual. Leer el texto de
Verén significa entre otras cosas preguntarse si la frase “no se pierda
el préximo episodio, a la misma hora y en el mismo canal” tendrd
sentido para nuestros nietos.

El capitulo sobre el fin de la televisién se completa con trabajos
de los editores, que plantean sus posiciones y no se privan de pole-
mizar. Y en el capitulo dedicado a los medios impresos hay también

"un articulo de Carlos A. Scolari en el que lee el fin del libro con un
0j0 puesto en las pasiones textuales de Umberto Eco Y otro -en las
interfaces de la escritura. Pero la descripcién y evaluacién de esos
trabajos no piiéde ser tarea de estos editores: corresponde a esa es-
pecie inextinguible llamada lector

Finalmente, hemos sumado a este libro un articulo que podria
ser en realidad el primero de un nuevo (hiper)volumen dedicado al
fin de los “nuevos” medios. Uno de los temas mas debatidos mien-
tras se editaba este libro ha sido precisamente el rallentamiento de

la creacién de nuevos blogs y el avance de las redes sociales. Algin

periodista defensor del extincionismo no dudé, incluso, en decfetar
la muerte de los blogs ¢Por qué concluir un libro sobre el fin de los
medios masivos con un texto dedicado a uno de los medios mas J6-
venes, que ademds desafia la l6gica de los medios one-to-many? Para
demostrar que el discurso extincionista no perdona géneros ni espe-
cies, Hugo Pardo Kuklinksi (Universitat de Vic) recupera ese debate
todavia en curso y dgja la puerta abierta para un nuevo volumen
sobre “el fin de los medios post-masivos”. '

Este libro es consecuencia de una serie de jornadas y debates
que se realizaron en Buenos Aires y Rosario en el 2008, en los que
participaron Eliseo Verén, José Luis Fernandez, Sandra Valdettaro ¥y
los editores. £n esa ocasién comenzé un amigable y rico intercambio
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que movilizé a todos los participantes y continiia producier}do sus
frutos. Para la realizacién de este volumen convocamos a semidlogos
y especialistas de otras corrientes de estudios que c1:eiamos podian
aportar a la reflexién sobre el fin de los medios masivos. Los traba-
jos pocas veces debaten directamente entre si, pero muchas veces lo
hacen implicitamente y otras lo hacen abiertamente con otros auto-
res. Creemos que este hecho, ademas de que es el primer libro que
sistematicamente indaga a los discursos sobre el fin de los distintos
medios masivos, justifica el titulo que hemos elegido c'Seguiremgs
leyendo diarios y libros? ¢Escucharemos la radio? éSe podra seguir
yendo al cine ademias de ver televisién? Quizis algunos de estos me-
dios desaparezcan, otros sigan adelante y mds de uno se adapte al
‘nuevo sistema de medios de comunicacién y logre sobrevivir. Pero
mas alld de la superviviencia individual de tal o cual especie me-
didtica, intuimos que nos encontramos en el fial de una era..El
siglo XX quedari en la historia como la gran époc.a de los medl.os
masivos, aquella en la que reinaron practicamente sin competencias
y lograron una insercién inica, influyendo sobre todos lt.)s aspectos
que hacen a la vida social. Por eso el debate recién comienza: épo-
dria haber comenzado seriamente antes, cuando los medios masivos
se encontraban en su apogeo? Creemos que no.

Para no estirar demasiado este prefacio pasamos directamente
a los agradecimientos. Queremos agradecer a a Silvia Quel, de_La
Crujia, y a Damidn Ferndndez Pedemonte Director de la Coleccién
Inclusiones, por creer en este proyecto. A todos los autores que apor-
taron sus textos y debatieron su contenido con los editores. A los
participaron en las Jornadas y Debates en Rosario y B\tuenos .Ajres
que dieron origen a este libro. Y a Diego Garay, por las ilustraciones
que acompaiian el articulo de Mario Carlén.

Carlos A. Scolari dedica el libro a Fernando Irigaray, entre

co()pas.
Y Mario Carlén a Ana y Mariel.

Mazrio Carlén y Carlos A. Scolari.
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EL FIN DE LOS MEDIOS IMPRESOS
(EL LIBRO Y LOS DIARIOS)



JOUE ES UN LIBRO?

iPASADO, PRESENTE Y FUTURO!
DE LA TABLA DE ARCILLA

AL SMARTBOOK*

Robert K. Logan

“Cada salida es la entrada o otro lugar”
Tom Stoppard

1. Introduccién

1 libro ha jugado un papel primordial en la difusién de la infor-

macién en la cultura humana, desde la aparicién de la escritura
hasta el presente. Recién a partir del surgimiento de la informacién
digital, 1a computacién y la Internet, el libro se topé con competido-
res en su rol de medio principal para la preservacién y la difusién de
Ia informacién. Intentamos responder la pregunta équé es un libro?,
y a la vez analizar hacia dénde se orienta el futuro del libro, y qué
tipo de competencia presentan las formas digitales de informacion y
de qué manera éstas dardan nueva forma al libro. Todos estos temas
serdn tratados desde una perspectiva de medios ecolégica, como la
desarrollada por Marshall McLuhan. Al hacerlo, sugerimos que el
libro tiene por delante una vida larga y activa, y que aquellos que
sugieren que su obsolescencia es inminente estan muy equivocados.
Tal como lo demostraremos, el libro no da muestras de darse por
vencido y -de hecho- prospera como nunca antes. Entonces épor qué
aparece este articulo en un libro dedicado al fin de los medios, si no
se vaticina ninguin final para el libro? Es una buena pregunta.

Ocuwrre que algunos estudiosos consideran que la Internet, la web
¥ los ¢-books anuncian el fin det libro como medio, un medio que pue-
de rastrearse desde el surgimiento de la escritura, 5.000 afos atras; y

* Capitulo waducido por Ana Marfa Buela.
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que ha sobrevivido a la llegada del microfilm, la computadora perso-
nal, Internet y la World Wide Web. Quicnes se manifiestan escépticos
sobre Ia supetvivencia del libro no discutiran que el texto escrito ha
de sobrevivii, pero piensan que el texto escrito en tinta sobre hojas de
papel gue estin unidas en formato de cédice, lo que habitualmente
llamamos libro, dard paso a formas de texto puramente electrénicas,
ofrecidas mediante Internet y la World Wide Web y leidas en pantallas
configuradas electronicamente. Mis afin, anuncian que la legibilidad
de un texto en la pantalla mejorara lentamente con el paso del tiem-
po, hasta alcanzar el nivel de la unta sobre el papel, un punto que
debatiremos més adelante. Intentamos demostrar que estas profecias
sobre la condena al fracaso del libro son muy exageradas y responden
a la falta de una comprensién _profunda de como libros y pantallas
configuradas electrénicamente trabajan en el nivel newrofisiolégico.
No estamos diciendo que el libro permanecerd inaiterable. No, Jtal
como demostraremos, el libro estd destinado a tomar nuevas formas y
alcanzar nuevos niveles de funcionalidad.

Considero que una de las razones del pesimismo de algunos
en relacién con el futuro del libro, se origina en la creencia de que
lo que ocuirié en la industria de las grabaciones musicales, don-
de se dio una marcada declinacién en.la venta de CD, se repetird
en la industria del libro. La industria de las grabaciones musicales
se transformé de los productores y distribuidores de un producto
en formato de CD a un tesoro para los proveedores de servicios.
Muchas disquerfas y cadenas de disquerias debieron cerrar las puer-
tas porque no pudieron competir con la preferencia por el iTunes.
Consecuencia de la descarga de mtisica, Ia grabacién musical se con-
virtié en un servicio, y no en un producto. ¢Acaso ocurrird lo mismo
con los textos exiensos que constituyen los libros?

Existe una diferencia fundamental entre las industrias de la ma-
sica y del libro. La misica es algo que no necesita ser estudiado cui-
dadosamente para ser apreciado enteramente. El texto, sin embar-
go, requiere de un estudio cuidadoso, y es ésta la razén por la que
el formato de acceso es de extrema importancia. Hay una diferen-
cia neurofisiolégica entre leer del papel versus leer de una pantalia
configurada electrénicamente, que conlleva el hecho de que los dos
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hemisferios de nuestro cercbro procesan la informacién de manera
distinta. El hemisferio izquierdo esta implicado en la produccién
analitica y la interpretacién tanto de 1a lengua oral como el texto
escrito. El hemisferio derecho, por otra parte, se ocupa del proce-
samiento sintético de la percepcién espacial y musical. Al descargar
muisica a una computadora y reproducirla, el canal acastico de acce-
so y el canal de procesamiento comprometen procesos ei el hemis-
ferio derecho. Leer un texto impreso sobre papel es un proceso que
involucra estrictamente al hemisferio izquicrdo. La lectura del texto
en una pantalla, sin imponrtar lo excelente de la resolucidon de ésta,
implica procesos tanto del hemisferio izquierdo como del derecho.
Cuando un(a) lector(a) se encuentra frente a un texto en la pantalla,
primero debe reacomodar ¢l mosaico de pixeles que representan
las letras del texto para formar la imagen correspondiente a las le-
tras. Este es un proceso del hemisferio derecho, relacionado con Ia
percepcién espacial. Luego, ¢l lector debe componer el texto desde
cada una de las letras que ya ha reacomodado con su hemisferio de-
recho, utilizando el proceso analitico del hemisferio izquierdo. Por
esta razon, leer €n una pantalla, mas alla del grado de resolucién,
es una actividad complicada. El hemisferio derecho convierte pixe-
les en letras y €l hemisferio izquierdo convierte letras en palabras y
oraciones.

Asi es que los escritores profesionales que producen textos de
alta calidad los editan en pantalla valiéndose de procesadlores de
texto. Pero a la hora de editar su MANUSCrito, imprimirén el texto
y harén los cambios y la edicion sobre papel y no sobre la pantalla.
Asimismo, para realizar la edicién estructural de un documento ex-
tenso como un libro es necesario tomar el texto completo de una
vez, y nada supera al papel para accecdler al manuscrico en toda su
extensién. Ms atn, cuando los especialistas deben estudiar un texto
extenso al que tienen acceso desde sus computadoras, imprimiran el
archivo de manera de hacer una lectura cuidadosa desde el papel. Si

- supera una pdgina o la extensién de un breve correo electronico, es

casi imposible hacerlo en la pantalla.

Estoy seguro de que el libro sobrevivird en su formato tradicional
de cédice y que, al mismo tiempo, surgiran nuevas formas tales como
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el e-book (libro electrénico) que ya esta disponible en el mercado, y
en otras como el SmartBook, que describiremos mis adelante, hacia
el final de este articulo. También habra cambios en las instituciones
que sostienen al libro, tales como las editoriales, las librerias y las
bibliotecas, como asf también en las instituciones que son sostenidas
por el libro, como las universidades y los institutos de mvestigacion.
Entiendo que sufririn cambios, que vamos a describir, ya que son los
intermediarios entre los autores y sus lectores y -como ya sabemos- la
Internet no ha tratado bien a los intermediarios.

Porque me niego a ver el fin del libro, algunos lectores pueden
tener la impresién de que soy extremadamente conservador y que
posiblemente sea un discipulo de Ned Ludd, que se opone a toda
tecnologia digital nueva. Permitanme dejar esa idea de Iado, comen-
tindoles que, en realidad, yo creo que ademas de Ia supervivencia
del libro impreso en papel en formato cédice y de Ia creciente po-
pularidad del e-book, aparecerin nuevas formas hibridas de libros
codice y digitales. De hecho, estoy trabajando, junto a un equipo
internacional con sede en Toronto, en el desarrollo de un medio
hibrido, el SmartBook, que consiste de un libro cédice, una etique-
ta RFID (o etiqueta de identificacién por radiofrecuencia), la web,
un dispositivo que puede leer tanto Ia etiqueta RFID como acceder
a la web y a un sistema de recomendacién basado en software. El
SmartBook que se describird a continuacién combinari la legibilidad
del formato cédice, las posibilidades de basqueda de un e-book, 1a
conectividad en red de un blog y la capacidad de inteligencia arti-
ficial de un sistema de recomendacion. Asi, en lugar de predecir el
im del libro, sugiero la llegada de una nueva era para el libro: de
mayor funcionalidad, posibilidades de utilizacién y mas popular; y
el surgimiento de nuevas formas.

2. Porqué los libros sobrevivieron a la amenaza de los
microfilmes y porqué sobrevivirin la era del medio
digital

* Los microfilmes reducen un libro completo a unas pocas diaposi-
tivas que contienen el texto miniaturizado, y que pueden ser aumen-
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tadas y proyectadas en una pantalla mediante un lector de micro-f:d—
mes. En algiin momento fueron promocionados como la :v,ol.uaon
para reducir ¢l creciente tamario de la recopilacién de una blbhotec’a
a una dimensién manejable. Desafortunadamente, esta tecnologia
nunca cumpli6 aquello que prometia, porque el microfilme no re-
sulté un medio satisfactorio para la lectura. Para facilitar la lectura,
el formato de codice es imbatible, tal como queda enunciado en el

siguiente pasaje:

En su formato tradicional, el libro es una mdquina
de memoria de un poder sorpresivamente compacto y
duradero. Lleva en sus cubtertas, sus tapas y los materiales
de los que esid hecho vestigios de sus origenes y viages,
tanto como ariefacto como depositario de imdgenes e ideas.
Como objeto fisico, cuenta con lo que el fildsofo del siglo
XX, Walter Benjamin denomind “aura”, el anfitridn de
rituales y asociaciones metafisicas que Irae a la menle.
Cuando algunos de nosotros retrocedemos ante la idea de
la biblioteca digital, lo que mds tememos es que se pierda
ese aura (Matthews Bateles, Boston Globe, 26 dic.

2004).

No veo que exista conflicto entre el libro fisico y su encarnacién
digital. Ef cédice es, sin duda, la mejor forma de leer un. libro, espe-
cialmente si uno planea hacerlo de una punta a la otra. Sin embargo,
el formato digital puede ser muy itil, especialmente si se Io‘utiliza
para referencia, o si se desea extraer una cita de alglin material que
alguna vez ley6 en el formato tradicional de cédice. Creo que en un
futuro no muy lejano, los libros del campo académico seran publica-
dos en ambos formatos.

3. ;Quién eché a rodar el rumor de que se acerca el fin
del libro?

{Dénde se originé esta nociéon de que se acerca el fin del libro y
desde hace cudnto tiempo? Algunos afirmardn que fueron los pro-
maotores de Ia nueva era digital los primeros en declarar que la era
del libro Hlegaba a su fin. En realidad, a mi entender, el primero, que
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proclamé la obsolescencia del libro fue Marshall McLuhan (1964) en
su libro Undestanding Media. La ironia en todo esto es que McLuhan
(1962), autor de The Giilenberg Galaxy, fue un gran campedén de los
libros. En Undestanding Media, McLuhan documenta los cambios
radicales que tuvieron lugar como resultado de la transicién de Ia
edad de la alfabetizacién a la era de los medios de comunicacién
eléctricos. Estaba alarmado por las tendencias que habia observa-
do, particulaxmente por ¢l efecto negativo que la televisién ejercia
sobre la alfabetizacién. Nos advirtié: “La tecnologia eléctrica estd
en fa puerta y nosotros estamos atontados, sordos, ciegos y mudos
ante su encuentro con la tecnologia Giitenberg” (McLuhan 1964:
32). En realidad, él expresé su preocupacién por la amenaza de la
tecnologia eléctrica hacia la alfabetizacién, ocho afios antes de escri-
bir Undersianding Media y tan sélo seis afios después de la mtroduc-
cién de la televisién comercial en Norteamérica. Publicé lo siguiente
en Explorations, ¢l periddico revolucionario que coeditaba con Ted
Carpenter:

Aquello que hace que el libro se transforme en una
forma de comunicacion cada vez mds obsoleta es la cast
total cobertura del globo en tiempo y en espacio. El lento
movimiento del ojo a lo largo de las lineas de caracteres,
la morosa procesion de items organizados por la mente
para que quepan en esas columnas horizontales infinitas:
estos procesos mo estdn a la altuva de las presiones de la
cobertura instantdnea de la tierre (McLuhan, 1954).

Desafortunadamente, McLuhan no vivié lo suficiente como para
ver ¢l revés de esta tendencia, que comenzé con la aparicidon de los
medios digitales de las computadoras personales, la Internet, el co-
rreo electrénico, los mensajes de texto y Ja Red Mundial Global, los
que a diferencia de la televisién, la radio y el cine adoptaron la tec-
nologfa de Giitenberg como su contenido. McLuhan fue el primero
de varios estudiosos que advirtieron sobre los peligros que la televi-
sién -un medio opuesto a lo intelectual-, significaba para la alfabe-
tizacidn. Se convirtid en un cruzado, como el Pasteur que luchaba
contra la pestilencia: “Me encuentro en la posicion de Luis Pasteur,
diciéndole a los médicos que su mayor enemigo es casi invisible, y
casi irreconocible para elios” (McLuhan, 1964, p. 32).

$QUE ES UN LBRO? iPASADO, PRESENTE, FUTURD!

Cuando sugirié que la televisién presentaba una amenaza con-
tra la alfabetizacion, en aquellos dias en que era un académico ac-
tivo, entre los anos 1954 y 1980 —afio en que fallecié—, estaba en
fo cierto. Considero que la amenaza que él identificé no es tan
importante hoy como lo era en sus tiempos. Si bien la television
adn representa una amenaza contra Ia alfabetizacién, y ¢n algunos
nifos produce un efecto adverso en sus habilidades para leer y
escribir, 1os medios digitales crearon un nuevo ambiente, que en
realidad las promueve. Desde que McLuhan hizo sonar su primer
alerta, hace mis de 50 afios, sobre los peligros de la televisién cara
a cara con la alfabetizacién, se cred un antibiético nuevo que con-
trarresta los efectos adversos de la TV. Este antibi6tico es el surgi-
miento de los “nuevos medios” interactivos de las computadoras
personales, la Internet, el correo electrénico, el mensaje de texto
y la Red Global Mundial. El contenido de estos medios es el texto,
que actiia como un antidoto contra los efectos nocivos de la televi-
sién sobre el alfabetismo.

Los nifios estdn regresando a la galaxia de Giitenberg, pero a una
galaxia digitalizada, inserta en el correo electrénico, en la Internet
o en un e-book. El contenido de la prensa de Giitenberg era la pala-
bra escrita, organizada mediante tipos méviles e impresa en papel.
El contenido de la galaxia de Giitenberg digitalizada en la Web, los
blogs, los e-books y el correo electrénico es la palabra procesada me-
diante el procesador de texto, que todavia utiliza el mecanismo del
tipo mévil de Giitenberg, con fuentes del alfabeto recicladas y reen-
sambladas, con la excepcién de-que en este caso las fuentes son ge-
neradas electrénicamente en una variedad amplia de estilos, desde
el clasicos Times Roman hasta el moderno sans serif Helvetica, en lugar
de ser creados vertiendo plomo fundide en un molde.

Una de las primeras amenazas a la alfabetizacién que identificd
McLuhan fue la velocidad a la cual viajaba la informacién configu-
rada electrénicamente. Hablaba del “medio eléctrico del sistema
de circuitos instantineo” y escribié que “la velocidad eléctrica estd
reuniendo todas las funciones sociales y politicas en una implosién
repentina, que ha elevado la conciencia humana sobre la responsa-
bilidad a un grado de mayor intensidad” (1964:20). Le preocupaba
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que “la accién y la reaccién ocurran casi al mismo tiempo™ de modo
tal que perdemos imparcialidad para con la informacién con la que
tratamos y por lo tanto “el poder de actuar sin reaccionar”. En con-
secuencia, McLuhan creia que vivimos de una manera mitica con
los medios eléctricos. “El mito es contraccién o implosién de cual-
quier poder, y la velocidad instantinea de Ia electricidad confiere
una dimensién mitica a la accién social ¢ industrial comin de hoy”
(1964:38-39).

Creo que las preocupaciones de McLuhan, expresadas hace 50
afios ante el aumento de la velocidad de Ia informacién, ya no
son un problema, porque hoy podemos hacer mis lento el flujo
de informacién, dada la facilidad con la que podemos imprimir
informacién eléctrica sobre el papel. Esto nos brinda el tiempo
para reflexjonar sobre el significado y trascendencia de un texto.
La tesis de McLuhan era vilida en el momento en que la escribié.
De manera correcta, €l describid el ambiente de la informacién
que lo rodeaba. La figura de la “velocidad eléctrica de la infor-
macién” cambia hoy en el nuevo campo del acceso generalizado
a la computacién y a impresoras mis ripidas y econémicas. En
el espiritu del énfasis de McLuhan sobre las relaciones entre ci-
fras/campo, debemos reevaluar el impacto de la velocidad eléctrica
de la informacién. Tal como €I lo sefialara: “Ningiin medio existe
o significa en soledad, sino en el constante interactuar con otros
medios” (1964:39). ’

Se dio un cambio radical en los efectos de la configuracion eléc-
trica de la informacién desde los dias en que McLuhan predijo la
desaparicién de la alfabetizacién. Con la llegada de las computado-
ras personales, las impresoras, el imprimir segiin la necesidad desde
la web y la red, contamos con lo mejor de la galaxia de Giitenberg y
la informacién digital. Los libros siguen desarrolidndose y podemos
imprimir Ja informacién que nos llega por correo electrénico o a
través de la web. Es un hecho que la mayorfa de las personas no leerd
un archivo de texto extenso en la pantalla de su computadora, sino
que lo imprimird y leerd desde el papel. La lectura de un texto en la
pantalia al momento de revisar el correo electrénico o navegar por
la Web est4 bien, pero la mayorfa de las personas prefiere leer tinta
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sobre papel en lugar de leer en una pantalla, reacomodando pixeles
cuando se trata de un texto extenso, especialente en el caso de la
longitud de un libro. Esta €5 la razén por la que creo que la cultura
de la alfabetizacién estd regresando a los niveles pretelevisivos y que
el libro tiene asegurada una larga vida. Esto no quiere decir que el
formato del libro no cambiara, tal como ya lo ha hecho en el pasado.
En la préxima seccion describiré la evolucién de la palabra escrita
y la variedad de formatos del libro en la era predigital, y luego me
referiré a la aparicién de nuevas formas de libros con informacién

-digital.

4. La evolucién del material escrito y del libro

Proponemos que todas las formas de material escrito constituyen
algnn tipo de libro. El concepto de libro, entonces, incorpora las
siguientes formas primitivas: la tabla de arailla, la escritura egipcia
sobre las paredes, las estelas babilénicas, los rollos de pergamino
escritos a mano con tinta, como la Torah (los primeros cinco Libros
de la Biblia), utilizado en los servicios religiosos judios, y los libros en
formato de cédice escritos sobre papiros, papel vitela y, mds adelan-
te, papel. El libro moderno aparece con la imprenta, y -en principio-
fue una versién impresa del manuscrito. A través de las innovaciones
de Aldo Manucio (Aldus Manutius), surgen la itdlica y el libro de
bolsillo, que puede ser llevado en la alforja. Las imprentas (que pri-
mero funcionaron a vapor y luego con electricidad) permitieron que
disminuyera el precio de los libros y dieron paso a la distribucién
en masa de libros, revistas, periddicos y diarios. Existe un amplio
abanico de textos que pueden ser considerados ejemplos de libros.
La linea divisoria entre un libro de un solo autor, un libro de varios
autores sobre un mismo tema, una publicacién que versa sobre un
tema, una revista cientifica que se ocupa de una disciplina o cuestién
general, una revista y un diario comienza a desdibujarse. No hay
un limite claro entre un libro y una revista cientifica. En todo caso,
por ejemplo, podriamos preguntarnos cual es la linea que separa a
un libro de un panfleto. Nos referiremos a todo material de lectura
escrito distribuido en cantidades como a una forma de “libro”, y
conservaremos el término libro para referirnos al formato canénico
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de cédice de material impreso que se vende en librerias y retine en
bibliotecas. Pero ahora podemos generalizar sobre el material escri-
to atin més, e incluir en esta categoria “libro” a los libros digitales en
términos de e-books y a todas las formas de archivo de texto a las que
se puede acceder desde Internet, ya que pertenecen a un conjunto
de objetos que constituyen textos escritos distribuidos en masa.

Otro argumento a favor del libro con hojas es la facilidad con
la que uno puede volver atrids y releer pasajes para darle sentido
a lo que esta leyendo. Fsta es la razén por la que el libro con hojas
se impuso sobre el formato de rollos de la Torah; porque es mids
sencillo acceder a la informacion a través del formato de folio, si se
lo compara con los rollos. Basicamente, la lectura de un documen-
to extenso en una pantalla es utilizar un rollo electrénico. Cuando
nos referimos a la lectura de un texto en la pantalla, hablamos de
scrolling!

La posible declinacion del uso del libro :

Hemos argumentado que el libro estd vivo y que sobrevivird la
arremetida de los medios digitales. Sin embargo, podemos esperar
que ocurra una declinacién en la cantidad de tiempo que se dedica
a los libros tradicionales, de tinta sobre papel en formato de codice.
Tal como lo anticipé McLuhan, la electrificacién y posterior digitali-
zacién de la informacidn trajo aparejada nuevos patrones de uso de
la informacién. El porcentaje de tiempo que las personas dedican
a los libros va a disminuir porque al surgir medios nuevos, éstos in-
variablemente desplazan a los anteriores. S6lo contamos con cierto
tiempo en el dfa, y el tiempo que dediquemos a los medios nuevos
se traducird en menos tiempo para los libros. El tiempo dedicado a
los libros podréa declinar, pero ¢l tiempo de lectura podria en rea-
lidad aumentar, debido a toda la lectura que implican los “medios
nuevos”, a partir del uso de la web, los blogs, el correo electrénico,

I N.delaT: scroll: en espanol -literalmente- “rolio”, en inglés alude también al
movimiento de ascenso y descenso de la imagen o texto que se muestra en la
pantalla.
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el mensaje de texto, los mensajes instantineos y la lectura de textos

- asociados con los juegos electrénicos. Se podria esperar que, como

consecuencia de estos nuevos patrones de uso, los libros comiencen
a ser menos extensos, ya que los lectores de consumo digital estin
habituados a piezas de informacién mds breves.

5. Finalmente, los medios digitales alientan que se
escriban, distribuyan y vendan libros

Pese a que el libro tradicional de hoy se ve igual a los libros del
pasado, los libros actuales son de una tecnologia hibrida en la que
la informacién que constituye su contenido fue reunida, escrita, edi-
tada y tipeada haciendo uso de medios electronicos. Gracias a las
tecnologias digitales, hoy es mas Ficil producir y escribir libros. Un
indicador de la salud del libro es el ntimero de libros que se publican
cada afio. A comienzos de los afos setenta, en los Estados Unidos,
se publicaron aproximadamente 40.000 titulos nuevos por afio. Ese
niimero se triplicé en los iiltimos afios, lo gue indica que el libro esta
sano y salvo. Creo que la computacién y la Internet han colaborado
mis por el fomento de la lectura y la escritura de textos sobre papel
que lo que las han desalentado. De hecho, la explosién de libros
y publicaciones académicas ha tornado dificil para la mayoria de
las bibliotecas académicas la adquisicién de colecciones completas.
Muchas veces confian en las versiones clectrénicas de las publica-
ciones. Por estos dias surgen muchas publicaciones, que en su gran
mayoria eligen el formato electrénico, y muchas publicaciones que
originalmente salfan impresas se han volcado al formato electroni-
co. arXiv es un archivo para preimpresos de ciencias y matematicas
a los que se puede acceder por Internet. Algunos cientificos eligen
publicar solamente en arXiv y no se molestan en enviar sus trabajos
a una publicacién revisada por sus pares. Y puede decirse con segu-
ridad de que los cientificos que leen estos preimpresos en arXiv los
imprimen para poder estudiarlos cuidadosamente.

Otra forma en la que las tecnologias digitales apoyan al libro es
mediante su distribucién a través de la impresion de libros segiin
demanda, utilizando impresoras multifuncién, que pueden albergar
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grandes cantidades de informacién digital. Una de las formas en
que esto funciona es que un editor puede imprimir una tirada inicial
pequefia y, una vez que ésta estd agotada, puede imprimir libros por
pedido, cuando se realiza una venta. Owra forma en que la impresién

segin demanda colabora con la produccién y distribucién de libros

€S que un autor ya no necesita un editor, sino que puede recurrir a
un servicio como el de lulu.com, que toma el archivo electrénico de
un autor € imprime copias de su libro a pedido, en la medida en que
son solicitadas.

Ademas de la impresion a pedido, también existe el audio libro,
que consiste en la grabacidn digital de 1a lectura en voz alta de un
libro. La grabacién digital puede ser escuchada mediante un repro-
ductor de CD o en un reproductor de MP3. Este formato es utilizado
por aquellas personas no videntes, o que sufren de dislexia grave, o
por quienes desean escuchar la lectura de un libro mientras hacen
otra cosa, por ejemplo, conducir un vehiculo.

Otro iniportante impulso para la comercializacién y venta de li-
bros son los sitios web-que permiten la compra de libros online o

el acceso al contenido de los mismos. Amazon.com y Google Book -

Search son dos de los lideres en esta drea, y ambos permiten que el
visitante vea el interior del libro. Amazon permite que el visitante
lo compre online, y Google Book Search comunica al visitante con
el vendedor, entre ellos Amazon, para facilitar la venta de libros. En
general, podria decirse que las tecnologias digitales han hecho mas
por la promocién y utilizacién del libro que para desalentar su uso.

6. Ei futuro del libro

Ellibro contintia evolucionando a la vez que se crean nuevos me-
dios de distribucién de textos. {Podria considerarse que un debate a
través de una lista de distribucién archivada es un libro? Y un blog,
¢es una especie de libro que crece con el tiempo? El libro cddice cla-
sico y estas formas contemporaneas de envio de textos convergeran
al igual que lo hicieron la televisién con la Internet, en la medida en
que los noticiosos y los programas de cuestiones ptblicas solicitan
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los comentarios y preguntas de sus receptores a través del correo
electrénico. '

Los medios han incrementado tanto la variedad como la elec-
ci6n. Cuando la sociedad alfabetizada produjo la transformacion
del manuscrito al libro impreso, se dio una explosién de varie-
dades y elecciones, debido a que era muy sencillo producir varias
copias de un libro que podia ser transportado ficilmente. Una ex-
plosién similar estd ocurriendo en relacién con los “medios nue-
vos”, por la accesibilidad con que los productos de los medios, ya
sean textos, audio o video pueden ser duplicados y transmitidos.
En consecuencia, aquel material que tiene una demanda pequeiia
puede estar disponible a través del operador de un sitio web, y aiin
asf producir ganancias. Este fenémeno fue identificado por Chris
Anderson (Wired, Oct. 2004), quien le dio el nombre de “la larga
cola” (“the long tail”). Podria mencionarse una nueva clase de libros
de larga cola, que son producidos sin dificultades y estin dirigi-
dos a un piblico pequefio, como aquellos publicados por lulu.com.
Dave Gray publico un libro, Marks and Meaning, como un trabajo
todavia en fase de realizacién, utilizando &lu.com y solicitando a
sus lectores que lo ayuden a completar el libro, que estd siendo
escrito como un wiki. Son muchos los libros que, como éste, son
escritos por varios autores, que trabajan juntos gracias a las facili-
dades de la comunicacion digital.

7. El SmartBook

Deseo cerrar este articulo con la descripcién del proyecto
SmartBook que Greg Van Alstyne y yo estamos presidiendo en el
Stategic Innovation Lab, del Ontario Art and Design College. Este
proyecto implica la participacién de un equipo internacional de co-
laboradores, entre los que se cuentan Dave Gray, CEO y fundador
de XPLANE, la compafiia de pensamiento visual; Peter Jones, CEO
y fundador de Redesign Research; Ramén Sangiiesa, director de in-
novacién de Citilab Barcelona; Carlos Scolari, de 1a Universidad de
Vic, Espafia; el sociélogo Gale Moore y Kathy Kawasaki, biblioteca-
ria, Proponemos un nuevo formato para el libro, al insertar una “eti-
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queta inteligente” en un libro impreso en formato c6dice estindar o
libro con hojas, que sefiala hacia el sitio web donde esta disponible
el texto del libro, en formato digital. En consecuencia, el SmartBook
es facil de leer, de revisar, inteligente y permite trabajar en red. Es
un hibrido entre el libro cédice y el e-book. :

El SmariBook es ficil de leer debido a su formato de codice y
a que tinta sobre papel es la mejor forma de leer un texto. Es fa-
cil de revisar al igual que un e-book, porque la etiqueta inteligente
conduce al contenido del libro en formato digital, en un sitio web.
Permite trabajar en red porque ¢l sitio web o blook (blogolibro) que
contiene el formato digital del libro puede ser utilizado por los
lectores para compartir ideas sobre el libro entre ellos y con el
autor, tal como ocurre en un blog. El autor puede hacer observa-
ciones sobre los comentarios de los leciores, y también actualizar el
libro, ya sea sobre 1a base de los comentarios recibidos o en el caso
de novedades en el campo de estudio sobre el que versa el libro.
Finalmente, el libro es inteligente porque sabe qué es lo que el lec-
tor quiere saber, y puede recomendar qué partes del libro pueden
ser de su particular interés. Por lo tanto, el sistema de recomenda-
cién es capaz de destacar aquellos pasajes del libro que pueden ser
de interés especial para el lector. ) :

A la vez, el sistema SmartBook permite que el libro cédice incor-
pore las ventajas del hipertexto a través de la interfaz de la web. El
libro cédice deberia leerse teniendo a mane un dispositivo de acceso
a la Web. Fl autor podria indicar aquellos lugares, tanto en el for-
mato impreso del texto como en el digital, desde donde saltar a otra
seccién del libro o a otra fuente de informacién en la web, a 1a que el
lector podria acceder mediante ella, y asi enriquecer su experiencia
de lectura.

El SmartBook constituye una tercera opcién para los editores de
libros, que se suma al libro impreso en forma de cédice estindar (op-
¢ién 1), y a los varios formatos tales como un e-baok o un libro con un
CD-ROM (opci6n 2). Las opciones 1y 2 tienen ventajas tnicas. La
principal ventaja del cédice impreso es ser el formato de mejor legi-
bilidad disefiado hasta ahora. El formato de cidice es también mejor
para repasar rapidamente un libro y tener una primera impresion,
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especialmente si el libro cuenta con un indice y tabla de conteni-
dos detallados, y estd escrito de tal modo que el contenido del libro
estd resumido em las primeras pdginas. La ventaja del libro digital,
por otro lado, es. que el formato permite la basqueda y revisién. El
e-book tiene la ventaja adicional de que, en el caso de una materia
compleja, se puede buscar facilmente entre el contenido algiin tema
de interés particular para el lector, y a partir de alli relacionar temas
que estin relacionados. Esto es especialmente cierto si el e-book esta
escrito utilizando las ventajas del hipertexto.

El SmartBook ofrece todas las ventajas de las opciones 1y 2y,
ademas permite adaptar el contenido del libro para el uso especifico
del lector, y crear un foro de debate sobre el libro. Esta funcién es
especialmente 1itil para aquellos casos de libros esciitos y utilizados
en la investigacién. El formato de SmartBook no es tan necesario en
el caso de una novela o de un libro de poesia, a menos que el texto
se trate de un cldsico que suele ser estudiado por académicos y es-
tudiantes. Pero adn para et caso de libros que son puramente litera-
rios, la posibilidad de les lectores de trabajar en red unos con otros y
posiblemente con el autor, constituye una clara ventaja.

De ingresar con éxito en el mercado, el SmariBook tendri un
impacto enorme en la publicacién y venta de libros, en bibliote-
cas y escuelas. El editor de un libro no sélo tiene que imprimir y
distribuir libros cédice sino que ademas deberia mantener un sitio
web para cada libro que publique. En la medida que crezca el na-
mero de SmariBooks, se vera el impacto en las bibliotecas. Imagine

una biblioteca de SmartBook, en la que un usuario ingresa con el

sistema de recomendacién en su nofebook o PDA (asistente digital
personal), y es dirigido directamente a aquellos voliunenes que le
resulten de mayor interés. Parte de la funcién de referencia del
bibliotecario/a ser4 realizada por el sistema SmartBook. La edicién
para la biblioteca del SmariBook deberi contar con una etiqueta
inteligente o etiqueta RFID que pueda transmitir una sefial a una
gran distancia. El SmartBook también impactard en las librerfas:
imaginese caminando dentro de una librerfa con su sistema de re-
comendacién, y ser encaminado directamente hacia los libros que
desearfa comprar. iQué prictico!
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8. El libro escolar

El uso de libros en Ia escuela no cambiari demasiado en los prime-
ros grados. No puedo imaginar a nifios pequerios aprendiendo a leer
con un e-book. La necesidad de libros de texto en las escuelas es una de
aquellas aplicaciones que prevendri la desaparicién de los libros, mis
alla de las creaciones nuevas que aparezcan en el mundo de los textos
digitales. Dado €l efecto neurofisiolégico de la lectura desde una pan-
talla con pixeles, el libro cédice seguramente sobrevivird en el sistema
escolar. La utilizacién del e-book y del SmartBook en la secundaria y en
las universidades es otro tema. Podemos imaginar que encontrarin
distintas aplicaciones en el marco de estas instituciones.

- 9. Las leyes de los medios (Laws of the Media — LOM)

McLuhan desarrollé un conjunto de leyes que denominé las leyes
de los medios (LOM) (McLuhan, 1975; McLuhan y McLuhan, 1988)
para el estudio de los efectos de los medios o de las tecnologias, que
ilustran especificamente su naturaleza contraria a la intuicién. Las
cuatro leyes de los medios son:

1. Extension: todos los medios o tecnologias extienden
alguna funcién humana.

2. Caducidad: alhacerlo, provocan la caducidad de un me-
dio o tecnologia anterior, que era utilizado
para cumplir esa funcién anteriormente.

3. Recuperacion: al cumplir su funcién, los medios o tecno-
logias nuevos recuperan alguna forma anti-
gua del pasado.

4. Inversion: camando se los lleva adelante, los medios o

nuevas tecnologias recuperan o se invierten
en una forma complementaria.

Con el fin de realizar un an4lisis mis profundo de la naturaleza
del libro cddice y del SmastBook, proponemos aplicar las leyes de los
medios a estos dos medios.
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Leyes de los medios aplicadas al libro cédice

Extension: el almacenaje y el acceso a la informacién.
Caducidad: la tradicién oral y los mitos.
Recuperacién: memoria.

Inversién: en e-books y/o en el SmartBook.

Leyes de los medios aplicadas al SmartBook

Extension: el libro codice, -

Caducidad: la biblioteca tradicional.
Recuperacién: la referencia del bibliotecariofa.
Inversion: la SmartLibrary (biblioteca mteligente).

10. Conclusion

Mis que en el fin del libro 0 su.obsolescencia, creo que el libro
esta a2 punto de entrar en un nuevo capitulo en su historia, que ¢com-

| bina las ventajas del libro cédice y del libro digital o e-book.
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n libro, otro mas, sobre el fin del libro (y de los otros medios). La
Modernidad se pone de pie sobre las espaldas de sus gigantes
. para contabilizar los cadaveres que ha dejado su avance arrollador.
La planificacién de la obsolescencia. La Postmodernidad, una meta-
muerte en si misma, extiende un certificado de defuncién sobre la
Modernidad y sus muertos. Fin de los grandes relatos (Lyotard), fin
de la historia (Fukuyama), fin de la novela (Mendoza), fin del trabajo
(Rifkin)... Ahora que el debate sobre lo postinoderno fue desterrado
de las tertulias intelectuales, sélo nos queda un monticulo de cenizas
que los nuevos vientos se encargarin de ir llevando por ahi.

Cada medio de comunicacién, antes o después, asiste a su propio
velatorio. El cine ha reflexionado, si no sobre su muerte, al menos so-
bre el final de una época dorada donde este medio no tenia conten-
dientes en el universo de las imagenes en movimiento. Nuovo Cinen
Paradiso (G. Tornatore, 1988) nos hacfa revivir esa época, un periodo
que terminaba como los libros de Ray Bradbury en Fahrenheil 451:
en medio de las llamas y con olor a celuloide quemado. A todos los
que nos gusta navegar por las aguas semiéticas Hevamos en nuestra
retina otra imagen de libros quemandose: el incendio de la bibliote-
ca en las tltimas paginas de Bl Nombre de la Rosa. De estas cosas tan
actuales hablaremos en este articulo.
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1. La ifegada de [o nuevo

Cada vez que un “nuevo medio” se integra al ecosistema de co-
municacién se producen de manera indefectible ciertos movimien-
tos o desplazamientos tedricos que se indican a continuacién:

1) De forma casi automdtica se generan movimientos culturales
de rechazo o de aceptacién acritica de “lo nuevo”. El debate entre
apocalipticos e integrados (Eco, 1964) alrededor de ia televisién y
la cultura de masas se repitié en los afios noventa con la web: frente
a los que ensalzaron lo “nueve” de los new media los defensores de
los old media se refugiaron detrds de una trinchera de volimenes
para resistir un ataque que sdlo ellos vefan. Cualquier discurso con
pretensiones de cientificidad debe colocarse mis alld de la razén
dualista que reduce todo a oposiciones maniqueas.

2) El discurso maniqueo algunas veces pretende ser superado a

golpes de instrumentalismo: el medio, segin esta version, ¢s sélo un

instrumento neutro que, dependiendo de quién o cémo lo utilice, pue-
de tener efectos positivos o negativos. Esta lectura apresurada —basada
en la vulgata mcluhaniana- es refutada por el mismo McLuhan: los
instrumentos creados por los humanos, lejos de ser una décil protesis
en sus manos, los remodelan. Los “nuevos medios” no son ni buenos
ni malos, pero es indudable que estin reformateando nuestra cogni-
ci6n y muchos aspectos de la vida cultural y social.

3) Cada vez que aparece una nueva tecnologia y se la pretende
encuadrar teéricamente, se producen otros dos movimientos que
tienden a anularse mutuamente. Por un lado surgen los investigado-
res acriticos discontinuistas cuyo planteo puede reducirse al siguiente
postulado: el “nuevo medio” es tan revolucionario e innovador que
todo el saber cientifico acumulado hasta ahora no puede ser apli-
cado; 1a salida, obviamente, se encontraria en los siempre citados
y nunca explicitados “nuevos paradigmas” tedricos. Por otra parte,
los criticos continuistas sostienen que el “nuevo medio” de “nuevo”
no tiene nada, y por lo tanto se puede seguir trabajando con los
modelos teéricos y las metodologias tradicionales. Se trata de seguir
regando el propio paradigma y seguir comiendo de sus magros fru-
tos {Scolari, 2008a).
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4) Cada discurso que ensalza la aparicién de un “nuevo medio”
se complementa con un discurso que extiende un certificado de de-
funcién a un “viejo medio”. Algunos predijeron la muerte del teatro
por la llegada del cine, la desaparicién del cine por 1a difusidn de la
radio y la televisién, la extincién del libro por culpa de la web.

Como se puede deducir a partir del parrafo anterior, la historia de
los medios se repite, primero como irrupcién innovadora —la radio era
un new media en 1a década del veinte, y la televisién lo fue en los cin-
cuenta- y después como velorio. Algunos intelectuales sienten un espe-
cial placer en extender certificados de defuncién a los old media. Como
dice la primera linea de Fahrenheit 451, “il was a pleasure to burn”.!

2. Libros + bibliotecas + incendios = Eco?

Escribe Umberto Eco en las Apostillas al Nombre de la Rosa: “Queria
un clego que custodiase una biblioteca (me parecia una buena idea
narrativa), y biblioteca mis ciego s6lo -puede dar Borges, también
porque las deudas se pagan” (1989:515). Mutatis mutandis, si habla-
mos de incendios y libros, una figura se abre paso entre los anaque-
Ies de 1a biblioteca: el mismo Umberto Eco. Tanto su produccién
tedrica como narrativa, sin olvidar su pasién como bibliéfilo, lo co-
locan como referencia ineludible en el debate sobre el fin de libro.
Recapitulemos este recorrido.

Robert Coover abrié la discusién con un articulo titulado The End
of Books y publicado por The New York Times en 1992

El hipertexto es ciertamente un enforno nueve y tinico. Los
artistas que trabajan en ese entorno deben ser leidos ahi.
Y probablemente serdn juzgados en ese mismo enforno:
la critica, al igual que la ficcidn, se estd moviendo fuera
de la pdgina (off the page) para irse al online, donde
es susceptible de continuos cambios textuales y de estado.

! Ver en Scolari et. al (2008) algunas reflexiones en esta linea de andlisis sobre la
aparicién de un "nuevo medio”: los dispositivos méviles de comunicacién.
? Esta seccién se basa en Scolari (2009).
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Fluidez, contingencia, indeterminacion, pluralismo,
discontinuidad son las claves del hiperiexto, y se estin
convirtiendo rdpidamente en principios, de la misma
manera que la relatividad hace no tanto tiempo desplazé a
la manzana cayéndose (Coover, 1992).

En los comienzos de la era digital parecia que todos los textos se
estaban moviendo, como decia Coover, “off the page”. Después de 500
anos de libros impresos y 2.000 afios de pasar piginas con la yema
del dedo la web afect6 formas muy radicadas de producir y hacer
circular el conocimiento. En este contexto los libros de Gutenberg,
como los grandes depredadores del jurdsico, parecian condenados
a la extincién.

Umberto Eco no podia quedar al margen de este debate. En 1994
organizé en el Ceniro Internazionale di Studi Semiotici e Cognilivi (San
Marino) un seminario titulado The Future of the Book que convocd a
especialistas de todo el mundo. Como resultado de este seminario,
no podfa ser de otra forma, Geoffrey Nunberg publicé un libro titu-
lado The Future of the Book (University of California Press, 1997). En
este seminario Fco dejé caer aquellas que serfan sus reflexiones mas
destacadas sobre €l fin del libro.

Fco identificé una serie de niicleos teméaticos en el discurso sobre
el “fin del libro” y trat6 de ir mis alld de las oposiciones maniqueas
(nuevo/viejo,-vida/muerte, pasado/futuro, etc.). Escuchemos lo que
Eco decia sobre el més importante dispositivo para la transmisién
cultural desde el siglo XV:

Las respousabilidades y las tareas deben ser cuidado-
samente balanceadas. Si para aprender idiomas las
cintas son mejores que los libros, culdemos los case-
tes. Si una presentacién de Chopin con comentarios
en CD ayuda a que la gente entienda a Chopin, no
10s preocupemos si no compran los cinco volimenes
de 1a historia de la miisica. Aunque fuera cierto que
la comunicacién visual en la actualidad sobrepasa a
la comunicacion escrita, el problema no es oponer la
comunicacién visual a la eserita. El problema es como
mejorarlas (Eco, 1997b).

Imagenes versus
cultura alfabética
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Libros versus otros  [...] Estoy seguro de que las nuevas tecnologfas vol-

soportes verdn obssletos muchos tipos de libros, como las en-
ciclopedias o los manuales{...] Los libros seguirin
siendo Indispensables no sélo para la literatura, sino
en cualquier circunstancia donde se necesite leer con
cuidado, no sélo recibiendo informacién sino también
especulando y reflexionando sobre ella (Eco, 1997h).

Publicar versus
comunicar

La gente puede comunicar directamente sin la inter-
mediacion de las editoriales. Mucha gente no quiere
pubticar; simplemente quieren comunicarse entre si.
El hecho de que en el futuro lo hardn por correo ele-
trénico o por Internet sera un gran beneficio para los
libros, la cultura y ¢l mercado de libros. Miren una
librerfa. Hay demasiados libros (Eco, 1997b).

Cambio versus
integracién

¥n la historia de la cultura nunca algo ha simplemenre
matado otra cosa. Algo ha cambiado otra cosa {...] Me
parece que la oposicién real no es entre computadoras
y libros, o entre escritura electrénica y escritura ma-
nual o impresa (Eco, 1997b).

En los afntos siguientes Eco siguié participando en el debate so-
bre el fin del libro en diferentes conferencias y eventos, pero los
fundamentos de su discurseo siguieron siendo aquellos presentados
en San Marino en 1994. En una serie de entrevistas -4 Conversation
on Information (Eco, 1995b), Le notizie sono troppe, imparate a decimar-
le, subito (Eco, 1996a) y The World According lo Eco (Eco, 1997a)- el
destacado semidlogo describié muchas circunstancias y experiencias
personales relativas al uso de la computadora y la sobrecarga infor-
mativa (information overflow). )

Anles, si yo necesitaba una bibliografia sobre Noruega y la
semiblica, iba a una biblioteca y probablemente encontraba
4 items. Tomaba nolas y enconfraba otras referencias
bibliogrdficas. Ahora con Internet puedo tener 10.000
ftems. A estas alturas quedo paralizade. Tengo que elegir
otro tema (Eco, 1995b).

Las primeras reflexiones de Eco sobre las textualidades digitales
estaban focalizadas en los CD-Roms, pero la difusién de la World
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Wide Web enriquecié su discurso sobre la hipertextualidad. Segtin
Eco la web puede ser considerada un “sistema acéfalo”, pero al mis-
mo tiempo se pregunta “¢hasta qué punto este sistema permanece
acéfalo?”. La sobrecarga de informacién en la red impondra en al-
gan momento la necesidad de un filtro, y llegados a ese punto “no
sabremos qué puede pasar”. Eco proponia establecer “filtros profe-
sionales”, expertos cualificados que trabajaran como “asesores infor-
mativos” o “gatekegpers” (1995).°

En 1996 Eco realiza una conferencia en la ltalian Academy for
Advanced Studies in America. Su presentacion — titulada From Infernet
to Guienberg (Eco, 1996b) — fue un increible four de force hipertex-
tual que incluyé referencias a Platén, Proust, McLuhan, Gutenberg,
Mallarmé, Queneau, Napoledn, Descartes, Daguerre, Aquino,
Joyce, Saporta, Kant, Balestrini, Shakespeare, Debray, Allen, Tolstoj,
Dickinson, etc. En esta conferencia Eco revisité el concepto de “tex-
tualidad digital”, tal como volveria a hacerlo unos afios mds tarde
durante su discurso en la recién inaugurada Biblioteca de Alejandria
(Vegetal and Mineral Memory: The Future of Books, 2003).

Todas estas conferencias e intervenciones fueron condimentadas
con las habituales perlas que caracterizan el discurso de Umberto
Eco. Como Marshall McLuhan, Eco posee una enorme capacidad
para crear potentes imdgenes verbales de las transformaciones y de-
safios culturales: -

Una catedral medieval era una especie de programa
televisivo fijo y permanente que le decia a la gente todo
lo indispensable para su vida cotidiana, como ast también
para su salvacién eterna (Eco, 1996b).

- 8i McLuhan estuviera todavia entre nosolros, serin el
primero en escribir algo asi como ‘Gutenberg strikes
back’. Por cierto, una compuladora es un instrumento que

* Cincuenta afios antes de Umberto Eco el pionero de la hipertextualidad
Vannevar Bush proponia la figura del “frail blazer”, un experto en Ia navegacién
de 1a informacién: “hay una nueva profesion, la de los trail blazers, aquellos que
se deleitan en la tarea de establecer recorridos fitiles a través de la enorme
masa de archivos™ (Bush, 1945).
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nos permite crear y editar imdgenes, cuyas insirucciones
son introducidas por medio de iconos; pero también es
cierto que la computadora se ha convertido, ante lodo, en
un instrumento alfabético (Eco, 1996b).

La WWW es la Abuela de Todos los Hipertextos, una
biblioteca mundial donde uno puede, o podrd dentro de
poco tiempo, lener acceso a todos los libros que desee. La
web es el sistema general de todos los hiperlextos existentes
(Eco, 1996b).

Tenemos tres tipos de memoria. La primera es orgdnica,”

es la memoria de carne y sangre (flesh and blood)
administrada por nuestro cevebro. La segunda es mineral.
En este sentido la humanidad ha conocido dos tipos de
memoria mineral: hace algunos milenios era la memoria
representada por las tablas de arcilla y los obeliscos, muy
conocidos en esie pais (Egipto, N.d.T), donde la gente
grababa sus textos. Sin embargo, el segundo fipo de
memoria mineral es la actual, la de nuestras computadoras
basadas en el silicio. Tumbién hemos conocido otro tipo de
memoria, la vegetal, representada en los primeros papiros,
también muy conocida en este pais, y los libros, hechos de
papel [...] Este tugar (la Biblioteca Alejandrina, N.d.T)
ha estado en el pasado y lo estard en el futuro destinado a
la conservacion de libros; por lo tanto es y serd un templo
de la memoria vegetal (Eco, 2003).

Inclusive st se imprime en papel deido moderno, un libro
dura unos 70 afios mds o menos, pero siempre es mds que
un soporte magnético. Es mds, ellos no sufren por los cortes
eléctricos ni las caidas de tension, y son mds vesistentes a
las descargas (Eco, 2003},

Por favor recuerden que tanto los hebreos como las
primeras civilizaciones drabes estaban basadas en un libro,
3 esto no es independiente del hecho de que ambas fueran
civilizaciones némades. Los antiguos egipcios pudieron
grabar sus textos en obeliscos de piedra; Moisés y Mahoma
no pudieron. Si uno quiere cruzar el Mar Rojo, o ir
desde la peninsula ardbiga hasta Espaiia, un rollo es un
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instrumento mds prdctico que un obelisco para registrar y
transportar la Biblia o el Cordn (Eco, 2003).

Despuds de haber pasado doce horas en una computadora,
wmis ojos quedan coma dos pelotas de tenis, y siento la
necesidad de sentarme confortablemente en un sillén
y leer el diario, o quizds un buen poema. Creo que las
computadorvas estdn difundiendo un nuevo tipo de
alfabetismo, pero son incapaces de satisfacer todas las
necesidades intelectuales que ellas mismas estimulan
(Eco, 2003).

Para concluir esta seccién, podemos decir que la vision de
Umberto Eco sobre el futuro del libro no se aleja demasiado de las
concepciones de Marshall McLuhan y otros miembros de la ltama-
da Escuela de Toronto (Harold Innis, Derrick de Kerkhove, Robert
Logan). Como hemos visto, Eco considera que los libros.no desapare-
cerin: simplemente estan redefiniendo su lugar en el sistema de me-
dios. Si bien en la actualidad “el concepto de alfabetismo compren-
de muchos medios”, el libro es todavia “el mas econdémico, flexible,
lava-y-listo sistema para transportar informacién a muy bajo costo”
(1997b). El libro no ha muerto, larga vida a la memoria vegetal.

3. Soportes, semiosis e interfaces

¢Cuil Eco se interesa por el fin del libro? ¢El profesor de semidti-
ca de Bolofia o el bibliéfilo empedernido? En otras palabras: {Debe
Ja semiética ocuparse del fin del libro? ¢Entra dentro de su mirada
cientifica la desaparicién de un soporte material? {Debe la semidtica
extender su analisis hacia el soporte material o esti limitada al es-
tudio de los procesos semiésicos de produccién e interpretacion de
significados? '

Esbozo una primera hipétesis: el bibliéfilo se interesa por el ob-
jeto-libro, el semiético por los sistemas de significacién que se expre-
san en sus paginas y los correspondientes procesos de produccién/
reconocimiento de sentidos que desencadenan. Explica Eco en su
Lectio magistralis durante la Feria del Libro de Turin del 2007:
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Clare que hay bibliofilos que [...] incluso leen los libros
que acumulan. Pero para leer tantos libros hay que ser un
raton de biblioteca. El biblidfilo, en cambio, si bien estd
atento al contenido, quiere el objeto, ¥ st es posible que
sea el primero que salid de la imprenta. Existen biblidfilos,
que yo no apruebo pero comprendo, que si tienen un libro
con las pdginas pegadas no las separan para no violar el
objeto que han conquistado. Cortar las paginas de un libro
rare serig como si un coleccionista de relojes rompiera la
cajo para ver el mecanismo (Eco, 2007).

Elbibliéfilo practica el culto del soporte organico, es incapaz de
maltratar un volumen, se esmera por mantenerlo en vida y nunca
se le ocurriria subrayar una frase. El semidtico, por el contrario,
desarrolla una mirada con rayos X donde el soporte tiende a des-
aparecer y se fija en la estructura 6sea del corpus textual. Cuando
el Eco-semidlogo analiza Sylvie de Nerval en Lector in Fabula (1979)
no nos dice nada del ¢jemplar impreso sobre el cual estd traba-
jando. No sabemos si era un ejemplar hardcover o de bolsillo, si
estaba subrayado con lapiz o anotado en sus margenes con tinta.
Esta aproximacién semibtica que ignora al soporte se convierte en
el gesto especular del Eco-bibliéfilo, ¢l cual se deleita en El Nombre
de lo Rosa describiendo con lujo de detalles el estado de las pdginas
de un manuscrito del siglo XIi (pero sin entrar a analizar su dispo-
sitivo de significacion). .

Volvamos a nuestro debate sobre el fin de libro. Si el libro des-
aparece en tanto soporte orgdnico de la escritura, la profesién (que
es también pasién) del bibliéfilo se extinguird de a poco, hasta que
quede desfigurada o absorbida totalmente por la del arquedlogo. Es
s0lo una cuestidon de tiempo: los bibliéfilos se ocupan de incunables
y los arquedlogos de papiros. Al César lo que es del César. Pero si
el libro muere, el lenguaje verbal e icénico que se expresa en sus
paginas de papel no se ird con él: encontrari otros soportes para
expresarse. El semidlogo, desde esta perspectiva, tiene su futuro
profesional (y pasional) asegurado. Siempre habra textualidades mi-
nerales, vegetales o digitales para analizar: si no son los libros, nos

ocuparemos de los textos que aparecen en algunas de las pantallas

que nos rodean.
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¢Es posible cruzar estas dos tradiciones, la del bibliéfilo (que se
centra en el soporte material y descarta el contenido) y la del se-
midlogo (que se reserva para si el estudio de los sistemas semioticos,
"mas alli de Ia materia en que se expresen)? Creo que si. El punto de
encuentro seria una semiética de las interfaces (Scolari, 2004), en
este caso una semidtica especializada en las interfaces de la escritura
como aquella desarrollada por Alessandro Zinna en Le interfacce degli.
oggelti di scrittura (2004).*

Si las interfaces son semiotizadas, es. decir, analizadas en tanto
dispositivos que también hacen su aporte en la construccién del sig-
nificado, entonces esa zona vacia que queda entre el soporte y el
texto comienza a completarse. En otras palabras: si-consideramos a
las interfaces como un dispositivo de significacién, es posible juntar
alrededor de una misma mesa la tradicién biblisfila de los estudios
de los soportes materiales de la escritura y la tradici6n semidtica.
Este festin imaginario, donde estarian invitados ‘investigadores
como Guglielmo Cavallo, Roger Chartier, Lucien Febvre y Henri-
Jean Martin, se podria completar con lo mds granado de la escue-
la semidtica textual, por ejemplo Algirdas Greimas, Eliseo Verén,
Mijail. Bajtin y Jurij Lotman. Umberto Eco, porsu triple condicién
de biblisfilo, semidlogo e italiano, deberia presidir el evento ocu-
pando el lugar del capotavolo. Enfrente a Eco, en el otro extremo de
Ia mesa, una silla deberia estar reservada a-Roland Barthes.

¢Por qué no sentar a Barthés junto a Greimas, Verén, Bajtin o
Lotman? Al final de los afios 60; después de recogér el giante se-
rniolégico que los discipulos de Saussure habian dejado caer en el
1916, Roland Barthes fue reconﬁgd‘rahdo sus ideas de loque era un

- texto, un autor o una interpretacion. Esté tiltimo Barthes, tan amado
“por la escuela deconétruccionist’a e hipertextual (Landow, 1992), se
fue acercandora la prictica de. la’ escritura, sobre todo después de

1 §j bien existgn numerosas definiciones de jinterfaz/, cada una de las cuales
reenvia a una metifora (interfaz como instrumento, como conversatién,

como superficie, etc.), la mejor de todas ellas es Ia que considera a la interfaz |

como “el espacio dé la interaccién”. En ese “espacio” pasan cosas, se cruzan
estrategias de disefio/uso y se negocian (y violan) contratos de interaccién
{Scolari, 2004). .
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su experiencia en Japén. Si en LEmpire des Signes (1970) Barthes
reflexionaba sobre la escritura ideogralica japonesa y el gesto del
pincel deslizindose sobre la superficie del papel, en 1977 abri6 la
leccién inaugural al Collége de France sosteniendo que la literatura,
mis que un corpus de obras, es “el complejo grifico de las huellas de
una practica: la prictica de la escritura” (Barthes, 1981: 11). Es ahi,
en el papel todavia hiimedo por el paso del pincel, en la superficie
vegetal marcada por los tipos de plomo entintados, en la pantalla
plana de las méquinas digitales, donde la semiética de las interfaces
de la escritura construye su corpus y encuentra su motivo de ser.

Pero nos volvimos a alejar del tema de este articulo: {Desaparecen
los libros? Es muy probable. Las tablas de arcilla duraron varios mi-

‘lenios, los papiros sobrevivieron otro tanto, los cédices de pergamino

tuvieron su momento de gloria durante unos trece siglos... {Por qué ha-
brian de ser eternos estos objetos de papel impreso? Como ya dijimos,
que el soporte material desaparezca no significa que la escritura o las
priécticas de lectura mueran ni que sus interfaces pasen a mejor vida.

Veamos riapidamente estos cambios. El paso del rollo de papiro
al codice de pergamino hace unos 2.000 afios significé dos cambios:
una modificacién del soporte (de una trama de juncos a la piel) y un
cambio de interfaz (de un texto que se desenrollaba a un texto que
se hojeaba). Por otro lado, el paso del codice de pergamino al cédice
de papel en el siglo XIII no fue tan traumdtico: cambié el soporte
material pero la interfaz siguié siendo la misma.

.La llegada de la imprenta, revolucionaria bajo tantos aspectos,
apenas modificd la interfaz de los libros que se copiaban a mano a
comienzos del siglo XV. £n la Biblioteca del Congreso de los Estados
Unidos se encuentran expuestos dos ejemplares enfrentados: por un
lado la Biblia de Gutenberg (una de las mejores ediciones salidas de su
imprenta), por otro la Biblia Gigante de Mainz {(manuscrita). Ambas
fueron realizadas alrededor del 1450. Resulta cuanto menos interesan-
te ver como los impresores hicieron todo lo posible para reproducir
con medios mecanicos lo que hasta ese momento se hacia a mano.’

* Ambas obras se pueden comparar en una aplicacién multimedia disponible en:
http:/fmyloc.gov/Exhibitions/Bibles/Interactives/htmi/index.html.
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Siguiendo con esta rapida lectura histérica, los actuales libros
digitales reproducen en la pantalla interactiva el gesto de “pasar
pdgina” proveniente de los codices manuscritos nacidos con la era
Cristiana® al mismo tiempo que los programas de videoescritura
se presentan en la pantalla bajo la forma de un rollo vertical sin
solucién de continuidad... Si los soportes materiales de la escritu-
ra pueden terminar en un museo, las interfaces nunca mueren: se
transforman y aparecen en otros soportes (Scolari, 2004).

Si trasladamos este planteo desde las interfaces a los medios nos
encontramos con légicas similares. Los medios rara vez desaparecen:
suelen adaptarse al nuevo ecosistema para sobrevivir, por ejemplo
adoptando o simulando los rasgos pertinentes de los recién llega-
dos o integrindose dentro del nuevo medio (Scolari, 2008a, 2008b).
Segtin Marshall McLuhan el contenido de un nuevo medio es siem-
pre otro medio. El cine deglutié al teatro, la television al cine, la web

a la television.

Las apasionadas discusiones que enfrentan a los adalides de la me-
moria de silicio contra los defensores de la memoria vegetal deberfan
ser encuadradas dentro de una evolucién histérica de larga duracién.
M4s de un escriba se habrd querido tirar de la Pirdmide de Keops
cuando aparecieron los primeros codices de pergamino, y mejor no
pensar en las reacciones de los copistas medievales a la “nueva tecno-
logia” inventada por Gutenberg a mediados del siglo XV. Los soportes
materiales y las discusiones pasan, las interfaces y los procesos semi6-
sicos de produccién de sentido e interpretacién, quedan.
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DIARIOS: ENTRE INTERNET,
LA DESCONFIANZA'Y
LOS ARBOLES MUERTOS

Sandra Valdettaro

1. Datos globales: ;Una tormenta perfecta?

uego de una historia de mas de cuatro siglos, desde hace aproxi-

madamente dos décadas se viene anunciando la muerte de los
diarios. Incluso circula una fecha y un lugar de deceso calculados
estadisticamente: los diarios desaparecerian -segiin Philip Meyer- en
el primer cuatrimestre de 2043 en Estados Unidos'. A dichos diag-
nésticos se oponen otros, como el del magnate de medios Rupert
Murdoch, presidente de News Corporation que declaré que los diarios
papel convivirin con los medios digitales conformando “un enorme
mercado potencial de intercambio para consumidores hambrientos
de informacién” (Tomoyose, 20/11/2008). La 1ltima asamblea mun-
dial de la AMP? debatié centralmente el lugar de la prensa-papel
ante los nuevos medios y se propuso analizar cémo retener y captar
lectores. Una situacién paradojal tifié esas deliberaciones, ya que su
informe institucional sobre la situacién mundial de los diarios fue
considerado demasiado optimista, ya que sefialaba un crecimiento

Philip Meyer (Deshler, Nebraska, 1930), periodistay catedratico de la University
of North Carolina. En su libro The Vanishing Newspaper: Saving journalism in the
Information Age (2004), pronostica la muerte de los diarios en el afio 2043.
Asociacién Mundial de Periddicos (WAN segln sus siglas en inglés) reunida en
Gotemburgo, Suecia, durante los primeros dfas del mes de junio de 2008, con
1.800 participantes aproximadamente.
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-aunque “relativo”- de la circulacién mundial de diarios®. El incre-
mento de la prensa gratuita y de los diarios on line fue interpretado
como “sintoma de buena salud” para la industria. Si bien consignaba
que la circulacién de los diarios pagos y gratuitos habfa disminuido
en Estados Unidos, €l crecimiento en China e India fue considerado
“espectacular”, al igual que en Latinoamérica®. Una de las conclusio-
nes que circul6 fue que la crisis de la industria de los diarios-papel
no se reflejaba en las cifras globales, distorsionadas por el desarro-
llo colosal de esos mercados. Dean Singleton, director general de
Media News Group -el cuarto conglomerado de periédicos de Estados
Unidos- declaré que “...a la tormenta no le falta nada, es perfecta”,
y situé las dificultades del sector en el contexto de las crisis estruc-
turales de tres grandes industrias: Ia de la aeronutica, la del au-
tomévil y la de las grandes tiendas (Escribano, 3/6/2008). La crisis
de los diarios papel en Estados Unidos es, actualmente, muy grave:
despidos, ventas de inmuebles, crisis financiera. Ya en 2004, desde
la FELAP (Federacién Latinoamericana de Periodistas) se perfilaba
dicho escenario, no sélo con respecto a los diarios-papel, sino a los
big media, cruzado, sin embargo, por ciertos fenémenos contrastan-
tes como el aumento de la circulacién de los diarios en espafol en
Estados Unidos (Carmona, 2004). Sin embargo, los 11.685 diarios
que circulan actualmente en el mundo siguen considerdndose los
medios con mayor atraccién®: Ja cotizacién publicitaria del “lector

3 Segin dicho" informe, la circulacion de los diarios habria aumentado un
9,57% en un afio, y un 9,39% en los filtimos cinco afos (Escribano, 3/6/2008 y
Kirschbaum, 3/6/2008)

t Los diarios gratuitos en 2007 pasaron a representar el 7% de la circulacién
mundial de diarios. Son mis de 300 en todo el mundo (Escribano, 3y
4/6/2008). .

5 Fntre los 100 diarios de mayor circutacién en el mundo, 25 corresponden a
China y 18 a la India. Entre ambos paises suman casi el 50% del total. China
es el primer pais en la historia con una circulacién diaria de mds de 100
millones de ejemplares. Los diarios chinos representan el 32% del total del
mercado de periddicos, frente al 28% de Ia India, el 20% de Japon, el 15% de
los Estados Unidos y el 6% de Alemania {Escribano, 3/6/2008}. Con respecto
4 Latinoamérica, el informe 2008 de la AMP constata que en Argentina la
circulacién de diarios aumenté 7,54%, en Brasil 11,8%, y en Chile 3,99%
(Kirschbaum, 3/6/2008).

i Facturan el 40% del volumen mundial de publicidad, mientras la television se
lleva el 38%, y la radio e Internet un 8% cada una (Escribano, 3 y 446/2008).
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de diarios impresos™ -que supone una lectura atenta del producto-
es, por ahora, entre 10 y 50 veces mis alta que la del “internauta”,
cuya velocidad de contacto no garantiza que se detenga en ¢l produc-
to, aunque en la red todo tiende a crecer’. La tormenta ain no es
perfecta, y los diarios nunca estuvieron solos.

2. El papel nunca estuvo solo

Emplazada en una extensa variedad de précticas, 1a lectura de los
diarios nunca estuvo sola; potencié multiples sistemas diferenciales de
percepcién y accién en la cotidianeidad de la Modernidad, no exclu-
sivamente relacionados con su dimensién intelectual-critica. La pren-
sa como institucién clave en la conformacién de un espacio publico
racional se asentaba en el principio rector de la objetividad (central
en la constitucién del periodismo como profesién liberal), y en una
concepcién de la lectura en tanto instancia de decisiones fundadas.
Tal concepcién de la prensa contribuyé a la promocion de la utopia
moderna -de tono liberal-democrético- expresada en la posibilidad
de emergencia, en términos de Habermas (1981), de una publicidad
de base argumentativa. Pero ademds de los correspondientes a los
espacios institucionalizados de la representacién del didlogo publico
consensualista de la democracia liberal, la vida social de los diarios
habilité -por su propio caricter de masas- otros sentidos que remiten
no a dicho cardcter “letrado”, sino a‘los dispositivos del confacto®, in-
corporandose asf -e, incluso, en algunos casos, preanunciindolo- a
otro linaje de la Modernidad: ¢l de los mecanismos demagégico-po-
pulistas de conformacién del lazo social. Un ejemplo es la historia del
diario Critica, fundado en Buenos Aires por Natalio Botana en 19137,

Los cilculos son que en poco mas de up lustro la mitad de los ingresos
publicitarios se alojen en Internet. EI 60% de Ja publicidad actual en la red se
concentra entre Google y Yahoo! (Escribano, 3 y 4/6/2008). .
Dicho concepto implica la articulacién de distinkos desarrollos, entre otros,
de Elisco Verén, Umberto Eco, Regis Debray, Marshall McLuhan. Puede
consultarse dicha perspectiva -y nuestra propia definicién de los dispositivos
del “contacto” en Biselli y Valdettaro (2004).

El primer niimero del diario de Botana salié el 15 de septiembre de 1913, fue
clausurado en 1931 tras e] golpe de Uribury, regresd en 1932 y su poder se
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una maquina socio-cultural que, asentada en el diario como opera-
dor principal, produce reorganizaciones sociales y culturales signifi-
cativas. Acompanando “el nuevo ritmo de la modernidad urbana de
los 207 (Saitta, 1998: 91), Critica despliega nuevos “usos de la cultura
popular urbana” (93) a través de estrategias de escritura propias del
periodismo comercial y de masas -crénicas deportivas, de teatro, de
cine (101), reconfigurando las secciones tradicionales mediante “una
especializacién temdtica” dirigida a “sectores cada vez mas especifi-
cos” y buscando, asi, una permanente “expansion de su radio de cir-
culacién” (117). Dichas estrategias no sélo incumben a las decisiones
de l1a puesta en pagina, sino que incluyen toda una serie de acciones
destinadas a lograr un “contacto directo” con los lectores (125). La
recreacién de espacios de relacién interpersonal “gue una sociedad
medi4tica estaria poniendo en peligro” (125) se materializa en acclo-
nes que van desde la “distribucién gratuita de juguetes y maquinas
de coser entre los pobres”, hasta la organizacién de servicios sociales,

festivales, concursos y eventos recreativos, etc (126). De este modo, a -

Ja narracién.de “la pobreza” mediante “un sistema de imégenes, de
una adjetivacién y de un conjunto de tépicas de la narrativa populis-
ta, impregnada de sentimentalismo y moralismo”, el dispositivo del
contacto-que funda Critica enlaza con la beneficencia como “proyecto
de una sociedad sin conflictos” (136-7) y organiza una modalidad de
contacto con las masas que luego serfa fructiferamente aprovechada
por ciertas modalidades de los populismos politicos'.

extendi6 al cine y Ia radio, “constituyendo junto a la grafica el primer intento
corporativo de un medio de comunicacién en nuestro pais” (DsD, 05/12/2007)
Durante la segunda y-tercer décadas del siglo pasado, Crilica se convirtié “en
el diario de mayor circulacién de nuestro continente” (DsD, 05/12/2007). Dejo
de aparecer el 30 de marzo de 1962. Relanzado por Jorge Lanata en 2008, es
el décimo matutino editado en Bs As en la actualidad. Lanata, con Crilica de lo
Argentina, recupera el nombre del diario fundado por Botana, y juega con su
logo como parte de un proceso de identificacién que incluye, también, ciertos
guifios a Ja “tradicién” del Pdgina 12 de 1987.

W En tal sentido, creemos que es posible asociar dicha argamasa de vinculos
propiciada, entre otros artefactos culturales, por Critica, con la posterior
construccién del “cuerpo politico” de Evita. Aunque no es motivo de este
trabajo, resulta sugerente cruzar la versién de Beatriz Sarlo {2003), con las
investigaciones de Sylvia Saitta referidas.
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3. Ambigiiedad y armonia

Una ambivalencia constitutiva -a veces conflictiva, pero en mu-
chos casos arménica- es la que atraviesa, entonces, desde sus mismos
inicios, a los diarios. Aun en Ia actualidad, dicha oscilacién entre el
privilegio del nivel simbélico de la tecnologia de la palabra impresa
que habilitarfa fa constitucién de un piblico -en sentido haberma-
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siano-, y los reclamos pasionales, emotivos, de la puesta en pagina, -

sigue generando no pocos dilemas. El discurso objetivo de la infor-
macion -crénicas imparciales- y el interpretativo de la opinién -re-
flexién critica fundada- son los dos polos de un continuum en cuyo
despliegue se supone toma forma una opinién piiblica moderna su-

a la puesta grifica de la sensacion producen subjetividades sociales
reclamadas pasionalmente en su atencién. Es un mismo imaginario
el que permea ambas dimgnsiones: el del mercado como mecanismo
transparente tanto de circulacién libre de discursos, como de dispu-
ta simbélica. El sensacionalismo forma parte, también, de la utopia.

Fl hecho es que los diarios modernos llegan para emplazarse
en un ambiente en plena reorganizacién de sus marcos perceptivos,
y producen nuevas matrices de subjetivizacién y socializacién. La
mediatizacién de la palabra escrita en soporte papel produce vin-
culos peculiares cori el mundo, interpelandonos tanto como sociedad
-opinién publica racional- como en términos de comunidad -tribal.
Pero, en el marco de la evolucién de un proceso de mediatizacién
crecientemente icénico-indicial, y de la consecuente produccion de
climas pasionales, somaéticos, de presente absoluto, inmediatez y ce-
leridad, la diferencia especifica que en la actualidad pueden aportar
los diarios es esa vieja utopia del sujefo que construye demos.

La complejidad actual del sistema de medios -convivencia de
tecnologias del directo (radio, TV, on-line) con las del diferido -el
diario-papel principalmente-, y la dominancia, tendencial, de un
“meta-medio” como Internet {Carlén, 2006: 14), habilita vinculos
preeminentemente de confacio. Pero si para pensar, evaluar, interpre-
tar -todas operaciones cognitivas tradicionalmente reclamadas por la
prensa seria a sus lectores- se necesita, basicamente, tiempo -y es, justa-

jetaalarazon,y, simultineamente, los recursos estilisticos destinados
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mente, el papel, en tanto soporte, el que posibilita un “contrato de lec-
tura” (Verén, 1985) que admite detenerse y volver ahi, a la superficie
de la letra escrita y lefda, convocando esa “metamorfosis del sujeto en
letra” que froduce al sujeto ante la incertidumbre del espacio, es decir,
la letra como garante “frente a una amenaza permanente de desmo-
yonamiento del espacio” (Rabant, 2007: 27)-, cémo provocar (a) un
lector que se encuentra, sin embargo, en el marco de un SENSOTHIM
de progresiva celeridad? Los diarios, entonces, en tanto significantes
privilegiados de la letra impresa, en tanto productores de un fiio de su-
jeto, se encuentran actualmente apremiados, en sus propias estrategias
enunciativas, por ese clima generado por las interfaces y las pantallas,
e intentan poner en pigina no solamente, ni principalmente, un ve-
rosimil racionalista, sino también una retérica de la pasién materiali-
zada en un sinniimero de recursos del contacto.

4. El “contacto” en la prensa

Ahora bien, la genealogia de la I6gica del contacio en los diarios,
como ya lo sugerimos, presenta diversas fuentes que enlazan, entre
otras cuestiones, con el universo pasional de la prensa sensaciona-
lista en un escenario social que junto a la potencia ritual de la radio
(Fernandez, 2008) y la fascinacién provocada por el cine producen
un nuevo sensorium. Forzadas, finalmente, por la televisién -medio
cool por excelencia (McLuban, 1966)- y por “el directo como técnica
de lo real” (Carlém, 2006: 26), las estrategias del confacio!! ensayadas
por los diarios adquieren nuevas fisonomias. En la actualidad, la
inmediatez de Internet interactiia con la mediacién televisiva, refor-
zando dichas estrategias y llevando a algunas de ellas a la dimensién
de vértigo: acceso inmediato y celeridad de un contacto sefialético y
pulsional. En tal contexto, el discurso del diario -discurso privile-
giado de lo que ya fue, del ayer, del pasado inmediato- trata de re-
cuperar para sf la instantancidad del vivo televisivo y la inmediatez
de Internet, manifestando, de este modo, la compleja relacién que
mantiene con el iempo. En dicha batalla contra el tiempo periodis-

B Yer nota 8.
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tico del instante, en su necesidad de construir la representacion de
un presente continuo, algunos diarios-papel aparecen como meras
copias de sus versiones on-line salpicadas por un pastiche de re-
cursos televisivos, lo cual genera estrategias discursivas del contacto
especificas, no s6lo emparentadas con la tradicién del sensacionalis-
mo, sino también con lo televisivo.

Lo especifico del contacto televisivo en el espacio de la infor-
macion es, segan Verdn, “el eje de la mirada, los-ojos-en-los-ojos”
(Verén, 2001: 21). Los diarios intentan también, como la television,
establecer un cara a cara simultineo, “devolverle la mirada al lector”
(Valdettaro, 2005). El recurso, por ejemplo, de acompafiar la firma
con la fotografia del rostro del autor lo que busca es ese efecto de
identificacion y personalizacién que produjo el noticiero televisivo de los
locutores-periodistas. Aquello de lo cual los diarios pretenden apro-
piarse -mediante este tipo de recursos, entre otros- es del vinculo de
familiaridad que el locutor-periodista del noticiero televisivo pudo
establecer como su especifica modalidad enunciativa. Lo que funda
a estos espacios, en sintesis, no es su dimension topica, sino, prin-
cipalmente, cierta manera de “poner el cuerpo” (Steimberg, 1991}.
Desde su fotografia, el que escribe, en el diario, me mira: el cardcter
de indice de la fotografia recupera, de este modo, esa otra escena del
vinculo afectivo propio de la televisidon: dotar de un rostro, como en
la television, al que escribe, y ademis de la representacién de un lazo
afectivo, opera, en dicho recurso, otro propésito: el de la biisqueda
de un efecto de simultancidad (Valdettaro, 2005 y 2007).

Dentro de dicho marco general, son diversas-las 16gicas de mnter-
pelacién y de produccién de creencia. Se vuelve necesario discernir el
componente pasional especifico del lazo que produce determinados
tipos de lectorados en cada diario. A partir del andlisis de distintos
contratos de lectura, es posible identificar diferentes estrategias: en
el espacio que va desde los desempefios de las estéticas clasicamente
rupturistas de la Modernidad -caso Pdgina 12 (Valdettaro, 2003)-, has-
ta el populismo grafico-televisivo de Clarin (Biselli y Valdettaro, 2003),
pasando por la estrategia de permanencia en un estilo cuyo principal
tono es la conservacién de su propio pasado en tanto signo de una
cultura que intenta, fantasmaticamente, sostener su caracter de elite
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-La Nacitn- (Valdettaro, 2005) es posible vislumbrar 1a convivencia,
no poco conflictiva, de diversos regimenes de lectura que convocan
representaciones de piiblicos lectores fuerternente disimiles.

Forman parte, dichas estrategias, de un proceso de modificacio-
nes en la pagina de larga duracién: €l progresivo “uiunfo de los
blancos sobre los negros” (Chartier, 1996: 107). La presencia de la
escritura, de 1a letra, de lo simbélico -es decir, de Ia diferencia especi-
fica de los diarios- no desaparece, aunque los diarios tiendan a ser
cada vez menos escritos. Las consecuencias no sélo son subjetivas,
sino que atafien también al imaginario de una ciudadania critica y
reflexiva sobre el que cualquier democracia se asienta.

5. Diarios nacionales: ¢Una nacion para el desierto
argentino?

Si lg nacién fue siempre, para el caso argentino, un lugar ut6pico
de continuas y feroces disputas, ello se torna evidente en la compleji-
dad actual entre 1o global, lo nacional, lo regional y lo local. “éHacia
dénde van los viejos y buenos diarios definidos “como una nacién
hablindose a sf misma”?...”, se pregunta Escribano (3/6/2008). Las
cifras de los mercados de lectores realmente existentes esbozan una dis-
persién de fracciones de piblicos cuya constitucién identitaria es
miltiple. Los diarios, ademds, no estin hechos s6lo para ser leidos
por lectores comunes. Las agendas nacionales, a partir de las temati-
zaciones que los diarios nombrados como nacionales colocan en sus
portadas, disputan el poder en otros lugares, alejados del ambito de
esos lectores en las ciudades, en las regiones, en las provincias, pero
necesitan suponer esas miradas para la creacién de ciertos climas.
Su mencién como nacionales conviene a ese lugar utépico de cons-
truccién de “una nacion para el desierto argentino™?. Los datos de
circulacién no indican, sélo ellos, la influencia de los diarios, sino
que ésta surge de la sinergia con otros factores de poder y del propio

v (samos et titulo de Tulio Halperin Donghi (1982), Una nacién para el desierto
argentino sélo para indicar un cierto efecto de sentido de nuestra version de los
diarios argentinos en la actualidad.
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sistema de medios. Un rapido recorrido por las cifras puede contri-
buir a desentrafiar dicha complejidad funcional.

Los estudios desde 1958 hasta 2008 muestran, para el ambi-
to argentino, una “declinacién estructural de la circulaciéon” (DsD,
10/07/2008), tal como sucede en la mayorfa de los paises del mundo.
Durante el dltimo lustro de la década del 60 del siglo XX, y el pri-
mero de los 70, se encuentran los niveles maximos de circulacién,
s6lo alcanzados y superados por un matutino -Clarin- en la primera
mitad de los 90, que fue aumentando su circulacién sistematicamen-
te't, y que, incluso, llegd a vender 1.215.000 ejemplares un domingo
de marzo de 1995' y La Nacién -que mantuvo su circulacién relati-
vamente estable en términos absolutos- colocindose como los dos
diarios principales de los Gltimos 50 afios. Los otros diarios impor-
tantes de Buenos Aires fueron Crénica, La Opinién, Diano Popular,
La Razén, La Prensa, El Mundo, Democracia, Critica, Noticias Grdficas.
A comienzos de los 60 del siglo pasado, los cuatro tltimos vendian

15 Nos referimos a los relevamientos realizados por el Instituto Verificador
de Circulaciones (IVC), que cuenta con datos de circulacién de diarios y
revistas desde 1958 hasta 2008. El estudio que aca estamos refiriendo -sobre
“las Gltimas cinco décadas del periodismo de diarios en Buenos Aires”- fue
realizado, en base a dichas cifras, por Digrios sobre Diarios y la Catedra de
Periodismo y Democracia de la Universidad Austral, dirigida por Fernando
Ruiz. Para dicho estudio seleccionaron, por cada afio, el promedio mensual
correspondiente al mes de mayo ya que s un periodo equilibrado desde lo
estacional (no es un mes de vacaciones ni hay largos feriados como los de
Semana Santa). Dentro del mes de mayo, tomaron el item de ventas que el IVC
define como “de lunes a domingo”, un promedio de “circulacién” de los 7 dias
de la semana. La “circulacién” indica la “circulacién neta pagada”, es decir,
“Ia cantidad de diarios efectivamente vendidos”, no la “tirada” de ejemplares
(DsD, 10/07/2008). En la actualidad, los diarios “nacionales” auditados por
el IVC son Clarin, La Nacidn, Diario Popular, Perfil y €l deportivo Ol. En los
filtimos cuatro afios, y hasta octubre de 2008 por lo menos, no se incorpord
ningin otro matutino pertefio (DsD, 02/10/2008).

W Clarin, desde 1958, fue ganando aproximadamente 100 mil ejemplares cada
10 afos. Los lectores que iban quedando sin diarios “recirculaban” en gran
medida hacia Clarfr, igual que los periodistas de los diarios que cerraban (DsD,
02/10/2008).

% Fue el dia que mds ejemplares vendié Clarin. Dato referido en DsD del
02/10/2008, tomado de Lopez , José Ignacio (2008), El hombre de Clarin, una
biografia del CEO del Grupo, Héctor Magnetto.
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630.000 ¢jemplares, y hacia 1968 ya habian desaparecido. Crinice
se habfa convertido, en esa época, en Ia novedad del periodismo'®.
Pero, como ya lo dijimos, la influencia politica, social y cultural de
los diarios no siempre presenta una relacién directa con los datos de
circulacién. Esa relacién entre influencia y circulacién es, insistimos,
muy compleja. La Opinién, por ejemplo -el mitico diario de Jacobo
Timerman- fue muy influyente aunque no muy importante en cuan-
to a sus ventas (DsD, 10/07/08). Los diarios que fueron relevantes
desde el punto de vista periodistico y politico -como La Opinién en
los 70 del siglo pasado, Tiempo Argentino en 1982, Pdgina 12 desde
1987, y también los diarios politicos y econémicos- no fueron (ni son,
los que quedan actualmente) sucesos en ventas (DsD, 2/10/2008), si
bien si importantes formadores de opinién.

Con respecio a la circulacién, los informes constatan una caida en
las ventas, iniciada en 2006, de Clarin y La Nacién en el periodo ene-
ro/diciembre de 2007, y en la primera mitad de 2008. Clerin desciende
€n sus ventas por tercer afio consecutivo, siendo en 2007 Ja primera vez
que registra un promedio anual de ventas por debajo del piso de los
400.000 ejemplares (DsD, 2/10/08), mientras que La Nacién -después
de tres afios consecutivos de crecimiento- sufre un descenso en 2007 a
pesar de haber incluido en su edicién sabatina la revista cultural ADN,
que s6lo logré agregarle unos 20 mil ejemplares mds a la venta de los
sabados (DsD, 7/3/2008 y 2/10/2008). La suma de la circulacién de am-
bos matutinos no alcanzé a superar, en 2007, los 600.000 ejemplares
de promedio diario de lunes a domingo. La tendencia es que los pisos
de verita de hace dos anos, actualmente se transforman en fechos (DsD,
02/10/08). Las ventas dominicales siguen siendo las mas importantes
para los principales matutinos que, sin embargo, siguen cayendo. La
Nagién viene teniendo una mejor performance que Clarin, ya que logré
subir sus ventas promedio en 2007 en ocho oportunidades, mientras
que Clarin lo consiguid sélo cinco veces. Sin embargo, Clarin sigue li-
derando el mercado -casi triplicando en ventas a su principal competi-
dor-, aunque La Nacidn achico su brecha.

16 Con sus dos ediciones -matutina y vespertina- su editor, Héctor Ricardo Garcia,
en menos de un lustro logré una circulacion de 500.000 ejemplares diarios, la
primera del pais en aquel momento (DsD, 02/10/2008).
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6. Diarios regionales: ese sabor local

Desde el punto de vista de la circulacién, confrontando estos da-
tos con otras cifras de venta, surgen problemas de caracterizacion.
Los diarios que se editan en la ciudad de Buenos Aires podrian con-
siderarse mds porlefios que nacionales, reafirmando su carédcter frag-
mentario en términos de construccién de la opinién: diarios “de
referencia dominante”, tal como los definieran Traversa y Steimberg
(1997). Teniendo en cuenta las cifras de circulacién de Clarin y La
Naciin en el resto del pais, se bosqueja una nueva categorfa, la de los
diarios regionales, ya que al menos cinco provincias también circulan
sus diarios més alld de la localidad en que se editan'”. Se hace nece-
sario, entonces, cruzar el “mapa de los diarios provinciales” (DsD,
27/09/2007) y sus alcances, con la “geografia” de Clarin y La Nacién,
que venden el 88% de sus ejemplares en Capital Federal y provincia
de Buenos Aires, cifra que representa, segiin el censo poblacional
2001, el 31,6% de la poblacién del pafs; mientras que el 12% restan-
te de los ejemplares circula en el resto del pais, es decir, donde se
concentra el 68,4% de la poblacion (DsD, 27/09/2007). De tal modo,
estos diartos son llamados nacionales porque registran ventas -aun-
que en muchos casos infimas- en todas las provincias del pais, pero
también son portefios porque se editan en Capital Federal y porque
alli es donde tienen la mayoria de los lectores; en tanto, cinco dia-
rios provinciales circulan fuera de las provincias en que se editan y,
ademds, registran ventas en Capital Federal, con lo cual podrian ser
considerados como diarios regionales, pero, simultineamente, como
locales (rosarinos y bahienses, por ejemplo) (DsD, 27/09/2007).

7 En la provincia de Santa Fe, el diario £l Litoral, de Ta capital provincial, y Le
Capital, de Rosario, son los mas vendidos, ubicindose Clarin y La Nacidn en
tercer y cuarto lugar respectivamente. En Cérdoba, sucede algo similar con
La Yoz del Interior y Dia a Dia. Esta l6gica se agudiza en las provincias donde
Clarin y La Nacion menos venden. En Catamarca con el matutino El Ancasti,
y en Tucumin, donde la diferencia es aun mas fuerte con respecto al diario
provincial La Gacela. En Rio Negro, los diarios Rie Negro y Noticias de la Costa,
de Viedna, también superan ampliamente a Clarin y La Nacién. De estos
diarios, hay cinco que registran ventas en al menos tres distritos diferentes de
11 localidad en la cual se editan: La Capital de Rosario, La Gecela de Tucumin,
La Nueva Provincie de Bahia Blanca, La Yoz del Interior de Cérdoba, y Rio Negro
de la provincia homénima.
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Varios interrogantes surgen de esta situacién. Ante todo, en qué
sentidos la declinacién estructural de fa circulacion indica una pérdi-
da de influencia de los diarios, ¥, si en funcién de ello, €l borramien-
to de las fronteras identitarias de los diarios -nacionales, regionales,
locales- implica el desdibujamiento del poder de las portadas nacio-
nales para imponer agenda. Creemos que, a pesar de dichas cifras,
los diarios de referencia dominante continian conformando agenda
ya que sus interlocutores privilegiados son, en ciertos niveles de su
funcionamiento social, no los lectores, sino otros actores del propio
sistemna de medios y del poder. '

7. Circulacién y modificaciones productivas

Lo que la pérdida de circulacion indica, si, es una retraccién de
1a lectura de diarios que, simultineamente, produce transformacio-
nes en la propia profesién periodistica. La articulacién entre el uso
de los.moviles para la transmisién de imagenes y textos, € Internet,
lleva al afianzamiento de procesos interactivos de produccion de
informacion, consolidando nuevos hibitos profesionales. Una cues-
ti6n central es la integracién de las redacciones de papel con las

_del on line. Se estima que en dos afios las redacciones de todos los
diarios importantes estaran integradas. La ponderacion de los sis-
temas de produccion, planificacién y rutinas periodisticas implica
una optimizacién de la temporalidad siempre dependiente, en el
papel, del dia siguiente. En nuestro Ambito, la readaptacién de las
redacciones ya es practicamente un hecho. Con distintos modelos,
los dos matutinos mas importantes -Clarin y La Nagcién-, intentan
construir una “maquinaria de noticias 24 x 24", los siete dias de la
semana (DsD, 28/08/2008). La idea central es jerarquizar los conte-
nidos de 1a web en lugar de relegarlos a un segundo lugar con res-
pecto al diario papel, esto es, crear un “hibrido informativo™ que se
mantenga actualizado las 24 hs. a través de Internet, con un cierre a
determinada hora para la edicién impresa. El papel serfa el soporte
para “los anlisis, contextualizaciones y opiniones sobre las noticias
del dia que pasé”. El concepto directriz de Clarin para la integracion
de las redacciones €s una nueva mesa central que se presenté como
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“la H™'®. Ello implica un cambio de la cultura profesional con la
nueva n?cién de “periodistas multiplataformas”, que también ge-
nera resistencias gremiales por la posible duplicacion del trabajo.
Por. su parte, La Nacién invirtié parte de sus fondos por venta de
acciones Para seguir desarrollando el drea de Internet, proponiendo
un “ambictoso redisefio” de su web. La redaccién del sitio siempre
estuvo ﬁs?camente junto ala del papel. El sitio de La Nacién produce
mf_orrr!acu')n propia con una légica “radial”, privilegiando Ia jerar-
ql.uzaaén de la informacién. En contrario a Clarin, que se bas6 en el
dzs:eﬁo blog para publicar informacién -es decir, la noticia que se ve
primero en el sitio es la altima cronolégicamente ocurrida -, €l site
de La Nacidn publica con un criterio basado en la imporr,anciz,i mfor-

~mativa y presenta columnas de opinidn exclusivas para el soporte

(DsD, 28/08/2008).

ch.ha tensién entre distintos criterios en la integracién de las
reda.c’cxones y en el disefio de los sites -jerarquizacién de la infor-
macion por su importancia y analisis o por su ocurrencia temporal-
indica los distintos modos en que las decisiones editoriales apuntan
a anfentar la retraccién de la lectura de diarios-papel. El primer
criterio apuntaria, segiin nuestro punto de vista, a ponderar lo que
es especifico del papel: la confiabilidad de la informacién y la serie-
dad del analisis y Ia opinién.

8.'I.a crisis de los diarios papel: Internet, desconfianza
y arboles muertos

_ Unade %as caracteristicas de los diarios papel fue siempre su capa-
cidad de brindar informacién confiable. Esa confianza en las fuentes de

B1aH r_eﬁere ala estructura de la mesa central: en los lados verticales se ubicarian
los. editores jefes tanto del papel como de la web; en el lado horizontal, los
editores generales; por detras de los puestos que ocupan los editores d,e 1
seccién El Pafs, se colocarian 6 televisores plasma y algunos periodistas comz
enlaces entre ambas redacciones. Ademds de la H, otro espacio de integracién
es la Mesa Continua de Informacién (MCI), desde donde se publicagr?m la

mayoria de los contenidos de clarin.comy d igi
o, 28/0812008) m y de sus restantes plataformas digitales
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informacion supone un capital, para los diarios, que parece brindarles
una ventaja con respecto a los sites, los blogs, y demas formatos. En las
versiones mdis optimistas, €s posible una asociacion entre el prestigio

" del diario-papel y la flexibilidad de la edici6n electronica que, junto
a los otros medios, conformarfan conglomerados mediéticos exitosos
para los cuales el aporte del mercado del papel tendria una funcién
sistémica. Sin embargo, o que estd justamente cuestionado -hecho
que algunos consideran central en su crisis- es la confianza en los dia-
rios. La puesta en duda de la credibilidad de los diarios por parte de
los lectores atenta contra la permanencia de los contratos de lectura
-es decir, la confianza a largo plazo-, ya que justamente la construccién
de confianza permite reducir Ja complejidad del presente y figurar
como previsible el deverur; la confianza es, parafrasendo a Luhmann
(1996), una necesaria apuesta al futuro. Y justamente lo que falla es
]a confianza en los diarios, que, desde hace tiempo, vienen mvenlando
historias y produciendo episodios que involucran, asimismo, a la ética
periodistica. Todo ello fue erosionando su prestigio y no tiene que ver
directamente con Internet'. Como dice Verdn:

[...] la lenta decadencia de los diarios viene de mds lgjos,
es anlerior a la emergencia de la Red, y ha generado

1 En nuestro ambito, el que se considera “el primer periodista fabulador
de un diario nacional”, que publicé reportajes fraguados a importantes
figuras de 14 literatura latinoamericana Vargas Llosa, Garcia Marquez, juan
Carlos Onetti, Umberto Eco, Ray Bradbury- en el suplemento cultural de E!
Cronista Comercial (entre 1991 y 1992), era conocido como Nahuel Maciel.
Lo mis sorprendente fue Ia publicacién de un informe sobre un “Museo de
la Subversién” en Tucumadn, en el cual los militares bussistas supuestamente
guardaban “trofeos de guerra” arrancados a los guerrilleros del ERP durante
el Operativo Independencia. Maciel “sac fotes” mostrando huesos, un pie con
la leyenda NN, un “feto de un subversivo”, etc. Fue tapa de El Cronista Comercial
y tuvo mucha repercusion, hasta que el entonces gobernador de la provincia de
Tucuman, Ramén “Palito” Ortega, llamé a una conferencia de prensa y declaré
que no habia tal museo de la subversién y que se trataba de “una operacion
burda” (DsD, 21/07/2004). Fara nombrar otro ejemplo, es conocido el caso
del periodista Jorge Zicolillo, que realiz6 una nota para Ia revista TXT desde
Bagdad, “lugar donde nunca habrfa estado”. Zicolillo, supuestamente, actuaba
como “enviado especial” de Le Monde y L "Exjress en Irak, ante fa inminencia
de la invasién anglo norteamericana. TXT, cuyo primer nimero fue en marzo
de 2003, publicé entonces notas apocrifas e inicid, luego, acciones legales
contra el pericdista (DsD, 05/05/2003).
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turbulencias en la profesiin del periodismo desde hace
bastante mds tiempo. La culpable de esa erisis larvada
de los diarios era justamente la televisién tradicional
tlamada “abierta” .. cuyo fin algunos consideramos
posible. Complejidades de la historia de los medios (Veron,
31/08/08).

Para Verén, este tipo de episodios -reportajes y entrevistas inven-
tados- incluso van mis alld de “las proclamas relativamente inocen-
tes del nuevo periodismo de los afios 70 y 807, que con su mezcla
de ficcién y no-ficcion intentaba modificaciones importantes en el
discurso de la informacién (Verén, 31/08/08)%°. La paradoja es, como
apunta Verén, gue sean justamente los medios electrénicos los encar-
gados de ejercer un control. En el mismo sentido juzgaba este tipo
de hechos la versién anual de 2004 del informe académico The state
of the news media -un proyecto para la excelencia del periodismo que
forma parte de la Universidad de Columbia- donde destacaba “la
mala calidad informativa” y las “frecuentes mentiras” del periodis-
mo de diarios estadounidense, y sehialaba que sélo parecian salvarse
“los medios alternativos, aquellos que operan en Internet y las ca-
beceras concentradas en comunidades-como la hispana” (Carmona,
02/04/04). Los lectores impaonen un castigo por la calidad-cero a los
grandes diarios por los repetidos fraudes en que incurren, incluso
periodistas famosos, mas de uno nominado al Pullitzer, como]ayéon
Blair de The New York Times, y Jack Nelly de USA Today, convirtiendo
en un recuerdo las “grandes hazafias” de la profesién periodistica,

® Ver6n describe el caso ocurrido en Le Monde €l 18 de agosto de 2008, que
publicé una doble pigina firmada por Bernard-Henri Lévy bajo el titulo
j‘Cosas vistas en la Georgia en guerra”, que el sitio Rue 89 -uno de los mds
importantes del “nuevo periodismo electrénico en Francia”- a través de un
fact-cheking, demostré falso en muchos de sus innumerables detalies. “..
tiene algo de paraddjicamente irénico -dice Verén- el hecho de que un sitio
de Internet, representante del periodismo electrdnico, ese nuevo fendmeno
medidtico que ha generado tantos temores refativos a la aplicacién de las reglas
tradicionales de la profesién en cuanto a la objetividad y la confiabilidad de
Ia informacién, se transforme en un poderoso instrumento de control capaz
de poner en su lugar a un ilustre intelectual mediatizado, cuyas fantasias
merecieron (aparentemente sin ningtin chequeo} una doble pigina en uno de
los diarios més prestigiosos del mundo” (Verén, 31/08/08).

&
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como la investigacién del caso de espionaje Watergate en la década
del 70. Los lectores estadounidenses que valoran positivamente la
profesionalidad de los medios cayeron del 72% en 1985 al 49% en
2002 (Carmona, 02/04/04). .

Sin embargo, los diarios, en palabras de los editores, siguen operan-
do como los instrumentos de comunicacién “de mayor respetabilidad e
influencia politica, cultural y social” (Escribano, 4/6/2008). En general,
son cuatro los escenarios posibles para los diarios, definidos por Hans
Bandhold, consultor internacional de Future Strategist, de Estocolmo, de
ia siguiente manera: “Sélo para tus ojos”, “Bola de fuego”, “Muerte al
otro dia” y “Diamantes para siempre”. Mas alla de los efectos literarios,
dichas opciones despliegan una serte de alternativas:

[...] desde el dominio casi absoluto de los medias electrinicos
y audiovisuales, que dejaria sélo dos diarios en los Estados
Unidos, hasta la convivencia arménica de cuanios medios

. de comunicacion existen, sobre la base de que el contenido
serd siempre mds importante que el tipo de canal o soporte
que se utilice (Escribano, 4/6/2008).

La principal amenaza, por ahora, no es Internet -aunque s en
el futuro cercano-, sino los diarios gratuitos, ya que sélo el 5% de Ia
poblacién mundial cuenta con acceso a la red. Si mejoran su calidad
de informacién -opinan los editores-, tal vez un pequefio grupo de
diarios puedan sobrevivir, como el Wall Street Journal o el New York
Times, y algunos diarios nacionales o regionales por la preeminencia
de su color local.

Simultidneamente, otro tipo de amenaza apremia a los diarios, y
es la que tiene que ver con las demandas ecoldgicas. Si bien el tipo
de papel utilizado por los diarios tiene un fuerte potencial para ser
recuperado, reciclado y reconvertido en materia prima de si mismo,
sin embargo, su negocio se imprime sobre arboles muertos. La ecolo-
gia de los diarios-papel tiene, pues, varias facetas. Depende, por un
lado, de la buena voluntad de algunas personas llamadas editores y
periodistas, tensionada por las premuras en la competencia temdtica
que le imponen los otros medios y los actores del poder; y, en tanto
derivaciones del mundo de la Creatura (Bateson, 1993}, es posible

DIARIOS: ENTRE INTERNET, LA DESCONFIAZA Y 1OS ARBOLES MUERTOS | 63

que, con los arboles, vayan muriendo. Pero, también, como Ia vida
a veces insiste en in-scribirse, hay algunos que siguen apostando al
papel. Como con todo sistema estocistico, nunca se sabe.

9. Leer el diario: esa insistencia...

Internet, aun constrenida a las gramaticas del soporte pantalla,
€5 un espacio eminentemente escrito. En tanto dispositivo, habilita a
un regimen de lectura donde lo especifico del texto escrito -la “mi-
rada alfabética” (Stimone, 2001)-, puede convivir con lecturas sines-
tésicas, 0, dicho en otros términos, lectura infensiva y lectura extensiva
{Chartier, 1996} son dos modalidades de relacién con las formas de
los textos que, en nuestro presente de “oralidad secundaria” (Ong,
1993: 20) pueden desplegarse en simultaneidad. Sin embargo, la
proclamada crisis de lectura implicaria un desinterés, principalmen-
te entre los jévenes, que incluso ticne un diagndstico: Adress News
Tatigue (Kirschbaum, 3/6/2008). . .

De todos modos, leer el diario-papel sigue teniendo, en algunos
sectores, un componente ritual insustituible. {Qué quiere un lector
de diarios-papel? Para tomar s6lo un caso, creemos que vale la opi-
nién de Martin Caparrés:

[---] los editores de diarios y periddicos latinoamericanos se
empenion en despreciar a sus lectores. O, mejor, en traiar
de deshacerlos: en su desesperacion por pelearle espacio
a la radio y a la television, los editores latinoamericanos
suelen pensar medios gréficos para una rara especie que
ellos se inventaron: el lector que no lee. Es un problema:
un lector se define por leer -y un lector que no lee es un
ente confuso. Sin embargo, nuestros bravos editores no
tremulan ante la aparente contradiccion: siguen adelante
con sus pdginas llenas de fotos, recuadros, infografias,
dibugitos. Los carcome el miedo a lo palabra escrita -y
creen que es mejor pelear contra la tele con las armas de
la tele, en lugar de usar las dnicas armas que un fexto no
comparte: la escritura (Tomas y Caparrés, 2007: 7).
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La operacién de lectura del diario podria entenderse, de manera
general, como uno de los intentos de la cultura de inscribir aquello
que, sin poder inscribirse, no cesa de querer hacerlo (en una version
muy libre, aquello que no cesa de querer inscribirse y, por lo tan-
to, intenta simbolizaciones, es lo real lacaniano). El diario-papel seria,
desde este punto de vista, una opcién de la vida social que brinda
una superficie donde la letra (en el sentido de Rabant ya referido) es
posible; es decir, donde el sujeto se produce. Si los diarios quieren se-
guir existiendo, deberfan sostener dicho imaginario. Deberian, en-
tonces, ser cada vez menos televisivos, ser cada vez menos infernélicos
y, también, ser cada vez mds imaginativos pero menos embusteros;
deberfan, en definitiva, ser cada vez mds escritos y confiables. En la
batalla por su supervivencia desplegada en la superficie de la pagi-
na, los negros, en definitiva, deberifan ganarle a los blancos.
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EL FIN DE LOS
MEDIOS SONOROS



LA MUSICA EN LOS TIEMPOS DE LAS
DESCARGAS. DESMATERIALIZACION DE
LA MUSICA Y EL FIN DE LA TEXTUALIDAD
DISCOGRAFICA*

Paolo Bertetts

] consumo musical en los dltimos tiempos ha pasado cada vez
mds por la préctica de la descarga (legal e ilegal), o sea a través

de la descarga de Internet de piezas musicales bajo forma de docu-
~mentos generalmente comprimides. Segtn el Informe 2008 sobre
el estado del mercado en lin€a elaborado por la IFPI (International
Federation of Phonographic Industry, 2007) las canciones legalmen-
te descargadas han superado los 1,7 mil millones (con un incremen-
to del 53% respecto al 2006), esto es un valor de mercado de unos
2.9 mil millones de délares {15% del mercado musical global); a es-
tos datos hay que agregarles las canciones descargadas ilegalmente,
que se estima ascienden a 10 mil millones de délares, en relacién de
20 a 1 respecto a las descargas legales. La descarga de canciones es la
practica de consumo musical mis difundida y de mayor crecimierito
(c] 53% mas respecto al 2006), mientras las descargas de 4lbumes
completos crecen de forma proporcionalmente menor (el 40% en los
primeros meses del 2007). Tal incremento estd acompafiado por una
explosién en la difusién de los reproductores digitales portatiles, a
partir del iPod deApple. A esto se suina la difusién de la misica por
telefonia celular: ligada esencialmente a los ringtones, la descarga de
canciones completas ha tenido en el 2007 un desarrollo considerable
(leg al 12% del mercado y atn al 40% en Japén), mostrando que
la fruicién mévil es uno de los modelos de consumo privilegiados en

* Capitulo traducido por Silvia Quel
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un futuro préximo. Se aprecia una diferenciacién de los formatos
que estd cambiando -de hecho ya ha cambiado- el modo mismo en
el cual el usuario se acerca al consumo musical.

Mis all4 de las posibilidades de negocio, la musica digital es,
de hecho, una realidad que incide fuertemente sobre la practica
cotidiana de muchisimos usuarios. No me parece que adn se haya
reflexionado suficientemente desde el punto de vista sociocultural
(y menos ain desde el punto de vista semidtico)} sobre las nuevas
formas de recepcioén y fruicion de la misica (o, mejor dicho, del
producto musical) que tales pricticas han permitido. En particu-
lar, valdria la pena investigar sobre los cambios que intervienen en
la percepcion y en la valorizacién del texto musical por parte del
usuario, y sobre todo en la misma concepcién de la textualidad del
producto discogrifico. Las précticas corrientes de downloading vy
de file sharing (vale decir, de compartir documentos entre diversos
usuarios de la red) y, mas generalmente, 1a introduccién del cédigo
digital -esta es la tesis del presente articulo— han acentuado por
si mismas el aspecto inmaterial del producto ‘imusical, poniendo
fuertemente en crisis un formato productivo, el del “athum musi-
cal” (nociones ligadas al Long Playing primeroy sucesivamente de
diferentes modos al Compact Disc). Este formato, nacido en los afios
‘50 por motivos técnicos y comerciales, ha dominado toda la pro-
duccién artistica musical (no sélo en el campo de la msica pop) en
los dltimos 35 afos. Y esto ha sucedido no sélo desde el punto de
vista comercial, de distribucion, etc., sino especificamente desde la
percepcién del dlbum entendido como “texto discografico”, o sea
como significante iinico en cuya definicién concurren no tanto el
aspecto musical sino todo el complejo de los elementos (la tapa,
el packaging, la grifica, el soporte vinilico, etc.) que componen el
conjunto, el objeto “disco”.

1. El disco como texto

Desde el punto de vista textual podriamos definir un disco
como un texto sincrético en el cual confluyen diversos sistemas se-
miéticos. Al lado del componente principal, obviamente musical,

LA MUSICA EN LOS TIEMPOS DE LAS DESCARGAS

tendremos por lo menos un componente grifico-visual (la portada,
con el agregado de una foto, disefios, imdgenes, y también el cir-
culo de la etiqueta —abel-, los libritos internos —booklets-, etc.}), uno
verbo-visual {textos de las canciones, otro tipo de textos presentes
en el interior del producto discogrifico) y un componente objetual
(que se refiere una vez mis a la portada, pero también al mismo
soporte fonogréfico).

Con la definicién “texto discogrilico” indicamos entonces al
disco en tanto objeto sonoro portador de un sentido que esta ar-
ticulado en sus mismos componentes. Tal efecto estd, obviamente,
determinado en buena parte por el componente musical, pero en su

los otros componentes.

Desde el punto de vista mctodoldgico tal definicién nos lleva a’

superar la distincion -que a veces se ha hecho en los raros analisis
semi6ticos de los productos discograficos (véase como ejemplo Sibilla,
20003:154)- entre un componenie musical, entendido como ¢l texto
verdadero, y todo lo que lo acompana (imdgenes, portada, booklet y
el mismo soporte vinilico), los cuales deben considerarse como un
peritexto (Genette, 1989) hasta cierto punto similar a aquel estudiado
por Genette en relacion al libro. Ante todo, pareciera que tal nocién
no se puede transferir automiticamente desde el ambito editorial al
musical: estamos convencidos de que la relaciéon entre el texto mu-
sical y su peritexto se configura de manera mucho mas estrecha y
constrictiva que en el producto libro. En este tGltimo el peritexto es
como un “traje” que reviste el elemento especificamente “textual” (la
novela, el ensayo, la antologia, etc.), una prenda que cambia segtn
las diferentes ediciones de la obra; en cambio, un dlbuwm musical nace
con una determinada tapa y un clerto packaging, que por lo general es
reproducido siempre igual o con minimas variaciones en las diversas
ediciones y reediciones (de tal manera que incluso la reproduccién en
CD de los viejos vinilos, si bien existe una notable diferencia entre los
soportes, dentro de lo posible tiende a reproducir con fidelidad las
viejas portadas). Esto indica que también en la percepcién comin la
relacién entre texto y paratexto musical es bien diferente del editorial:
en realidad, packaging y texto musical suelen ser percibidos como in-
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separables, dos aspectos que unidos confluyen para formar una (nica
entidad, el disco, y en particular el dlbum musical.’

. Mis all4 de la problemitica especifica del texto discogritico,
el rechazo a una distincién entre texto y peritexto es, por lo tan-
to, motivada también por una opcién teérica de fondo: preferimos
renunciar a una nocién tan fuertemente parcial, que implica una
concepcién de texto rigida’y cerrada (y que estd en definitiva atin li-
gada a la concepcién tradicional de la obra literaria o artistica) para
privilegiar una visién mds fluida (y sociosemiética) de la dindmica
de sentido, que ponga el acento sobre la nocién de discurso como
préctica semidtica de produccién social de los significados.

Desde esta 6ptica el texto (cuyo andlisis es, desde nuestra perspec-
tiva, irrenunciable, si bien ya no es central o absoluto) se transforma

en uno de los posibles momentos de condensacion de los discursos, .

que se expresan simultineamente a través de diversas sustancias ex-
presivas y diferentes y plurales manifestaciones textuales. Asi el pro-
ducto discografico (el dlbum finico) se convierte en un punto de apoyo
alrededor del cual se ordenan y se confunden los discursos de diversos
actores sociales y enunciadores (empresa discografica, misicos, artistas
gréficos). Para comprender estos discursos, sin embargo, no se pue-
de prescindir de una consideracion mas general e intermedidtica de
las distintas expresiones (videoclip, anuncios en la prensa, actuacién
en vivo, etc.). Dentro de esta perspectiva el disco, considerado como

“objeto” textual sincrético, integra, por una parte, un primer nivel en -

el que la textualidad musical se encuentra con (y viene traducida en)
otras substancias de Ia expresién y, por otra parte, es ya portador de
un sentido complejo que surge de la articulacién y de la interaccién de
los diversos componentes semidticos que lo forman.?

! Esto no quita que cuando se copia un dlbum sobre cassette o su CD-R (Compact
Disc registrable a través de un masterizador) los componentes extra-musicales
sean préicticamente ignorados; pero nos parece que en este caso el usuario es
consciente de encontrarse frente a un sustituto del texto completo, eriginal, y

~ de estar preparado exclusivamente al goce del texto musical.

* En honor a la verdad, también Sibilla adopta una perspectiva sociosemibtica,
confirmando muchas veces que el sentido de la mdsica pop se da sé6lo en la
intertextualidad y en la intermedialidad (en particular, Sibilla, 2003: 96-102),
pero a diferencia de nosotros, pone como unidad textual de Ia miisica pop
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En cuanto al “4lbum musical”, constituye una variante particular
del texto discografico que se caracteriza, desde el punto de vista de
los elementos musicales, por un modelo de textualidad ligado no a
la simple cancién -a'la cual se agregan, como una suerte de bonus
o apéndice, una o a veces varios fragmentos, tal como sucede en el
caso del simple, ya sea éste el viejo disco de 45 RPM o los modernos
CD-single- sino a una serie relativamente homogénea y textualmente
coherente de fragmentos. Tal formato textual empez6 a desarrollar-
se a partir de la aparici6n de los discos Long Playing en los afios 50
y fue el fundamento de la produccién musical de masas del dltimo
medio siglo, sobreviviendo, mutatis mutandis, al fin del vinilo y repro-
poniéndose en el Compact Disc. Un breve reconocimiento histérico
permitird aclarar el significado de esta evolucién.

2. Nacimiento y triunfo de un formato textual

Observa Sibilla que la unidad textual tipica de la misica popular
es la cancién; estambién la unidad comunicativa del pop, en cuanto
es el texto que difunde la misica en todos los canales disponibles
(Sibilla, 2003:129-130), sobre todo aquellos que en los dltimos de-
cenios del siglo pasado eran los principales medios de difusién del
producto musical: la radio y el fonégrafo. En particular, notamos
que en la imposicién de la forma cancién de 2-3 minutos (o mas atn,
del fragmento instrumental de igual duracién) como standard de la
difusién musical han tenido una gran importancia las caracterfsticas
del soporte fonogrifico, o sea el vicjo disco de 78 RPM que podia
soportar al maximo 4 minutos de registracién por cada una de las
dos caras (al comienzo sélo era utilizada una tinica cara).

Al principio de los afios 50 la introduccién en el mercado de los
discos de microsurco, con su mayor capacidad de archivacién de da-
tos, fue el origen de una verdadera revolucién cultural y lingiiistica:

la cancién y mira la relacién entre ella, ¢l 4lbum y la portada en términos de
perifexto. Por otra parte Sibilla ve la tapa como una especifica forma textual
de tipo complejo pero fundamentalmente icénica (Sibilla, 2003: 265-268):
pero no toma en consideracién la objetualidad del producto discogrifico y no
alcanza a considerar al disco en sf mismo como texto sincrético.
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si el disco de 45 RPM de 7 pulgadas continuaba la légica del viejo
disco de 78 RPM (pocos minutos de reproduccién y en general dos
canciones, una por lado), asegurando una difusion mas grande gra-
cias a su mayor economia y maleabilidad, la verdadera innovacién
surge del LP de 33 RPM, que con sus 45 minutos de miisica permitia
la creacién de obras mas complejas y ambiciosas.?

El LP se convierte progresivamente en el standard de la produc-
cion musical de los artistas (Sibilla, 2003:61). Es sobre todo el jazz el
que aprovecha esta nueva posibilidad del medio técnico que permite
dar espacio a la improvisacién, aun en el soporte discogrifico. Por
el contrario, en ¢l mundo del pop, durante toda la década del 1950,
es el disco de 45 RPM (y la forma cancién) el que domina: la impo-
sicién de la centralidad del 33 RPM es bastante gradual, y s puede
considerar completa a fines de los afios ‘60 (y en algunos paises in-
clusive a comienzos de los “70). i

Lo mds interesante es que el nuevo formato técnico fue llevando

a la transformacién de los formatos de produccién textual, los que a
partir de los afios ‘60 se orientaron cada vez mis —también en su géne-
sis productiva- a organizarse no tanto en torno al formato cancién sino
a1 de 4lbum. Hacia la mitad de los afios ‘60 las sesiones de grabacién
de un grupo o solista registraban un ndmero relativamente elevado
de canciones, a partir de las cuales se elegian una o mis de una para
el lado A de los discos de 45 RPM y, en segundo orden, las canciones

para el lado B. Los LP eran en general recopilaciones de canciones

~imples exitosas, o bien unidas posteriormente a las otras canciones
registradas pero no incluidas en los discos de 45 RPM. En otras pa-

labras: no habfa un proyecto artistico y textual preordenado detris

de determinadas agrupaciones de canciones, las cuales podian juntar

sessions y estilos inclusive bastante heterogéneos entre si; a menudo las

empresas discogrificas ensamblan recopilaciones muy diversas en los

diferentes paises, ya sea por ¢l nimero o 1a eleccién de las canciones,

3 Nos referimos al disco de 33 RPM de 12 pulgadas, pero también recordamos
que los primeros discos de 33 RPM tenfan 10 pulgadas de didgmetro y una
duracién aproximada de una media hora. Tal formato reaparecerd de tanto
en tanto en la produccién discografica {(por ejemplo durante los afios “70 y los
‘80), pero permaneciendo siempre absolutamente minoritario.
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:;1 gniﬁc.a de la portada o por el titulo. En este sentido la complejidad
Te Ias.dxscogmﬁ’as fle muchos grupos ingleses como los Rolling Stones,

he. Kinks o Thf Animals es legendaria, para la delicia y el tormento de
varias generaciones de virtuosos coleccionistas.

En .la mitad de los afios '60 el disco de 33 RPM asume una neta
prt?emmencia en ¢l mercado, al menos en el britdnico y el estado-
umd-ense. :T'al movimiento reviste, como ya hemos dicho, una impor-
tancia decisiva en ¢l plano de la elaboracién textual. La posibilidad
de superar el limite impuesto por la breve duracién del disco de
45 R_PM hace explotar la duracién y la complejidad de las piezas
valoriza la improvisacién y la jam: sélo para dar dos ejemplos, es im:
pensable el desarrollo de la psicodelia y del acid rock califomia;w (o al
menos su difusién vinilica) sin la imposicién del disco de 33 RPM.

En muy breve tiempo este formato asume un interés prioritario
para las discograficas y los artistas: la unidad de produccién textual no
es mds la cancién sino el album, el cual se convierte cada vez mis en
algo homogéneo, estructurado y concebido a priori. Nace 1a moda (tipi-
ca d(-::l fin de los ‘60) del concept album, donde la superacién de la forma
cancién era dada por una unidad textual que se alcanzaba (a veces en
un mf)do artificial) trabajando sobre el plano de la expresién (uniendo
por ejemplo las canciones entre sf para formar largas suites, por ejem-
ple Aﬁer Bathing at Baxter's de Jefferson Airplane) o sobre el plano del con-
tem@o (por ejemplo, en el nivel narrativo, contando a través de varias
canciones una unica historia, como Tommy de The Who o Blows Against
the Empire de Paul Kantner - Jefferson Starship; o incluso a nivel temgético
centrando todos los textos de las canciones en un mismo axgumento’
como Lola versus Powerman & the Moneygoround de The Kinks, una obrz;.

~ que reflexionaba amargamente sobre el music business).*

* Un ejemplo particular podria ser The Who Sells Qut
-temaua('iad del album estd dada por el hecho de q:j: ;l‘f:ec:‘;l'fz;:;n:;ﬁ
introducidas, 0, mejor, ligadas3 por bizarras tandas publicitarias, realizadas con
todos los permisos pero notoriamente provocadoras. El album, en suma, toma
31 p'el‘c:: 2l mismo tiempo, a la mania apenas explotada del concept album (como
ecir: “vean, no se necesita nada para hacer un concept album™) y a Ia publicidad-

(ya desde el titulo y las imdgenes de | 74l i
{ya desde el 1 y genes de la portada). Agradezco a Patrizia Rodi por
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Pero mis all4 de la efimera vida del concept album, a partir del
fin de los afios '60 cada disco de 33 RPM, aun sin buscar necesa-
riamente una unidad exterior de tipo formal o temdtico-narrativa,
deja de ser sblo un grupo de canciones (cuya asociaci6én da origen
aun macro-texto a menudo no homogéneo) para transformarse en
un verdadero texto con su unidad, coherencia y homogeneidad,
fruto de precisas elecciones estilisticas como la seleccién y dispo-
sicién de las canciones. Sobre todo cambia la unidad de elabora-
cién (o de produccién, si se prefiere) textual: es el slbum el que se
convierte en la “obra” que enfrentars el juicio de los criticos y el
mercado.

Paralelamente a la imposicién en los afios '60 de la centra-
lidad artistica y comercial del formato dlbum, también su com-
ponente extra-musical cambia y se enriquece. Hasta la mitad de
aquel decenio el packaging de un LP era bastante basico: estaba
formado por una tapa externa de cartén grueso {que por lo ge-
-retal no se podia abrir) que tenia en el frente una imagen, casi
siempre a colores, reproduciendo al solista o el grupo, mientras
que en el dorso, usualmente en blanco y negro, estaban los titulos
de las canciones, algunas pocas informaciones sobre los autores
y productores Y, a veces, notas de presentacién firmadas por un
periodista, de forma similar a la contraportada de los libros. En
la segunda mitad de los afios "60 y sobre todo en los afios 70 el
packaging se convirtié en un elemento mis importante y cada vez
mas determinante en la construccién del complejo efecto de sen-
tido del album musical. Se presentan los textos de las canciones
y las imégenes y la tipografia estéin orientados a ilustrar algunos
aspectos de las melodfas, a sugerir una atmésfera, un feeling, a in-
dicar, en otras palabras, recorridos interpretativos ya sca de tipo
coguitivo como timico-pasional.

Como observa David Buxton, en la segunda mitad de los afios
'60 “las portadas de los discos, influenciadas por la psicodelia, se
convierten en verdaderos objetos de contemplacién, imigenes fan-
tacientificas. Una imagen oblicua, y por lo tanto evocativa, ocupa el
puesto de la funcién precedente de la tapa, que era proveer informa-
cién respecto al grupo con una foto mds o menos realista, en el mar-
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co de un género particular” (Buxton, 1989 [1985]: 111). La portada
del disco obviamente siempre fue importante para la promocién del
producto musical: esto es fundamental para crear una “identidad
visual” (Floch, 1995) del artista y para garantizar el reconocimiento
del género. En la mitad de los afios *60, en un periodo en el cual
el consumo musical estd ligado no tanto al elemento musical (a su
valor de uso) sino mds bien a una serie de valores de base asociados
a ellos —ya sean un genérico sentimiento de rebeldfa, un estilo de
vida y un modo de consumo (Hebdige, 1978), pero también mis
conscientes ideologias contraculturales, o inclusive una alternativa
utépica (Frith, 1988; Chambers,. 1986 [1985]. 81-103), la portada
se transforma en un componente esencial para trasmitir tal sistema
de valores. )

A esto se agrega la contaminacién siempre mis frecuente que se
dio a partir de la mitad de los afios ‘60 entre el arte de vanguardia,
en particular el pop art, y 1a misica rock: es notable el papel de Andy
Warhol en el debut de Velvet Underground y sus tapas para el primer
disco de esa banda y para Sticky Fingers de los Rolling Stones. No tan
notable, pero de todos modos significativo, es el proyecto Le Stelle
de Mario Schifano, el gran artista pop italiano que, inspirdndose
en la Factory warholiana y en Velvet Underground, pone en marcha
después de regresar a Roma. Su Gnico disco (Dedicato a..., 1967),
caracterizado fuertemente por la improvisacién psicodélica, es un
modelo de “objeto de arte” (ademads en tirada limitada) para con-
siderar en si mismo, en el cual la miisica, el vinilo de color rojo y la
tapa que se abre disefiada por el mismo Schifano ¢con un librito de 8
paginas encoladas en el interior, reenvia a un tinico proyecto autoral
ccherente.®

* El disco, impreso con una tirada de 500/1000 copias (de las cuales sélo las
primeras 50, por lo que se dice —pero probablemente mis—, eran en vinilo
r0jo) es increiblemente raro y forzosamente el dlbum italiano mds costoso y
'b}ls_cado. El disco fue reimpreso en CD y en vinilo (con una tirada limitada en
vinilo rojo} en 1999.

79
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Queremos confirmarlo: para nosotros el texto discogrifico es un tex-
to sincrético, el fruto de la unién entre un componente musical, un
componente verbal, un componente visual y un elemento objetual,
donde en mayor o menor medida todos confluyen en Ia creacién de
un efecto de sentido completo.

Para dar un ¢jemplo, el componente objetual es muy fuerte en la
tapa de Gluggo del Spencer Davies Group (1973), la cual, abriéndola,
se puede montar hasta adoptar la forma de un envase tridimensional
que publicita {y simula a la vez) el jabén para el lavarropas Gluggo.

Hay casos en que el componente objetual se convierte en el mis
importante, como en algunas ediciones de tirada limitada: véase el
ejemplo en la Figura 3 en el disco de David Bowie surgido en oca-
sién del tour australiano de 1987; el disco de 3% RPM, en vinilo azul
y con la forma del continente, tiene un contenido sonoro absoluta-
mente risible: un breve fragmento (por otra parte de escasa calidad
audio) de una conferencia de prensa de la estrella britanica.

@bio!u

Fig. 1 Le Stelle de Mario Schifano,
Dedicato a...: tapa (a) y etiquela interna (b).

Una operacién como la de Mario Schifano pone en primer pla-
no el componente objetual del texto discogrifico, quizas el elemerf-
to menos inmediato y considerado respecto al componente musl-
cal e inclusive grafico-visual®, pero no por esto menos Importante.

Fig. 2: Spencer Davies Groufs,
Gluggo: tapa montada

& §i no, obviamente, para los coleccionistas, para los cuales ciertas realizaciones
discogrificas se convierten en verdaderos objetos-fetiches.
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Fig. 3: David Bouwie, Press Conference,
Tivoli Club, Sidney, Amltratia,_‘??.l 0.1987.

Esta marcada objetualizacién del producto discografico alcanza
la cima en la primerd mitad de los afios 70 pero continué perdu-
rando, de diversos modos, atin después. Hay un salto enorme desde
finales de los afios ’80 y el inicio de los '90, cuando por la compe-
tencia del soporte digital el viejo disco anal6gico encontrd uno de
sus nichos de mercado en el ambito de los coleccionistas. De aqui
Ia proliferacién de ediciones en tiradas limitadas caracterizadas en
vinilo coloreados; fosforescentes (linclusive con lentejuelas!) y con
envases refinados e inusuales.’

7 Valga como ¢jemplo el mini-LP en formato 10” The Guild of Temporal Adventures
de Kendra Smith, realizado en vinilo blance transparente (que dejaba entrever
los espirales de los surcos, creando un particular efecto 6ptico en el momento de
girar sobre el plato), disco central negro con disefios “6pticos” y un complicado
packaging que renunciaba a la habitual apertura lateral a favor de una tapa con
una de las caras con sistema de encastre. Todo esto en sintonfa con un disco de
suave y etérea psicodelia.

}
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3. Digitalizacién, desmaterializacién y explosion de los
formatos

Ya hemos visto como, a partir de los afios '60, el dlbum se afirmé
como ¢l formato de referencia de la produccién y el consumo mu-
sical. En la segunda mitad de los afios ‘80 el surgimiento del CD no
podia no tener una profunda repercusién sobre ese modelo textual:
si por una parte el formato 4lbum (e inclusive el formato simple,
si bien con mayor dificultad) se repropuso del mismo modo en el
pasaje del soporte vinilico al disco digital, adquiriendo en todo caso
una mayor posibilidad de archivacién (el CD llega a contener casi 80
minutos de miisica), por otra parte la introduccién de la tecnologia
digital y las mismas caracteristicas del nuevo soporte tuvieron, a lar-
go plazo, no pocas consecuencias sobre la percepcién de la textuali-
dad discogrifica, con repercusiones sobre la recepcién y la fruicién
de la masica. :

Con el CD se reduce enormemente la objetualidad del texto dis-
cogrifico: las exiguas dimensiones y el uniformante_envase plasti-
ficado dejan poco espacio a la materialidad objetual, y esto genera
una gran desventaja en el caso de la reimpresién en CD de los vigjos
ilbumes, la mayor parte de las veces inevitable y profundamente
alterados desde el punto de vista grafico. Pero sobre todo lo que se
pierde en el CD es la percepcién de la unidad y la inmutabilidad tex-
tual del 4lbum. Esto se advierte de forma particular en el nivel de los
componentes musicales: la mayor capacidad del CD y la necesidad,
debida a razones de marketing, de valorizar el catilogo ofreciendo
al piiblico un ulterior incentivo para volver a comprar el nuevo so-
porte de un 4lbum que ya se posee en vinilo, ha llevado a practicas
demasiado poco respetuosas de los originales. Entre estas pricticas
se-destacan la recopilacién en un tnico CD de dos y a veces hasta
3 slbums originales; o aquella —particularmente difundida en los
tltimos afios— de enriquecer las reimpresiones con la inclusién de
numerosos bonus frack, o sea piezas inéditas o raras que se agregan
a los originales, en general pequefios fragmentos extrafdos de las
mismas sessions del 4lbum y desviadas de la serie original o mds bien
aparecidas originariamente como lado B de simples, a veces demo
tapes (vale decir, copia incluida sobre la cinta) o bien registros en
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vivo.? Tales practicas, si bien son indudablemente ventajosas para
el consumidor final (en el fondo, le ofrecen algo mas, en ‘g'enéral al
mismo precio®), son dificilmente justificables desde el punto de vista
de la integridad y de la autonomia de la obra, ya que alteran profun-
damente la unidad, la compatibilidad y la coherencia textual de los
4lbums originales. Esto se evidencia sobre todo cuando -como en la
versién remasterizada de John Barleycorn Must Die de Traffic (Island
remasters, 1999)- algunos de los bonus tracks se insertan en ¢l me-
dio dé 1a serie original para interrumpirla y modificarla. En ciertos
casos -por lo demas justificables y a menudo encomiables desde el
punto de vista del valor documental, y también por la calidad mu-
sical- la 16gica de presentar una session en estudio o una exhibicion
en vivo integral prevalece sobre la unicidad de la obra original, en la
cual las exclusiones y el trabajo de seleccién no eran menos impor-
tantes que las piezas efectivamente seleccionadas para obtener una
determinada eficacia textual. -

Mas alld de los problemas de percepcién de la unidad y de la ob-
jetualidad textual que ha trafdo el advenimiento del CD, fue la intro-
duccién de la codificacion digital la que, a largo plazo, ha resultado
determinante para la pérdida de la dimensién objetual del producto
discografico. Como observa Bianchi (2005) ¢l disco compacto, con
su bajo costo de copiado, maleabilidad y portabilidad,

{...] represenit el momento de desarrollo de todas aquellas
caracteristicas industriales de standarizacion y serialidad
- propias de la misica en la era de la reproduccion téenica

8 A menudo las reediciones posteriores del mismo 4lbum ofrecen otros bonus
tracks, a veces completamente o en parte diferentes. Significativo es el caso de

" Live at Leeds de The Who, surgido en el mercado en tres diferentes versiones:
la primera reproducia més o menos la versién original, la segunda agregaba
un abundante niimero de canciones provenientes del mismo condierto, y la
tercera, finalmente, era ampliada a dos CD y presentaba el concierto en su
totalidad, con la €jecucién completa del concept-album Tommy no presente en
Ia versién precedente.

® Aungue a veces, la nueva reedicién “ampliada”, “de luxe” o remasterizada es la
excusa para reproponer a buen precio titulos ya presentes en el mercado &n
versiones econdmicas. En efecto, no resulta raro encontrar en el mercado dos
o atin més versiones diferentes del mismo album, como hemos visto en el caso
de Tommy.
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[..] ol mismo tiempo represents también la superacion
definitiva de su misma forma (Bianchi, 2005: 65).

Este revolucionario procedimiento tecnolégico, la codificacién
digital, generé en los afios sucesivos un proceso de

[..] progresiva desmaterializacion de la misica de su
condicion de objeto-fetiche insustituible e irreproducible si
no en dmbitos industriales (tanto el vinilo como el mismo
CD) que habria Uevado, finalmente, a la reapropiacion
definitiva (y reproductibilidad) de la miisica por parte del
receptor [...J (Bianchi, 2005: 66).

Sintetiza Sibilla:

Un efecto de la “revolucién digital” iniciada con los
CD es la progresiva. desmaterializacion de la misica. Si
bien algunos de los formatos multimediales e interactivos
incluyen todavia lo presencia de un soporte fisico
tradicional (por ejemplo el CD-Romo el DVD), latendencia
introducida por los nuevos medios es la “de-reificacion”. La
computadara ha invertido el proceso de concretizacion de
la miisica comenzando con el advenimiento del fondgrafo;
la mitsica vuelve a su naturaleza originavia, aquella de
los bienes inmateriales (Sibilla, 2003:293).

Lo que se produce, en otras palabras, es un distanciamiento de la
pieza musical de su soporte fisico (el disco, 1a cinta), o sea de aquello
que por un siglo fue el objeto principal de su comercializacion. La
cancién se ha transformado en un documento legible no tanto por
los medios tradicionales de reproduccién sonora, sino también por
la computadora personal de cada usnario, un documento que puede
ser reproducido, replicado e intercambiado (por medio de copias
grabadas sobre CD-R y las pricticas de file sharing), pero también
manipulado (si se piensa en la posibilidad casi a} alcance de cual-
quier usuario dotado de programas especiales de edicién musical,
desacoplando o reacoplindolos para crear remix personales o inclu-
sive piezas nuevas). La pieza musical se abre a nuevas posibilidades
de fruicién cotidiana, a inéditos procedimientos de uso y reutiliza-
cién creativa.
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En general, las nuevas tecnologfas digitales han facilitadq el pro-
ceso de autoproduccién permitiendo, al menos d.e forma ideal, a
cualquiera que tenga una computadora personal intervenir en los
diversos niveles de realizacién del producto discografico; en particu-
lar permiten con una relativa facilidad técnica y econdmica:

a) poder crear misica, generando sonidos y reutili.zando ca.mcio-

nes y partes de canciones (sampling) para producir material so-

noro a los efectos de poder recombinarlo y reciclarlo en nuevos

textos musicales; : ' o

b) poder registrar, de manera relativamente facil y economica,
roductos caseros de buen nivel sonoro, favoreciendo de forma

considerable, hasta volverla cotidiana, la préctica de la autopro-

duccién artistica musical;

c) poder reproducir y difundir tales productos por via de -los f]D—

R (o incluso CD, vista la relativa economicidad de su realizacién)

o introduciéndolos directamente en la red; :

d) venderlos y promoverlos directamente via Internet.

El escenario es el de una progresiva desintermediacién” (Sibilla,
2003; Jones, 2002) en grado de hacer entrar seriamente en crisis, €n
un futuro, el 1ol de la industria discogrifica grande y pequeiia, con
la caida de los costos de producci6n y el acceso {al menos en teoria)
de cualquier sujeto al proceso de creaci6n discografica. El problema,
en todo caso, es hacer conocer y dar visibilidad a las propias pro-
puestas fuera del underground, sobre todo en un régimen de hiper-
produccién como el que se estd creando en estos momenios, <‘:0n el
dato inevitable de 1a caida de la calidad media de las realizaciones.
Fl panorama que estd surgiendo es el de una escucha y una difu-
sién de la musica tanto parcializada y de nichos como globalizada
(Bianchi, 2005: 65). La experiencia de MySpace es particularmente

significativa: Ia red social musical brinda no sélo la posibilidad a

cualquier mdsico, aunque no tenga casa discografica a sus espaldas,

de darse a conocer (al menos a nivel underground) y de promover
su prop-ia [ntsica en los nichos globales, sino inclusive d(? organi-
sar conciertos en distintas naciones e imprimir y distribuir discos,
permitiendo la creacién y ampliacién sobre una base no _terr.itorial
de redes que favorezcan la autoproduccién y la autoorganizacién de
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eventos. En el caso de ciertos grupos musicales la experiencia de
MySpace en particular y de las redes sociales en general han sido
determinantes inclusive para el posicionamiento en una escala mas
grande (si se piensa a los Clap Your Hand, Say Yeah!, tal vez el primer
ejemplo de grupo llegado a la notoriedad de las masas con un disco
autoproducido gracias al clamor suscitado en la red, o al éxito, por €l
mismo motivo, de un grupo deslocalizado respecto a los centros de
produccién del pop-rock alternativo como las brasilefias de Cansei de
Ser Sexy); sin embargo la difusién de los musicos en el mercado de
masas no puede, al menos por el momento, prescindir del impulso
promocional del aparato discogréfico.?

Todo esto obviamente no esta exento de consecuencias respecto
al valor simbolico (ademis del material) que se atribuye al texto dis-
cogrifico, sobre todo por parte de los artistas, ya que el disco pierde
el aura y la inspiracién que los costos y la dificultad de realizacién
comportaban. Para los misicos debutantes el disco no es mds un
punto de llegada sino de partida, necesario para comenzar a actuar
en los locales; los artistas ya afirmados, y en particular los artistas
de culto, pueden ser inducidos a una hiperproduccién dictada por
la intencién de poner a disposicién de los fans todas las sessions en
estudio o exhibiciones en vivo." Pero, sobre todo, la digitalizacién
de la misica y su consecuente desmaterializacién tienden a escin-
dir 1a intima unién entre el componente musical y los componentes
objetuales del soporte, que se habfa creado con la invencién del fo-
nografo y que fue el punto de inflekién de la industria discografica
por casi un siglo. En otras palabras, la posibilidad de transformar
las piezas musicales en archivos registrados sobre el disco duro de la
propia computadora o sobre otros soportes (CD masterizados, mini-

© £l mismo Informe TFPI (2007: 13) realza Iz importancia creciente, ya casi
central, en el interior de las grandes discogrificas de la promoci6n y del
marketing (unida sobre todo al lanzamiento de nuevos artistas). Esto pone ya
en segundo plano, y probablemente mucho mis en el futuro, su funcién en
tanto productoras de bienes musicales. .

Uno de los casos mis clamorosos, sobre todo por la notoriedad del grupo
musical, fue aquel de Peard Jam, que han dejado disponibles sobre 72 CD dobles
todas las grabaciones de los conciertos que fueron ¢jecutados en el curso del
tour mundial del 2000.
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disc, iPod y otros lectores portitiles, etc.), junto 2 Ia difusién de las
descargas v el file sharing, han hecho que por primera vez desde la
invencién del fonégrafo la circulacién de un bien musical (la can-

cién) no dependa de la circulacién de su soporte material. En este

sentido el iPod y los demds lectores MP3 (en perspectiva tal vez el
{inico bien material ligado al consumo musical) son ante todo conte-
nedores que se llenan cada vez con los archivos preferidos y no con
productos terminados, dotados de determinadas caracteristicas que
son, antes que Ja cancién misma, el objeto concreto de comercializa-
cién, como asf de consumo y de produccién.

Fs el fin, al menos en perspectiva, del disco como texto sincré-
tico, una crisis que, en la espera de elaborar nuevas estrategias de
venta de bienes musicales que posean para los usuarios el mismo
valor material y simbélico, se transforma en una crisis del sector
productivo que habia hecho de aquel texto su objetivo principal.

La conocida dificultad que ahora tenemos para pagar un bien
de consumo desmaterializado permite entender también por qué la
descarga de misica digital pagada ha encontrado grandes dificul-
tades para imponerse. Por otra parte, si es verdad, como sostiene
el mismo Informe IFPI (2007: 5), que la tendencia dominante estd
dada por el abandono de un consumo “disco-céntrico” a favor de
una diversificacién del consumo musical en formatos y plataformas
diversas, esto no quiere decir que el tradicional texto discogrifico

(en lo especifico, el CD) esté destinado al menos en breve plazo a

desaparecer, no sélo por la mayor calidad del GD respecto a los
archivos comprimidos de la red', sino en virtud de la misma na-

2 Tul problema, de hecho, aparece en una perspectiva futura Ficilmente
superable, dado que estd vinculado a la utilizacién de archivos comprimidos
(de los cuales el MP3 es el més notorio, pero no el finico; para una panordmica
sobre sistemnas de compresion se reenvia a Colombo, 2004) de menor calidad
sonora Tespecto a aquellos no comprimidos pero de dimensi6n bastante mas
reducida. La utilizacién de tales archivos se debe esencialmente a la limitada
amplitud de banda de las conexiones de Internet, y de la limitada capacidad
de archivo de los reproductores portitiles; sin embargo es previsible que la
evolucién tecnolégica y la difusién de Ias conexiones de banda ancha vuelvan
obsoleta en poco tiempo la necesidad de formatos que pierdan tanto datos
como calidad sonora. '
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turaleza material y objetual del texto discografico.’” En teorfa, una
de las estrategias posibles para frenar la erosién de las ventas de
los CD podria ser la valorizacién de los componentes objetﬁales del
texto discografico, mucho mds dificiles de replicar respecto al com-
ponente musical."* Tenemos todavia la impresién de que la defensa
a ultranza del CD esta destinada a permanecer como una batalla
de retaguardia, que de frente a la multiplicacién de los archivos en
linea y la reduccién general de la capacidad de adquisicién de los
consumidores, dificilmente podra invertir un proceso ya delineado
de manera clara.

En cualquier caso, si se llegara al fin de la objetualidad del tex-
to discogrifico, éste se llevara consigo al formato “dlbum musical”,
entendido como coleccién de fragmentos musicales que en su mo-
mento se habia creado. De hecho las nuevas formas de distribucién,
y en particular las descargas legales en la web'?, tienden por su natu-
raleza a valorizar las canciones simples mas que los dlbumes: los dos
modelos de negocio que se han mayormente afirmado -el basado
en el pay-per-download y el que prevee una suscripcién mensual que
permite escuchar y descargar canciones de una determinada web-
privilegian (demostrando una flexibilidad superior a Ia del CD) la
compra de cancionesfarchivos que pueden después convertirse en
componentes de personalisimas recopilaciones o archivos en el PC,
iPod u otros reproductores portitiles; desde esta perspectiva, po-

- drfa nuevamente volver a ser la cancién simple, con el incentivo de

3 Aunque es necesario subrayar que, siempre segiin los datos IFPI, el formato
aparece siempre en lenta pero inexorable crisis: en el 2007 la caida en la venta
df’ !os CD fue tal que no pudo ser compensada por ¢l incremento de la venta
digital, con una perdida del 9% respecto del afio precedente sobre el total de
ventas.

4 En este .sentido van, como ejemplo, algunas publicidades de una discutida
(x a decir verdad, més bien tosca) campafia de la Universal Music contra ia
pirateria realizada ya hace unos afios en Italia en ocasién de una promocidn
sqbn:’. catdlogo. Los spots aparecidos en MTV y otros canales presentaban un
dibujo animado que tenfa como protagonista un muchachito con aire nerd
Roccq Tarocco, tomado en broma por sus amigos porque compraba y vendiz;
CD pirateados.

' ¥, a pesar de los limites del mercado, a través del teléfono celular.
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un particular videoclip'®, el centro de Ia atencién de la producciéon
musical, al menos para los géneros més masivos. La misma légica
es la que se encuentra en la base de MySpace: canciones simples,
elegidas como representativas y puesta en linea, eventualmente sus-
tituibles por nuevos materiales. Esto deja entrever, en perspectiva,
la posibilidad de que disminuya (junto a 1a materialidad del soporte
discografico) la necesidad de una cita periédica (cada afio, cada dos
afios, etc.), para la difusién musical: sobre todo si se confirman jas
previsiones segiin las cuales serd la férmula por abono, la que tenga
mayor desarrollo en el futuro. Se podria pensar que, ¢n un futuro
préximo, la relacién entre el misico y su publico serd mas intensa
(el artista inserta un trozo musical y lo cuelga en la red) y a la vez
menos ligada a un formato particular, cuyos motivos tienen origen'y
justificaciones en buena parte tecnolégicos y comerciales.
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ASEDIOS A LA RADIO

José Luis Ferndndez

1. Introduccion

o hay augurios de muerte sobre la radio. La gran crisis fue en

los sesenta luego del triunfo de la televisién y a partir de alli
no ha dejado de adaptarse a los tiempos. O, tal vez, pasa que ni sI-
quiera se entromete demasiado en los tiempos actuales. iSera que se
le presta poca atencién? Sin embargo, hasta ella han llegado las olas
de la Internet y seguramente de esa interaccién, inevitablemente
mmultuosa, no saldrd indemne.

En un trabajo anterior (Fernindez, 2003) observibamos que la
radio, como toda la mediatizacién del sonido, es tan reciente en
nuestra cultura —menos de un siglo de vida—y con tan poca tradi-
cién previa, que es muy posible que, asi como aparedid, desaparezca.
Con esto se quiere dejar de lado desde un principio como objetivo Ia
defensa de la supervivencia del medio, sino observar cémo se desen-
vuelve su vida desde el punto de vista que nos convoca aqui.

Es innegable que hay competencia entre los medios y que la ra-
dio participa de ella, sea por acrecentar sus piblicos, por influir en
la vida sociocultural y politica o, simplemente, para obtener inver-
siones que generen ganancias. Desde este punto de vista, Ja radio,
como todos los medios, ha sufride y sufre asedios que presuponen
una puesta en riesgo de su existencia. Como consideramos que esos
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asedios son al menos parcialmente especificos para el medio, aqui
trataremos de poner a punto varios ejes de discusion sobre el tema.

Para una primera contextualizacidn, notal:em.r)s que C’S frecuen-
te que se publique informacién como la de! SIgul.e’nte grr{ﬁf:o como
prucba de que lo que crece, en términos de inversidn publicitaria, es
Internet en detrimento de los medios tradicionales:

Gastos publicitarios hacia los medios digitales — Ejemplo UK
Incremento por afo -- 2008 respecto de 2007 -- 21%

RIS Sl
e B
-4% -3% -3% ) ] )
ari ari i ™ Radio Cine Via Internes
Diarios  Diarios Revistas oo

tegionales nacionales

Fuente: GrourM ESTIMATES, AUGUST 2008

-(Iomo se ve, increiblemente y sin que merezca demasiados co-menta—
rios, la radio todavia incrementa los presupuestos publicitarios que
recibe. E! grifico permite ver dos cosas sobre las que 1o vamos a
reflexionar aqui pero que permiten situar nuestra Opinion: que la
inversién en radio crece y que su desempefio €s cqmpiirable, positiva
0 negativamente, con el de los otros medios .e/xcept_o con Internet.
Esto dliimo puede significar que la comparacion €s incorrecta en el
sentido de que tal vez la red es mas que un medio ¥, por.lc.) tanto,
trataremos de mostrar aqui que estudiar otros medios vigjos sirve
también para comprender las novedades de la época.

Es tan verdad que a la radio nadie le desez.1 la muerte como que,
en realidad, pocas veces se recuerda que esta viva cuando se habla de
los grandes temas medidticos. Es un dulce.n::cuerdo del pasado que
insiste en pervivir para ser compaia de individuos que, al menos por
momentos, o no la consiguen de otro modo o la preﬁer.en frente a
una compaitia humana, o para satisfacer a aquellos df:splsta,dos q.ue
no encuentran otra manera mas eficiente, menos pasiva, mas racto-
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nal, de informarse acerca de la hora o el clima en la propia sociedad
en {a que esta viviendo. Se trata de un medio al que se le otorga una
importancia restringida, con mayor peso en la vida y en el recuerdo
individual que en la gran escena social.

Esas explicaciones que justifican la persistencia radiofénica estin
presentes, tanto en la palabra de cualquier oyente del medio, como
en diversos estudios acerca de su vida social. ¢Qué muestran? De
ninguna manera las verdades de una escucha tan compleja como la
que pensamos que sostiene al medio, pero si se evidencia que un me-
dio que simplemente vive es naturalizado por la sociedad. Y, mientras
la misma sociedad no se preocupe por su existencia, la teoria acom-
pafia mansamente ese movimiento de naturalizacién: si no molesta,
es porque no hace nada importante.

La sociedad se preocupa por los avatares de Ia letra impresa, de
Iz imagen y, en el extremo de la riqueza de los fenémenos, presta
atencién a los destinos de los medios audiovisuales. ¢Por qué, por
ejemplo, interesa Internet? Por muchas cosas importantes sin dudas,
pero también porque es letra, imagen, audiovisualidad. En cambio
los medios de sonido no son considerados importantes dentro de
las preocupaciones sociales. Asf, Ia telefonia celular aument6 vertigi-
nosamente la posibilidad de realizar lamadas telefénicas pero se lo
traté como poco mis que un simple problema de negocios hasta que
comenzé a escribirse a través del SMS y ahora que, por fin, es la cuar-
la pantalle, ahora todo puede llegar a ser soportado por el celulan
iLa pantalla del celular, contribuird a la muerte del cine y de la tele-
visién? No importa que sea inverosimil que ese tamarnio de pantalla
sirva poco para cargar imagenes ricas (y observables), ya estamos en
la actualidad audiovisual que pelea a muerte con lo escritural.

Pero la reflexion acerca de la vida y la muerte de los medios,
aunque no adquiera capacidad predictiva, tiene como ventaja que
obliga a pensar sobre los bordes del desempefio de los diferentes
medios. Y a eso nos dedicaremos aqui respecto de la radio. Para ello,
primero haremos algunas precisiones sobre a qué radio nos referi-
mos y después nos enfocaremos sobre los diferentes asedios que ha
sufrido o sufre el medio: el del olvido tedrico, el de la imagen, el de
la television y el de la Internet.
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2. De qué radio hablamos para establecer asedios

Solemos aceptar, siguiendo a Verén (1997 [1994]: 55), que “{...]
el concepto de ‘medios’ (sic) designa un conjunto constituido por
una tecnologia sumada a fas practicas sociales de produccion y de
apropiacion de esta tecnologia, cuando hay acceso publico [...] a los
mensajes” (subrayados del autor). A nuestro entender, para resolv_er
este tipo de problemas que tienen que ver con Ia efectiva vida social
de un medio, sus limites, sus especificidades, sus posibilidades de
muerte o sobrevida, es necesario tener en cuenta también lo discursi-
vo!. Es que en realidad en un medio como la radio conviven diversas
radios que habilitan muy diversos usos, del mismo modo en que el
cine o la television ficcional se diferencian desde ese punto de vista
del cine documental o de la television informativa.

Esas diferenciaciones valen también para la radio pero de un modo
patticular: la ficcién y la informzcion conviven en sus Lextos, entreve-
radas con otros tipos discursivos como el publicitario y el musical. En
cierto sentido -y dicho con cuidado porque como se vera esto tendrd
que ver con algunas de las discusiones posteriores—no hay qingu—
na radio efectivamente reconocida como tal plenamente informativa ast
como no hay ninguna plenamente musical, por lo que serfa posible que
desapareciera completamente la miisica de la radio y tal vez el medio
justificarfa su existencia pero si desapareciera del medio conlpleta-
mente la palabra, seria dificil diferenciar a 1a radio de algo parecido a
un servicio de mitsica, funcional o no. Para la radio, como para cualquier
medio pero tal vez especialmente para ella, puede resultar confuso,
10 aclarar cudl es el tipo de radio, o el nivel dentro de ella, que son
afectados 0 no por fenémenos con los que convive en la sociedad.

Para poner entre paréntesis estos problemas entre otros, hemqs
propuesto (Ferndndez 1994) la existencia de tres lenguajes radfof()m—
cos basados cada uno en la preeminencia de un tipo de espacio pre-
sente desde el parlante’. Desde ese punto de vista, cuando a través del

i Qcurre por ello lo mismo cuando es necesario con_lp_rendcr el cambi(_J’hist()rico
que permite y, al mismo tiempo genera, la aparicién y consolidacién de un
medio (Fernandez, 2008a).

2 Npo desarrollamos aqui el tema, sélo lo necesario para guiar la discusién segin
lo que interesa desde nuestro punto de vista.

ASEDIOS A LA RADIO

parlante nos llega un espacio social, de existencia previa (mds 16gica
que cronolégica) al medio, la denominamos radio-transmusion; cuando
no se percibe ningln espacio detrés del parlante, y si fa voz individual
o la musica, la denominamos radio-soporte y cuando el espacio ofrecido
a través del parlante sélo es accesible a través del medio, lo denomi-
namos radio-emision. Este Gltimo es al que consideramos central en
la programacién radiofénica, tanto en términos cuantitativos, por ¢l
mayoritario tiempo de programacién que ocupa, cOMo en términos
cualitativos, porque es el tipo de radio que ha constituido al medio
como tal y el que, nos parece, seria importante que fuera 0 no reem-
plazado por otro o que, simplemente, desapareciera.

Pero 1a vida de la radio y de su lenguaje radio-emisién no se agota
en esa descripcidn, mas alld de la importancia clasificatoria y enun-
ciativa que le otorgamos. Revisemos a continuacién todos los rasgos
que constituyen la préctica social de la radio-emisidn, con la intencién
de aislar los rasgos que la diferencian de otras pricticas medidticas
para, luego, ver cudles de ellas son tenidas en cuenta o asediadas
desde la vida social para desplazarlas o, tal vez mds enigméticamen-
te, ser ignoradas.

A nuestro entender, lo que diferencia a la radio-emisién como ra-
dio importante en nuestra sociedad es:

- Que, sin que sean necesarios en principio cédigos especificos
det medio, se emite en toma directa, lo que implica la construc-
cion, emisidn y recepcién instantdnea de textos.

- También encontramos la convivencia de fragmentos en directo
y fragmentos grabados aunque el conjunto del programa vaya en
directo; asi, tenemos la utilizacién desde los origenes radioféni-
cos de textos telefénicos (proveedores de la instantaneidad ajena
al medio) y fonogrificos (que permiten el desplazamiento tem-
poral respecto del en vivo discursivo).

- Modelo de distribucién broadeasting (modelo estrella): unos
pocos distribuyen, sefiales de audio en este caso, desde un cen-
tro emisor hacia una audiencia relativamente indiferenciada
(piiblico en general o segmentos diferenciados dentro de la to-
talidad de la audiencia pero caracterizados por ¢l anounimato
mayoritario).
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- Como ocurre con todo medioflenguaje, oferta especifica de espacios
de construccién espacial discursiva y de escucha: se recibe_n textos a
través del parlante que no se reciben a través de otros medios.

- Constitucién de un complejo sistema de intercambio en el que,
si bien cualquier conjunto de sonidos puede ser considerado ra-
dio, s6lo algunos de cllos son aceptados socialmente como tales.
- Entre los que son aceptados como tales, siempre estz’l‘ presente
lo tnformative, en sentido amplio: desde la hora y el clima .cle la
ciudad o el pafs de emisién, hasta los Gitimos estrenos .musical.es
o del especticulo, pasando por toda la realidad politlczf, so‘c'lal
y econémica, desde lo macro de los avances de la .globallzacwn,
hasta lo micro de las detenciones del transito callgjero.

- Por ultimo y muy importante, la vida social en permanente in-
teraccién con la vida discursiva: la radio se recibe y sc puede
comprender perfectamente mientras se trabaja, se conduce autos
o junto con cualquier actividad humana.

En sintesis, la radio que nos preocupa aqui, porque creemos que
es la que mayor y dominante presencia tiene en nuestra cultura, es
una oferte discursiva en vive, en interaccion con lo grabada, generada _por
wn centro emisor, con carga informaiiva variada, eﬂlmlaz.ada con otros fipos
discursivos, que se puede vecibir realizando otras actividades soctales que

requieran vision y atencén.

3. Asedios desde el olvido tedrico

Los estudiosos de la radio hemos sobrevivido al asedio (%el ol-
vido tedrico, dentro del mundo de las ciencias sociales dedicadas
a la denominada comunicacion masiva, mediante el recurso de: la
especializacién. Por supuesto que Ja especializacién debe ser l?ien v1stz;
y promovida porque sélo desde ella se alcanza el cotlocumento d_e
detalle que permite diferenciar claramente a un fenome.no de otro.
Pero no es lo mismo especializarse en algo considerado importante
por la sociedad que hacerlo en dreas laterales. En este caso, que 4
nuestro entender es €l de 1a radio, resulta necesario establecer puen-
tes para mostrar la importancia para y las relaciones con, que hay
entre nuestra especializacién y las otras.

ASEDIOS A LA RADID

La especializacién radiof6énica es una especializacién endogdmica.
Los investigadores de la radio nos leemos entre nosotros a pesar de
que, en general, debemos leer a los investigadores de otros medios
quienes son, precisamente, los que ocupan el centro de la escena cada
vez que se sospecha algtin cambio social de importancia. A los tedricos
de la radio nos toca opinar cada vez que se recuerda el aniversario de
la primera emisién de nuestra radiofonia nacional o, preferiblemente,
un nuevo aniversario de la gloviosa Guerra de los mundos de Welles,
en el que se volverd a insistir con la fuerza sugestiva sobre las men-
tes de sus oyentes, generadora de catistrofes inimaginables, mientras
que nosotros seguiremos leyendo las conclusiones desmitificadoras de
Cantril (1942) que por algo serd que a nadie interesan’.

Se trata, por lo tanto, de una especializacién defensiva y, para
que no se entienda que este articulo es un gesto mds dentro de nues-
tra habitual estrategia, trataremos de ver de una manera positiva las
razones de ese olido.

En primer lugar, lo que’en la actualidad postelevisiva actia como
un olvido, cs en realidad un abandono. Si bien nunca alrededor de
la radio se generd un movimicnto equivalente al producido por lo
cinematogrifico, en las épocas en que la radio disputaba al cine la
distribucién de lo ficcional entre las masas, y al espectaculo teatral,
al music hall y al fonégrafo la ditusiéon de los nuevos géneros de la
musica popular, la radio tenia muchas repercusiones escriturales y
graficas. Arnheim, Brecht, en la Argentina Carlos Astrada, reflexio-
naron con profundidad sobre las condiciones del nuevo medio.
Aln en vanguardias literarias como. la de Buenos Aires se aposté a
reemplazar el formato impreso por algo parecido a lo radiofénico
(Villanueva, 2008). Pero de todas maneras, todavia hay que justificar
por qué en ese momento de gloria la radio no se convirtié en objeto
de teoria, ademais de la razén evidente de por qué el olvido oculta el
abandono: la teoria, Ia vida académica, tienen dificultades para des-
pegarse de lo que a la sociedad le interesa, entre otras cosas, porque
de ese interés provienen los subsidios a la investigacion.

% Conviene prestar atencién al titulo realista de la versién espaiiola, donde
desaparece el Estudio de lo pyicologia del pdnico.
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Nuestra hipétesis (en realidad, ficil de comprobar si {uere ne-
cesario) es que la razon de esa falta de desarrollo en el momento
importante de la radio no hay que buscarla en el desinterés, sino en
la imposibilidad de capturar con herramientas desarrolladas para lo
escritural, lo grafico y lo visual, un fenémeno como el de la mediati-
acién del somido sin antecedentes previos en la cultura. El teléfono y
el fonégrafo y sus derivados, tan importantes para nuestra cultura
como la radio, tampoco han sido objetos centrales de teorfa.

No hay espacio tedrico extenso en el que colocar al sonido des-
pegado de su fuente, mediatizado; la propia musicologifa ha tenido
dificultades para estudiar ese proceso. En cambio, hasta ¢l mas re-
ciente videojuego puede ser situado (y sucle serlo) en la larga genea-
Jogia de produccién, manipulacién y distribucién de imigenes que
arranca, miticamente, et Altamira como se ha hecho en las historias
de la fotografia, el cine, el comic o la television. N

La sociedad es asi. Va armando sus temas como puede y la teoria
le cuestiona algunas veces el camino del sentido comin; otras veces

no. Respecto de las discustones acerca de las jerarquias entre me-

dios, de sus importanciasy sus declives, de sus vidas y sus muertes, se
extrafia la actitud de semiélogos como Metz o Verén quienes, antes
de estudiar fenémenos de la vida social tan importantes como los gé-
nevos discursivos, advirtieron que no habfa que clasificarlos y conside-
rarlos desde el sentido comiin que la sociedad les atribuia. Y ello no
fue obsticulo para que hicieran sus aportes mientras se dedicaban a
algunos géneros o tipos discursivos mds que a otros.

[l vez con la misma raiz que algunas exageraciones de Mcluhan,
que no disminuyen la fuerza de sus aportes, los medios aparecen
como dados, jerarquizados por la sociedad y sin posibilidad de que se
cuestione radicalmente esa importancia: modalizar no es lo mismo

(ue cuestionar.

Mostraremos que la radio muy posiblemente siga viva mientras
subsistan las necesidades que aparentemente la mantuvicron asi
hasta ahora, pero esa vida seguira pareciéndose bastante al actual
estado de hibernacion fedrica. Para que ello cambie, la teoria sobre los
imedios deberia hacerse preguntas del tipo &y si lo mas importante
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para la comprensién de una sociedad no estd en ese centro que elia
misma considera como tal? Si no, épor qué resisten actividades como
19 radiofdnico, en cierta manera equivalente a casos como el de la
pintura corporal de las mujeres caduveo (Lévi-Strauss, 1970 [1955])
que perviven enfrentando las que aparentan ser, sélo aparentemeni
te, las grandes transformaciones culturales?

4. Asedios generales desde la imagen. El caso de la
television

Para ser precisos, la imagen no ha sido un enemigo de la radio
en el sentido de disputarle o competir en la representacién de las
escenas que el medio iba construyendo. Esto no es igual que para
19 ﬁ)_nogm’ﬁca, cuya historia es, por un lado, la historia de los proce-
:_:lrrmentos de abstraccién de la muisica respecto de la escena de su
interpretacién (eliminar la presencia y los rastros de los intérpretes
y .de.su contexto de actuacién ha sido un objetivo central en la apro-
piacién de lo fonogrifico por parte de la industria musical, al menos
ha'sta la década del 50) pero, también, la historia de los i1;.tentos de
la imagen de reconstituir esa pérdida del intérprete y de las rituali-
zaciones de la mterpretacién.

Si bien el proceso no ha sido lineal (Fernindez y otros, 2008)
desde principios del fonografisino el cine se hizo cargo de ,la ima-
gen de Carlos Gardel {en realidad, desde sus peliculas niudas) y las
imdgenes publicitarias de sus peliculas lo representaban en escenas
exh‘a_idas del film o, al menos, con el vestuario correspondiente. Esa
pres;(’)n_de la imagen sobre la misica grabada ha sido constante:
las partituras ilustradas, los filmes protagonizados por miisicos y/o
cantz}ntes, las tapas de los discos desde la década del 50, los recitales
m.uitrtudinarios, los wvideoclips y ta MTV han sido y seréin procedi-
mientos de recorporeizacion de lo perdido por lo fonogréfico. De
t?dos modos, a pesar de la rdpida respuesta mp4, la apuesta mf3 ha
sido puramente fonogrifica, es decir, que la misica sin imdgenes
que l‘a acompatien, la ilustren o la expliquen, sigue teniendo vida
propia.
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Con la radio no ha sido asi, ni ain en el momento exitoso del ra-
dioteatro; si bien se puede matizar esta alirmacién (Berman, 2098),
en términos generales puede decirse que las in_lz’igcnes reprodpadas
en las publicaciones graficas dedicadas al radloteat-ro se dedlcz&ron
mas a la escena de trabajo (intérpretes leyendo sus libretos, ver higu-
ras) que a la representacién de la escenografia ficcional.

Fgura 1
Gripo MHZ: ww. gTupom.hz.cam.ar/fatos/thumbs/m

Figura 2 _ .
Soc. Uruguaya de Actores hitp:/fwww. swz.org.uy/sua/Histmw/mdwteatm.htm
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Puede sostenerse, como se verd enseguida, que esto fue una de-
bilidad del radioteatro para hacer frente a la ficcion televisiva que,
en principio, agregd imagen a practicamente el mismo esquema dis-
cursivo, pero lo cierto es que ese momento de lo radiofénico fue mas
ilustrado por la imagen que cuestionado en su ceguera.

Con el éxito de la televisién realmente la radio encontré una
crisis. De hecho, perdi6 el lugar central que tenia dentro del hogar.
Ademais de la pérdida de ese uso (recordar lo que djjimos antes de
los tres niveles necesarios), 1a televisién se apropié rapidamente de
dos grandes géneros centrales de lo radiofénico: el radioteatro y el
show musical en vivo. Como primer movimiento, conviene diferen-
ciar ambos casos.

Ya sugerimos que la radio opté, para el desarrollo de lo radio-
teatral, de un camino vinculado a la abstraccién, que hemos deno-
minado hij)ovisuaz (Fernandez, 2008b). Eso se debid, segiin el estado
actual de nuestro conocimiento, a dos series diferenciadas de cues-
tiones.

Una primera serie tiene que ver con la naturaleza del dispositivo
técnico de construccion de textos de sonido, que impide la acumula-
cién de sefiales bajo el riesgo de generar ruido y confusién: sabemos
que ese ruido molesto que estd detrds de alguien que habla desde
la calle es equivalente al de la calle por saber lateral (si se permite
en la radio ese ruido es porque interesa hablar desde la calle; por
ejemplo, un movilero informativo) y porque, cada tanto, un bocinazo
o el sonido de un escape se destacan y muestran el camino de la
escenografia radiofénica.

Ademids de esa caracteristica esquernatizante y abstracta que
es inevitable para el dispositivo técnico radiofénico, vimos que el
conjunto del sistema ficcional radiofénico no apost6 a una metadis-
cursividad que contribuyera a la construccion ficcional mediante la
generacion y el estimulo de textos que acompanaran la gloria radio-
teatral. Es verdad, como muestra Berman en el articulo citado, que
hubo muestras de juegos de escena con soporte fotografico y ficcio-
nal pero, desde un punto de vista cuantitativo, se encuentra poca
escenografia, poco vestuario, poca actuacion dentro de la cobertura
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fotografica de las revistas. Ademds, no debemos olvidar que era muy
frecuente que los radioteatros s€ presentaran con puiblico en la sala
frente a los actores leyendo sus libretos.

Este Gnico aspecto, es el tinico que relaciona al menos hasta aho-
ra, la situaciéon det radioteatro frente a la televisiéon con el show en
vivo. Se traté de un movimiento muy exitoso dentro de lo radio-
fénico, estudiado por Gonzilez y Lapuente (2008) y que implico,
entre otras cosas, gue las grandes emisoras radiofénicas tuvieran au-
ditorios teatrales propios. Camino extrafio de un medio de sonido
apostando a que, al menos una parte de su piiblico, abandonara el
receptor radiofénico para volver al teatro: ése sofiaba, aunque sea
parcialmente, como competidor del sistema teatral, o del fonografi-
co en momentos en que crecia el éxito de los nuevos géneros musi-
cales populares, o todavia no se percibia la importancia diferencial
de la radio frente a las otras posibilidades del especticulo o de los
otros medios? '

Sea por lo que sea, mientras el teleteatro arrancd en vivo y con
pobreza escenografica (era frecuente que temblaran los decorados
cuando alglin intérprete pegaba un portazo), el show en vivo tele-

visivo, rdpidamente aprovechd la riqueza visual y esa tensién entre -

lo visual y lo sonoro que acompaiiaba a lo fonografico: ya en los
primeros tiempos de la television de Buenos Aires, en el Show de la
familia G.E.S.A., lamaban Ia atencién los planos detalle que la cima-
ra enfocaba sobre los labios pintados y brillantes y las fosas nasales
perfectas de Virginia Luque. El teleteatro triunfé con no demasiada
visualidad, pero el show televisivo aproveché ripidamente los recur-
sos que ya habfan asombrado en las primeras épocas del cine.

éCémo responde la radio a esc asedio profundo de lo televisi-
vo? Con mas juegos entre el directo y lo grabado, expandiendo en
los programas periodisticos y en los shows radiofénicos (que, salvo
raramente, ya no incluyen misicos en vivo) las relaciones entre di-
versos tipos de espacios sociales, articulados dentro del estudio que
habian elaborado sofisticadamente los programas de relatos deportivos
(Fraticelli, 2008). Fse efecto de ubicuidad discursiva, convive y saca
ventaja con la expansion, gracias a la presencia del transistor, de la
[miniaturizacién del dispositivo de recepcion que genera ubicuidad de
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escucha y una acentuacion, no absoluta, del camino de la recepcién
individual’. Como sintesis, la radio-emision responde con mas radio-
emision.

5. El asedio desde la Internet

Por supuesto, la radio no podia escapar a la vordgine de Internet.
La fuerza expansiva de Ja red no iba a dejar afuera a la mediatizacién
del sonido y, por lo tanto, a la radio. Al inscribirse dentro de la de-
manda de informacién y andlisis que genera la Internet, a diferencia
de la soledad tedrica de la radio en el momento de su lucha con 1a te-
levisién, las relaciones entre radio e Internet van acompaitadas con
importantes trabajos descriptivos y tedricos, desde los estudios sobre
1a radio y lo fonografico y no como subproducto de los estudios so-
bre Internet®. Aqui no nos vamos a dedicar muy profundamente al
tema de la radio en la red, que continuard, sino solamente a tra-
tar de establecer el limite entre radio y, siguiendo una pregunta de
Cebriin Herreros (2008: 285) acerca de “édénde termina la radio y
dénde emergen otras formas de comunicacién sonora o musical?

Desde ese punto de vista, que el tema no es cosa sencilla ya podia
verse en un trabajo de Fraticelli (2005: 114) que mostraba las difi-
cultades para el despliegue del chat de voz por las diferencias de so-
porte (verbal vs. el eseritural habitual del chateo). La individualidad
y la capacidad sintomdtica de la voz se diferencian de la distancia y
la codificacién dura de la escritura, mas alli de los juegos que se ha-
gan con ella en los intercambios veloces del chat; ello obliga, segiin
¢l autor, a precisar instancias de la comunicacién fitica. Pero aqui no

En SU MOMmento, se le otorgd gran importancia a la aparicion de 1a FM, porque
mejoraria la calidad de la oferta sonora y ello generaria una especializacién
definitiva en lo musical (competencia o complementariedad con lo fonogrifico),
pero ya en la década del 80, al menos en las radios en FM de Buenocs Aires,
la mayor parte de la programacién estaba en radio-emision segin la hemos
descrito mds arriba.

Ademais de discusiones con diversos colegas, estas lineas acerca de las relaciones
entre radio e Internet estan influidas por la lectura actual de los trabajos de
Calvi (2004) y Cebridn Herreros (2008) que se incluyen en la bibliografia.
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nos dedicaremos a la cuestion especifica de las radlo::, en Internet
sino que haremos una revision de las diferentes relaciones que las
emisoras establecen con la red.

En el despliegue, vertiginoso como todo lo que ocurre €n estos
dias, entre radio e Internet ocurren varias cosas al mismo tiempo:
’ " R N A .

- A través de la Web, podemos sintonizar ahora f:misoras de ra-
dio, algunas de ellas también, y todavia la mayoria, presentes €n
«l sintonizador de AM o FM, otras no. Es decir que rh?.y NUEVOS
modos de distribucién hasta el parlante,y ello-permite que se
aumente la oferta de emisoras. :
- Ademds, las emisoras tienen sitios Web a los que s¢ puede ac-
ceder como a cualquier otro, en el que se ofrece 'i'riforr’nacmn
institucional ‘o de programacién mediante interfaces graﬁ(:'flf y
rambién versiones grabadds de fragmentos de la programacion,
es decir que algunas emisoras ahora pueden ser contactac!as por
procedimientos audiovisuales y ademds, y esto es muy 1mpor-
tante, facilitan la actividad poco frecuente de reprt_)ducac.m de
sus contenidos, rompiendo €l control que las propias €misoras
radicionalmente tuvieron sobre la alternancia enfre el dlref:to Y
el grabado ademds del agregado de la interfaz grafica propia de
la pantalla. _ - 1 _
- Luego estén los portales, de mecanismo peer to peer, entre los que
LastFM se ha desarroliado especialmente, que se ofrece como l_a
mayor plataforma musical y social del mundo. Comparte tus gus-
tos musicales, mira lo que tus amigos escuchan, (%‘escubre misica
nueva’y adems, “crea tu propia radio™. égué es “creartu propia
radio™? Inscribir un perfil y solicitar misica; el sitio provee lo
solicitado, propone misicas parecidas, y gonecta al usuario con
otros oyentes con gustos similares; ademas, agrega e_stadlstlcas,
informaci6n grafica sobre conciertos y grabaciones, videos 'y €n-
trevistas videograbadas. Es decir que actfia como un gran portal
de contacto social, como dice su stogan de efltrada, centrado en
los gustos musicales. Si el modelo broadcasting s¢ basaba en un
emisor central, los sistemas p2p tienden a organizarse.a partir
de los gustos de los usuarios pero arman redes para organizar €l
contenido general.
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Como se ve, los dos primeros procedimientos, son mecanismos
que utilizan las emisoras para aprovechar, y no tanto defenderse de,
la presencia de Internet; en cambio LastFM es un sistema equivalen-
te a otros, como YouTibe, Messengey, Facebook, Linkedin y tantos mas,
basado en el ordenamiento de las redes sociales construidas por la
Web, en este caso, aprovechando la expansién de lo fonogrifico, y a
la falta de atencién sobre su riqueza sonora, del mp3 y ¢l mp4. En
este caso, no parece afectar a la radio, tal como la hemos descrito,
sino que se trata més bien, de un asedio a lo fenografico.

No se trata de discutir que los procedimientos que You Tube de-
nomina como broadcast yourself no sean importantes, y es muy posible
que esa importancia crezca en el futuro; se trata de la combinacién
de la programacién fonogrdfica individual, dentro de la oferta cuasi
ilimitada de la red, con los mecanismos de red por intereses especifi-
cos vinculados a diferentes actividades, en este caso las relacionadas
con el gusto musical. Que se le denomine radiof6nico a alguno de
estos procedimientos es una prucba mis de que fa radio no es abjeto
serio de teorfa ni aun para sus operadores cercanos: no encontramos
oferta unidireccional de programacion y escucha relativamente pa-
siva y, ademas, tiende a impedir, la escucha dentro de otras prdcticas
sociales por la obligacion de prestar atencién visual y operativa a la
pantalla frente a la falta de atencién solicitada por el parlante.

Lo que interesa diferenciar aqui son dos alternativas para la es-
cucha distantes entre si:

- Escuchar radio a través del ordenador mientras se trabaja sobre la
pantalla en cualquier otro software. En este caso, no hay diferencias
respecto de escuchar radio mientras se conduce un automévil
o se realiza cualquier otra actividad. La distribucién por la Web
seria, en ese caso, solamente eso, un caso de distribucién diteren-
ciada (equivalente a escuchar la misma emisora, 0 equivalentes, a
través del aire o a través del cable).

-Escuchar textos de sonido, seleccionados total o parcialmente por el es-
cucha, mediante interacciones con ¢l inferfaz teclado/pantalla del orde-
nador. En este caso, el modelo radio es cuestionado en diversos
frentes, desde el procedimiento broadcasting, hasta Ia preemi-
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nencia de lo grabado sobre lo en vivo, pasando porla necesidad
de prestar atencién a Ia interfaz.

En el primer caso, la radio sigue viva como tal; en ciaso.de que
triunfara la segunda alternativa, aunque la socu?dad la siguiera (clie-
nominando radio, se tratarfa de un procedimiento mediatizador
claramente diferenciado y la radio, tal como existe hoy y la hemos -
descrito, habria muerto.

6. Conclusiones. Condiciones para que la radio siga
sobreviviendo

Se habri notado que en este camino recorrido interesa mds el
camino mismo que la posibilidad de predecir el futurf); por eso, en
el momento de las conclusiones tal vez resulte conveniente ser duro
para no aumentar la ambigiledad inherente al enfoque que hemos

elegido.

En primer lugar, esperamos que haya .quedafic-) en ev1der_1c1a, que1
la radio tiene una vida en gran medida _mtersncml.: sobrevive en e
entramado discursivo social sin que la propia sociledad ie otorgue
una importancia y una actividad espf:ciﬁcas. .D'ebera ser tarea de _un:;i
teorfa general sobre los medios el Slrcuns'cnbu el espacio q;e zn ;e
conjunto de la produccién discursiva §0c1a1, en _el entrama (;I e z;
cultura, tienen el conjunto de los medios de sonido y, entre ellos, €

espacio de lo radiofonico.

En una segunda instancia, creemos que quedc:)’claro quela oposi-
cién radio/no radio excede largamente a la cuestion d.e la ausencia 0
presencia de imagenesy a la de la ausencia o presencia d'e escnfura:
la radio. es compleja e intertextual como cuz‘:llgt.ner medio y alli h‘ay
tantas fuerzas como debilidades, tanto posibilidades como restric-

ciones.

Por iltimo, hemos establecido las tres condiciones de base para que
Ia radio a la que nos referimos siga existiendo entre la oferta discur-

siva medidtica de la sociedad:
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- Que haya instituciones emisoras que produzcan textos de
sonido, con preeminencia de fragmentos en vivo e informativos.
- Que haya sectores d¢ la sociedad, mis o menos extensos, in-
teresados en recibir textos de sonido, con preeminencia de frag-
-mentos en vivo e informativos, es decir, como fuente al menos
parcial de construccién de imagen del mundo en que se vive.

- Que a esos sectores sociales les interese ejercitar esa recep-
cién, mientras desarrollan otras actividades sociales.

Es imposible saber cuil de esas condiciones ¢s previa a las otras:
a nuestro entender, como en tantas otras dreas de la sociedad y de
la cultura (sistemas de produccién, sistemas de parentesco, modas,
estilos, etc.), estos fenémenos aparecen (y desaparecen) en estructu-
ra. Se irdn cuando realmente la-sociedad cambie y la desaparicién
del sistema serd un signo profundo de cambio, aunque sea diffcil
en ese momento evaluar su senfido. Mientras tanto, parece que la
radio seguir4 resistiendo los asedios del olvido, def abandono o de
la transformacién. Ese campo de accién y reflexién social en que la

radio aparece tensionada entre otros medios y usos de dispositivos

es lo que hemos pretendido situar como Io radigfénico, el proceso de
produccién del que la radio es su producto.
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LAS MUERTES DEL CINE

Gustavo Aprea

1. Ultimos anuncios sobre la muerte del cine

urante la década de 1990 una serie de criticos, ensayistas y ted-

ricos habla de la desaparicién de lo que ha sido considerado
tanto el arte ‘como el especticulo de masas caracteristico del siglo
XX: el cine. En un texto dedicado al centenario del cinematégrafo
Susan Sontag (2007 {2001]) inicia su homenaje afirmando la deca-
dencia y avizorando la muerte de esta forma de expresién capaz
de compendiar todo el arte e interpretar la vida al mismo tiempo.
Pronto se corrige y plantea que en realidad lo que estd muriendo
no es la cinematografia sino la cinefilia. El amor por el cine y sus
rituales relacionados con las salas oscuras donde se exhiben los fil-
mes implicé para la generacién de la autora una verdadera pasién
intelectual. La manifestacién central de la poética del siglo que estd
terminando ha sido derrotada por el crecimiento de otros medios
como la televisién y el aplastante predominio de los productos es-
tandarizados de una industria cinematografica que ni siquiera logra
asegurar la masividad. Ese articulo, que pretende ser una ¢legia so-
bre un arte que agoniza, en realidad registra el fin de un modo de
ver el cine.

Sontag no ¢s la dnica que registra el fin de la centralidad del
medio cinematogréifico. La obra del critico Serge Daney anticipa
algunos afios su diagndstico fatal. En la presentacién de la revista
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Trafic sefiala el fin de una era en que se escribié mucho “con las
imagenes, gracias a las imdgenes, sobre las imagenes y mirando las
imagenes” (Daney, 2004 [2002]: 279). En su descripcién de la uti-
lizacién contemporinea de los medios audiovisuales - el momento
del post cine - Daney distingue entre la imagen y lo visual. La tele-
visién como entretenimiento, la publicidad y el cine que convoca

 piiblicos masivos estan dominados por la perspectiva visual. Desde

esta posicién se “ve” lo que los medios dan a leer. Los espectadores
contemporineos pueden “leer” cada vez mas lo que los medios les
ofrecen pero, por el contrario, tienen dificultades para “ver” lo que
les dan a leer. Opone a la falsa transparencia y el automatismo de lo
visual el lugar de la imagen como una experiencia construida sobre
1a visi6n, como la capacidad de construccién de una mirada criti-
ca. Comentando la obra de su amigo Daney, Giles Deleuze (1995
[1986]) plantea que estamos en una etapa en la que los filmes han
perdido el lugar central que habfan tenido en un perfodo anteriory
se ven inmersos en un mundo de imagenes publicitarias, televisivas,
graficas, etc. Ambos autores describen el débi_l_i_tamiento de la convo-
catoria y el poder del cine considerado .como un arte en oposicion
con el surgimiento de un universo de imagenes que se manifiestan a
través de otros medios masivos.

Al mismo tiempo que se narra la muerte del cine como expre-
si6n estética y experiencia intelectual, otros autores tematizan la des-
aparicién de los medios masivos. Dominique Wolton (1992 [1990])
define el pasaje de una sociedad articulada alrededor de una oferta
medidtica - los clasicos medios de masas como la prensa, la radio y
1a television generalistas - a otra en la que la demanda configura el
nuevo sistema medidtico a través de redes que comienzan en la tele-
visién por cable y culminan en los usos contemp ordneos de Internet.
Por su parte Eliseo Verén (1996 [1994]) registra las transformaciones
que se estdn produciendo en la televisién que se ha convertido en
el centro del sistema de medios durante el dltimo cuarto del siglo
XX. A partir de la consideracién del desfase cada vez mayor entre la
oferta y la demanda prevé la desaparicién del medio televisivo como
especticulo masivo. La afirmacién ‘de este autor se basa tanto en
los cambios tecnolégicos que permiten la convergencia en una sola
pantalla de varios medios (desde la televisién a Internet) a través
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de 'Ios que se expresan miitiples pricticas sociales como en las mo-
c!ahdades de uso que potencian la divergencia entre una oferta que
_ uen(.ie a ampliarse y una demanda cada vez mds activa. Asi, Verén
explica el fin de la televisién como un medio de masas que z; partir
.de una er_nisién concentrada se dirige a audiencias muy amplias e
indiscriminadas con pocas posibilidades de intervenir directamente
en ¢l desarrollo de la programacién. Superando ciertas observacio-
nes de sentido comiin que profetizan el fin de los medios masivos
como una consecuencia ineludible de la evolucién tecnolégica, auto-
res como Wolton y Verén describen las profundas transfonna;:iones
que se Fst:in produciendo en el campo de la comunicacién mis alli
de las innovaciones técnicas. Lo que parece marcar la diferencia
el fin de los medios masivos son los cambios que se producen en laz

Pfactlcas socna%es que, junto con las tecnologias, definen a los me-
dios de comunicacién.

Si s considera el agotamiento estético y la pérdida-de fuerza
de sus imdgenes junto con el ocaso de los medios masivos puede

pensarse que el cine - al menos tal como lo se lo conocié habitual- .

mente — se extinguid o estd préximo a desaparecer. Sin embargo si
se obsea:va este proceso desde un punto de vista diacrénico resulta
necesario matizar esta afirmacién. Los cambios descriptos son evi-
dent_es y en este sentido puede hablarse de la muerte del cine como
medio masivo. Pero al mismo tiempo desde esta perspectiva queda
claro que hay que considerar que ésta no es la tinica crisis terminal
de} _mczdio cinematogriéfico. Es decir que no seria [a primera vez que
el cine a_lgoniza sino la nueva muerte de un medio que da cuenta de
la terminacién irreversible de una etapa cuyos rasgos dominantes
quedan marginalizados o simplemente desaparecen. -

2. Las muertes del cine desde un punto de vista
histérico

La utilizacién de la metifora de la muerte para referirse a la irre-
versibilidad de los cambios que se estin produciendo puede entenderse
como una profecfa o como un diagnéstico. La mirada profética pone
su énfasis en las diferencias que caracterizan al momento actual con

ny



118 | Gustavo APReEA

respecto a otras etapas y se preocupa por hacer evidente su irreversi-
bilidad. Un diagnéstico implica la reconstruccién de un proceso que
permite hacer comprensible el panorama que se estd describiendo. A
su vez, una perspectiva histérica permite incluir las transformaciones
descriptas dentro de un marco mis amplio y, simultineamente, esta-
blecer comparaciones con Otros petfodos de cambio. En este sentido
el profundo cambio que se esta produciendo en el cine s¢ puede com-

prender como un momento més en que un medio de comunicacion -

varfa su lugar en la sociedad, ¢l modo de relacionarse con su audiencia
y el tipo de précticas sociales con las que se relaciona. En muchos de los
casos en que se verifican estos puntos de inflexién en el desarrollo de la
cinematogzafia se apela a la figura de la muerte del medio. Asi se puede

hablar no de una sino de varias muertes del cine.

Para poder establecer una lectura amplia de las transformaciones
que sufie la cinematografia y los momentos que marcan rupturas evi-
dentes a lo largo de su historia resulta necesario especificar cudl es a
16gica que busca dar cuenta de las distintas etapas e instancias de tran-
sici6n. Bajo la designacién “cine” la sociedad reconocio6 a lo largo de
todo el siglo XX y reconoce en Ia actualidad un tipo de institucién que
ha sufrido multiples cambios. Con €l objetivo de narrar su evolucion
han sido utilizados varios criterios: las transformaciones tecnolégicas,
]a aparicién de autores fundamentales y la descripcion de estilos me-
morables, la existencia de modalidades de representacién hegemo-
nicas o las variaciones que se producen tanto en las modalidades de
produccién y exhibicién como en los ptblicos. En muchos casos el
énfasis excesivo puesto en alguno de estos factores tiende a desarro-
llar interpretaciones que no alcanzan a explicar ni la complejidad de
las situaciones involucradas ni la dindmica de un fenémeno que ha
sufrido transformaciones significativas a lo Jargo de ms de un siglo.

Un punto de vista que permite analizar Jos cambios y entender
las permanencias a través de varias anunciadas “muertes del cine”

es el que parte de considerar Ja cinematografia como un medio de
comunicacién.! Desde esta posicion se pueden considerar no s6lo

1 Fl concepto de medio de comunicacion entendido tal como lo definen autores
como Christian Metz (2001 [1977)) o Eliseo Verén (1996 [1994]), como la
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las vgriaciones técnicas y sus manifestaciones en los lenguajes sino
también las-transformaciones en las pricticas sociales que se van
gener_ando. A su vez; teniendo en cuenta las variaciones en dichas
pricticas sociales y las manifestaciones discursivas, se pueden obser-
var los distintos lugares que le va otorgando la sociedad a la cine-
matografia en relacién con otras formas de intercambio simbélico

Esto 'implica considerar el lugar que la cinematografia ocupa denm:.o
del sistema de medios de comunicacién con que se articula en cada
momento histérico.

3. Las muchas vidas y las muertes del cine

Sobre 1a base de estos criterios se pueden definir cuatro momen-
tos (cuatro vidas) del cine.? Uno primitivo en el que el nuevo dispo-
sitivo circula en un marco de espectacularizacién de la tecnologfa y
como una atraccién de feria. Luego se consolida el momento cldsico
en que el cine se constituye como especticulo con salas abastecidas
poruna produccién industrial que construye tanto un tipo de narra-
tiva especifica como la aparicién de sus impugnadores. La irrupcion
de 1a TV, la crisis del sistema industrial y la narrativa cldsica sefialan
el colapso de la industria tradicional junto con la irrupcién del mo-
d\_emzlsnw. Finalmente el momento conlempordneo en el que la imagen
cm.ematogrz’iﬁca es s6lo una mds entre muchas y en el que la circu-
laci6n tradicional - la exhibicién en salas - €5 s6lo un momento - no
siempre el inds importante - en su circulacion. ~

3.1. Del cinematégrafo al cine: el periodo primitivo -

. El momento inicial se corresponde con lo que se suele deno-
minar cine primitivo. Es un hecho conocido que el dispositivo tec-

?;ilgllizf:lon de una tecnologia o varias tecnologias con una ser-iﬁ de pricticas
z Pa‘ra definir estas etapas y los momentos de cambio sigo planteos en los que
mis all4 de las diferencias de nombre o duracién, concuerdan varios auto:}es :
que, €n genera], son reconocidos dentro del campo académico. Como ejem loy
puede citarse la obra en doce volimenes de Jenaro Talens y Santos Zun:jfun(f P
(1595) aparecida con motivo del centenario del cine. et
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nolégico que da origen 2 la cinemat?graﬁa no es'ti d-lrectam‘ente
relacionado con el espacio de los medios de. c:(_n.numcamén m:«).sn.'la:lti ¥
los especticulos artisticos. El nuevo invento inicia su carrera a pa dr
de la tendencia dominante en la época: la c_:spcctaculanzaaor.l ;:
la tecnologfa. El dispositivo que permite registrary pmyectzxr':l ;mde
genes fotogréficas en movimiento es el producto d; una e o
investigaciones que se producen simultdneamente durante o
timas décadas del siglo XIX. Los pioneros que trabagan.en vari
paises tratando de mejorar esta tecnologia_l r{lanlﬁestz}n d_wcrsas in-
tenciones ¥, en consecuencia, imagit_lan distintas aphcacu:l)lnesd para
sus inventos®. No necesariamente piensan en e‘l _desarro o de 111\;:
especticulo que sigue las modalidades de .exhibufnér,l del te?tz)). N
siquiera puede afirmarse que la presentacién de 1mag<’:nels o‘bgﬁ’:o
ficas en movimiento fuera el Gnico proyecto de especticulo p& ;
con imagenes: una gama de artefactos que iba-desde dlorar.nas y :i
utilizacién de Ia linterna méigica a diSPOSltl\.’OS como Fl prax:fsnoscz-
pio* precedieron 'y compitieron con las nacientes IMagenes otogr:

ficas en movimiento.

En este contexto las primeras exhibiciones se inscriben denm? dz
una tendencia que se va consolidando a lolargodela segtllnd’a mltlf1 d
del siglo XIX: la presentacién de novedafles dela tecno Oil-z:i fgﬁca
parte de un especticulo en el que se c_ombman una funcidén t-l C.211 i
y propagandistica con el entretenimiento. El. primer atrac 1ve r}:n 2
el cinematégrafo es la presentaa_(:m de un dlS}?OS'lthO q}tzxe pﬁmem
la proyeccion de imagenes fotograﬁcas en movimiento. En p mers
instancia las exhibiciones del nuevo ar'tefacto se reah%an eil salo ¢
a los que se convoca a sectores d? ]a elite. En pocos aios € tr{::,lge;gd
t6grafo agota el piblico burgués interesado en retratarse a

3 Por ejemp]o Thomas A. Edison y su inventor William Dickson presentair;
i i6 un so
el kinetoscopio que definfa un tipo de proyeccion observable por un
espectador a la vez. o o o
* Laz proyecciones de imdgenes dibujadas en movimiento pfu‘a :: }:ftit;(:, :e[:)s ©
i [ tecede en cinco afios a jas )
inventado por Emile Reynaud an < os 2 1as exbibe a
ispositi ¢ la animacién
i ibi tivo puede sefialarse el origen :
Lumiére. Si bien en este disposi e b
i i tivo resulté menor que ¢l de la [y
filmica resulta evidente que su atrac le las
fotograficas en movimiento que generaban un efecto de fascinacién por su

capacidad para reflejar 12 realidad.
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nevo dispositivo y “se degrada” en un espectéculo de feria. Si bien
el efecto de novedad se diluye con relativa facilidad la fascinacion
por ¢l medio persiste durante mucho tiempo.

En los primeros afios de explotacién del cine la atraccién estd
constituida por este nuevo efecto de realidad generado por la tec-
nologfa. En este contexto ni los productores y exhibidores ni el pg-
blico parecen prestar demasiada atencién en torno al problema del
tipo de imdgenes (ficcionales o no ficcicnales) que se registran. Las
primeras “vistas” incluyen tanto reproduccién de escenas y paisajes
urbanos en movimiento (La llegada del tren a la Ciotat, La salida de los
obreros de la fabrica Lumiére) como la inclusién de pequedias vifietas
en movimiento cémicas (El regador fegado) o fantisticas (La demoli-
cion de un muro). Las primitivas “actualidades” se alimentan tanto
de registros directos de eventos socialmente significativos como de
reconstrucciones realizadas en los lugares donde se habfan produci-
do eventos o recreaciones teatralizadas sobre acontecimientos de ac-
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tualidad y representaciones de asuntos imposibles de verificar como

naufragios y terremotos. .

Dentro de este marco surgen las primeras representaciones fic-
cionales, ya sea como transposicion de especticulos ya existentes (en
los primeros filmes de Meli¢s y Edison, por ejemplo) o a través de
la filmacién de narraciones creadas especificamente para el nuevo
medio (Meliés como creador de la ficcién en el cine). Dentro de
este contexto se va desarrollando un tipo de relato que absorbe ras-
gos de otras formas del especticulo de gran popularidad como el
music hall, el melodrama teatral o de prestigio como el teatro y la
novela realistas. Durante este periodo inicial todavia no existe una
forma narrativa propia del nuevo medio pero se van gestando un
tipo de representacién y una modalidad de relato que termina cons-
tituyéndose en hegeménica. El triunfo de esta tendencia coincide y
se potencia con modificaciones en la organizacién de la produccién
(se definen roles abordados por especialistas en el equipo técnico y
en algunos paises como los EEUU y Alemania se conforma un tipo
de organizacién industrial) y circulacién (las salas cinematogrificas
que imitan la organizacién del especticulo teatral se convierten en
el principal y casi finico centro de exhibicién, se estandariza la pro-
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ducci6n teniendo como centro de los programas a los largometrajes
ficcionales).

3.2. £l cine como espectaculo masivo: la época cldsica

Desde mediados de 1a década de 1910 se institucionaliza una
nueva concepcién del cine como espect.éculo de masas prcfduado
industrialmente y dedicado a la produccién de textos narrativos fic-
cionales. En un lapso de tiempo breve desaparece el_ cine centrado
en el efecto de novedad del dispositivP y se conso.llda un model?'
que tiene cOmo Centro relatos dramdticos. Esta primera “muerte
del cine en general fue mds festejada que lamentada por los produc-
tores del momento. Personajes claves dentro de este proceso como
David W. Griffith viven como un triunfo este pasaje de una exh.1b‘1—
cién de feria a un especticulo que sc rige por_las normas d'e prestigio
del arte burgués. En este optimisimo se conjugan ’la-pombzhdad de
legitimar al nuevo medio como una expresion artistica y la con;::,tl'e-
cién de un tipo de negocios de una escala y un alcance 1mpensanles

hasta el momento.

En la medida en que cl especticulo cinematogréf‘i_co se organi-
za alrededor de unas ficciones que suplantan.la fascinacion m.rcml
por los efectos del dispositivo se va conformando una modalidad
narrativa -basada en la imperante en cl teatro y la literatura del
momento—a través de la cual las historias presentadas.parecen con-
rarse solas ante los ojos de un espectador que se identifica emotiva-
mente con lo que estd viendo a través de la pa_mta]la. Estz% forma de
relato omnisciente se sostiene sobre una causalidad narrativa estricta
que construye su verosimilitud tanto a través dt? convenciones gene-
ricas muy fuertes como enfatizando €l mantenimiento de I 1&us:on
por la que aquello que aparece en la pantalia forma Pane del mun-
do real”. De esta manera, segtn Christian Metz, el cine se convierte
en una tecnologia del imaginario en un doble sentido. Por un lado,
se refiere al soporte de las imagenes cir-iematogréﬁcas: todo 1({ que
se ve en la pantalla no estd, es un reflejo de algo que fu:a Feglstrg-
"do fuera y antes de Ia proyeccion. Por otro, aludf a un régimen de
percepcién que prioriza cierta forma d? lzf’ﬁcclon: la narraciones
son presentadas a través de una enunciacion transparente que se
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privilegia frente a otras modalidades que hacen visible el dispositivo
tecnolégico del cine y dan cuenta de la condicién de constructo que
tienen los filmes (Metz, 2001 {1977]).

La nueva modalidad de representacién que se construye durante
el periodo clisico tiene un alcance casi universal y se expande hasta
alcanzar audiencias de una masividad nunca vista hasta el momento.
De esta manera la cinematografia se convierte en uno de los ejes
principales del sistema de medios masivos que se consolida durante
el periodo de entreguerras.’ Dada la importancia que adquiere en
las sociedades del periodo se convierte tanto en el especticulo prin-
cipal como en un instrumento de propaganda directa e indirecta.
La imagen cinematogrifica parece convertirse en una de las fuen-
tes primordiales y mis creibles para la representacién del mundo.
El poder que se le atribuye al nuevo lenguaje audiovisual hace que
a lo largo de toda esta etapa quede sometido a formas de control
econbmico e institucional que culminan en sistemas de censura con
mucha influencia sobre el conjunto de la produccién. Si bien duran-
te este perfodo existe un debate sobre la justificacién del cine como
una forma artistica, todavia no se puede establecer un acuerdo sobre
cuiles son los valores estéticos puestos en juego y cudles los filmes
que acceden a €l. Mientras el sistema industrial dominante apela a
la legitimacion estética como forma de prestigio,® los cuestionadores

de este tipo de cine acercan sus propuestas a las de las artes contem-
poraneas. :

En efecto, durante la década de 1920, cuando la institucién cine-
matogrifica se consolida y el modo de representacién planteado por
ella se convierte en hegeménico surgen impugnadores como los mo-
vimientos de vanguardia y el documentalismo. Estas corrientes es-

5 Durante esta etapa el cine compartié las preferencias del piblico con la
radiofonia y la prensa masiva, Sin embargo, a diferencia de ellos, el medio
cinematogrifico tendié a construir audiencias internacionales y a no conectarse
exclusivamente con espectadores locales.

§ 1a findacién de instituciones como la Academia de Artes y Ciencias
Cinematogrificas de Hollywood, la creacién de premios como los Oscar o la
aparicién de festivales como los de Venecia y Cannes son los aspectos mis
visibles de esta politica de legitimacién estética que busca articular la 16gica del
especticulo con modalidades propias de la produccién artistica.
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téticas con propuestas disimiles critican las convenciones generadas
por el cine industrial y buscan de alguna manera recuperar algunos
de los aspectos del periodo inicial de la cinematografia. Mientras
las vanguardias se apoyan €n un trabajo que pretende explotar las
posibilidades del dispositivo técnico (actuacién, encuadre, montaje,
creacién de ritmos propios) mis alld de las convenciones narrativas
ligadas a un realismo teatral, el documentalismo intenta recuperar
la mirada directa sobre “la realidad” que definié al momento fun-
dacional del cine. En este sentido los oponentes de la modalidad
hegeménica parecen ser los tinicos que lamentan de alguna manera
la desaparicién del cine primitivo.

Pese a la fuerza y el valor de las posturas criticas termina por
imponerse la visién hegeménica que puede absorber muchos de los
rasgos de sus-cuestionadores al mismo tiempo que las propuestas
marginales son arrasadas en el marco del surgimiento de los movi-
mientos totalitarios, la crisis econémica y las guerras mundiales. La
consistencia del modo de representacién clasico resulta tan pode-
rosa que no soélo puede integrar las innovaciones generadas fuera
de sus instituciones sino que ademds absorbe cambios tecnolégicos
fundamentales como la incorporacién del sonido o el pasaje del
blanco y negro a diversas modalidades crométicas. En consecuencia,
se¢ puede hablar de un régimen sumamente organizado a través de
géneros fuertes y estilos reconocibles para cada entidad productora,
jerarquizado {sistema de estrellas, clasificacién de las productoras
segin categorias) y con una tendencia muy marcada a la concen-
tracién tanto en el plano local como en el internacional. Mis alla
de las especializaciones en torno a tipos de piiblicos particulares, la
cinematografia se dirige a audiencias masivas y parece interpelar a
un tipo de espectador que busca una conexién empética con el es-
pecticulo que est4 viendo.

Se genera de este modo una idea del cine cuyos rasgos parecen
ser los especificos de este medio tanto para ¢l sentido comiin como
para muchas posiciones de 1a critica e incluso algunas lecturas teori-
cas. Se trata de un tipo de forma de intercambio simbélico apoyado
en un conjunto de dispositivos que a través de narraciones ficcio-
nales se ubica en un espacio de interseccién entre el especticulo.y
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las formas artisticas mds tradicionales como la mdsica, la pldstica y
la llter.amra. Este tipo de utilizacién de un dispaositivo se apoya en
modalidades de exhibicién especificas (las salas cinematograficas) y
genera sus propias formas espectatoriales. M4s alld de las cualidades
intrinsecas que permiten la universalizacién de este modelo de cine-
matografid, el sostenimicnto de la estructura comercial industrial

el cont.rol institucional sobre la produccién facilitan la expansién y e);
sostenimiento de este modelo hegemdnico durante cuarenta afios.

3.3.‘La modernidad o el cine legifimado desde el punto de vista
estético

5 A me.diados de la década de 1950 la modalidad de representa-
«cién cldsica entra en crisis por la aparicién de una serie de factores
y nuevamente se especula con la muerte del cine. En general se re-
conoce que la competencia de un medio como la televisién y las
nuevas posibilidades técnicas que facilitan la filmacién en escenarios
natu%"ales llevan a colapsar ¢l sisterna de los estudios. También pue-
d_en. indicarse cuestiones como el profundo desfase entre los reque-
rimientos de los criterios de los sistemas de censura y Jas pautas
culturales que surgen luego de la Segunda Guerra Mundial en el
marco de las distintas variantes del Estado de Bienestar. Finalmente
es nt?cesario sefialar el agotamiento del modelo de representacién
dfil cine clasico. La narracién tradicional entra en un callején sin sa-
lida ya sea por una repeticién abusiva de esquemas, personajes y si-
tuaciones o porque desde distintos 4mbitos se tensan sus limites.” E1
tipo fie espectador construido por ia modalidad de representacion
dominante parece no corresponderse con una audiencia especifica
por lo que se registra una importante disminucién de las recaudacio-

nes que provoca la desaparicién de salas de exhibicién y la quiebra
de productoras.

5 En el marco de esta crisis irrumpe una modalidad de representa-
cién que se construye a partir de un cuestionamiento del cine clasi-

7 - . - - -
Por ejemplo el Neorrealismo italiano, la aparicién de directores por el

rr'mrrtnen{;(.) marginales como Ingmar Bergman o el barroquismo al que acceden
ciertos directores hollywoodenses como Alfred Hitchcock u Orson Welles. ™
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co. La debilidad de una industria con una fuerte tendencia a la con-
centracién permite el surgimiento de nuevas formas de produccién
y propuestas estéticas. Entonces se conforma lo que s¢ conoce como
cine moderno. En numerosos paises se periilan corrientes como la
Nouuvelle Vague francesa, el Free Cinema inglés, €l Cinema Novo brasi-
lefio que se plantean formas de produccién mas agiles que las de los
grandes estudios ¥ logran una renovacién del lenguaje cinematogra-
fico. Los nuevos cineastas amplian el campo de lo decible tanto a
través del abordaje de temas prohibidos en el marco de la industria
(una visién més explicita del sexo, recuperacién de las politicas con-
testatarias) COMO a través de una renovacién de las modalidades de
‘narracién y representacién de la vida social. Las transformaciones
logradas se conectan y potencian con una redefinicién de la estética
cinematografica. Para los criticos, los tedricos y buena parte de los
realizadores y ¢l piiblico el cine es un arte en la misma medida que
1a literatura o la pldstica. La valorizacion estética de la cinematogra-
fia se sostiene a partir de la aparicién de una postura auto reflexiva
por parte de los cineastas. Recién en este perfodo se consolida una
posicién que dentro de las artes consagradas ha venido desarrollan-
dose a lo largo de todo el siglo XX: el interés pasa de la capacidad
de representacion del mundo a un cuestionamiento de dicha repre-
sentaciéon. Para lograr este objetivo’el cine moderno busca delibera-
damente quebrar la enunciacién transparente del cine clasico. De
. esta manera construye un distanciamiento critico respecto al modo
en que presenta sus historias. Desde el punto de vista del relato hay
un debilitamiento de la causalidad narrativa cerrada y omnisciente
junto con un juego con las convenciones del cine tradicional. En
este contexto el centro de interés pasa de sostener la validez de sus
enunciados como una representacién ficl del mundo a hacer visible

el proceso de enunciacién que le da origen.

Fn relacién con esta postura s¢ define una estética que homologa
el lugar de los directores con ol de los autores de las disciplinas con-
sagradas y €l de los filmes con las obras de arte. Dentro de este con-
texto la inclusién en el campo del especticulo que habfa sostenido la
legitimacién durante la etapa cldsica industrial es minimizada o, en
la mayor parte de los casos, considerada negativa. En casos extremos
(el cine politico generado luego de Mayo del 68, ¢l cine militante la-
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esta situaci
tuac1'6n lle}ra a plantear una nueva muerte del cine, esta vez
como manifestacion artistica. ,

Mis alls .

o) Ca}s alla de lil frustracién de la propuesta moderna la institu-

<« den;;;l:)atograﬁca se transforma y subsiste. A lo largo de la déca-
va superando la crisis econémica, recupera audiencias

'y va i i
y va redefiniendo su lugar dentro del sistema de medios contem-

ori i
gs (z:::o. lEl cme-yzf no se presenta como el centro del sistema de
pecticulos y ni siquiera es la modalidad més influyente de los
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lenguajes audiovisuales. En este momento la televisién construye

audiencias masivas practicamente en todo el mundo y determina

una modalidad de representacién de lo real que, si bien en muchos

aspectos se relaciona con la cinematografica, termina por superar-

la en credibilidad definiendo un nuevo estdndar. La nueva situa-

cién dentro del contexto de los medios masivos se va articulando -
alrededor de la idea de entretenimiento. Este concepto implica el

pasaje de una modalidad espectatorial basada en la fascinacién

frente a un espectaculo, a la seduccién a través de la interpelacion

a sujetos individuales.

Desde un punto de vista estético el cine que se genera en €sta
nueva situacién reconstruye tanto algunos de los rasgos de la na-
rrativa clasica como otros de la moderna resignificindolos. Hay
una vuelta a las historias con una causalidad fizerte pero la econo-
mifa narrativa no estd organizada en funcién de la concisién del
relato y efectos como la intriga y el suspenso sino en la basqueda
de efectos que comprometan y sostengan la atencion del especta-
dor. Algunos de los apologistas® de este tipo de cine hablan de un
efecto “montaiia rusa” —vélido tanto para la televisién como para ¢l
cine— en el que el interés del puablico debe ser capturado y retenido
emocionalmente alternando momentos de distensién con otros de
méxima atraccion como en un parque de diversiones®. A su vez se
produce una reaparicion de los géneros clasicos que son recupera-
dos con una mirada distanciada. Se establece asi un nuevo tipo de

verosimilitud por la que los acontecimientos narrados son creibles

por ser parte de una raigambre cinematogrifica que tanto realiza-
dores como espectadores comparten. La competencia con respecto
a esta tradicién permite procesos de hibridacién de géneros, citasa
diversos aspectos de la cultura y juegos entre registros ficcionales y
1o ficcionales. La fuerza del estilo de época dominante (neobarro-

8 Este efecto es defendido por apologistas como Dona Cooper (1997) y
detractores como David Mamet (2007 {2008]) del cine industrial transnacional,
pero también forma parte de la propuesta estética de directores de prestigio
como Quentin Tarantino en filmes como Kill Bill:

9 Fn este sentido puede entenderse la convergencia cada vez mayor entre la
16gica narrativa de los videojuegos y las peliculas de acciém que aspiran 2
audiencias masivas. .
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oo po§tmodemo) permite y a la vez se potencia con estas mezclas
que articulan elementos de la “alta” {bellas artes) y la “baja” (me-
dios) culturas en el marco de un distanciamiento irénico. Dentro
de este contexto la apropiacién de rasgos del cine moderno como
la construccién de una mirada externa respecto a lo exhibido en
la pa_ntalla y el desarrollo de una enunciacién manifiesta no ne-
c?sarlamente llevan a una posicién critica o auto reflexiva que se
dlluye- d.entro de un complejo juego de referencias que apelan al
conocimiento de los espectadores.

' En términos de los sistemas de produccién reaparece la tenden-
cia a la concentracién y centralizacién. Pasada la crisis Hollywood
recupera ¢l liderazgo. Sus productos generan audiencias masivas
en una escala que no puede ser alcanzada por ninguno de sus com-
petidores. El poder de esta industria se potencia al integrar sus
empresas dentro de conglomerados internacionales que se instalan
en el campo de las comunicaciones y el entretenimiento. EI nue-
vo proceso de concentracién permite una innovacién tecnolégica
permanente casi imposible de seguir para sus competidores que va
generando un nivel de produccién que sélo resulta rentable a es-
cala planetaria integrando la exhibicién cinematogrifica con otros

circuitos de ‘exh1b:c16n (TV, video) y, en muchos casos, productos
de merchandising.'?

- Frente al avance arrollador de la industria internacional las otras
cinematografias se van replegando con diferente fortuna. En mu-

- chos casos quedan restringidas a mercados locales o regionales de

modf)’ tal que se potencia una tendencia a la polarizacién de la pro-
f_uccnon entre las mega producciones internacionales y las formas

independientes” que subsisten en diversos “nichos” del mercado.
Se genera asf un nuevo espacio para una cinematograﬁa integrada

“al 4mbito de un entretenimiento cada vez mas concentrado y zonas

marginales en las que subsisten otro tipo de variantes. Este modelo
de produccién relacionado con una modalidad de representacién

1 Un caso paradigmitico y fundacional es el de la saga de La guerra de las galaxias

d? George Lucas que articitla todos estos elementos a lo largo de més de veinte
afos. ' )
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especifica crece y se mantienc alrededor de unos veinte afnos. Pero,
justamente cuando el cine cumple su centenario, comienza a hablar-
se nuevamente de su muerte.

4. Las nuevas muertes del cine

En la actualidad se repite la metafora sobre la muerte del cine en
¢l marco de la disolucién de los medios masivos. Tal como vimos en
Ia introduccién de este articulo, en el momento de pasaje del siglo
KX al XXI, comienzan a detectarse transformaciones cualitativas en
los modos de utilizacién de los medios de comunicacién masivos
que permiten diagnosticar el final de una etapa y ¢l surgimiento d'e
nuevas modalidades de uso para los medios y sistemas de comuni-
cacién. Dentro de este contexto de cambio aparecen las preguntas
sobre 1a forma en que Ia nueva situacién afecta al cine y si su muerte
como medio masivo implica su desaparicién definitiva. Los CZ-.l]leIOS
tecnolégicos generados a partir de la digitali%a_cién de las image-
nes y Ia conformacién de redes (desde la television por cable’hz.lsta
Internet y la comunicacién satelital) junto con.las nuevas practicas
que se generan conforman un sisterna de medtos.sumamentelcom-
plejo en el cual sin duda se encuentra inmersa la cmefnatogr.zfﬁ.a. En
este contexto se remarca ¢l fenémeno de convergencia mediitica ya
sea por la constitucion de grandes conglomerados econ<:)1nic_0§ que
los incluyen, por la integracién a través de la tec?lologla dlglta:l o
por los usos sociales que fusionan las précticas de dlffar.er.iFes mec;hog
Aunque resulta uno de los componentes de mayor visibilidad pitibli-
ca de este sistema, el cine ya no ocupa mds un lugar central. En un
universo plagado de imagenes Jas suyas quedan reducidas a solo una
de las posibilidades. Ni siquiera dentro del campo de lc?s lenguajes
audiovisuales parece tener una posicién hegeménica. Sin embargo
el cine por el momento subsiste y se transforma.

La nueva situacién de debilitamiento de los medios de masas
tradicionales en principio produce la intensiﬁcaf.:i(’m de cie’rtas ten-
dencias presentes desde la recuperacion industr}a}l en la dec.ada de
1970. La polarizacién entre una mega produccién mternaclfl)nal y
una variedad de cinematografias de pequefia escala se acentda. La

LAS MUERTES DEL CINE

posibilidad de encarar proyectos con perspectivas para acceder a
audiencias masivas queda reducida a las alianzas con otros medios
como la televisién y, atin asi, resulta dificultosa mads alld de la in-
dustria internacionalizada. Esta polarizacién se complementa con
la tendencia a la fragmentacién de fas audiencias que caracteriza
a la produccién medidtica a partir de las tltimas décadas del siglo
XX. En efecto, la aparicion de la television temdtica por cable y nue-
vas modalidades de circulacién como el video o ¢l DVD hogareiios
multiplican exponencialmente las posibilidades de presentacién
de un mismo filme't y generan la posibilidad de concentrarse en
determinados tipos de consumo. De esta manera los espectadores
contemporineos adquieren una competencia que parece recortarse
en determinacos dmbito de interés. Mds alld de las enormes audien-
cias que consigue la produccién internacional se crean piblicos in-
teresados en determinado tipo de cine, géneros, estilos o autores. Si
bien no alcanzan una dimensién gigantesca, gracias a la facihdad de
circulacién se conforman pablicos fragmentarios que muchas veces
aparecen en diversos lugares del mundo al mismo tiempo.

La reduccion del tamaiio y multiplicacién de las salas cinemato-
graficas, y la diversificacidn de las posibilidades de exhibicion crean
una necesidad de productos que no pueden ser satistechos @nica-
mente por las grandes companfas. Este hecho junto con la redue-
ci6n de costos por las innovaciones tecnolégicas y Ia diversificacién
de fuentes de fomento sostiene una amplia y variada produccién
de pequefia escala. Gracias a esta tendencia, ciertas producciones
que hasta el momento habfan ocupado un lugar marginal como los
documentales o algunos cines regionales (asidtico, latinoamericano)
acceden a audiencias que, aunque son reducidas, en otras etapas
les habfan estado vedadas. Dentro de esta diversidad se manifiestan
miltiples tendencias muchas veces contrapuestas desde un punto
de vista estético. En este sentido, més alld de la presencia casi uni-
versal de la estética del entretenimiento basada en la seduccién del
espectador que genera el aparato industrial, no parece haber otra

I S5lo para tener una idea de la escala de la transformacion vale la pena recordar
que los largometrajes ofrecidos por las cadenas de televisién por cable en un
mes exceden largamente la cantidad de estrenos cinematogrificos de un afo.
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gralia: las salas. Si se compara la situacién del cine con la de otros
medios como Internet se pude observar una cuestién. Cuando se
multiplican las posibilidades del menii ofrecido aparece el problema
de captar la atencién de un tipo de espectadores desbordados por
la oferta. En varios casos (los servidores de Internet, los diarios en
Ia red y los blogs de noticias) se repiti6 varias veces la situacién en
Ia que se buscaba capturar una porcién significativa de Ia audiencia
a través de una presencia piiblica construida por fuera de la red. En
este sentido aparece la utilidad de la exhibicién en las salas. En ellas
s¢ logra un maximo de visibilidad que posibilita la circulacién de
un mismo producto a través de varias vias. Esta resulta una cuestion
fundamental para una industria que funciona a escala planetaria y

que mantiene una fuerte competencia entre grupos que buscan el
control del mercado.

Mas alld del lugar estrecho que le ofrece la produccién indus-
trial, la cinematografia tiene otras posibilidades de desarrollo den-
tro de una éescala reducida, en el marco de la fragmentacién de las
audiencias. Las tecnologias de produccién, exhibicién y circulacién
contemporaneas hacen mds accesible la llegada 2 la realizacion y po-
sibilitan miiltiples salidas para el material generado. En este sentido
la produccién de textos audiovisuales que narran o argumentan al-
canza a sectores que en periodos anteriores ni siquiera podian sofiar
con expresarse a través de estos medios. Por un lado estas manifes-
taciones pueden enredarse en tendencias narcisistas como las que se
manifiestan en la utilizacion de sitios en la red o incorporarse como
un componente aparentemente “democratizador” insertindose en
medios de circulacién masiva como la televisién. Pero, por otro, la
posibilidad de acceso sencillo a la generacion de imdgenes audio-

‘visuales tiene un efecto significativo en la construccién de nuevos

espectadores. Se hace cada vez mds dificil de sostener la fascina-
cién por algo que se presenta denitro del universo de lo cotidiano.
A partir de esta distancia aparece la posibilidad de crear un tipo de
publico que de alguna manera desarrolle la capacidad de “ver” las
imdgenes que reclamaba Serge Daney.

El anuncio de una nueva muerte del cine habla una vez mis de
transformaciones profundas que lo reubican dentro del sistema de
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los medios de comunicacion. Evidentemente como medio de masas
sufre una serie de cambios que, por un fado, lo desplazan cada vez
mis del centro del sistema y, por otro, lo involucran en el problema
general de la comunicacién masiva contempordnea: salvar de algu-
i manera el desfase cada vez mayor entre una oferta muy concen-
trada y una demanda cada vez mis activa y selectiva. Més alld de esta
situacién comprometida el cine tiene una diferencia fundamental
con los otros medios. Es el énico que en el marco de Ia sociedad
contemporinea pudo ser asimilado en alguna medida a la institu-
cién artistica. Esta cuestién agrega un problema a la comprension
de sus transformaciones: el lugar que se le otorga a la dimensién
estética. En algunos casos, como la aparicién y el agotamiento del
cine moderno, este asunto juega un rol fundamental.-En-los cam-
bios contemporaneos parece haber cierta independencia entre los
problemas del medio de comunicacién y la crisis estética. Como re-
conoce en su articulo Susan Sontag la muerte de la cinefilia sefiala
la muerte de una idea sobre los valores artisticos y sociales del cine.
Pese a este fracaso la cinematografia como fenémeno estético sigue
viviendo con mayor o menor éxito. En este sentido su adaptacion
a la nueva situacion critica generada en el marco de los medios de
comunicacién parece solucionarse a través de la separacién de la
dimensién industrial de las pretensiones estéticas. Y de esta forma
parece que se genera una nueva vida para el cine.

Aunque pierdan peso dentro de las formas de comunicacién de

un momento dado los medios no desaparecen. Mueren las imagenes

que construye sobre ellos la sociedad en un momento histérico. En
la medida en que sigue existiendo la necesidad social que le da ori-
gen un medio continga ocupando un lugar dentro de las opciones
comunicativas. A lo largo de su historia el cine fue definiendo una
{uncién: la narracién, la representacién del mundo y su interpreta-
Gién a través de lenguajes audiovisuales. Nada en la tecnologia que
le dio origen obligaba a que se adoptara esta opcion. Sin embargo
con el transcurso del tiempo fue consoliddndose esta idea que le per-
miti6 conectarse con el mundo de las artes. El mismo medio sufrié
transformaciones tecnolégicas profundas —del cine mudo en blanco
y negro a la generacién de imagenes y sonidos digitales—, y constru-
y6 diferentes modalidades de representacién y propuestas estéticas,
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ero i i
pero una ve_z‘deﬁmdo un tipo de uso se mantuvo su presencia como
una institucion reconocida por la sociedad mas alld de los cambios

Es por ; 1 i i i
por eso que el cine pudo morir y resucitar varias veces a lo largo
de su historia.
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LAS TRES MUERTES DEL CINE:
ALGUNAS HIPOTESIS SOBRE
UN DISCURSO RECURRENTE

Eduardo A. Russo

Fero antes de todo mird la cara de la mujer, al final del
muelle. Corri6 hacia ella. Cuando reconocis al hombre
que lo habla seguido desde e campo sublerrdnes,
entendié que no habia manera de escapar al tiempo.

Y que ese instante que le fue concedido mirar como un
nifio, y que nunca habia dejado de obsesionario, erg el
momento de su propia muerte.

Chris Marker, La Jetée

Porque el cine es tiempo que pasa.
Jean-Luc Godard

1. El cine: de sus maltiples comienzos y fines

Un fantasma recorre de uno a otro extremo la historia del cine,

¥ no es otro que el de su propia muerte. Algo en su propia
temporalidad de arte industrial, hijo de Ia modernidad, 1o liga a
una temprana, casi fundacional conciencia de su condicién effmera.
Poco mas de un siglo mis tarde, aquella frase tantas veces reiterada
—mias alli de que fuera realmente dicha POr su presunto autor o ins-
talada a partir de rumores persistentes que a la larga tuvieron peso
de evidencia— de que “el cine es un arte sin futuro” resuena cada
vez mds insistente en las tltimas dos décadas.

Al parecer fue Louis Lumiére quien profirit la casi inaugural sen-
tencia de muerte: Le cindma- ¢'est une invention sans avenir No quedd
registrada por escrito; tal vez fue emitida verbalmente o evocada
en términos aproximativos por algunos que le escucharon alguna
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apreciacion parecida. Antoine, ¢l padre de los hermanos, oscilaba
entre los argumentos comerciales que apuntaban a la exclusividad
de Ia familia en la explotacién del invento y los consejos de veterano,
tal como lo expresé a un inquieto Georges Méliés, en el sentido de
que le estaba haciendo un favor al no venderle el aparato porque
era algo para poco tiempo, un especticulo de un par de tempora-
das hasta que la gente descubriera algo mis novedoso e impactante.
Y en todo caso, en el futuro, veian en el cine un future acotado a
su condicién de auxiliar instrumental en algunos laboratorios. Lo
cierto es que esa alusién a un invento sin porvenir rodé tanto como
los presuntos ataques de histeria colectiva en los publicos iniciales
ante la imagen en pantalla de la llegada del tren a la estacién de
La Ciotat. Algo avanzaba hacia los espectadores con esa arrolladora
presencia de una imagen en movimiento. Demasiado real para ser
s6lo una imagen. Pero hijo de esa misma velocidad, el cinematégra-
fo parecia también poseer las condiciones para que su {ugacidad
en tanto atraccién novedosa se diera por sentada. El tren de som-
bras que saludara Maxim Gorki en la célebre crénica de su primera
funcién de cine prometia, asi como llegaba, pasar raudo para dejar
lugar a la siguiente novedad en el entusiasmo de aquellos especta-
dores, avidos de modernas maravillas. '

Mucho ha transcurrido desde los asombros ¢ incertidumbres ini-
ciales. Entrando decididamente a cursar €l segundo siglo del cine, la
sombra de su muerte se ha mantenido largamente y ha tomado otros
perfiles. Pareceria que 2 lo largo de todo ese tiempo se ha expandido y
encuentra nuevo sostén en un paisaje general que, incluso pasado cier-
to estado de animo finisecular, augura el fin de los medios clasicos, esos
gue configuraron el siglo de las masas; la prensa, la radio, la television
y la mtsica grabada, ¢l universo de los media que modeld la experiencia
de la pasada centuria. Pero en lo que respecia al cine, si bien desde
cierto angulo puede considerdrselo asediado en cuanto a sus contornos
tecnolégicos o institucionales, esto es, como nednan, hay ciertas mulii-
plicidades que deben ser consideradas para evaluar qué acarrea la hi-
potesis tan frecuente y expuesta de su presunta extincion.

La muerte del cine ha sido temida, anunciada o incluso, bajo
ciertas circunstancias, deseada, al menos desde tres dimensiones di-
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ferentes. Vectores que se intersectan, que a veces se relacionan es-
trechamente para reforzar la idea de un final por lo comiin ornado,
mientras llega el cese definitivo, de una atmésfera que sin dudas
puede identificarse con todos los signos de una decadencia.

Uno de los 4ngulos por los que la idea de una muerte del cine ha
sido anunciada a lo largo de su siglo entero es el relativo a su condi-

cién técnica, como creacion destacada de la modernidad en la era de '

la miquina. En ese sentido, no es ocioso reparar en €l hecho de que
las técnicas implicadas en la invencién de los distintos aparatos que,
partiendo de la conjuncién de fotografia instantinea, obtencién de
movimiento aparente en las imigenes y posibilidad de proyeccién,
estaban altamente disponibles para cualquier inventor avisade a fi-
nales del siglo XiX. En términos mecinicos, los distintos proyecto-
res no fueron nada que asombrase incluso a un amplio piblico en-
terado de un sinnimero de maquinas més complejas. En todo caso,
bajo algunas variantes, la electricidad daba un componente mas
contemporineo a un artefacto que mds bien parecia un desarrollo
tardio de las pericias propias de la industria de la relojeria. Por otra
parte, la saga de los aparatos de proyeccién llevaba varios siglos, y

-la imagen dotada de ilusién de movimiento habia formado parte de

los entusiasmos infantiles de sucesivas generaciones, acompafando
las demostraciones de la ciencia recreativa desde los mismos afios de
despliegue de la fotografia temprana. Lo nuevo, en todo caso, era
la exposicion a cierto tipo de magia inevitablemente asociada a una
percepcién fugaz. Imigenes como sucesos, tan aptas para aparecer
como para moverse, cambiar y deseparecer. Ver cine era una forma
de intensificar un modo moderno de vivir el moinento, y su inven-
cion fue también la afirmacién de un nuevo espectador (Charney y
Schwarz, 2004 [1994]). Como rasgo propio de esa modernidad ma-
quinica, el mismo culto al progreso determinaba aiite ese espectador
la conciencia, mis ain, la certeza, de su superacion proxima.

Otro de los factores por los que el cine ha cultivado la imagen de
su propia muerte esta ligado a su estatuto artistico. Para esto hizo fal-
ta que a tecnologia se institucionalizara y el especticulo adquiriera
formas de legitimacién en cuanto a su condicién en tanto arte, lo que
con distintos discursos fue abriéndose paso a lo largo de la primera
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década del siglo XX. Ahora bien, es bastantf: CUrioso le hecho de
que varias de las percepciones de una mortalidad dcl_cme en tanto
arte —incémoda, discutida, cuestionada, pero arte al fin aunque pf)r
razones extrainamente variadas, sostenidas tanto I)O[-“lé‘l academia,
Jas vanguardias y ciertos lugares comunes de lo 1.11ed|at1c0— se' en-
tremezclaron para plantear ocasos y muertes del cine alegand'o tanto
cuestiones de orden estético como algunos otros iac_tores de tipo tec-
nolégico o institucional. Algunos de los mis 'dl-fundidOS a}ﬂgumcntos
sobre el fin del cine tuvieron lugar en la transicién del pcrlodo_ mudo
al sonoro. Ademas de las distintas versiones catastréﬁca_s’en diversos
planos institucionales, que abarcaron tanto fa pl‘odutfc1on comq los
modos de recepcidn, cierta idea de que un arie habia Ilegadg a sur
fin-impregné la percepcidén de no pocos practicantes y estudiosos;
entre estos tltimos acaso el ejemplo paradlgmﬁtico.sea el de' l'.b:ld()lf
Arnheim, cuyo El cine como arte determina, en su primera ediClOI‘I- de
1933, al arte cinematogrifico tomo habiendo atravesado Hn c;c.lo
completo durante su periodo mudo. En una “Npta personal” escrita
en 1957, ante una reedicién de su libro, Arnheim-acota:

Volver a mis escritos sobre el cine significa algo mds que
rehacer mi camino. Significa reabrir un capitulo c,en'aflla.
El lector del presente Libro descubrird que para mz'el cine
es un experimento wnico en el campo d.? las aﬂ,es, visuales,
el cual tuvo lugar durante las tres primeras décadas del

corriente siglo (Arnbeim, 1971 [1969])

La muerte del cine, bajo ese aspecto de prictica artistica, podria
parecer también ligada a la idea varias veces formu_lada, muy en pz?r—
ticular a lo largo de 1a segunda mitad del siglo veinte, de 1a muerte
de las artes. De las Bellas Artes, expresada asi en plural, o del Ar.te,
como entidad unificada, en un abanico que va desde las afirmacio-
nes tan tempranas como categoéricas de un G. W F. Hegel hasta_ las
contempordneas de un Arthur Danto y sus epigonos po_r no c1[tJar
mis que algunos exponentes destacados ‘de ESt'fl consideracion. 111
juicio sintético, pero que a pesar de su sincronia no s¢ apoya en ia
presuncién de la conclusién de un proyecto consur}nado enel terrer;z
propio de las artes visuales y del CU{:II el cine p-odrla‘ formar parte. A
respecto vale reparar en los movimnento§ '51gn1fj1cat1vamente ar}acr((l)»
nicos que el cine ha atravesado en relacién a ciertas trayectorias de
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ias artes visuales —y la hteratura— del siglo veinte. Desestimando,
4 no ser por ciertas manifestaciones tan intensas como restringidas,
las aventuras de la abstraccién en primer término, y luego partici-
pando de una manera sumamente esporadica en los procesos de
desplazamiento del objeto al concepto, el cine atravess situaciones
que Jo han mantenido en una posicién extraia, como desplazada,
ciertamente singular y reacia a ser evaluada bajo coordenadas extrai-
das de otras disciplinas artisticas, como para que resulte al menos un
tanto forzado incluir el discurso sobre su posible muerte en el plano
mis general de [a mucrte de las artes, ¢ el del fin del arte. M4s bien,
las razones esgrimidas no atafien a su condicién de participe en un
panorama general de las artes en la segunda mitad del siglo veinte,
sino a cierta evaluacién de su trayectoria en términos de ciclo de
vida. Como si el cine no muriera por derrumbarse Ia esfera del mun-
do artistico en general, sino que muriese por ciertas fntimas “causas
naturales”. Algo raro para un artefacto originado como maquina,
pero no ha sido raro advertirlo pensado asi, organicamente. Acaso
una vena formalista, que se remonta a una historia de los estilos y las
formas artfsticas cuyas implicancias se nos escapan en este articulo
puede encontrarse en las reiteradas argumentaciones de un Peter
Greenaway o un Jean-Luc Godard, desde ¢l costado de los cineastas,
sobre el trayecto del cine como participe de un cclo vital con creci-
miento, maduracién, apogeo y decadencia que conduce a la muerte
inevitable.

La tercera dimensién de ia muerte del cine, relacionada con el am-
bito de la sociologia y de la critica cuttural —y de cierto sector espe-
cialnente influyente dentro del ambito mas estrecho de la critica y la
teorfa cinematogrdfica como lo es el de la cinefilia— se vincula con la
pérdida de un lugar central para la experiencia cinematografica den-
tro diel mundo contemporineo, desplazada hacia un lugar subsidiario
y crecientemente minoritario dentro del omniabarcativo complejo de
lo audiovisual. En primer término, el posibilitado por las imagenes

clectrénicas; en segundo, ¢l expandido por las disponibilidades au-

diovisuales de los new media. En su versién germinal, a esta dimensién
apuntarfa la presunta frase de Louis Lumigre, acaso mis que lo que
toca a su posible superacidn técnica. Se trata ni mds ni menos que
de la pérdida de centralidad del especticulo cmematogriafico, de su
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poder de captura o su significacién misma en términos de practica
social. Seriamente amenazado desde mediados de siglo, en principio
por diversas modificaciones demograficas —como la suburbanizacion
de las clases medias en sociedades como la estadounidense— y luego
reforzado por el consumo hogareio de lo televisivo, el hecho de “ir al
cine™ pasé de ser algo centraly de popularidad indiscutida, a conver-
tirse en una prictica més segmentada, orientada a publicos creciente-
mente parcializados, hasta lo minoritario.

5i los relatos teleolégicos tradicionales y de divulgacién tienden
a establecer para el cine lineas de tiempo como si fueran lineas de
vida, estableciendo “nacimientos” del cine'y avistando sus sucesivas
transformaciones en términos evolutivos, amparados tanto en cierta
ideologia del progreso radicada en la evidencia de perfeccionamien-
tos técnicos como en la evaluacién de los cambios relativos a una
maduracién y crecimiento, €sta doble condicion lleva inequivoca-
mente al planteo de una muerte presunta pot dos poderosisimas,
inevitables razones. Una, ligada a la obsolescencia tecnolégica: a la
larga, serfa reemplazada por otro artefacto, superacion totalizadora
del anterior. En cuanto a lo artistico, indefectiblemente, la conside-
racién de la curva ascendente hasta arribar al apogeo y la plenitud
artistica, deberfa seguirse por la decadencia y la desaparicion. De
ese modo, a dos puntas, el cine fue atenazado por atractivos relatos
lineales que, en su tramo final, lo condenan en virtud de lo que con-
sideran leyes inexorables, sean €stas propias del progreso técnico 0
de la vida de las formas artisticas.

Es interesante observar que en el misimo relato de origen las vi-
siones sobre alboradas y ocasos impregnaron incluso muchas ver-
siones diferentes a las de los mitos fundadores, sea la version de
Lumiére como la de Edison. No faltaron algunos curiosos relatos
que, al situarlo como invencién finisecular, apuntaron, mas que al
surgimiento de lo nuevo, 2 la consumacién de lineas que venian
de largo tiempo atrds y que con el Cinematographe encontraban su
decreto de extincién. Entre ellas destaca ]a crénica crepuscular del
destino del Praxinoscopio de Emile Reynaud en su explotacion en
sala, con sus funciones de entrafiables cortos de animacién, herede-
1o de la cultura de los juguetes 6pticos que fascinaron al siglo XIX.

e
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E‘I'l su cortometraje documental La invention du diable (1966), Marcel
Gibaud brindaba una crénica acaso excesivamente restrictiva en lo
cultural, instalindose en un ambito casi exclusivamente parisino
pero adecuadamente elegiaca, de lo que venia a clausurar la diﬁ;siéﬂ;
del invento Lumiére: un comienzo que tenia mucho de final.

pesde ese inicio, los relatos ligados al recorrido del cine parecieron
fascinados por los finales, mas adn cuando éstos aparecian dotados
con los contornos de la catdstrofe. Siguiendo con las crénicas lOCEll(‘SI
el célebre incendio del Bazar de la Charité, en mayo de 1897 caus;
do por el funcionamicnto defectuoso de la limpara de un pr(,)ycctor
lanzd, con su més de centenar de muertos durante una temporadz:’
la som.bra del fin de un espectaculo que entonces habia superado Iz;
moda inicial para convertirse en una practica social en ascenso.

2. Ancianos precoces e intentos de asesinato

No podriamos, en el marco exiguo de un articulo, ser exhausti-
vos respecto de los numerosos diagndsticos terminales o certificados
de defuncién que muchos han emitido, desde los mismos micios (l;:
su larga trayectoria, sobre el cine. Nos limitaremos a detenernos en
ciertos casos emblematicos. Algunos reahmente estentéreos, otros

_ mas asordinados, que encontraron hasta un motor para sus priacticas

en la hipétesis de la muerte del cine.

A 1‘? .largo de las tres décadas de lo que acostumbramos pensar
como “cine mudo”, sucesivas crisis en la produccidn y el especticulo
cme.l.natogrz’lﬁco determinaron que lo que habituallmeme Tecorre-
mos como un i_tinerario continuo fue en realidad escenario de su-
cesivas conmociones en las cuales lo incierto y las discontinwidades
marcaron cada paso, como bien lo ha remarcado Rick Altman al
postular, especialmente atento a los giros tecnoldgicos, industriales y

de IZ‘iS précticas f:spectatoriales, un modelo de crisis para reexaminar
la historia del cine (Altman, 1996).

Sum.la.r f:emdumbre a la abierta en un tedrico como Arhneim
ante el inicio del sonoro advertido como clausura fue la expresada
por Antonin Artaud en un breve ensayo de titulo sumamente signi-
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ficativo: “La vejez precoz del cine”. Alli, formulando sus argumentos
ante un objeto que localiza en un pasado, si bien reciente, definiti-
vamente superado, Artaud es pionero entre los artistas-teéricos en
anunciar la defuncién de un arte en el que habia centrado grandes
expectativas: “El mundo cinematogrifico es un mundo muerto, ilu-
sorio y parcelado” (Artaud, 1973 [1964]: 29). Por la pérdida de la ca-

' pacidad de transformacién que habia avistado en la poesia del cine
mudo, Artaud detecta dramdticamente en el sonoro no otra cosa que
la perseveracién de un cuerpo exangiie, herido de muerte por una
palabra que encadena el poder magico de la imagen:

Aparte de que desde el sonoro, las elucubraciones de la
palabra detienen la poesia inconsciente y espontdnea de las
imdgenes, la dustracion y el completamiento del sentido de
una imagen por medio de la palabra, muestran los limites
del cine (Artaud, 1973 [1964]: 30).

La consonancia de fechas podria llevar a establecer algunas re-
laciones abusivas entre la caida de las vanguardias historicas en los
treinta y la consolidacién de ese poderoso sistema estabilizador de
representacion y relato que fue el del cine llamado cldsico (que entre

otras cosas se manifesté como una muy efectiva esponja absorbente

de gestos y formas vanguardistas, mutindolas en modos esporadicos
de desafio controlado dentro de variados géneros masivos). Pero es
preciso arribar a los anos cincuenta, década en la que la crisis ya
despuntaba resquebrajando seriamente el edificio del cine cldsico y
su presunto poder sistematizador, para advertir el resurgimiento de
clerta conciencia del fin, que tuvo lugar tanto en ciertas manifesta-
ciones tardovanguardistas en Europa o de un underground creciente-
mente activo (en el paisaje americano). Por su interés particular y su
condiciéon violentamente explicita, destaquemos la ligada al letris-
mo, y continuada por los situacionistas.

Jean-Isidore Isou, y luego Guy Debord, postularon una muerte
del cine no provocada por causas naturales, sino apurada por nece-
sidades revolucionarias. En cierto sentido, se trataba de matar un
cine que perseveraba como caddver viviente, para proponer a cam-
bio una experiencia liberadora: un cine refundado sobre las cenizas
del viejo siervo del especticulo.
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) Com'o luego lo haria Deleuze, pero en estado prictico, Debord
vela’ al cine como un arte del tiempo, que deberia ser vivido fuera de
la cdrcel impuesta por la I6gica del espectaculo. Pero lo que ensayal.)a
desde la temprana y atn hoy extremadamente radical Aulfidos por
S.ade (1952) fue no tanto un rechazo del cine como especticulo '1 Ser
visto en salas, sino a su poder imaginario, que apuntalaba un moldo
d_e _re.lacién entre sujetos intermediado por imagenes establecidas y
d.u*lgldas por un poder. Mientras la pantalla se mantenia en blanco
¢Inco voces alternaban fragmentos de didlogo. Casi al mismo co—,
mienzo podia escucharse la siguiente cronologia proclamada a cargo
de la Voz 1 (Gil J. Wolman) y la Voz 5 (Jean Isidore Isou): ’

Voz 1: iQué primaveral-

Manual para una historia del cine:

1902.- Vigge a la tuna. )
1920.- El gabinete del Doctor Caligari.
1924 - Entr'acte.

1926.- El acorazado Potemkin.

1928.- Un perro andaluz.

1931.- Luces de la ciudad.
Nacimiento de Guy-Ernst Debord.
1951.- Traité de Bave el d'Eternits.
1952.- El anticoncepto.
Aullidos por Sade.
Voz 5: “En el momento en que la proyeccién iba a comenzar

~ Guy-Ernst Debord debia subir al escenario para pronunciar al-

gunas palabras de introduccién. Habria dicho simplemente:
No hay cine. El cine estd muerto -no puede haber mis cine- I;)a~
semos, si lo desean, al debate (Debord, 1999 [1855]: 7).

. En ese sentido, la muerte del cine (proclamada en ese primer
Im-manifiesto) no es tanto una defuncién por agotamiento sino un

corte violento, un punto de partida para otro cine, orientado hacia
linz? refutacion integral de toda representacion, sea ésta politica, ar-
tlStl‘CB. 0 social. Precedido por el menos conocido pero aqui cit’ado
- Traité de Bave et d’Eternité, del P

premisa de su accién la destruccion del cine (proyectado en Cannes

oeta Jetrista Isou, que planteaba como

1951 en medio de un esciandalo}, el cine de Debord progresa en ese
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sentido, 20n mds radicalmente: es un rechazo directo a la figura del
dirigente, del artista comprometido, y més ain, es un repudio vis-
ceral a todo militante nacido de un reclutamiento. Debord plantea-
ba el desmantelamiento radical de todo tipo de representaci6n, esa
pretensién de estar en lugar de otra cosa, una forma de delegaciéon

~ que revelaba en sus mismas bases una irremediable impostura. Y lo
hacia comenzando por una remocién de la representacién que hace
posible a la imagen cn el cine, la que surge de la proyeccién. En
Aullidos. .. Ia pantalla queda reducida a minutos enteros de un lienzo
donde se¢ proyecta una luz blanca mientras las voces hablan, seguida
por otros de pantalla negra cuando se callan. Alli no sé habla de
Sade, y por otra parte nada en las emisiones verbales se acerca a los
aullidos: todas las afirmaciones son proferidas con tono deliberada-
mente aséptico, desprovisto de emoci6n alguna.

La intervencién de Debord como intento de aniquilacién del
cine habia empezado alli por dos razones. Primero, porque el cine
era ya entonces considerado, no sélo por los expertos sino por clerto
amplio consenso cultural, un arte del siglo XX que s¢ encontraba
justo al inicio de su fase moderna. Después, porque en esc mismo
monmento (previo a la expansién del imperio televisivo) el cine era
todavia la mayor industria espectacular, a escala planetaria.

3. Fragil, moderno, mortal

Fl cine moderno irrumpié inevitablemente acompafiado de una
cierta fragilidad. Si bien podia advertirsela en los ampulosos y al
mismo tiempo altamente inestables planos de Orson Welles, o en la
capacidad de Renoir para capturar las formas cambiantes del realis-
mo que hacian de Toni (1934) un insolito film neorrealista realizado
una década avant la letire y anunciado desde Francia a Italia, acaso
es en Rossellini donde pueden advertirse los signos inequivocos de
esa modernidad (¢éla més influyente?) en lo que seria el nicleo duro
de la Nouvelle Vague, junto a una conciencia cada vez mds nitida
de la muerte del cine. Es curioso: Welles, Renoir, Rossellini fueron
cineastas que se expandieron sin trauma alguno desde el cine hacia
Ia naciente television, escrutandola atentamente en los mismos anos

JUSN

LAS TRES MUERTES DEL CINE | 147

cmcuenta e ingresando en sus c6digos y sus sistemas de produccién
con verdadero entusiasmo. Pero fue Rossellini el finico entre ellos
que'ab.razé un proyecio televisivo de alcances utépicos en las artes
audlf)vm.;ales. Y que ademds acompaii6 el trayecto con una clare.I
conciencia, articulada verbalmente mediante todos los medios po-

stble.s, de que el trénsito era necesario porque el cine era un medio
moribundo.

A fines de los dincuenta, mientras Rossellini terminaba de rodar
para .la televisién italiana una serie de 10 capitulos sobre la Indi"l
Renoir encaraba una sugestiva adaptacién de The Strange Case ‘of,
Dr. ‘]ekyll and Mr. Hyde para 1a televisién francesa: Le festament du Dr:
Cordelier (1959). El entusiasmo de ambos por el potencial de la il‘ﬂ"l;
gen electrc’?nica y las libertades del nuevo medio son palpables e‘u
una entrevista que a ambos les hace André Bazin (Rossellini, 2001
[198f1’]: 149-164). Pero en Rossellini es mis claro el germen ;le de-
cepcién por ¢l estado del cine que culminari en su abandonc; del
medt.(_) _c_fnco afios mas tarde, cuando en 1963, a los 57 afios, decide
proseguir exclusivamente su carrera en Ia televisién para (’Iesarro-
llar un proyecto pedagdgico sin precedentes (y cuyo legado nadie se
atrevid a reFomar, por la ambicién casi paroxistica de sus dimensio-
nes), que bien podria calificarse como 1a mayor utopia audiovisual
que se haya planteado en el campo televisivo. ‘

4. Estados terminales y entierros prematuros -

. qulis Frampton fue uno de los artistas experimentales mas sig-
n_lf’icatlvos de su tiempo: poeta, fotégrafo y cineasta, también escx%—
bié sobre c'ir}e y dio clases y conferencias que fueron configuran-
.do un aml?laoso proyecto que, combinando teoria y praxis, quedé
1r}terrumpldo por su temprana muerte en 1983. Sus ﬁlms,no son
atin de_masiado difundidos, pero acaso sus escritos son todavia mas
reconditos. No obstante, al rondar el centenario del cine, aleunos
de’ellos circularon lo suficiente como para dar cuenta de u’na glé las
mads ag’udas percepciones de la relacién entre ¢l cine y la idea de su
fin (mds que el hecho de su conclusion) ligado a las articulaciones
de sus estatutos técnico y artistico, en términos de arte surgido en
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16 stri AT era
la segunda etapa de 1a Revolucién Industrial. Para Frampton,

1 ido i 0 oMo
precondici()n para el cine como arte el haber sido inventad

preducto tardio de la era de las maquinas:

Lo que estoy sugiriendo, para j)lantequo szmj;lczf:;a;li:sf;
que MNgURG actividad puede cov_rwmme en uzl lo hasl
que su propia época haya ﬁnahz_adu_ ¥ haya,’ L:’H " ;om}
como ayuda hara su SUPETULUENCIE visceral, hasta

obselescencia (Frampton, 1983: 112).

1 g ! 2, COn

Un arte nuevo compuesto casl a la manera de un bncalag‘:ios

5 rloT g ci

elementos adaptados de 0tros cONteXtos AnLEriores, ya recono : y
i ar o

Ambi Juille: >Stos A operar en un plan

c la técnica, y puestos
robados en el ambito d \ an pans
I(:sté'tico a falta de su eficacia como novedad radical C?, etl C cofﬂ ) c¢
y - ine, artefactos

i i intre los que rodearon al cine, : :
las invenciones. Lnire os como 2
15¢i ] 0 mds in
maquina de rayos X disefiada por”Roentgen cran muc -
, matdgrafo se revelé como mstrumento utt
izo de un modo lateral y casi invisible
estinacdo a ser material de laboratorio,

solitos, y si bien el cine
en el plano cientifico, lo h
X 16 sular, d
en la percepcién popular, lo a ser mal ‘ pracorio.
consultorio o archivo y reservado sélo a la visién experta. Framp

- - + . . des
[ 1

i i : iferen-
tinada a desplegar un arte industrial en una era de aparatos dife

- . P .
p 5 1811€
e (1 alcance (1(:! ICCOHOCII'EHEH{O de plﬁZdS (16 ope 10 v
(8] ITCIS 1 l)a] a llal(]lll (Jl)S(: VA( l()l urioso. SU.S as c¢racio

- 1 iento,
en las que el especticulo del proyector en pleno funcionamie

I Y curecida,
visualizable por el piblico, era, en ¢l centro de la sala os

i [ la:
parte consustancial de Ja magia proyectada hacia la pantal

Una mdquing s una cosa hecha de pm'tes_ ’disj'pgguzl;ffes‘;
organizadas en imitacion de a.llgzm.rm ﬁl.‘:rr,_czon‘ fr, mé ? j)o
humano. Se dice que las mdquings traba]a?a. .

trabaja’ una maquina es fdczlﬂ.z’ente j)emepnbleda un
entendido, a partir de la mspeccion de la forma ‘ ¢ esas
partes. Los principios fisicos por _los cuales las mdquinas
Yrabajan’ son intuitivamente verificables.

El cine fue la tifiica forma de supervivencia de la Era de
las Mdquinas.
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El cine o5 la dltima mdquing. Es probablemente el
dltimo arle que llegard ol espiritu a través de los sentidos
(Frampton, 1983: 112-1 13).

Una mdquina paradéjica, compuesta de ciencia y magia a la vez.
Una magiz altamente provisoria, por otra parte, siempre amenaza-
da por la interrupcién. La cinefilia como relacién pasional con el
cine estuvo largamente atravesada por una conciencia de esa con-
dicién provisoria inherente 4 lo cinematogrifico. Desde los mismos
intentos fundadores de las primeras cinematecas se puede percibir
esta pasién por conservar algo que, al progresay, se desliza hacia la
pérdida. En su notable documental Citizen Langlois (1991), Edgardo
Cozarinsky recordaba cémo el fundador de 1a Cinemateca Francesa
estaba obsesionado por una pesadilla de repeticion, ligada a su in-
fancia en Estambul: en el sueiio habia un incendio del que él debia
rescatar a toda costa o que estaba a punto de caer bajo las Hamas.
Considerando las penurias de tanto archivo flmico en nitrato cuya
condicién explosiva ha determinado que los incendios espontineos
fueran una de las amenazas mis frecuentes en cualquicr depésito, el
suefio tenfa sus fundamentos. Mas aun, si 4 los accidentes se suman
las frecuentes pricticas de destruccion de films promovidas por la
industria cinematogréﬁca, sea para regular la exhibicion no contro-
lada de materiales como para reciclar “peliculas vicjas”, uno puede
trazar unalinea que va desde pioneros como Henri Langlois a con-
temporaneos como Paolo Cherchi-Usai para advertir la continuidad
de esa angustia que hace a cada esfuerzo de recuperacion tener como
marco una pérdida constante ¥, pasando los afios, creciente.

Desde 1a critica y luego la realizacion, cineastas como Wim
Wenders o Martin Scorsese han dado testimonios de esta conciencia
cinéfila de Ia muerte del cine materializada en Ia pérdida de salas
y de films. El segundo ha encarado diversos proyectos de recupera-
cién cinematogralica y de difusién mediatica del riesgo de pérdida
de patrimonios filmicos. En el caso de Wenders la preocupacion se
ha encarnado en sus escritos y su bilmografia, donde el trinsito del
cine a la imagen electrénica es observado con contornos paradéji-
cos, en los que la articulacién cine-video se ve contaminada por el
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factor televisivo, apreciado en el Wenders de un par de décadas atras
en términos més bien apocalipticos:

En pocas palabras, lo cultura {lel video ha socavado
y quitado fuerza al lenguaje visual de' su predecesor
cinematogrdfico. Actualmente, las pelzculm' parecen
producciones televisivas porque, tras su exhibicidn en
los cines, lo verdadera explotacion tiene lugar en los
televisores, y el piblico estd tan acostumbrado a la imagen
televisiva que espera lo mismo de las peliculas (Wenders,

2005 {1992]: 95).

Luego de haber dedicado buena parte de su produccion ficcional a
la tematizacién de la muerte del cine, Wenders habia encarado en algu-

nos trabajos documentales la crénica de esta desaparicion. En Cdmara

666 (1982) interrogaba a un grupo de cineastas, en pkfn? Festival c,le
Cannes, sobre la muerte del cine. En Tokyo Ga (1985) viajaba a ‘]Elpon
para detectar los rastros del cine de Qzu en el Tolq_(o conte.rrlporaneo,
s6lo para comprobar la evidencia de un pasado 1rre:medlablen?,ente
perdido. En Apuntes sobre ciudades y vestido:s‘ (1992} cierto c_amb{c’r de
tono operaba sorprendentemente en su discurso: la aproximacion a
la imagen video, la observacién del presente (concentrado en la ﬁ_gu—
ra de su amigo, el disefiador Yohji Yamamoto) reemplazaba el grave
escrutinio sobre un cine que se iba indefectiblemente por la admirada

actualidad —y levedad— de la imagen videq:

El lenguaje de lo_cdmara de video no era “cldsico”, si:tw
mds bien “eficiente” o “ihl”, a veces, para esj)a:u’t’o mio,
las imdgenes de video eran incluso “mds correctas”, como
si fueran capaces de acceder mejor ¢ las cosas que fasan
ante la cémara. Como st el video tuviera una afinidad con
la moda (Wenders, 2005 [1992]: 106-107).
Fl caso de Wenders tocaba un exuremo ém‘aﬁ?cidc.}, como SI su
propia consistencia hubiera dependido de la conc_lencm-de 1_1na ga-
laxia moribunda, que participaba de los tres ambitos que Ptfasenta—
mos al comienzo de nuestro articulo: técnico, c*ulturalf artistico. De
todas maneras, €l relativo al costado material de lo filmico es acaso el

: 10 ia técnica del cine, el
mis ansiégeno. En lo que toca a la obsolescencia técn
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diagnoéstico del historiador y restaurador Paclo Cherchi-Usat adquie-
re los contornos de un estado de cosas entre melancélico y manfaco.
Llegando a definir al mismo cine como el “arte de destruccién de la
imagen en movimiento” se asienta en Ja paradoja de que el misimo
aparato que pone en accién a la imagen cinematogréfica es el respon-
sable de su inevitable deterioro. Proyectar una pelicula es apurar su
deterioro y desaparicion (Cherchi-Usai, 2005 {2001]). Algo relativo al
drama de la muerte fisica parece acechar en estas afirmaciones. Y no
s6lo la desaparicién de las peliculas esta en juego, sino que en ciertos
casos, las que intervienen dramdticamente son vidas humanas, trasla-
dando la experiencia a la biografia de cineastas y espectadores.

5. El cine después de la muerte del cine

Jean-Luc Godard ha venido insistiendo largamente en la promo-
cién de cierta idea de la muerte del cine que ha atravesado distintas
etapas. Si El desprecio (1963), contemporanca al abandono de los sets
por parte de Rossellini, es todo un manifiesto sobre esta idea en plena
explosion de los “nuevos cines”, aunando modernismo y diagndstico
terminal en relacién al cine industrial, al cine cldsico y al cine de es-
tudios en una misma operacién, atin era posible observar a Godard
advirtiendo sobre esa desaparicién de modo ambiguo, no sin cierto
entusiasmo iconoclasta, como si bajo alglin aspecto se tratase de ajgo
a ser superado, en su pasaje hacia el videoactivismo en torno de Mayo
de 1968. Pero luego de sus anos-video que abarcaron por completo la
década del setenta, su retorno al cine dotado de uwna doble practica
(realizacién cinematogréfica y videografica entrelazadas) fue acompa-
nado de una conciencia mas tenebrosa de dicha muerte. Jonathan
Rosenbaum nos recuerda, signiendo al experto godardiano Michael
Witt, que muy posiblemente la centralidad que asume esta idea de
la muerte del cine en el pensamiento y el cine de JLG-en las dltimas
décadas se haila intimamente ligada a la relacién establecida entre
el decurso del cine, el del siglo y el de su propia vida. Algo asf como
una mixtura de historia y autobiograffa del artista septuagenario: {...)
“Godard ha identificado progresivamente el cine con su vida y con
su cuerpo por un lado, y con el siglo vemnte por el otro” (Rosenbaum,
2001 [2000]: 36). No de otro modo se entiende el animo elegfaco en
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el que se enuncian los pasajes relativos al fin del cine en las Histoire(s)
du Cinéma (1989-1996) ni del 4cido diagnéstico sobre la muerte del
cine que el mismo JLG profiere ante un azorado Michel Piccoli en 50
+ 50 ans de cinéma frangais (1996), donde intenta probar la hipétesis
de que el cine clasico se ha evaporado en Ia Francia contemporanea
sin dejar mayor rastro en la memoria social.

Esta identificacion entre historia del cine y vida personal en
Godard parece ser de mayor peso que las especulaciones generales
sobre la muerte del cine. A ella también apunta, en sus distintas
versiones, el muy conocido articulo de Susan Sontag establecido, en
su consolidacién bajo la forma de capitulo de libro, bajo €l titulo “El
siglo del cine” (Sontag, 9007 [2001]). Publicado originalmente en
alemin pero de amplio Impacto a partir de su edicién en febrero de
1996 en el New York Times, con el titulo de “The Decay of Cinema”y
luego en otras publicaciones periédicas, el texto fue revelando suti-
les variaciones que pueden leerse en el marco de la tension entre un
estado de Animo general que en-un‘sentido amplio coincide con la
posicién godardiana, y clertos ajustes a los que, a lo largo de varios
aiios, Sontag debid incurrir para tomar nota de algo que se encon-
traba en pleno movimiento a pesar de lo que postulaba como capi-
tulo cerrado, el de la historia de un cine significativo para la vida de
sus espectadores. Como bien lo habia advertido Rosenbaum, en el
articulo de Sontag no sélo los nombres esenciales de la historia del
cine, sino los contemporineos relevantes fueron cambiando en dis-
tintas publicaciones {Rosenbaum, 2001 [2000]: 34-35y Rosembaum,
2005). Mis alls del cuidadoso examen de Rosenbaum, es posible
advertir que en la versién definitiva del ensayo de Sontag, a la lista
de “peliculas maravillosas que todavia se hacen”, donde habia agre-
gado un film de Kiarostami, ahora hay tres (Ja trilogfa de Koker) y
uno més de Hou Hsiao Hsien. Y que el articulo hoy puede ser leido
rafs comio una exhortacién a mantener viva la pasion por el cine por
parte de espectadores comprometidos, que como la comprobacion
de un agotamiento:

Si la cinefilia ha muerto, el cine, por tanto, ha muerto. ..
no imporia cudntas peliculas, por may buenas que scan, se
sigan haciendo. St el cine puede resucitas, serd unicamente

e o e e
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gracias al nacomiento de un nuevo género de amor por ¢l

(Sontag, 2007 [2001]: 143).

Al. filo del fin de siglo, Godfrey Cheshire, atento a la multidi-
mellgtonalidad de csa idea de muerte que estd en juego en el caso
del c}me,.proponia, en una Ttil precisién terminolégica, distinguir
tres _ambltos que por lo comiin se entremezclan al mentar esta si-
tuacién: '

FR bri . . .

: primer ’termlr‘xo aludia a lo que denomina como Film, esto
es, la teenologia filmica basada en procedimientos fotograficos que
reposan en los elementos fotoquimicos tradicionales.

y En segund(,) lugar, remite-a lo que los anglosajones denominan
outes, las peliculas en el sentido de ese tipo de especticulos pro-
yectados en una sala oscura frente a una pantaila, dispues;tés para

pubhc?s que han decidido invertir parte de su tiempo en su fruicién
Es decir, lo que implica ir al cine. '

Por i . . .
r iltimo, distingue lo que denomina Cinema: el arte cinema-

gI ha in 3 1 esta ter [)la]l(, Ile]
S[glO X){.

Film, Movies, Cinema: tres componentes de un fenémeno miltiple
y complejo. Sin mas predmbulos, el autor exponia el estado de};as
cOSAs Tespecto de cada uno. En cuanto al Film, lo que detectaba en
e]' mismo filo del cambio de siglo era una muerte repentina. Para la
dimensién de las Movies, advertia una mutacién forzada. Por. altimo

para el Cinema, crefa encontrarse ante la evidencia de una decaden-
cia acelerada (Cheshire, 1998).

Ha p.asa.ldo casi una década del diagnéstico de Cheshire, y si bien
51} f:lescripaén €s minuciosa y certera, no puede decirse lo mi,smo del
muc!ez de sus pronésticos. Puede apreciarse que algunas de sus pro ]
pectivas (fZOI‘ﬂO suele ocurrir cuando desde el dmbito de la teolf'fasc;
del Z%:I‘iﬁllSlS se incursiona en ella) han fallado, o bien en la apreciacién
de ciertas tendencias, o bien en términos de los plazos propuestos a
esos procesos. La reconversién acelerada hacia la digitalizacién —en

_el plano del Film y de las Movies— no se ha cumplido con la celeri-
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dad que parecia evidente hace diez afios, aunque parez?zctl clz:';)egzedzsl
cuestién de tiempo que se produzca. I"n una 'd(l)cut’nenti a1 el
estado de csta cuestion, Stelan _]ovan‘o\nc reviso Il’lflS reuentcmell:lrosiS
que e estos tiempos es mAs producL{vo -C’OHSId(:‘I’Z.ll una Z{netmnoveZ 12;
0 una mutacién, gue como una exuncion, c011§1der?n‘ o‘a s;: vez
larga historia de los argumentos sobre la ’mt.lcr-te de (fu:m ;Cd’ld_( e
sus crisis sucesivas, Como varantes apocahpucas de un:l d;(mg; 1
parece acompanar toda la historia del medio (Jovanovic, .

Pero es el angulo del Cinema el que h.a ofrecido ma?(or 1‘851’5{61232
a la obliteracion. La presunta decadencia ha dado p’aso a 'L:t;d ccme
conversién en arte minoritario de lo que s¢ supomz} 1)-05.1 ) fm e
extinto a esta altura. Giertos fenén}enos como el de la 1’e‘v1[FA-1zz'lg on
de las camaras bajo tecnologia digital, el auge de mu:vazl ’ oxl;jls; cz.
documental, no eran avizorados a fines de la década 1)2}521 “(l._ i nddc 1.‘;
la muktiplexizacién de las salasy su amenaza fle;-:onc%imi:; dela
oferta, si bien no ha sido dema_smdo contrapesac il pcu- fl-e < Sgalte,r_
de salas digitales de pequefio forl_nato para estab ecer cucut s alier
nativos de difusién, ha sido curlosa_mcrnte desafiada por ‘0 I:l °
de traficos en red de materiales audiovisuales para un co{;l:.ufnofﬁia
oscila entre lo hogareiio o la tribz}lidad de nuevas fomlms_ ¢ c1ri§ Wd;
que posecn un pie en z’tmbi-tos_ v1rttlz}les (como los -re atlvols1 :CObran
2.0) y otro en la forma de dlStll:ltO.S tipos de glﬂf:gatrisnn:)’st q e cobran
Ja forma de videoclubes espeaahzado__s: festh&les ter.n‘a ico A
lares, dando alternativas a la produccién, la (ilrculacmn ye acceso
que eran impensadas tan s6lo a .ﬁnes de los anos gove{ltal, pZ eﬁgles
una década después es preciso‘mterro‘gar para 2 t:rt;r aseirte et
de lo emergente. Al parecer, existe la frlda después f a x:lummimo
cine, e incluso se lo sigue llamando cine (.hflsta en el gesto ninimo
que alude a “filmar” con todo tipo de minicamaras), 11).nqueartimla1
preciso explorar qué forma de vida mutante es la que hoy se .
bajo ese nombre, con nuestras propias vidas.
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¢AUTOPSIA A LA TELEVISION? DISPOSITIVO
Y LENGUAJE EN EL FIN DE UNA ERA

Mario Carlén

Este articulo se iba a llamar “Sobre el fin de la televisién {versién re-
cargada)” e iba a ser la reescritura de un trabajo que habia tenido
una amable recepcién entre mis amigos (muchos de ellos participan
con trabajos en este volumen)'. Sin embargo, como en un suefio, una
unagen empez6 a obsesionarme. Esa imagen, titulada La leccion de los
medios, nos muestra a Cacho Fontana, Alberto Olmedo, Raii! Portal y
Lalo Mir asumiendo roles de los personajes de Ia célebre La leccidn de
anatomia del Dr Tulp, de Rembrandt (1 632). Sélo que en vez de a un ca-
ddver estan por hacerle, parcciera, una awdepsia a la televisién. Como
esa imagen 1o sélo me obsesiona desde hace dias sino, también, me
subleva, este articulo ha cambiado de titulo y en vartas partes su deda-
rrollo. Es decir, debié ser re-escrito una vez mis. Espero que lo que se
presenta a continuacién justifique esta introduccién.

1. Bl fin de la television en la época del fin del arte, del
cine, la historia y la sociedad

En una época en Ia que se ha anunciado el fin del arte (Danto
1999 [1997]), del cine (Cerchi Usai, 2005; Sontag (2007 [2001])

2

' Se publica aqui una version que contiene una serie de ajustes y ampliaciones a
la que fuera escrita en marzo 2008 y publicada en el Catilogo de las Jornadas
MEACVAD: Artes y medios audiovisuales: un estado de situacion II. Las prrédcticas
miedidlicas pre-digitales y post-analégicas (ed. Jorge La Ferla), MEACVAD 2008.
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de la historia (Fukuyama, 1992 [1992]) e, incluso, de 10 social
(Baudriliard, 2005 [1978]), no deberia llamarnos la a_tt?l}mon que,
finalmente, también le haya llegado su turno a la televisién. Por su-
puesto que el anuncio, como los otros, no de:|a conforme a t0(.:los tE_l
fin de la televisién? Pero ¢a qué se refieren? dAcaso no ven !a impor-
tancia que la television posee atn en nuestra globalizada v1d.a so’cgl}
y, ain mds, en cada cultura local? Este articulo, que no‘ s¢ privard de
realizar sus propias proposiciones sobre el ten}a, no ignora que la
televisién adn titila en nuestros hogares. ¥ que sigue _gen(?rar}doi si la
comparamos con otros fenémenos medidticos, audiencias ‘ms.;olltas
en nuestra historia social. Pero mas alld de estos reconocimientos
intentara dar cuenta de lo que nos dicen los anuncios sobre e‘[ fin de la
television. Porque parte de la conviccidn de que €sos anunclos, com-o
los otros, no son ingenuos ni se acumulan cgsuah_n‘ente en nuestra
época: imvudan a dar cuenta de un estado de situacion.

En La lecewin de Tos medios, vepresentantes de distios nmm_cnlus (lc_l"f
historia de la televisién argentina acompaiian ¥, [Jodl'ia decirse, partici-
pan, de la autopsia. Se encuentran presentes, i referente de Paleo TV
(Cacho Fontana), uno de la Neo TV (Alberto Olmedo) y dos de la Meta

TV (Ratl Portal y Lalo Mir, historicos conducto_res de Perdona Nuestros

Pecados y Las patas de lo mentira).

EL FIN DE 1A TELEVISION
2. El fin de |a television y el sentido comin

Uno de los aspectos atractivos del debate sobre el fin de Ia televi-
sién es que constituye uno de esos temas en los que la ciencia, o los
estudios académicos, parecen tomar la delantera al sentido comiin.
Lo explicamos: una de las actividades mds corrientes de la actividad
cientifica consiste en ir detras de acciones que, de un modo u otro,
realiza la sociedad. La tarea a llevar a cabo, generalmente, es tratar
de explicar por qué ocurrieron ciertos acontecimientos histéricos
y no otros, qué significado tienen, por qué la sociedad cambia de
habitos y consumos o adopté un determinado sistema de lenguajes
y abandoné uno anterior, etc. No sucede lo mismo con los anuncios
sobre el fin de la television, que si bien parten de un diagndstico
constituyen en cierta forma una prediccidén, porque se adelantan a
lo que vendri y sorprenden al sentido comtin. Encontramos aqui,
entones, una primera razon acerca de por qué La leccion de los medios
me subleva. ¢Pueden Cacho Fontana, Alberto Olmedo, Lalo Mir y
Rail Portal, aunque signifiquen cosas tan distintas en la historia de
la television, hacerle una autopsia al medio? De ninguna manera:
como los espectadores, 1os sujctos medidticos no pueden pensar se-
riamente, en la situacion actual, el fin de la television.

Ahora, continuando, la tarea predictiva, como es sabido, no es
Facil. Siempre podremos recordar lo expresado por Arthur Danto:
“Aunque parezca una ventana a través de la cual pueda verse lo que
vendré, el futuro es una especie de espejo que sélo puede mostrar
nuestro propio reflejo”. Pero Danto se refiere a las formas en que
cada momento histérico imagina el futuro del arte? ejemplificando

¥ “Nadu pertenece tanto a su propio tiempo como la incursién de una época en
su futuro: Buck Rogers lieva al siglo xxi los lenguajes decorativos de la década
de 1930, y hace suyos hoy el Rockefeller Center y el automévil Ford; las novelas
de ciencia ficcién de la década de 1950 proyectan a mundos distantes la moral
sexual de la era Eisenhower, asi como el dry martini, y los tecnoldgicos trajes
que visten sus astronautas proceden de las camiserias de dicha era. Si nosotros
representiramos una galerfa de arte interplanetaria, en ella se expondrian
obras que, por muy novedosas que parecieran, formarfan parte de Ia historia
del arte de la época en que existian tales galerias, de igual modo que la ropa
con que vestiriamos a los espectadores remitirfa a la reciente historia del traje”
{(Danto, 1995 [19847).
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con fenémenos como la moda y la moral, y hay razones de peso
para pensar que una prediccién tiene mis posibilidades de cum-
plirse cuando buena parte de esa proyeccién se basa en la tecnolo-
gia, m4s afin si esa tecnologia ya existe y s6lo faI.ta (aparentemt?nte,
porque aqui intervienen lo usos sociales, que siempre abren inte-
rrogantes) que un ciclo que ya conocemos del capitalismo termine |
de cumplirse: que bajen los costos lo suficiente como para que 1a
inalcanzable tecnologia de hoy pueda llegar de forma masiva a.los
hogares. As{ que; entonces, mejor tomemos distancia del sentido
comiin y consideremos seriamente los anuncios sobre el fin de la
televisién.

Creemos que hay, como minimo, dos razones que nos perfniten
explicar la incredulidad que generan hoy €stos anuncios. La primera
es que esa proposicion cuestiona la percepcién que 1a.soc1edad po-
see de lo que estd aconteciendo, porque estd convenc1da‘de que la
televisién ocupa atin un lugar dominante sobre los demis medios,
es decir, que goza de muy buena salud. La segunda es que, por con-
siguiente, le cuesta entender qué significa exactamente el fin fie la
televisién. Por eso, aparecen enseguida ciertas preguntas cuestiona-
doras: ¢Fin de la televisién? ¢Pero quién lo dice? {No se dan cuenta
de que mirar television sigue siendo la principal activid?\d medidtica
que la gente realiza en sus casas? {Y que comentar lo visto por tele-
visién sigue siendo una importantisima actividad en oficinas, coun-
tries y reuniones sociales de todo tipo?

A partir de aqui trataremos de dar algunas respuestas a estas
preguntas. Sefialaremos, en primer lugar, aquello en lo que dls'tm-
tos autores han coincidido, para bosquejar un cuadro de_mtuaaén.
Nos detendremos en dos cuestiones principales, que con cierta recu-
rrencia tienden a aparecer: ellas son, por un lado, la disolucién del

- “objeto televisién” y, por otro, el relato sobre el fin, el relato szre
 las etapas de la televisién, que para algunos ha llegado a su culmina-

cién. Como se verd enseguida, si bien se tratard de exponer estos te:
mas por separado, primero uno y luego el otro, por momentos serd
imposible hacerlo, porque vienen juntos. Confiamos, sin embapgoz
en que el esfuerzo realizado dard sus frutos’ y que el lector podrd
distinguirlos y seguirnos en nuestra exposicion.
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3. La disolucion del “objeto television”

Los anuncios sobre el fin de un objeto tan complejo como la
televisién — nombre bajo el cual se hace referencia a veces 2 un
aparato, otras a una programacion, en ocasiones a una prictica
social hogarefia y en otras a un negocio, etc— nos introducen,
inmediatamente, en la pregunta sobre el estatuto: cuando se hace
referencia al fin de Ia televisién, {de qué se estd hablando? La pre-
cisién es importante, no sélo porque puede suceder que distintos
autores en diferentes oportunidades se refieran a cosas distintas,
sino porque el grado de acuerdo o no que finalmente manifestare-
mos tener ya sea con un diagnéstico o con una prediccién depen-
derd, principalmente, del nivel al que se esté haciendo referencia:
como se verd mds adelante, estamos bastante de acuerdo con que
nos encontramos en la era en la cual probablemente haya comen-
zado el fin de la televisién como medio, pero mucho menos en su
fin como lenguaje y dispositivo. En sintesis: dudamos de que esternos
en condiciones, en este momento, de hacerle una autopsia a la
televisién (si eso implica, por supuesto, hacérsela a un verdadero
cadéver, sin ningtn signo vital).

Aunque no suele ser dicha en estas palabras, la proposicién acerca
del fin de la televisién como medio es quizas una de las mas recurren-
tes y consistentes. Aclarémoslo: la nocién de medio, impuesta en el
campo de la semiética hace ya muchos afios por Eliseo Verén, impli-
ca la articulacién de un soporte tecnol6gico més una prictica social 3
Brindamos un ejemplo: cuando en “El siglo del cine” Susan Sontag
hace referencia a 1a muerte del cine y pone el acento, por un lado, en
el amor por el cine, en la cinefilia (“si la cinefilia ha muerto — con-
cluye — el cine, por lo tanto, ha muerto” (Sontag, 2007 [2001]:143)
¥, por otro lado, en que ese amor sélo puede concretarse en la prac-

tica de “ir al cine” porque incluso “ver una gran pelicula sélo por

* “Los medios: la televisién, el cine, Ia radio, Ia prensa escrita, etcétera. Desde
‘i punto de vista el concepto de “medios” designa un conjunto constituido por
una tecnologia sumada a las practicas sociales de produccién y apropiacién de
esta teenologia, cuando hay acceso piiblico (sean cuales fueren las condiciones

de este acceso por el que generalmente hay que pagar) a los mensajes” (Verdn,
1997 [1994] :54). }
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televisién es como no haberla visto realmente” (139}, a lo que esta-

haciendo referencia, ante todo, es a la muerte del cine como medio: -

a un vinculo que se dio en una época en determinadas condiciones
de expectacién entre los espectadores y los filmes.* ¢Diagnéstico o
prediccién? Podemos no estar de acuerdo con Sontag, pero para ella
es algo que aconteci6, por lo tanto, es un-diagnéstico sobre algo ya
sucedido.

Ahora, équé comprende del fin de la televisién como medio?
Y ademis ¢Es un diagnéstico o una prediccién? Lo que este anun-
cio comprende es un conjunto de factores que, del lado del saporte;
comienzan con &) extraordinario cambio tecnolgico al que asistimos
pricticamente a diario, ue estd-modificando la oferta y el acceso
medidtico a los discursos televisivos. Y que contintia, lo cual no es
en absoluto menor, del lado de las pricticas sociales, con un cam-
bio en la construccién de la figura del destinatario y de su practica
espectatorial, la cual, se anuncia, serd cada vez mis interactiva. Es
un cambio que implica incluso una puesta en crisis de la nocién de
la televisién como medio de masas. (enseguida lo veremos a través de
la obra de quien seglin nuestro entender mejor ha formulado estas

cuestiones, Eliseo Verdn).

Comencemos por ¢l cambio tecnolégico y ciertas consecuen-
cias que conlleva. Son muchos los autores que vienen destacando
los efectos que las nuevas tecnologias tendrén sobre la television.

En una entrevista publicada en el diario Clarin, V“Auguran el final
de 1a tv actual” Vint Cerf, uno de los creadores de Internet, expre- .

4 Nos concentramos en este nivel para ejemplificar porque, en verdad, el
anuncio sobre la muerte del cine de Sontag se realiza en base a un diagndstico
bastante completo, que abarca al cine como medio, como se acaba de mostrar;
incluye uni relato de la decadencia en tres fases (“parece como si el centenario
del cine hubiera adoptado las fases de un ciclo vital: el nacimiento inevitable,
la acumulacién progresiva de gloria, y el inicio, durante el dltimo decenio,
de una decadencia ignominiosa e irreversible” (137) y comprende, también,
una importante decepcién sobre el rumbo que ha tomado el lenguaje
cinematogrifico (“la reduccién del cine a una serie de imagenes agresivas, y su

manipulacién sin escrdpulos (secuencias de planos cada vez mis répidas) a fin

de acaparar mds atencién, ha producido un cine descarnado, superficial, que

no exige la atenci6n integra de nadie” (139).

sa que ‘-‘pronto la mayorfa veri la television a través de Internet. .
revolucién que puede significar el final de los canales tradiciona:
les en favor de nuevos servicios interactivos”. Alejandro Piscitelli
en un articulo al cual volveremos, “Paléo-, Neo y Post- television”,
expresa que “el sistema que suplantard a la televisién serd la teie:
cqmputacién: computadoras personales adaptadas para el proce-
samiento de video y conectadas a través de la fibra Gptica a todas.
las telecomputadoras del mundo” (Piscitelli, 1995: 22). Y Javier
Pérez de Silva (2000), en La television ha muerto sefiala como dos
causas de ese fallecimiento al hecho de que muere ln forma actual de
ver television y muere también el televisor. La forma de ver porque “el
piblico va a ser capaz de decidir qué y a quiénes quiere ver, cudn-
do, cémo y dénde le de la-gana. Y ademds, podrd interactuar con
un aparato que hasta ahora era tinicamente unidireccional” (19).
Y el televisor porque “los esfuerzos van encaminados a fusionar
el PCy el televisor en un aparato inteligente” (19). 'él')iagnésticos
0 pre.dicciones? Un poco y un poco. Estas posibilidades ya estan
pricticamente golpeando a la puerta, pero recién comenzamos a
ver actuar a la sociedad.

.Lo que se afluncia, entonces, es que la revolucién tecnolégica a la
que estamos asistiendo va camino a traer el fin del aparato televisor,
que va a ser reemplazado por la expectacién en una nueva mr?u:luinar
Pantalla sintesis de la oferta televisiva y de las posibilidades, incluS(;
interactivas, que la computacién e internet han traido a nuestra ex-

- periencia cotidiana compartida. Es un cambio que, se supone, pon-

d_ré en crisis a los canales tradicionales, porque se podri ver televi-
sién a través de sitios especificos y que, como abrirs definitivamente
las puertas de la interactividad, empezar4 a poner cierto fin a la era
de emisién centralizada: “En rigor la defuncién de la television es
solidaria de un cambio paradigmdtico mucho mis significativo: el de
la centralizacién” (Piscitelli, 1995: 22).

Todo esto forma parte del anlisis de Eliseo Verén, quien se di-
ferencia de los demds porque ha realizado una tesis mas completa
sobre el fin de la televisién. Por un lado, porque su diagndstico des-
taca con precisién que en la historia de la televisién se ha producido
un desfase cada vex mayor entre la oferta y la demanda, ¥ que €se proceso
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es el resultado final no solo del cambio tecnolégico, sino, también,
del desarrollo discursiue histérico de la television (como VEI€mos Verdn,
apoyandose en Umberto Eco, ha estructurado un relato de esa histo-
ria en tres etapas, la dltima de las cuales constituye sit culminacion).
Por otro, porque a partir de ese diagnéstico ha formulado dos pre-
dicciones mds precisas de gran importancia: una, acerca del fin de le
television como medio de masas, y Otra, aCErca del finde la programacion.
Por es0, COMO Su argumento sobre ¢l fin 1o se limita al cambio tec-
nolégico, sino que se concentra € aspectos que estdn ausentes il
los demas autores (1os demis, si construyen urn relato es sélo impli-
cito, a partir de la consideracion de ese factor®), dedicaremos a las
proposiciones de Verén un espacio especifico en el marco de este

articulo.

3.1. La tesis de Eliseo Veron: un relato sobreelfindela television
como medio de masas

Si 1a television es un medio, como acabamos de ver, ese soporte
tecnolégico especifico debe articularse con una practica social tam-
bién especifica. La préctica social que por mucho tiempo se articul6
con la televisién la convirtié, como sabemos, en el medic de masas
por excelencia. Uno de los aportes que a esta discusi6n realizé Eliseo
Verdn ha sido su sefialamiento de que ese estatuto parece haber le-
gado a su fin. Como a esa situacién no se llegd de un dia para otro,
<ino a través de un proceso, volvamos entonces sobre la cuestion de
las etapas histéricas de la television, €s decir, sobre su relato, porque
nos permitird explicar mejor el conjunto de cuestiones en las que

nos deseamos detener.

Para establecer su relato Verén parte, COMmMo adelantamos, de

una distincién establecida por Umberto Eco. En 1983 Eco publi—
los estudios semidticos: “TV:

¢6 un trabajo de gran influencia en
la transparencia perdida” (Eco, 1994 [1983]: 200-223). Planteaba

entonces que la television habia dejado atris su etapa inicial, de-
nominada Paleo-TV y que habia comenzado una nueva, la Neo-

5 Fptre estos autores, el que si atendié a un relato, el de Umberto Eco sobre
paleoy Neo TV, es Alejandro Piscitelli, en el texio ya citado.
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de sentido en el discurso del directo televisivo; pero problemdtica
también, como vamos a constatar, porque cuando es expuesta en for-
ma radical enuncia que “todo es construccién de sentido”, y tiende
a debilitar 1a especiﬁcidad del discurso del directo televisivo, el de
mayor poder representativo y presentativo que Occidente en su historia
generd. En los préximos items, cuando nos ocupemos del lenguaje y
del dispositivo, volveremos sobre esta cuestién, porque es imposible
considerar los periodos de la historia de la televisién sin atender a
Jos modelos tedricos que tenfan vigencia cuando esa distincion fue
postulada. Y porque uno de los problemas que enfrentamos hoy,
como lo veremos enseguida, es que este constructivismo (mas alla
de los autores que lo formularon e incluso mis alld de los estudios

~semidticos), al que podemos caracterizar radical, resiste actualmente

las consecuencias que se derivan de los estudios mds importantes de
estos Gltimos anos: los desarrollados en las semidticas particulares
sobre la indicialidad y sobre los distintos disposilivos productores de
sentido con los cuales cotidianamente nos cOnNLactamos {en parti-
cular, el fotogrifico, y los que generan, COMO el directo televisivo,
discursos que conticnen lieniio). ’

Pero no nos apresuremos. Continuando con Iz Neo TV, se pos-
tuld entonces que en este periodo se produce un centramiento en
12 Institucion Emisora que se articulé con un abandono del con-
trato pedagégico por uno mas simétrico, de fuerte interpelacion
al espectador. Este cambio vino acompatiado, como también com-
probaron Casettiy Odin (1990), de una modificacion en la progra-
macion: la grilla se deshilacha, los géncros se mezclan, se pierde
la interpelacién de cada programa a un destinataric claramente
delimitado para dirigirse genéricamente a “la familia”, se imponen
la coloquialidad, los talk shows, los programas émnibus y empieza
a tener efectos la retérica mds vertiginosa y fragmentada de los
video clips. Hasta aqui ‘esta periodizacién, que s retomacda por
Verén, pero también por Piscitelli y que estd bastante consensuada
en los estudios semidticos a nivel internacional (se sostiene que
algo similar sucedié primerc en Estados Unidos en la television
privada y luego en Europa, y que un desarrollo semejante sucedié
en América Latina).
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Ahora bien, segiin el diagnéstico que Verén posee de la situacién
actual, hemos entrado en una nueva etapa. En primer lugar, porque
la televisién ha dejado de centrarse en si misma (fin de la Neo 'TV)
y ha comenzado a hacerlo en el destinatario, tanto a nivel discursivo
fel “sintoma”, dice Verén, son los realities shows} como gracias a las
nuevas tecnologias, que han comenzado a colocar al espectador en
un lugar central. En segundo lugar porque considera, y esta es una
prediccién, que vamos camino a una crisis definitiva de la progra-
macién. En tercer lugar, porque producto de la articulacién de estos
distintos factores, considera que vamos (o ya nos encdntramos) en
el momento de mdxima divergencia entre oferta y demanda, es de-
¢ir, en el verdadero fin de la televisién como medio de masas?. En
consecuencia, Verén entiende que la escena historica de expectacion
ha entrado en una crisis definitiva y predice que va a desaparecer®:
“La television, ese fendmeno ‘masivo’ que conocimos, materiatizado
en ese mueble entronizado en el living-room de nuestras casas, que
activaba la socialidad familiar, etc., estd condenada a desaparccer”
{Verén, 2007: 33)

? Exprcsa_dp por Verdn (2007): “Pero el tiempo historico de esos Cincu-ema anos
de te!e\.*lsl()n tiene una logica interna que culmina, me parece, en la muerte de
I? television que conecimos. La “pantalla chica” no es sélo cada vex mds grande
sino que adeniis deja de ser un espacio faneroscopico, como dirfa Peirce pzu‘z:
rransformarse en una superficie operatoria multi-medidtica controlada {mr el
receptor. Habrd siempre, por supuesto, miltiples productos audiovisuales (los
medios son, antes que nada, un mercado), pero no habrd mds programacion.
Esa supe_rﬁcu: operatoria abarcard todo: informacién, emre;:nimicnto
computacu’).n, telefonfa, comunicacién interpersonal. Conoceremos pues lz;
convergencia tecnoldgica que el Internet Protocol hace posible, y qué comcide
p?radéjlcameme, con fa mixima divergencia entre oferta y demanda en l;;
historia de los medios.”

Carlos Scolari (2008 [2006]) advierte también sobre esta situacion cuando
sefiala que _“se perfila un nuevo tipo de consumo televisivo caracterizado por
una recepcién fragmentada, ubicua y asincrénica: un programa diferente en
gada aparato a la misma hora. Esta imagen rompe con 50 anos de televisién
snncr({nma y derriba mis de una teoria sobre la pantalla chica. Pero el
catac_llsmo tedrico viene por el lado del mas sutil y polémico tedrico de la
'tele'vlsi()n. Al fragmentarse el consumo televisive en miles de situaciones
individuales, donde cada usuario tiene acceso a un programa diferente — tal
como sucede con la World Wide Web — estalla el concepto de aldea global de
McLuhan” (77-78).
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Estos tres fendmenos caracterizan a esta tercera etapay consti-
tuyen, basicamente, la muerte de la television de acuerdo al diag-
néstico mas completo, el de Eliseo Verdn. En el proximo item nos
detendremos en lo que sucede, segln nuesiro entender, con la
televisién como dispositivo y lenguaje, que presenta una situaciéon
singular, si se quicre sorprendente, que nos obligara a reflexionar

nuevamente, y en clerto modo desde otro dngulo, sobre ¢l fin de

la televisién.

4. Predicciones sobre la television como dispositivoy
lenguaje

La television tiene dos dispositivos y lenguajes: el grabado y el
directo o Lve?. El directo (llamado asi porque es el lenguaje de Ja
toma directa), estuvo desde el origen y constituye el nicleo de lo
televisivo: es aquello que lo diferencié de su ilustre antecesor, el cine.
El grabado, es decir, la videograbacién, aparecida a mediados de los
afios cincuenta (La Ferla, 2005: 50), enriquecid las posibilidades dis-
cursivas de la televisiéon, que a partir de entonces tuve, a diferencia
del cine, dos lenguajes, pero no le brindé una nueva especificidad:

9 La conceptuacion del directo y ¢l grabado como dispositivos y lenguajes
diferentes contenidos en lo televisivo fue formulada en dos libros: Sobre Io
televisivo: dispositivos, discursos y sujetos (Carlon, 2004) y De bo cinemalogrdfico a

lo televisivo. Melatelevisidn, lenguaje y temporalidad (Carlén, 2006). La nocién
ia. En el libro de 2000 fue

de lenguaje tiene, como sabemos, una larga histori
retomada a partir de las formulaciones

También es de impronta metziana la nocion de dispositivo, que dio origen al
menos en dos paises, Franciay Argentina, a un importante ¢ampo de estudios.
En Francia, el resultado mds relevante €s el libro de Jean-Marie Schaeffer sobre
el dispositivo fotografico {Schaeffer, 1950 [1987]). En Argenlina, impulsada
por Oscar Traversa -— quien fue discipule de Metz — dio origen a distintos
trabajos. Su lugar en los estudios sobre la radio fue determinado por José Luis
Fernandez en Los lenguajes de la radio (1994). Personalmente, influenciado por
Schaeffer, la retomé en Jmagen de ariefimagen de informacién en ese MismMO afio
en el estudio de imagenes fijas {1994). Oscar Traversa sintetizd sus aportes €n

“Aproximaciones a la nocién de dispositivo” (2001). Y Gustavo Aprea (2005) la
“El documental audiovisual

retomé en los estudios sobre los documentales en
comeo dispositivo”.

que para ¢l cine realizé Clirisiian Metz.
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el d;rec.t(.) es la extraordinaria novedad que en el siglo XX instauré
la televisién.

_ Lo interesante de detenernos en estos dos dispositivos y lengua-
jes en la era del fin de la television reside en que probablemente
termine de advertirse hasta qué punto son diferentes. Si las predic-
ciones son correctas podriamos decir que el grab';ido, cuya esencia
n'o es televisiva, va a perecer, se va a sumergir en el fin de la televi-
si6n: este probable devenir es uno de los aspectos que provocan hoy
los afluncios sobre el fin de la televisién. Cuando se nos dice que “el
publico va a ser capaz de decidir qué y a quiénes quiere ver, cudndo
c6mo y dénde le de la gana” (Pérez Silva), sabemos muy bien d(;
qué se nos habla: de emisiones que pueden descargarse, ya grabadas
(lo dice daramente Cerf: “El 85% de todo el material de video que
v_emos-est;i pregrabado, por lo que uno puede preparar el propio
sistema para hacer las oportunas descargas a voluntad”). Si hay una
tleewsu’)n que va a morir, que va a hacer entrar en una crisis defini-
tiva a la programacidén podemos predecir que es la del grabado dis-
}‘ngble siempre al espectador (porque el grabado es el Ienguaj;e del
cme”_— dejemos por un momento de lado la diferencia de soporte

material — dentro de la televisién').

En Cfimbio, algo distinto, podemos también predecir, va a suceder
con el directo, que surgié como lenguaje “audiovisual” en lo televisivo
y que, al menos en dos sentidos, va a resistir. Por un lado, va.a seéuir
ge_n_erando discursos masivos (e incluso globales) a trav:és de trans-
misiones de acontecimientos y eventos, ya sea de la historia politica
del deporte, del especticulo o de aquello que en un futuro la socif:i
da(! considere de valor. Por otro, se mantendrd intacto como lenguaje.
obligando al sujeio espectador, no importa en qué pantalla lo Vt;g;l (‘1:1;
un teléfono, en un LCD, etc.) a movilizar los mismos saberes técnicos,

® Por ejemplo, es perfectamente posible que descarguemos de las diferentes
procl.uctoras«—desde Sony hasta las independientes mds chicas— sus productos
previo pago {o no} y que las veamos cuando nos plazca, en cual uiell? SOpOTH
desde la pantalia de la computadora al teléfono, sin ser en eq rentos
partes de una audiencia masiva. , w05 momentos
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discursivos y sobre el mundo"' que obligé a poner en juego al primer
sujeto esp;:ctador televisivo para ser comprendido: podremos creet,
entonces, que no estamos viendo television, pero nos vamos a equt-
vocar; en términos discursivos estaremos asistiendo, una y otra vez,
a su extraordinaria novedad. Es decir: acerquen oxigeno porque esc
cuerpo todavia palpita. No extraigan. todavia, ese rindn.

Esta segunda imagen ilustra mejor la situaci(j)u_ actual. El dis'positiw
y el lenguaje del directo no estdn listos para recibir una autopsia, con-
ciben demasiado nuestra atencién. Conflictos coma el que se p_rf)’dujo
entre ¢l campo y gobierno en 2008, que culmind con la transmisién en
directo del voto del Vicepresidente de la Nacién Julio Cobos a i_'avor del
campo, lo demuestran ampliamente. {a telews:ér{ puede morir como
medio, pero su dispositivo y lenguaje no.

" Seapelaaquia Ia nocién de saber latera_l, des_a}'rollada p?rjean-Marie Schaeffer
(1990 [1987]) en su libro dedicado al dlsposmvo_ fotogrifico. Uno d_e los saberes
que la expectacion de discursos televisivos en directo ::onvoca es, sin dudas, €l

" del montaje (que hizo su pasaje desde lo cinematogréfico). Lamentablemente
carecemos, hasta donde sabemos, de estudios que se hayan ocupado de dar
cuenta de las diferencias entre el montaje cinematografico (grabado) y el del
discurso del directo televisivo. Personalmente intenté realizar un aporte en Delo
cinemalogrdfico a lo lelevisive. Metateleuision, lenguaje y temporalidad (Carlén, 2006).
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5. Discusion sobre [a periodizacion Paleo-Neo TV
y sobre la prediccion acerca de la supervivencia
del lenguaje y el dispositivo del directo televisivo.
Constructivismo radical y Neo TV

Pero detengdmonos un momento en todo Jo que venimos expo-
niendo y consideremos dos preguntas que, a esta altura de nues-
tra exposicién, no podemos dejar de vincular. Primero: ¢hasta qué
punto podemos hoy, cn el estado de nuestros conocimientos, fun-
damentar y consensuar la prediccion que acabamos de formular? Y
segundo: dqué lugar ocupa el dispositivo y el lenguaje del directo,
es decir, el generador del discurso mas especifico del medio, en la
historia de [a televisién? Son preguntas claves, porque nos obligardn
a volver sobre el estatuto del discurso del directo y, también, a revisar
qué lugar e brindé Eco (quien fue el primero en estudiar desde una
perspectiva semidtica a la toma directa como discarso especifico de
la televisién), en su periodizacién. Es un examen que nos obligard,
ademds, a examinar bajo qué paradigma tedrico fue formuiada la
distincién entre Paleo TVy Neo TV que alcanzé semejante consenso
a nivel internacional.

El discurso de la toma directa ocupa un lugar fundamental en
“TV: la transparencia perdida”, el escrito en el que Eco, como ya lo
seflalamos, distinguié a la Paleo de la Neo TV (Eco, 1994 [1985)).
En ftems centrales de su ensayo, “Estoy transmitiendo, y es verdad”
y en “Lapuesta en escena”, Eco se detiene en las transmisiones en
directo. Sostiene que se ha producido un cambio wascendental:

... enlavlitma década el divecto ha sufrido cambios radicales
respecto a la puesia en escena: desde las cevemonias papales
hasta nmerosos acontecimientos politicos o espectaculares,
sabemos que tales aconlecimientos no se hubieran concebido
tal como lo fueron de no mediar la presencia de las cémaras
de television. Nos hemos ido acercando cada ver mds a
una predisposicion del aconlecimiento natural para fines
de la transmisiin lelevisiva (2135).

Los ejemplos que brinda Eco son célebres, en particular su des-
cripaién de la boda del Principe Carlos (todavia no era tan famosa
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Lady Diana). Eco compara esta transmisién con la que habfa anali-
sado afos antes, en “El caso y la trama” (1985 [1962]), de la boda
entre Rainiero 111 de Manaco y Grace Kelly. Y lo que encuentra es
que en los inicios de la television “el acontecimiep!:o se’desenvolvu?
verdaderamente por su cuenta y al director televisivo solc.:: le qlclledlo
interpretarlo“ (215), mientras que en el caso de la transmlslf)'n <‘: a
boda del Principe Carlos y Lady Diana “toda la construccion sm;—
bélica estaba ‘predeterminada’ en la puesta en“esc‘ena previa” ’(21 1—
218). Esta observacién lo lleva a concluir que. 1a 1nter[itretac1on,‘ a
manipulacién y la preparacién para la television precedian la activi-
dad de las cimaras. El acontecimiento nacia ya como enteramente
‘falso’, dispuesto para la toma” (218).

Hay varias cuestiones para tratar aqui, asi’que a:.rancem(?s me—
ticulosamente. El sefialaraiento de que tras veinte anos de historia
de la televisién cierto tipo de acontecimientos aparecfan cada vez
maés “construides”, con puestas €n escena cada vez mas .aca_t)fidas,
parece totalmente justificado. Y, por sobre todo, parece .jusuhcac'la
la voluntad desmitificadora de Eco, que advierte al sentido ftqmun
acerca de la construccién que a veces domina a las transmisiones
en directo, a través de estrategias de puestas en escena-que deben
haber impresionado fuertemente a quienes Por i:sos anos cstab.an
escribiendo trabajos fundamentales en ia historia de los es_tljtdlos
sobre television. La denuncia de Eco de que esas trans'nnmfm.es
fueron manipuladas debe leerse, creemos, en esta clave interpre-

tativa.

Dediquemos ahora un momento a examinar ¢l paradigma teé-
rico desde el cual Eco formula no s6lo esta lectura de .1as transmi-
siones en directo sino a la Néo Tv. Su lenguaje ha cam‘Enado sustan-
cialmente, si lo comparamos con. sus escritos c.le la deca(li'a del ‘ﬁdO,
cuando postulé que la toma directa era un medio de expresion debido

a que a través de ella podia expresarse el director®. fn 1983 Eco.

habfa escrito ya, por ejemplo, Lector in fibula. La cooperacion interpre-

12 Expresa Eco (1995 [1964]): “5i es tipico del arte elaborar un materlalﬂbl_utl(')
de experiencia para convertirlo en una organizacion d_e‘datos ta'l que re eJel a
personalidad del propio autor, la toma directa de televisién contiene i nace ias
coordenadas esenciales del acto artistico” (310).
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tativa en el texto narrativo (1999 [1979]), en el que habia propuesto un
modelo de andtisis enunciativo. Y la distincién entre Paleo TV'y Neo
TV aparece formulada, principalmente, en este nivel. Creemos que
este hecho es el que le permitié a su distincién tan importante re-
conocimiento internacional: debido a que estuvo formulada a nivel
enunciativo, no recayé en los contenidos, que es el nivel en el que
mds varian las programaciones nacionales entre si.

Pero hay algo mis acerca de su paradigma teérico. Siguiendo
una tendencia que, ahora si, ya estaba en sus escritos iniciales, Eco
adopta una posicién que podemos denominar constructivista radical.
{Que es el constructivismo radical, a qué nos referimos? Es aqucl
que cree que, siempre, lo mads importante es que en los discursos hay
construccién (o al menos que este aspecto es siempre ¢l dominante,
el que define el sentido del enunciado). De hecho, como lo adelanta-
mos, el constructivismo, cuando es formulado radicalmente, tiende a
concebir, aunque sea de forma implicita, que “todo es construcciéon”
o que “lo importante, lo mds importante, es que hay construccién”
(se evidencia casi sicmpre en las conclusiones). Asi, cuando recae
sobre los discursos mediaticos tiende a sostener que los medios (en
el caso de la televisién estamos hablando de la Institucién Emisora)
construyen integramente a los acontecimientos'. Eco lo expresa cla-
ramente, por ejemplo, cuando dice que la crisis que diluye la dife-
rencia entre programas de informacién y programas de ficcién en

¥ No debe enganaros el hecho de que, como acabamos de citar mas arriba,
en un momento de su exposicién diga, por ejemplo, sobre la transmisién
del casamiente entre Rainiero Il y Grace Kelly que “el acontecimiento
se desenvolvié verdaderamente por su cuenta y al director televisivo sélo
le quedd mnterpretarle”. La posicién constructivista dominé siempre en los
escritos de Eco: en sus ensayos de la década del 60 habia observado que
lo que los demis no advertian era que en toda transmision hay siempre
montaje. Al poner acento ahora en la construccién de la puesta en escena
podriamos decir que su posicidén constructivista terminé de completarse: hay
constructivismo no sélo porque hay lenguaje sino, también, porque {a escenas
estdn construidas. Pero este rasgo no es sdlo para Eco el mis importante
(aquel en el que realmente se centra), sino que es una verdad indiscutida,
no es ocioso decirlo, en todos los andlisis que se ocupan sobre discursos
televisivos que conocemos: por ejemplo, no hay diferencias, en este nivel,
entre sus escritos y las paginas que al directo televisivo le dedicé Jacques
Derrida en Ecografias de le television (Derrida 1998 {1996)).
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la Neo Tv “tiende cada vez mds a implicar a 1a television en su con-
junto transforméndola de vehiculo de hechos (considerado neutral) en
aparalo para la produccion de hechos, es decir, de espejo de la realidad
pasa a ser productora de realidad” (Eco, 1994 [1983]: 210)% Y es
este paradigma te6rico, crecmos, no sélo el que le permitié formular
la distincién entre Paleo Tvy Neo Tv sino, también, alcanzar un con-
senso que, més alld de una serie de discusiones a las que la Neo Tv,
en particular, ha sido recientemente sometida, se mantiene vigente
mis de treinta anos después.

Pero este paradigma te6rico, mas alla de la verdad evidente que
sostiene {que siempre hay, en todo discurso, algin tipo de construc-
cion) y del hecho de que es especialmente fecundo para analizar un
conjunto de discursos, cOmo el grabado (televisivo y cinematografi-
co) o la escritura, se nos presenta insuficiente hoy para dar cuenta
del discurso del directo televisivo. {Por qué? Porque la verdad es que
Jas instituciones emisoras, cuando transmiten en directo, no cons-
truyen integramente'a tos acontecimientos. Hay aqui varias razones
a atender. ' .

En primer lugar que, mas all4 de algunos ejemplos que pueden
darse {y que bajo otro paradigma, no e} del constructivisimo vadical,
deberian ser revisados) las “puestas en escena” practicamente nunca
son perfectas {como en la vida), dado que los acontecimientos se desa-
rrollan en la vida social con 16gicas que sélo en parte se corresponden
con las estrategias de los actores sociales y, mucho menos, de las
instituciones emisoras, por més poderosas que muchas de ellas sean.
Por cjemplo: hoy es habitual ver que un acontecimiento politico se
estd desarrollando e irrumpen, inesperadamente, militantes de otra
orientacion {(como sucedié, por ejemplo, con la famosa visita del ex

M La idea de que se estaba produciendo una disolucion de las fronteras
entre ficcién y no ficelon, tipica del pensamiento posmoderno que por
esos aftos influencis a Lco, fue interpretada nuchas veces en forma literal,
llevando a un escepticismo respecto a la fecundidad de esa distincion.
Afortunadamente, no es una actitud que haya sido adoptada por todos: el
reciente libro de Charo Lacalle (2008), El discurso Lelevisivo sebre la inmigracidn.
Ficcidn y construccion de identidad, dedicado a 1a ficcién televisiva, es un buen
ejemplo de que trabajar en base a esa diferenciaci6n sigue constituyendo
una empresa productiva.
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Presidente De la Raa al programa Videomatch en el que fue sorpresi-
vamente interpelado por un militante que pedia por los detenidos
de La Tablada que se encontraba entre el piblico; o en la inter-
vencién de Evangelina Carrozo organizada por Greenpeace en la
cumbre Europa-América Latina de Presidentes en Viena en el 2006,
en la que aparecié repentinamente semidesnuda con un cartel en
contra de las papeleras; o, incluso, como sucedié con el “zapatazo”
que en ¢l 2008 le arrojaron a George W. Bush en una conferencia
de prensa en su gira por Irak). O, también, advertir cémo en las
transmisiones en directo frecuentemente los accidentes se acumu-
lan: los locutores cometen fallidos, un decorado se desploma o un
jarrén se rompe, alguien entra por la puerta que no debe entrar y
todos se distraen, o un Presidente (Menem) advierte en el estrado
de la Bolsa de Cereales en el dia de su 140 aniversario que ba traido
para leer un discurso que trata de otro tema, etcétera. Todo esto, sin
hacer referencia, ademis, a las veces en que el director de cimaras
no alcanza a emitir al aire 1a toma que da cuenta desde el mejor el
angulo el gesto trascendental, el que cambia el curso del aconteci-
miento (todos hechos absolutamente cotidianos, cémo se ha cansado
de mostrario la Metatelevision’?).

En segundo lugar, porque un sinnimero de acontecimientos
sociales, politicos, deportivos, del mundo del especticulo, etc., se
desa.rrollan en plena interaccion con la naiuraleza, cuya accidn es siem-
pre imprevisible y se encuentra fuera del control, obviamente, de {a
institucién emisora. Damos dos ejemplos drasticos, entre tantos que
se podrian citar: una carrera de Formula 1 comienza ¢ irrumpe la
{luvia, y entonces no solo todos deben cambiar de neumaticos, sino
que cambia el favorito, que pasa a ser aquel que maneja mejor bajo
la lhuvia y tiene el auto que mejor responde en este nuevo escenario
climatico (aunque desde antes, el hecho de que no lloviera habfa
condicionado ya al acontecimiento, haciendo que largaran todos los
pilotos con neumaéticos normales, etc.). O, también, supongamos
que un acto politico comienza y se desencadena una tormenta: la

i5 1818 = 1516
Llan}amos Metatelevisién a la “televisidén sobre la television” (Carlén, 2006)
un s_mgular desarrolio de la televisién argentina desde inicios de los afios 90.
Hacia el final de este articulo volveremos sobre este tema.

7
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performance del candidato dependeri del modo‘ en que sea capaz
de incorporar ese¢ acontecimiento inesperado (s tiene experiencia
o humor mostrara que sabe afrontar los imprevistos; si €l hecho lo
frustra o malbumora se mostrard como alguien que ripidamente
pierde la calma, lo cual no es bueno para quien pretende represen-
tar y conducir a los demds, etc.). :

Con todo lo sefialado no queremos decir que lo sostenido por au-
tores como Eco acerca de las “puestas en escena” no sea importante,
dado que dio cuenta de un singular cambio que durante el periodo
de la Neo TV parecen haber sufrido las transmisiones tt?lewswas. Pero
sf que ya no podemos brindarle al constructivismo ra(.ilcal el estatuto
que hasta aqui le hemos otorgado en el anlisis de un discurso como el
del directo televisivo, porque hoy podemos advertir, claramente, que
ese principio es, epistemolégicamente, insuficiente. En el nuevo para-
digma tedrico que necesitamos cada dia més desarrollary consensuar,
que nos permitird explicar, entre otras cosas'®, por qué el discurso del
directo televisivo va a resistir la muerte de la television, el construc-
tivismo deber4 dejar de ser radical y tendrd que articularse con una
perspectiva que, partiendo dé un verdadero reconocimiento del lugar
de la indicialidad en lo discursivo, atienda a dimensiones que ¢l cons-
tructivismo radical excluy6 o permanentemente traté de minimizar,
como la representacion (automdtica) y la presentacion. {Por qué? Porque el
constructivismo radical, para ser suficiente, debe aplicarse a discursos
en los que sus condiciones de produccion sean sélo sociales. (es un mo-
delo que, sin dudas, se presta mejor 2 discursos como el lingiiistico o
la historieta, que no poseen vinculo indicial con los yeferentes)..l’.ero
las condiciones de produccién de discursos como el directo televisivo,
que conliene tiempo, nO s6lo son sociales, son también nafurales y maqui-
nisticas. Es mds, es la dimension maquinistica, que ha puesto en el seno del

discurso, en una nueva relacién, naturaleza y sociedad, 1a que se presenta
clave para comprender su especificidad". Permitasenos fundamentar -

lo que estamos postulando.

16 Decimos entre otras cosas porque sélo este paradigma nos permitird explicar,
por ejemplo, porqué las transmisiones ocupan el lugar que ocupan en la
globalizacién, ]

7 Estamos retomando aqui proposiciones formuladas en la Tesis de Doctorado
{Carl6n, 2008a) dirigida por el Dr. Jorge Baiios Orellana.
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6. Necesidad de consensuar un nuevo paradigma
tedrico: construccion, representacion (automdtica)
y presentacion. Las condiciones de produccion del
discurso del directo televisivo: sociales,
magquinisticas y naturales '

Todos sabemos que la cdmara televisiva y la cinematogréfica son
‘herederas de la fotografica. Pues bien, lo propio de la cimara fo-
togrifica, aquello que la diferencié de Ia pintura, es que ¢l maqui-
nismo'™ esta realmente presente: no sélo es un dispositivo que tiene
incorporada la dimensi6n ic6nico-indicial, sino que nos ofrece una
construccién espacial (la perspectiva, que en la pintura se presenta

en cambio como resultado de una técnica, operacién que se debe”

realizar cada vez en forma singular) de modo automdtico. Esto quiere
decir que, mientras el discurso sea canénico (como lo es dominan-
temente el televisivo en su estado actual), la institucién emisora no
puede luchar contra los condicionamientos que le impone la cima-

"'ra: toda imagen que capte y emita al aire serd de cardcter icénico-

indicial y ofrecerd una representacién espacial “renacentista”'. Este
hecho impone ya una serie de condicionamientos a la institucién
emisora y a sus posibilidades constructivas: no sélo no puede ofre-
cer otras representaciones espaciales, diferentes de las que han sido
dominantes en la historia visual de Occidente, sino que tampoco puede
evitar que la cdmara, una vez encendida, denote todo lo que se pone frente
a ella (quiere decir, por ejemplo, que cuando en un noticiero se da
paso en directo a un movilero, no se puede evitar registrar, también,
todo lo que sucede atris).

Pero no sélo se trata de esta cuestién, porque sucede ademds
que este discurso no es s6lo representativo (como lo son también el

¥ Entendemos por maquinismo una serie de operaciones sociales productoras de
sentido que se presentan de modo automatico. Y por téenica, en cambio, una
operacién de caricter artesanal (Carlén, 2008b).

12 Este caracter es uno de los que hizo que la televisién pusiera en crisis, tras su
emergencia, a la radio. Del mismo modo que la distribucién hdgareia y el
hecho de que dispusiera de dos lenguajes, grabado y directo, pusieron en jaque
al cine.
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fotogrifico y el cinematografico), €s también presentativo, €s decir,
que lo representado aparece presentado, se despliega en la misma tem-
poralidad que en la que Se encuenira inscripto el sujeto espectador. Este
rasgo es clave: sin él no hay toma directa. Pero este rasgo no solo
le brinda un plus que lo diferencia del discurso del grabado, sino
que le impone una fuerte Testriccion @ Sus osibilidades discursivas: 1a
institucién emisora no puede, por ejemplo, realizar flashforwards.
¢Por qué no puede? Porque para hacerlo debe esperar a que ¢l
tiempo pase, dado que no tiene secuencias “audiovisuales” de lo
que estd por venir?®. Este reconocimiento nos permite terminar
de postular la especificidad del discurso del directo televisivo: €s
un discurso presentativo porque €l maquinismo (la toma directa) se
ha articulado con el tiempo en su devenir. <Y cuil es el estatuto de
ese tiempo? Es un tiempo que no puede ni siquiera considerarse
desde el constructivisino radical, porque no lo crea ni construye
la institucién emisora, su estatuto €s diferente: es el tiempo natural
(instaurador del régimen de la vida, en el que se encuentran en
ese momento inscriptos todos, discurso, acontecimiento y sujeto
espectador). Quizds pueda entenderse €ntonces mejor, ahiora, lo
que postulamos unos parrafos mas arriba cuando decfamos que
lo propio del discurso del directo televisivo es que la dimension
maquinistica ha puesto en una ‘nueva relacidn, en su seno, natura-
leza y-cultura (0 mejor, naturaleza y semiosis social). Por ¢so este
discurso, resultado final del gran afin representativo que ha carac-

terizado a la historia visual de Occidente desde sus inicios, va a so- )

brevivir a una posible mucrie de 1a televisién como medio. Porque
su novedad ha venido a entregarle una experiencia inédita a sus
sujetos espectadores: la posibilidad de ser testigos de los princi-
pales acontecimientos de su propia historia en su transcurrir. No

creemos que Occidente vaya a privarse de lo que tanto esfuerzo le
costé desarrollar. Aunque si podemos postular quién serd la prin-

% En “De lo cinematogrifico a lo televisivo. ¢Fl fin de una historia?” {Carlén,
2006), pnesenté un estudio de su sistema de montaje comparéndolo con el
del grabado sosteniendo que hay toda una serie de sintagmas que el directo
no puede enunciar {en particular los que Metz llama sintagmas acronologicos)

debido al condicionamiento que le impone el tiempo natural con el cual se ha -

articulado.
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: cipal v‘ictima de este modelo teérico si algin dia lo consensuamos:
la- noc16r.1 de audiovisual, valida sélo para el sentido comin y ar;;
diferenciar al par directo-grabado de otros lenguajes, pero all?}so—
luta_lmente encubridora de las profundas diferencias ciue rabad

y directo poseen. : ’ °

7. Me.di? y dispositivo en los relatos sobre el fin de la
television. El lugar de la Metatelevision

- En esta tiltima parte deseamos volver sobre los relatos que anun-
cian el fin de la televisién ¢ incluir en la reflexién un desarrollo
propio de la televisién Argentina de estos tiltimos quince afios. La
conSI‘deracién de esa tendencia, que en distintos estudios hemos- de-
nominado Metatelevisién {en adelante Meta TV), porque sus discur-
s0s se ocupan de otros programas antes que de si mismos (la refe-
rencia es a programas como Las patas de la mentira, Perdona nuestros
pecados y Television Registrada), nos permitird realizar un andlisis mds
completo y enriquecerd la discusion sobre el fin de la televisién con
la que deseamos culminar este articulo. ‘

Creemos que es notable lo que estos autores que han comenza-
do a postular el fin de la televisién y, mds aiin, Eliseo Verén, han
realizado. Si la intervencién de Umberto Eco en 1983 com,o ha
expresado Verdn, “sirvié como una primera toma de con,ciencia de
que la Felevisién empezaba ya a tener una historia”, estos discursos
han abierto una nueva dimensién, permitiéndonos empezar a pen-
sar un tema que fa sociedad atin no ha podido comenzar a elaborar
porque sencillamente es, en la situacién medidtica actual, impen-

sable. Dificilmente hubiéramos podido empezar a conce’ tuzli)r el
firi de la televisién sin la construccién de un relato sobrg el fin
'.D‘ebemos estar agradecidos por ello. No deberfamos asombrarno;
si durantft las préximas décadas estos relatos fueran convertidos
‘en canénicos y estudiados y discutidos una y otra vez, como todo
;mlato .fundacional de un campo de reflexién, porque e;so es lo que
'qS.'OI-L' Pienso, sobre todo, en el de Eliseo Verdn, quien ha po‘stulgdo
ue esta tercera etapa cs la final a partir de su conviccién de que
la historia de televisién tiene una légica interna que se correspogde
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con su lectura del modelo de Peirce. Y dada la importancia que
le brindo a esta proposicién, me gustarfa, antes que lo empiecen
hacer otros, aprovechar la oportunidad para realizar una primera
reflexién sobre el tema. Es una reflexion sobre las caracteristicas de
ese relato a partir de los aportes que en este trabajo y en otros he
presentado.. -

En primer lugar quisiera destacar que encuentro en el discurso
de Verén no uno, sino dos relatos que estin {ntimamente vinculados
entre si. Uno de ellos es del fin de la televisién como medio masivo,
el otro es el del triunfo del individualismo moderno®': seglin su ar-
ticulacién la televisidén nace como medio masivo en la Paleo TV con
una grilla de programacién de fuerte pregnancia social ocupandose
del mundo exterior; durante la Neo TV pasaa ocuparse de sf misma
y empieza a entrar en crisis la grilla de programacion; y en la tercera
etapa la grilla de programacion estalla como efecto de las nuevas
tecnologias que ponen todo el poder en manos del espectador. Ese
desarrollo, en ¢l que el desfase entre oferta y demanda va crecien-
do, presenta un relato con “Jégica interna”: primero la television
se ocupd del mundo exterior, luego de si misma y finalmente del

destinataric.

1 (Somo lo expresa en la entrevista que le realizara Scolari: “Los ‘estudios de -

recepcién’, que dominaron la escena de la investigacién en comunicacién en
ese mismo perfodo (los iltimos veinte afios) fueron pensados en el contexto
de un mercado esencialmente estable, en el que los productores de los medios
eran también programadores del consumo. En ese contexto estable, los estudios
[nostraron sin embargo que el receptor no era un ente pasivo 5ino un receptor
mucho mis activo de lo que to habfa imaginado la ‘mass media research’. 'a
situacién en que estamos entrando es radicalmente diferente y nos obliga 2
repensar ¢l concepto mismo de ‘recepci6n’, porque los procesos de consumo
se vuelven mucho mis complejos. El receptor no es meramente activo: serd
el operador-programador de su propio consumo multimedidtico. Desde un
cierto punto de vista, podriamos decir que asistimos a la culminaci6én natural,
en el mercado de los medios, del individualismo de la modernidad. Como ya
algunos autores lo han sehalado, nuestras sociedades se transforman en post-
mass-media societies. Creo que debemos estar contentos, aunque sin duda eso
no simplifica los problemas de investigacion de los que nos interesamos en la
semiosis social” (Verén, 2007: '35-36).
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En segundo lugar deseo sefalar que no considero los aportes
que en. este trabajo y en otros he intentado presentar en las an-
tipodas del diagnéstico y la prediccién de Verén, sino més bien
complementarios. {Por qué? Por un lado, porque no s¢ pone en
duda el fin de la televisién como medio: lo que se sefiala es que
ala vez, la gran novedad discursiva que la televisién instauré va :;
p_ers:stir, incluso mas alla del televisor, graci'as al poder representa-
twa'(espacial) y presentativo (temporal) del directo como lenguaje
y dispositivo, que es algo distinto. Por otro lado, porque si bien
se pueden tener dudas acerca de que la historia de la televisién -
tenga una légica interna, no encuentro razones suficientes para
refutar su formulacién, ni siquiera sumande al anilisis Ia Meta TV,
no considerada por Verén. Uno podria decir, si incorporara la per:
vivencia del dispositivo, €l lenguaje del directo y la Meta TV, que
elrelato entonces serfa el siguiente: la televisién primero se o,cupc')
del mundo exterior en la era de la Paleo Tv, luego de si misma, en
la etapa de la Neo TV y la Meta TV (en la Neo TV cada programa
empezd a €XpOrer SUs Iecursos productivos; en la Meta TV, ciertos
programas se ocuparon de los recursos productivos de los demds)
v, finalmente; se concentré en el destinatario o en el espectador.
En este relato la televisién muere como medio de masas, pero no
muere el directo como lenguaje y dispositivo, y tampoco lo hace su
sujeto espectador.

Quisiera ahora, para terminar, realizar algunas observiciones so-
bre la Meta TV y su vinculo con el fin de la televisién, porque servirdn
para advertir que esta tendencia quizas no sea sélo significativa para
Ia historia de la television local. Me pregunto si no podemos conside-
rar a la Meta TV desde otro dngulo, si asi como el reality es “sintoma”
del fin de la television como medio, la Meta TV no es un sinfoma del fin
de la television como lenguaje, del lenguaje del grabado televisivo. En este
sentido, me pregunto si la Meta TV no representa ese MOMento en
que la televisién llega a su autoconciencia. Una autoconciencia de los
recursos productores de sentido de la television, gracias a la cual pue-
de tomar como objeto de referencia, como lo hace, a los otros progra-
mas. Una autoconciencia que termina por instalar a sus programas
aun-qUe estén dentro de la programacién, casi fuera de ella: en sentidt;
estricto la Meta TV no hace ya programas de televisién, ha perdido la
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fe en ellos. S6lo desde una posicién meta que se construye desde afuera
de la programacion puede hacerse Meta TV del modo en que progra-
mas como Perdona Nuesiros Pecados y Television Registrada, que toman
como objeto a la programacién en su conjunto, lo hacen. La pregunta
que la Meta TV nos obliga a hacer, en este sentido, es semejante a la
que a Verén le producen los realities: ¢Y ahora qué sigue? éSe puede
hacer televisién después de Meta TV?

Si este es el estado de situacién, més alld de la vida que seguirdn
teniendo las transmisiones de eventos, que mantendrin viva y exi-
tosa a la extraordinaria novedad de la televisién, 2 la toma directa,
incluso mas alld del televisor, quizds podamos decir que vivimos en
la época de varias predicciones sobre el fin: el fin de la televisién
como medio de masas, el fin de la programacion, y el fin del graba-
do como lenguaje propio de la televisién. No sé siya es la hora dela
autopsia, pero lo estoy viendo: ese cuerpo nos €spera en la mesa de
diseccion. Y a tomar cada uno su bisturi, porque si estos fines van a
acontecer quicre decir que mds que nunca es la hora de la teoria, de
la semidtica, de la filosofia y de la historia; y que ha llegado la hora
de empezar a discutir, finalmente, que significé ese increible invento
del siglo XX, la television. '
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THIS IS THE END. LAS INTERMINABLES
DISCUSIONES SOBRE EL FIN DE LA
TELEVISION:

Carlos A. Scolari

espués de debatir infiuctuosamentie durante quince afnos sobre
D la muerte del libro 2 manos del texto digital, ahora le llega el
turno a la television. Bienvenido sea el debate. Si la semidtica ocupd
un espacio importante en la discusién sobre la muerte del libro —ahi
estan las intervenciones de Umberto Eco en conferencias, congresos
y encuentros, varias de ellas irénicamente recogidas en forma de li-
bro (Eco, 1997), 0 sea un objeto supuestamente en vias de extincién-
, también la presunta desaparicién de Ia television la toca de cerca.
La television, conviene recordarlo, ha sido una de las nifias mimadas
de la semiética. Si un bislogo sufre y se preocupa por la extincién
de una especie animal, y los paleontélogos todavia se excitan con Ja
misteriosa y stibita desaparicién de los dinosaurios, no tiene nada de
extraio que los semi6ticos se emocionen por la muerte de 1a televi-
si6n. Lo repetimos: bienvenido sea el debate sobre [a muerte de la
televisién. Siguiendo con la paradoja que mencionamos més arriba,
la extincién de Ia televisién podria ser tema para un excelente pro-
grama... televisivo. Y hasta es posible que, discutiendo sobre el fin
de Ia televisién, terminemos por sepultar de una vez y para siempre

' Articulo publicado en La Trama de la Comunicacidn (Universidad Nacional de
Rosario, Febrero, 2009). Agradecemos a Sandra Valdettaro el haber facilitado
la publicacién del articulo en esta recopilacién.
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e hemos tenido en el tltimo medio

i iscusiones qu
otras infructuosas discusione do en € ‘
lo aquella clasica € insufrible sobre

siglo sobre este medio, por ejemp
los efectos de la television en los nifios.

1. El origen de las especies €n extincion

Que los medios de masas en general y la television i:n partlcrl.;
esu
Jar estaban destinados 2 transformarse de manera rz%dlf;l fﬂnor une
i e
idea nueva ni nace con el siglo KKI. Ya en 1980 Alvin 1o d

clasico The Third Waue, anunciaba que:

A todo lo largo de la Era de la segunda f)la, los medios
de comunicacion de masas se fueron iz?,czendo gada vez
mds poderosos. En la actualidad se esta produciendo un
cambio sorprendente. A medida que GUENIE lo tercera
ola, los medios de comunicacién, lejos de extmde'r_ st
influencia, se ven de pronto obligados a compaﬂwltil.
Estdn siendo derrotados en muchos ﬁ‘e:fz’ies a la vez por to
que yo llamao los “medios de camzmicaczon desnmszﬁmdi;s

{...] Los medios de comunicacién se hallan fam.ei ;s
a intenso ataque. Nuevos y desmasificados niedios de
comunicacion estdn proliﬁzmndo, desaﬁando -%a Hece‘;
incluso reemplazando — @ los ?zedws de ca?numcacu::ndas
masas que ocupaTon Und postcion tan dominante en t0

las sociedades de la segunda ol (1 980;1 62-168)

a como consecuencia de

{ ffler la desmasificacion vendri C
o bucién (satélites, fibra

la explosion de nuevas tecnologias de distm : o
optica, cable etc.) y medios analdglcos localesd (p((i)r e_l]er.n}; o
3 3 X . 0 ’
iGdi i : tirada). Lefdas desde el siF
eriddicos y boletnes de. poca : ; o
Sebemos reconocer que las previsiones de Alvin Toﬂlceir sobre la
masificacién de la comunicacioén no estaban tan erradas.

En 1992 George Gilder, ensu Iibro L?;fe After Tel’eviswfz.dThfr Cfc;a:;ag
Transformation of Media and American sze,. fue mas a.lla 1e 'C':Vo EI);
extendi6 un primer certificado de defuncion al medlo’tle ev;sest?;do’
este trabajo Gilder, uno de los mds sagaces tecnofuturol.c};s‘g;n:)sameri‘Olr
unidenses, ampliaba algunas ideas ant1c1padas en su libro
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Microcosm (Gilder, 1989) y alertaba sobre ¢l avance de la HDTV ja-
ponesa. Este nuevo sistema - caracterizado por la alta definicion y
la posibilidad de manipular, visualizar y editar imdgenes fijas o en
movimiento - estaba destinado a sustituir ia vieja television analogi-
ca fundada en la filosofia del broadcasting. De frente al desafio nipén
Gilder proponia potenciar la industria de los microchips —sector do-
minado ampliamente por las empresas estadounidenses— para capi-

tanear el proceso de transformacién tecnolégica.

En Microcosm escribi que Ia television, en términos
técnicos, estaba muerta. Por entonces los lideres
industriales presentaban de manera solemne a la
television de alta definicién como la gran esperanza
del futuro. En Microcosm demostré como la libertad
y la creatividad del sistema empresarial habfan
dado a los Estados Unidos el liderazgo sobre
Japén en muchas de las tecnologias criticas de la
computacién... El microchip reformard no sélo la
televisién o la industria de la computacién, sino
también la industria de las telecomunicaciones
y todos los servicios informativos. También
transformard los negocios, la educacién y el arte.
Puede renovar toda nuestra cultura. El desplome de
1a televisitén serd €l stmbolo mas visible de una serie
de cambios en cascada que inundaran al mundo en
los afios ‘90 (Gilder, 1992:15). i

Pocos afnos después de Gilder, cuando 1a web ya estaba en ple-
na fase de.expansién y el Media Lab del MIT horneaba nucvos ju-
guetes interactivos e interfaces cada semana, su director Nicholas
Negroponte — en otro texto clasico, Being Digital (1995) — volvia a
sacarle filo al arma del delito:

El desarrollo y aumento de los ordenadores personales
ocurre tan deprisa que la futira television de arquitectura
abierta es el PC, y no hay vuella de hoja. El aparato receplor
serd como una tarjela de cvédito que al introducirla en
nuestro PC lo convertivd en una puerta electrinica para
la recepeion de informacion y entretenimiento por cable,
teléfono o satélite [.:.] La clave del futuro de la television

191



192 | CarLOS A. SCOLARI

es dejar de pensar en ella como tal, y concebirla en términos
de bits (1995: 66-69)

Muchos otros investigadores anunciaron los cambios del ecosiste-
ma televisivo y en mds de un caso anunciaron su defuncién. En este
texto nos interesa dialogar con los semidticos que han afrontado el
argumento, sobre todo dos investigadores argentinos ~ Eliseo Verén
y Mario Carlén — que recientemente han reflexionado sobre los cam-
bios y posible muerte de la television.

Segiin Eliseo Verdn la television ha dejado de centravse en st mis-
ma para desplazarse hacia el televidente, ahora reconvertido en usua-
rio. El éxito de los reality shows o 1a llegada de tecnologias que facilitan
la interaccién con los contenidos audiovisuales son algunos de los sin-
tomas de este cambio. Si a esto sumamos la crisis de la programacién
(1a televisién se fragmenta en diferentes pantallas, horarios, situacio-
nes de consumo y audiencias) y la divergencia entre oferta/demanda,
queda flotando la sensacién de que algo se termina.

La television, ese fendmeno “masivo” que conocimaos, .
materializado en ese mueble entronizado en el Living-room

de nuestras casas, que activaba la socialidad familiar, elc.,

esid condenada a desaparecer (Verén, 2007:33).

El diagnéstico de Eliseo Verén estd muy en sintonia con algunos
planteos que nos llegan de Francia. La television parece ser el me-
dio inmortal: si ya en 1992 George Gilder la dio por despachada,
evidentemente se traté de un crimen imperfecto porque en el 2006
el francés Jean-Louis Missika volvib a hundir el puiial en un texto
titulado La Fin de la Télévision.

Ha comenzado un proceso que determing la desaparicion
del modelo de television que conociamos y s sustitucion
por aparafos audiovisuales miltiples, entre los cuales la
television ocupard una posicion siempre menos dominanie
{Missika, 2007:37).

Para terminar esta seccidén, incorporaremos a la discusidn las pa-
labras de Mario Carlén. Segiin este semiotico el debate sobre el fin
de la televisién se produce a destiempo. Si en una situacién “corrien-
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te” el discurso cientifico corre detris de las acciones y procesos que
vive la sociedad, en este caso los enunciados de los expertos “parten
de un diagnéstico, constituyen en cierta forma una prediccion, por-
que se adelantan 2 lo que vendrd y sorprenden al sentido comtn”
(2008). Carlén es muy cauto: sabemos que hacer una previsién de
Jos usos sociales de una tecnologfa que todavia no se ha estabilizado
¢s cuanto menos arriesgado. Por otro lado, Carlén también sostiene
que la sociedad “estd convencida de que la televisién ocupa adn un
lugar dominante sobre los demas medios, es decir, que goza de muy
buena salud”.

Dos reflexiones antes de pasar ala préxima seccion. No es extra-
fio que el discurso cientifico trate de anticiparse a los hechos y vaya
unos pasos por delante del sentido comiin: por ¢jemplo hoy vivimos
angustiados por los prondsticos cientificos sobre ¢l calentamiento
global - que recién comienza a evidenciarse — y, en el campo de las
ciencias sociales, los sujetos econdémicos se derriten por tener una
buena prevision del mercado o de las tendencias de consumo de los
jévenes. O sea, el discurso cientifico no es sélo retroactivo: también
la construccién de un futuro posible — con todas las precauciones y
reservas del caso - es parte constitutiva de su rerdrica. :

Segunda reflexién. Que la sociedad siga convencida de que “la
televisién ocupa atin un lugar dominante” es tan relevante como la
opinién de “la gente” sobre el calentamiento global o el precio del
délar dentro de cinco afos: son los investigadores y los expertos los
que analizan los procesos en curso y elaboran hipotéticos mundos
posibles ~ basados en datos y observaciones cientificas - para tra-
tar de identificar Ias tendencias y escenarios futuros. La percepeion
social de un fenémieno es importante para analizar el aqui y ahora
pero no nos dice mucho sobre lo que vendrd después. En su mo-
mento sélo una minoria de usuarios confiaba en las computadoras y
nadie hubiera apostado hace una década por el futuro de los SMS.
Cierro por ahora esta reflexién con la promesa de retornar mas ade-
Jante al texto de Mario Carlén.

Volviendo a los anuncios sobre el final de la televisién, y después
de varias partidas de defuncién que nunca terminan de verificarse,
nos preguntamos... ¢Seré ésta la muerte definitiva del medio de co-
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municacién mas impactante del siglo XX? ¢{Hay vida televisiva des-
pués de la web? {Desaparecerd para siempre la experiencia social
mis fuerte de los altimos cincuenta afios? La respuesta en el proxi-
mo episodio.

2. Las tres etapas

dQué es la television? <Un prisma con un lado de cristal que
descansa en el living familiar? ¢Un tubo catédico que comienza
en un lente de una cimara y termina en las retinas de los tele-
videntes? ¢Un dispositivo semiético donde se articulan discursos,
enunciadores y enunciatarios? ¢Un espacio de mediacién cultural
donde lo popular convive, se confrontay se revuelca con lo masivo?
Ademis de todo lo que acabamos de mencionar la televisién es el
medio de masas por excelencia, el canal audiovisual que llega a
mayor cantidad de consumidores y, sin dudas, la experiencia co-
municacional mas impactante del siglo XX. Nacida como medio
unidireccional e impregnada de una ideologfa de servicio publico
en Europa - mientras que, en los Estados Unidos, su espiritu fue
siempre comercial - en los afios ‘80 la televisién comenzd a vivir un
proceso de transformacién. Los grandes monopolios estatales (la
BBC inglesa, la RAI italiana, etc.) debieron compartir su espacio
con las nuevas cadenas privadas. La multiplicacidon de los canales
tuvo sus consecuencias en la economia televisiva - la segmentacion
de las audiencias - y en las formas de consumo - ahora fragmenta-

do al ritmo del zapping.

2 1. Sobredosis de neoTV

fsta transforinacién fue definida por Umberto Eco en 1983
como el paso de la paleotelevision a la neotelevisién, una oposicién
posteriormente retomada en un contexto académico por Casetti
(1988) y Casetti y Odin (1990). Entre otras cosas 1a neotelevision
arrasa con la oposicién entre informacioén (realidad) y entreteni-
miento (ficcién), y anula las diferencias culturales hasta sumergir
al espectador en un flujo televisivo que lo acompana a lo largo

de la jornada. La televisién, en’esta fase, comienza a mirarse y a
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representarse a si misma. Segiin Eco “la caracteristica principal de
la Neo TV es que cada vez habla menos (como hacia o fingfa hacer
Ia Paleo TV) del mundo exterior. Habla de si misma y del contacto
que estd estableciendo con el pablico” (1986: 200-201). Para gene-
rar este efecto la televisién se muestra a si misma, abre al piblico
su dispositivo técnico de enunciacién, por ejemplo mostrando 2 los
espectadores los micréfonos, las camaras y las salas de redaccién de
los telediarios.

La dupla paleo/neotelevisién tuvo a finales de los afios ochenta
una gran acogida en el mundo académico. Podria decirse que los
estudios sobre los medios han sufrido una sebredosis de neoTV. El con-
cepto aparece en numerosos andlisis en clave semiética del medio
televisivo, desde una larga serie de trabajos publicados en la ultima
década (por ejemplo Abril, 1995; Imbert, 1999; Farré, 2004; Carlén,
92004, por nombrar sélo algunos) hasta el nimero de deSignis dedi-
cado a los formatos televisivos (Los formatos de lao television, deSigras
778, Gedisa, 2005). En Italia los estudios sobre los programas parti-
cipativos como el de Marturano et al. (1998), o trabajos mds gene-
rales como los de Bruno (1994) o Stella (1999), han contribuido a la
comprension de la neolelevisione. El concepto, finalmente, también se
encuentra en los estudios de investigadores que trabajaron en otros
COntextos epistemolégicos como la teoria critica (Malmberg, 1996) o
las ciberculturas (Piscitelli, 1995). '

Algunos investigadores italianos formados en la tradicién se-
miética (Semprini, 1994; Cavicchioli y Pezzini, 1993) comenzaron
a sentir los crujidos de un concepto — el de neotelewisién - que no
alcanzaba para nombrar todo lo que estaba pasando en las pantallas
de la década del 1990. Fenémenos como los talk shows, la TV-verdad
o el docudrama no se encontraban cémodos dentro de esa catego-
ria teérica. Resulta significativo que en las tiltimas investigaciones
dedicadas al medio televisivo surgidas en la semidtica italiana, cuna
teérica del concepto de neotelevisione, practicamente ni se lo mencio-
ne (Pezzini, 2002; Peverini, 2004). Otros investigadores como Imbert
(1999) creen que existe una “rigidez” en la oposicién entre neotele-
visién y paleotelevisién ya que “hay actualimente una coexistencia de
rasgos arcaicos y de otros postmodernos”.

195



196 | CarLos A, Scotari

Como ya indicamos Verén prefigura una nueva etapa, la etapa
final de la television:

[...] Podemos hacer la hipdtesis de que esta tercera
etapa en la historia de la television masiva serd la
altima: esta tercer etapa anunciard entonces elfinde
la televisién masiva como fenémeno propiamente
histérico. La designacién ‘television masiva’, que €s
la que yo prefiero, indica bien la especie que estard
en via de desaparicién [...] (2001).

Finalmente, una reflexién politica. La oposicién entre paleo/neote-
levisién —que, no lo negamos, resulté de gran utilidad en su momen-
o para entender las transformaciones del medio y retrabajar desde Ia
semiética el concepto de flujo desarrollado por Williams (1975} no
puede ser aislada de las condiciones sociales de. produccién de un
determinado discurso tedrico. La neotelevision, como ya vimos, nace
cuando las cadenas privadas pusieron en discusion el monopolio de Ia
Radiotelevisione Italiana (RAI) durante el gobierno de Bettino Craxi.
En cierta manera podria decirse que la serie tedrica paleo/neotelevision
es un efecto colateral de la irrupcion en el ecosisterna mediatico italiano
de un nuevo actor — Silvio Berlusconi - a comienzos de los "80.

Y después de la neotelevisione, ¢qué viene?

3. Hacia la hipertelevision

Si el concepto de neotelevision no alcanza para nombrar lo nue-
vo, entonces hay que buscar otras palabras para definir lo que esta
pasando con la televisién. Verén habla de “desaparicién” pero no in-
dica ningtn término a la hora de diagnosticar al enfermo terminal.
Carlén, por su parte, ha propuesto el concepto de melatelevision pero
para referirse a una situacién determinada (la televisién canibal que
se autoconsumne y habla de sf misma) y no a la nueva fase que atra-
viesa ¢l medio.

Otros investigadores mis o menos lejanos al mundo semiéti-
co han apostado por el concepto de pastelevisién (Piscitelli, 1998;
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Ramonet, 2002; Missika, 2006) para nombrar lo que esta sucedien-
do con el medio televisivo. Verén se niega explicitamente a utilizar el
concepto de postelevision para hablar de esta nueva fase:

No utilizo los términos de paleo y neo [...] una simple
dicotomia no seria adecuada, salvo para volver
a caer en los errores cometidos a propésito de la
modernidad, llamando a una nocidn cualquiera,
post [...] (Verén, 2001).

En breve: estamos entrando en una nueva fase de Ia evolucion
del medio pero no terminamos de ponernos de acuerdo sobre c6mo
llamarla. Supongo que mis de un matrimonio habra pasado por el
mismo problema cuando les nace algo nuevo, sobre todo si no se lo
esperaban.

3.1. La agonia del broadcasting

¢Qué estd muriendo? ¢Un cierto tipo de aparato técnico (la te-
levision analégica) que serd reemplazado por otro plano y digital?
¢Un dispositivo de produccién, distribucion y consumo de imagenes
y sonidos? <{Una forma de mediacién cultural basada en el broad-
casting, lo cual traducido en sentido comin significa “millones de
personas sentadas frente a un aparato mirando lo mismo a la mis-
ma hora”? ¢O estdn muriendo ciertos formatos televisivos? Veamos
con mas detalles estas transformaciones, que en realidad no son otra
cosa que diferentes miradas (tecnoldgica, comunicacional, cultural,
semidtica, etc.) sobre un mismo proceso de mutacion.

Vayamos por parte. Un medio de comunicacién, tal como $0s-
tiene Verén, es una articulacién de un soporte tecnolégico mas una
prictica social. Por el lado del soporte tecnolégico, los cambios de la
televisién son cada vez mds profundos... Del armatoste analégico pa-
samos a una esbelta pantalia plana con corazén de silicio. El avance
de la TDT (y, en consecuencia, el acercamiento del “apagén analo-
gico”) y Ja progresiva disminucién del costo de las pantallas planas
son una parte de esta transformacién tecnoldgica, pero no la Gnica
ni la mis interesante. El proceso mds rico se estd dando fuera de las
pantallas, en las relaciones que se crean entre la televisién y otras
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tecnologias aledanas. Es ahi, en la “concatenacion de las interfaces”
_ como diria Pierre Lévy - donde se producen los fenémenos mas
interesantes, por ¢jemplo en las concatenaciones entre el televisory
1a PC, o entre la televisién y los sistemas digitales de memorizacién/
reproduccién digital (como el TiVO o el Apple TV). Estos sistemas
reconfiguran la experiencia del consumo televisivo ya que permiten
reproducir videos descargados de la red, grabar programas y repro-
ducirlos cuando el televidente lo desea, archivar peliculas y otros do-
cumentos (musica, fotos, etc.) que también pueden ser reproducidos
a través de la pantalla, etc. Si hasta hace una década sélo el comando
a distancia y el videoreproductor orbitaban como satélites alrededor
del televisor, actualmente una serie de parisitos tecnol6gicos crecen
a 1a sombra de la pantalla, desde consolas de videojuego hasta discos
duros multimedia, camaras fotograficas y de video, lectores de MP3
y reproductores/grabadores digitales de video.

La llegada de nuevas pantallas, la difusion lenta pero sin pausa de
1a television ubicua en dispositivos méviles o la television peer-lo-peer
que promueven sistemas colaborativos como YouTube también terti-
nan generando nuevas précticas de produccién y consumo. Algunos
inclusive ya hablan de 1a napsterizacién de la television (Aragdn, 2007).
Si sumamos todos estos cambios lo que se perfila, tal como sostenfa
en su momento Toffler y mas recientemente Veron, es la crisis del
modelo del broadeasting y, en consecuencia, la posible desaparicién dela
television en tanto medio de difusion de masas ( uno-g-muchos).

La mayor parte de los investigadores coinciden en dar por segu-
ra la muerte de un modelo de medio centralizado, unidireccional
vy masivo. Esa television ya estd muy mal herida. El modelo centra-
lizado, basado en la produccién de programas y €n la venta de au-
diencias a los anunciantes, estd obligado a compartir su espacio con
otras formas de producir, distribuir y ver la televisién. La aparicién
de nuevas légicas productivas y de consumo abre una brecha en el
viejo reino del broadcasting. Las consecuencias recién comienzan a
sentirse, pero si vemos lo que estd pasando con el mercado musical
podemos prever mutaciones profundas en el sistema televisivo.

Pero la television no es solo broadcasting. Carl6n resume: “esta-
mos bastante de acuerdo en que nos €NCONLIAMOS €N la era enla cual
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probablemente haya comenzado el fin de la televisién como medio,
pero mucho menos en su fin como lenguaje y dispositivo™ (2008).
En otras palabras: si entendemos 2 la television como un sistema de
broadcasting, podemos asegurar que esta en estado comatoso y que
su superacién es s6lo cuestién de tiempo, el que se necesita para la
consolidacién de una nueva generaci(’m de televidentesfusuarios. Si,
por el contrario, la consideramos un conjunto de préicticas de pro-
duccién e interpretacién de textualidades audiovisuales, entonces
la televisién sigue viva (pero no es la misma de antes). Veamos con
mayor detenimiento estas transformaciones, sin duda las mais intere-
santes para analizar desde una perspectiva semiotica.

3.2. Gramtica de la hipertelevision

“Teniendo en cuenta la crisis del broadcasting, 1a atomizacion de
Jas audiencias y el avance de una television reticular y colaborativa,
marcada por las experiencias interactivas de sus nucvos televidentes,
proponemos el concepto de hipertelevision para definir esta nueva
configuracién del medio televisivo (Scolari, 2006, 2008a, 2008b,
2008¢). Se trata de un concepto operativo que nos permite hablar
de lo nuevo y, al mismo tiempo, nos ayuda a huir de las trampas
del prefijo post. Este término que proponemos no deberia ser visto
como una nueva fase de 1a serie paleo/neotelevision sino como una
particular configuracién de la red sociotécnica que rodea al medio
televisivo.

Los programas de la hipertelevisién se adaptan a un ecosistema
mediitico donde las redes y las interacciones ocupan un lugar privi-
legiado y adoptan algunos de los rasgos pertinentes de los “nuevos
medios”. La que sigue es una breve e incompleta lista de algunas
caracterfsticas de Ia gramadtica de la hipertelevision:

Multiplicacién de programas narrativos: si las series tra-
dicionales contaban con un personaje central (o dos en los buddie
movies) y un puiiado de personajes secundarios, las series contempo-
rineas como ER, CSI, Desperate Housewives, 24 o The Sopranos tienen
como minimo mis de diez personajes que aparecen en més del 50%
de los episodios (Scolari, 2008). Cada uno de estos personajes parti-
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cipa en varios programas narrativos, configurando de esta forma un
relato coral marcado por la complejidad de las interacciones entre

actantes.

e Fragmentacién de Ia pantalla: lo que comenz6 en 10§ noti-
cieros de los afios ochenta - la modularizacién de la informacion en
diferentes sectores de la pantalia - se ha convertido en la marca de
fibrica de algunas ficciones como la serie 24 de la Fox. Vered (2002)
sostiene la existencia de una “windows aesthetics” en la television con-

termnporanea.

. Aceleracion del relato: para contar muchas historias en el
mismo tiempo se debe contar rapido, atomizar la informac.i()n, su-
primir lo supertluo, en definitiva, ir al grano. El ritm(? febril de los
noticieros o de las ficciones televisivas los vuelve ilegibles para un
espectador formado en la paleotelevision, el cual no alcanza a seguir
la cadencia acelerada del flujo hipertelevisivo.

e  Narraciones en tiempo real: algunas series, en un ejerc_?cio
de experimentacion narrativa, han simulado la transmisién en vivo,
por ejemplo X-Files (episodio Caps de la 7 tempo‘rada, 2000) y I.:TR
(episodio Ambush de }a 4* temporada, 1997). Este upo de producho-
nes ha generado un efecto de grabacién en vivo sin postpf'oduccu.)n,
una estética desprolija y en bruto que inclusive ha seducido al cine
contermporineo (The Blair Witch Project, Myrick y Sanchez, 1999;
Cloverfield, Reeves, 2008).

e  Relatos no secuenciales: si el lenguaje cinematogrifico in-
trodujo el flashback y el flashforward hace casi un siglo, en las pro-
ducciones contemporaneas se exagera y lleva hasta sus altimas con-
secuencias su uso. Es comun encontrar episodios de las series mas
famosas totalmente construidos con una légica que, una vez mds, re-
aparece en el cine contemporaneo de la mano de la dupla Qonzélez
Ifidrritu - Arriaga (Amores Perros, 21 Gramos, Babel y otros dlrectore§.
Este tipo de relato resulta casi incomprensible para los paleotelevi-

dentes:

o  Expansién narrativa: la especificidad de la hipertelevisién
no se encuentra tanto en la extensién lineal de las historias (algo que
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viene del folletin del siglo XIX) sino en su expansién”en diferentes
medios. La hipertelevisién se caracteriza por integrar sus relatos den-
tro de narraciones transmedidticas (Jenkins, 2006). Por ejemplo la trama
del videojuego basado ¢n la serie 24 se ubica entre la segunda y la
tercera temporada televisiva, de la misma manera que el coémic de la
serie cubre los espacios inter-temporadas; los mobisodes para méviles
de 24 constituyen un spin-off que se aleja del relato original, con otros
actores y conflictos, pero dentro del mismo universo narrativo mar-
cado por la lucha antiterrorista dentro del territorio estadounidense.
De esta manera la experiencia interpretativa se construye a partir de
un macrorrelato que coloca a cada unidad textual dentro de un uni-
verso narrativo mayor. En el caso de un reality show como Big Brothey,
también en este género una misma narrativa s¢ construye a través
de diferentes soportes. Por ejemplo la edicion inglesa del 2001 se li-
fundié por television terrestre, television digital, internet, telefonfa
mévil, telefonia fija, audio, video, libro y prensa (Jones, 2003).

Esta lista — apenas esbozada y con evidentes lagunas — es sélo un
primer borrador de los sintomas que provienen de la hipertelevi-
si6n. Se trata simplemente de eso: pequefias esquirlas semidticas,
microindices que no encajan en el discurso tradicional de la televi-
sion. El anélisis de las nuevas textualidades audiovisuales permitird
ir reconstruyendo la forma que adopta el discurso hipertelevisivo.
Este tipo de investigacién, por otra parte, debera abandonar el tele-
cenfrisme y tener un ojo puesto en Ja evolucién de otros nichos cerca-

_mos a la television, por ejemplo los videojuegos, las interfaces web y
los dispositivos moviles.

3.3. El grabado y el directo

La televisién habla dos lenguajes: el grabado y el directo (five)
(Carlén, 2004, 2006, 2008). Si el directo es Io que diferencié a la
television del cine, el grabado enriquecié sus posibilidades artisticas
pero no le brindé una nueva especificidad. La transmisién “en vivo
y en directo” — la recepcién de una imagen “en tiempo real” diria-
mos hoy - fue la gran novedad de la television. Segtin Carlén en la
televisién contempordnea tanto el grabado como el directo estin
sufriendo transformaciones:
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Si las predicciones son correctas podriamos decir que el
grabado, cuya esencia o €s televisiva, va a perecer, s Ud
a sumergir en ¢l fin de la televisién: este cast mevztalfle
devenir es uno de los aspectos que provocan hoy los anumcios
sobve el fin de la television... St hay una television que va
a moriy, que va a hacer endrar en und ¢risis definitva a
la frrogramacion. podemos predecir que es la del grabado,
disponible siempre al espectador (es la television de’ YouTishe
en su estado actual, es el lenguaje del “cine” —dejemos por
un momento de lado la diferencia de soporte material-
dentro de la televisién) (Carlén, 2008).

El directo [...] va a tesistir. Por un lado, va @ seguir
generando discursos masivos (¢ incluso globales) a lravés
de las transmisiones de acontecimientos y eventos, ya sed
de la historia politica, del deporte, del esp.ea:tdculo o de
aquello que en un future la sociedad considere de‘ valor.
Por otro, s¢ mantendrd intacto como lenguaje, obligando
al sujeto espectador, no importa en qué pm_u.:alla lovea (en
un leléfono, en un LCD, elcétera) a movilizar los mismos
saberes lécnicos § sobre el mundo que obli.gfi a poner en
juego al primer sujeto espectador televisivo para ser
comprendido [...| (Carlén, 2008).

Esta muerte del grabado —y la complementaria supeljvivencia
del directo — puede ser releida desde la perspectiva de la hipertele-
visién. Disentimos con Carlén respecto a la muerte del grabado: la
hipertelevision es el reino del audiovisual registrado en servidoresy
discos duros. Coincidimos con Carlén y otros investigadores en que
la idea de “programacién” dentro de poco serd parte dfe la arqut?olo~
gia televisiva - la frase “no se pierda el préximo episodio, ala _mlsrna
hora y en el mismo canal” no tendrd sentido para nuestros nietos -,
pero esto no significa que el grabado pase a mejor vida. La hiperte-
levisién, en todo caso, privilegia el contenido grabado on-demand.

También coincidimos con Carlén respecto a la continuidad de
la experiencia live. S1 1o que estd en crisis es el broadcasting, f:*sto no
impedird que ante clertos cventos (una final de fiitbol, un dxf.curso
politico esperado con ansiedad, la eleccién del nuevo pontifice o
la llegada del primer astronaufa a Marte) se vuelvan a congregar
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las masas de manera simultdnea delante de las pantallas (de fodas las
pantallas, las macro y las micro, las viejas y las nuevas). Esta super-
vivencia de la televisién tradicional en vivo y en directo dentro de la
hipertelevisién puede ser considerada como un fenémeno similar a
la supervivencia del cine (bajo forma de grabado) dentro de la tele-
visién: si una parte del contenido de la television del broadcasting se
llené con producciones cinematograficas, no es para descartar que
Ia hipertelevisién también preserve espacios de broadeasting (bajo
forma de transmisién en vivo y en directo) dentro de su dispositivo.
Como sostenia Imbert a propésito de la neotelevisién, hoy también
encontramos una coexistencia de rasgos paleo y neo dentro de un
entorno hiper.

4. Ecologia de la hipertelevision

Cuando aplicamos 1a metifora del “ecosistema” para hablar de
la nueva configuracién que adoptan los medios, no estamos pensan-

- do en un territorio paradisiaco donde todas las especies conviven

en paz. Como en cualquier ecosistema, también en éste podemos

‘identificar jerarquias, tensiones, relaciones de poder y especies de-

predadoras.

4.1. La hipertelevision y la politica

El fin de la television del broadcasting... {Implica-el fin de la po-
Jitica de masas tal como la concebimos en la segunda mitad del si-
glo XX? Podria decirse que al atomizarse el consumo televisivo en
millones de situaciones ubicuas y asincrénicas estalia la aldea global
de McLuhan. Se rompe asi dentro de la cultura electrénica esta re-
miniscencia de la cultura oral, que reenvia al momento en que toda
1a tribu escuchaba al mismo tiempo al anciano contando los mitos de
su pueblo alrededor del fuego.

Las consecuencias de la pérdida de este sentido comunitario — que
la vieja televisién tan bien garantizaba - estdn por verse. Es posible
que no estemos asistiendo a la muerte de la televisién sino a 1a rear-
ticulacién de su rol vertebrador de la sociedad. La television ha sido
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uno de los més formidables nstrumentos para la creacion de agenda
y la gestion de 1a opinién piiblica. Ahora bien, ¢Qué sucede cuando la
televisién estalla y s atomiza en millones de experiencias individuales
de narrow y nanocasting? {Qué medio-institucién se encargara de hacer
circular el cemento ideolégico — por usar la metafora de Gramsci — que
mantiene unida la sociedad? En otras palabras: ¢€Cémo se construye Ia
hegemonia en un ecosistema medidtico atomizado?

4.2. Una ecologia en estado de tension

La aparicién en el ecosistema medidtico de nuevas especies como
. los videojuegos o laweb estan cambiando el entorno, obligando a las
viejas especies (televisidén, prensa, radio, etc.} a adaprarse para so-
brevivir. Por otro lado, estamos asistiendo al nacimiento de especies
bastardas, o sea medios hibridos que adoptan o simulan gramaticas
y narrativas de otros medios. Estas nuevas producciones construyen
un espectador modelo que exige al espectador real las competencias
cognitivas € interpretativas que caracterizan a los nativos digitales. La
hipertelevisién le esta hablando a ellos, auna generaci(’m crecida en
enfornos digitales interactivos que ha desarrollado nuevas compe-
tencias perceptivas y cognitivas (y, como bien apuntaria McLuhan,
han narcotizado otras). Si 1a paleotelevision se dirigfa a audiencias
radiofonicas y escritas, y la neotelevision estaba destinada a espec-
tadores formados en 1a misma television, la hipertelevisién le habla
a nuevas generaciones con competencias interpretativas aprendidas
en la navegacién de la web, el uso del software o los videojuegos.

iComo le habla la hipertelevision 2 los nativos digitales?
Construyendo un televidente modelo que debe poner en juego to-
das sus competencias narrativas, perceptivas y cognitivas para inter-
pretar un producto textual cada vez mas atomizado, multipantalla,
rransmedidtico, cargado de personajes que llevan adelante una com-
pleja trama de programas narrativos. Fsta mutacién de la pantalla (¥
del discurso televisivo) se puede reducir al siguiente axioma: “lo que
una interfaz no puede hacer, 1o simula® (Scolari, 2004:191). En otras
palabras, la hipertelevisién estd simulando las experiencias interac-
tivas e hipertextuales que ya forman parte de la enciclopedia de sus
auevos televidentes (Scolari, 2006, 2008).
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Los investigadores apenas alcanizamos a dar cuenta de estos pro-
cesos desde nuestras citedras universitarias o grupos de estudio. Si
1a televisién habla cada vez mas de si misma, resuita también cada
vez mas dificil hablar de la televisién. ¢Es “televisién” lo que vemos
_cn }Jn mévil o en YouTube? La muerte de la television, como bien
n}qlca Carlén, es un discurso. Depende de como hablemos a la tele-
v151(’).n que ella siga existiendo o no. En otras palabras: la television
seguird viviendo mientras siga siendo objeto de nuestros discursos.
Pero “ella”, como cualquier mujer, cambia, envejece y se renueva
para seguir dando que hablar. Como esas mujeres alteradas y madu-
ras de Maitena, la televisién se maquilla y, bisturi de por medio, se

retoca para parecerse a sus hijas interactivas. Por €so a veces cuesta
tanto reconocerla.
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EL MIRABA TELEVISION,
YOU TUBE. LA DINAMICA
DFL CAMBIO EN LOS MEDIOS'

Murta Varela

En 1991, el critico norteamericano Russell Neuman dijo que “los

medios masivos son una anomalia hist6rica”. Con esa frase pro-
vocativa, sintetizaba una idea que “estaba en el aire” y comenzé a
volverse palpable desde entonces: el fin de los medios de comuni-
cacién de masas. También auguraba un futuro en que los medios de
comunicacién y el comportamiento de las audiencias iban a adquirir
una forma muy diferente a la que habian tenido durante el reinado
del cine, la radio y la televisién. Podriamos decir que 17 afios des-
pués, el futuro ya estd aqui. El fin de las audiencias de masas y de los
medios de broadcasting es un lugar comiin en los Media Studies, par-
ticularmente, en aquellos autores que ponen el acento en el cambio

~ tecnol6gico y su incidencia social y perceptual.

De manera mas esi)eciﬁca, durante la segunda mitad del siglo
veinte tuvo lugar la construccién de una cultura televisiva, su hege-
monia y desplazamiento por la puja que produjo el advenimiento
de otros medios. En otras palabras, asistimos a la conversién de la
television en un objeto residual. Desde el punto de vista histérico,
los ciclos que Hevan al apogeo de un medio, su evolucion y trans-
formacién, ofrecen gran interés. (Cémo -entre la multiplicidad de
inventos técnicos- algunos Ilegan a convertirse en los preferidos de

! Este trabajo file escrito en el marco de una beca de la Fundacion Alexander von
Humboldt.
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una sociedad, de una época o de una generacién? éPor qué algunos
-como el daguerrotipo, €l cassette 0 el diskette- duran apenas unos
instantes, al menos en términos relativos, mientras que otros ~Comao
el grabado o el libro- resultan mis perdurables? Quisiera dedicar las

- paginas que siguen a formular esas preguntas muy generales a la

television. De manera mis especifica, a partir de la premisa de que
fos medios son objetos histérica y socialmente situados, no quisicra
perder de vista la sociedad desde la cual formulo los interrogantes.
Para eshozar una respuesta, propongoe dos recorridos. En primer
lugar, el analisis de las continuidades y rupturas de los medios. Eso
va a implicar a su vez dos movimientos: por un Jado, las continui-

. dades que la television establecid en un inicio con los medios que la

precedieron (como a prensay la radio). Por otro lado, entre la tele-
visién y los medios que han sido inventados posteriormente (como
la computadora € Internet). El segundo recorrido que propongo es
un esbozo por la arqueologifa de la pantalla y su emergencia como
objeto cultural.

Podria pensarse que una perspectiva volcada hacia ¢l pasado,
resulta poco adecuada para analizar el presente. Sin embargo, sc
trata de una mirada que permite posarse sobre aspectos que quedan
opacados cuando nos limitamos a focalizar la dindmica de lo nuevo.
La veloz incorporacion de algunas tecnologias y priciicas a la vida
cotidiana -el teléfono celular, los mensajes de texto o la fotografia
digital- dificulta su ubicacién en procesos de tiempos mas largos.
Focalizar en el cambio y la emergencia de lo nuevo o posar la mirada
en la persistencia de lo viejo, permite descubrir aspectos muy dife-

rentes de la dindmica de los medios.

Lejos de considerar los medios actuales producto de una ruptura
radical, entiendo que son producto de una historia previa y llevan
inscriptas las huellas de esa historia. De manera que el modo en que
otros medios de comunicacién interactuaron entre si en diferentes
épocas de emergenciay transformacién de las técnicas de comunica-
cién, podria decirnos algo (aunque no esta de mds aclarar que tam-
poco puede decirnos todo) acerca de cémo se relacionan entre sf en
la actualidad. Por otra parie, se trata de preguntas dificiles de situar
en las sociedades latinoamericanas. Su formulacién no parece estar
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atravesada por los problemas propios de esta parte del mundo. Por
otra parte, el interés por los medios de comunicacidén en América
Latina lleva implicita la pregunta por la especificidad de una zona
de la cultura en permanente tensién hacia la mundializacion. En
otras palabras, des posible dar un debate especificamente latinoame-
ricano sobre el fin de los medios de comunicacién? La historia de
los medios de comunicacién modernos en América Latina ha estado
atravesada por un tdpico central del debate cultural latinoamerica-
no en el siglo veinte: las tensiones entre iradicién y modernidad. Sin
embargo, resulta dificil imaginar la historia de los media en América
Latina en un lugar destacado de la “historia mundial”. Por el contra-
rio, si esa “historia mundial” existiera, estarfa probablemente domi-
nada por los pafses que “inventan” las técnicas y las incorporan en su
sociedad por primera vez. Paradéjicamente, se trata de continentes
donde el peso social de los medios —frente a otras formas de con-
sumo cultural- es enorme. Podria calificarse, inclusive, de despro-
porcionado. Sin embargo, cabe preguntarse si es posible considerar
la importancia de los medios de comunicacidon en América Latina
s6lo a partir del peso social que los mismos poseen. {No estariamos
reproduciendo -desde la interpretacion- la vieja dicotomia entre pai-

- ses productores de mensajes y pafses receptores? {No vale la pena

preocuparse, acaso, por lo que estos paises producen e imaginan a
través de sus media? Los medios de comunicacién, nacidos bajo el
impulso de la modernizacién y el progreso, son parte constitutiva de
un mundo contemporaneo volcado a la memoria. ¢Cémo pensar la
especificidad latinoamericana en este “puevo” contexto?

1. Formas y sistemas

1.1. Continuidades: “El miraba television”

La definicién de los media es una tarea compleja que no se ve
facilitada por la mera enunciacién de la exigencia de miradas diver-
sas para su andlisis. Si queremos explicar la dindmica del cambio en
los medios, es necesario delimitar en qué 4mbito vamos a plantear
el problema. La frase del inicio de este trabajo pertenece a un libro
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que proponia la siguiente hipétesis hace casi dos décadas: los me-
dios tienden a la convergencia pero mientras la tecnologfa digital
interactiva se encuentra suficientemente desarrollada para ello, la
cultura ain no lo est4. Esto significa que cambio técnico y cambio cultu-
ral no siguen un mismo ritmo y se producen tensiones entre técnicas
de comunicacién nuevas y formas sociales viejas.

Esta desincronizacién explica por qué algunas invenciones téc-
nicas reposan durante mucho tiempo en el armario hasta que se
wviiclved "necesarias” socialmente. Y entrecomillo “necesarias” por-
que una caracteristica de las tecnologias de comunicacion es que no
obedecen a una necesidad social: puede pensarse en necesidades

- muy generales de comunicacién, expresion o creacién artistica. Esto

nos permitiria explicar la misica, por ejemplo. La invencién del fo-
négrafo, la radio, o el CD vendrian a “llenar” o a responder a esta
necesidad. Sin embargo, resultaria dificil sostener que la sociedad
“necesitaba” o “esperaba” el fonégrafo o el IPOD. La técnica sigue
una evolucién que le permite, en determinado momento, “inventar”
algunos objetos. Sin embargo, su funcién social y cultural no esti
inscripta claramente en ellos. Tal como sefialé Raymond Williams
(1992) oportunamente: primero se inventd la television y luego se
pensé para qué podia ser utilizada. Su funcién social sélo resulia
obvia mirada desde la actualidad. La técnica no determina comple-
tamente el uso soctal que se le dara a la misma. Por eso resulta tan
complicado leer las tendencias del presente: no es posible “adivinar”
el futuro limitdndose a leer el cambio técnico.

Ahora bien, ¢qué ocurre cuando aparece una invencion que des-
plaza a otra? La historia de los medios ensefia que los viejos medios
nunca mueren. Los instrumentos para acceder al contenido de los
medios entran en desuso: es asi como ¢l super 8, los vinilos, los cas-
settes, los diskettes, los VHS son parte del pasado. Son tecnologias
-algunos autores las llaman “delivery”- que cuando se vuelven obso-
letas, pueden ser reemplazadas por otras. Los medios, en cambio,
evolucionan (Jenkins, 2006: 13). Para definir los media, €s necesario
entonces, partir de un modelo que funcione en dos niveles. En pri-
mer lugar, un medio es una tecnologfa que habilita la comunicacién.
En segundo lugar, un medio es un conjunto de précticas sociales y
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culturales que han crecido alrededor de esa tecnologia. Los “siste-
mas de delivery” son tecnologias; los medios también son sistémas
culturales. Los primeros pueden ir y venir, pero los medios persisten
como capas en las cuales se acumula informacién y entretenimiento
en forma cada vez mis compleja.

El contenido y la funcién de un medio puede cambiar o des.
plazarse de uno a otro (de contar historias en el radioteatro a la
telenovela), su audiencia puede cambiar (la historieta tuvo lectores
masivos en los afios cuarenta y lectores vanguardistas a fines de los
sesenta) y su status social puede ascender o descender (cl teatro pasé
de ser una forma popular a una de elite), pero una vez que un medio
se establece, continta funcionando dentro de un extenso sistema
de (.>pci0ncs comunicativas. Una vez que se volvié posible grabar el
sonido, se han continuado desarrollando nuevos modos de grabarlo
y reproducirlo. Las palabras iinpresas no mataron a la palabra habla-
da. El cine no mat6 al teatro. La televisién no maté a Ia radio. Cada
medio se vio obligado a coexistir con el medio emergente (Jenkins,
2006). Esta es la razén por la cual las hipétesis de una “revolucién”
digital o tecnolégica no resultan muy plausibles. En este sentido,
la nocién de “convergencia” permite comprender mejor el cambio
medidtico de las Gltimas décadas. Los viejos medios no estin siendo
desplazados sino que sus funciones y su status estan cambiando con
Ia introduccién de nuevas tecnologias.

En un trabajo pionero, Raymond Williams observd tres rasgos
que muestran el modo en que la televisién retoméd caracteristicas
que habian introducido previamente la prensa y la radio. Esos ras-
gos son: la organizacién de sus contenidos en forma musceldnea, su
recepcién en forma de flujo continuo y su transmision en forma de
broadcasting. El primero de ellos, estaba presente en los impresos.
Los magazines ilustrados y los periédicos populares del siglo XIX
habfan adoptado un formato que se caracterizé crecientemente por

la inclusién de géneros de informacién y de entretenimiento, la yux-

taposicion de imagen y texto, de opinién y publicidad, noticias de
contenido politico junto a notas de interés humano. La inclusién
de folletines en la parte baja de la pagina de los diarios a partir de
1840 se volverd un atractivo importante del diario que le permitié,
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ademas, incluir nuevos lectores. La miscelinea es una forma de or-
ganizacién tipica de los medios dirigidos a un pﬁb%ic.o amplio por-
que supone la convivencia de géneros diversos dirigidos a lec_tor.es
con intereses variados que conviven en un mismo espacio: el diario,
la radio o la television. Esta “convivencia” en un mismo espacio de
la pagina es primariamente visual y esta lejos de ser estable sin-o
que ha ido modificindose a lo largo de la historia en una tendencia
gue llevé a la inclusj()n de fotografias, infografias e ?mégene‘s e'n
general. Durante mucho tiempo, la hibridez de la pégina de .t%lz.mo
se planted en términos de coexistencia de dos regimenes semioticos
diferentes: palabra e imagen (fotogratia o dibujo) por un lado, y por
la yuxtaposicién de dos funciones culturales diferentes (mforr_nacm.n
y entretenimiento). El diario en Internet pluraliza.esta convivencia
al incorporar ¢l audio y lo audiovisual. La inclusién de fragmentos
televisivos en el diario digital obedece —desde el punto de vista eco-
némico- a la concentracién erpresarial de grupos multimedia (que
pueden incluir fragmentos de sus propios canales de televisién o au-
dios de sus emisoras de radio), pero esto no explica su l6gica cultural
¥, menos atn, su uso.

Sefialar que la television es un flujo continuo significa que ‘la ex-
periencia de oir radio o ver television, es mas parecida_ a abrir una
canilla de agua que a ir al cine. Ir al cine o leer un libro son ex-
periencias discontinuas: tienen un comienzo y un fin. Frente a los
espectaculos con caracteristicas rituales -como el teatro, las §alas de
cine o los eventos deportivos-las experiencias de oir la radio o ver
televisién se entrelazan con la vida cotidiana y, lejos de demarcar un
tiempo y un espacio rituales, se superponen comn otras acti_vic.lades,
se vuelven indiferenciadas de las actividades de la vida diaria. La
radio se prende y estd alli mientras se trabaja, se plancha, se e.studia.
La television actual —a diferencia de lo que ocurria en sus primeros
tiempos en que habia menos canales y horarios de trans_m_isién mas
acotados- se prende y 1o s¢ apaga nunca. El sonido televisivo —antes
que su imagen- forma parte de las rutinas cotidianas aunque 1o se le
otorgue una atencién exclusiva como ocurre con el cine.

Ia modatidad del flujo descripta por Williams para la televisién
imponia a su audiencia un tipo de atencidn inlermilente O desatenta.
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Puesto que la television estd prendida en forma permanente, resulta
imposible conservar una atencién continua. Los criticos de arte vie-
ron en este rasgo, un limite estético determinante para la television.
Sin embargo, esta caracteristica que convierte a Ia televisién en un
medio banal en cuanto a su legitimacién cultural, es lo que le otorga
su extrema importancia social. Cuanto menos ritualizada se volvid
su recepcién, cuanto menos excepcionales los textos que puso en
circulacién, mas se fundié con la vida misma.

Flujo continuo y atencidn intermitente son dos aspectos inescin-
dibles que van a formar parte de una relacién mas generalizada con
los medios de comunicacién, aun de aquellos que parecen limitarse
a una comunicacién interpersonal o mds intima. Los teléfonos celu-
lares permiten no discontinuar jamds las relaciones y lo mismo ocu-
rre_con Internet. Cuando se reconstruye la historia de una técnica,
puede verse que las primeras formas de uso siempre son rituales y
discontinuas (se organiza un evento especial para su uso novedoso:
reuniones de amigos para ver peliculas en casa cuando se venté la
videocasetera) pero luego adquieren otro tipo de utilizacién. Desde
que Ia computadora generalizé su uso, lo hizo mediante un tipo de
conexién fluida. Internet, a través de la PC pero también a través de
formas méviles de conexién wifi mediante la notebook, el celular u
otras variantes, se ha convertido en un flujo “perfecto”.

El sistema de broadcasting caracteriza la forma que adquiri6 la ra-
dioy la televisién de masas. En el momento de su invencién, la radio
se encontraba relativamente emparentada con el telégrafo y el telé-
fono que permitian la conexién uno a uno. El término elegido para
la tele-visién proviene de esta serie técnica, donde el acento estaba
puesto en la posibilidad de transmisién de imégenes a distancia. De
manera que no fue un determinante técnico, sino su organizacion
empresarial -acomparnada por legislaciones nacionales especificas-
quien le dio forma a un sistema que conté con un Gnico emisor que
podia llegar a miltiples receptores en forma simultanea. La con-
formacién de los medios de comunicacién de masas debe mucho a
esta caracteristica. Audiencias dispersas geograficamente y aisladas
en el espacio privado comparten, sin embargo, un mismo programa
de radio o de televisién, escuchan la misma misica, conocen a los
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mismos locutores, actores, modas y publicidades, es decir, reconocen
una “cultura comin”, aunque no tengan participacién en su produc-
cién. Durante mucho tiempo se hablé de medios de difusién (por
oposicién a medios de comunicacién) para subrayar esta caracterfs-
tica: la radio y la televisién son medios que dirigen su flujo en forma
unilateral y muchos criticos se negaron a denominar a esto “comuni-
cacién”, término que supone una interaccion. La televisién por cable
es un paso conocido en la transformacién de este sistema porque
segmenta la audiencia que ya no comparte de manera extendida
el mismo programa que proponia/propone la televisién generalista
o abierta. Pero 1a interaccion de las comunidades en la web supone
algo mas que una mudanza de un segmento de audiencia desde un

medio a otro.

1.2. Rupturas: “YouTube, broadcast yourself”

“Broadcasting” es una palabra que habitualmente no se traduce
del inglés para hablar de Jos medios de comunicacién. Cuando se lo
hace, se utiliza el término transmitir o emitir, lo cual traduce apenas
“casting” pero deja a un lado el sentido presente en “broad” (ancho)
que refiere a la amplitud de audiencia a quien estos medios dirigian
su pl‘ogramacién. Se trataba de una audiencia, por eso mismo, nece-
sariamente heterogénea. Por oposicién, se utilizé el término de “na-
rrowcasting” (estrecho, angosto) para hablar de algunos medios que,
como la televisién por cable, se dirigieron a una audiencia recortada
en nichos homogéneos (nifios, amantes de la cocina, aficionados al
cine arte, a las comedias o a las telenovelas...). La traduccion de
“broadcasting” por “transmision”, también deja de lado un elemento
que destaca la interrelacién entre vicjos y nuevos medios de comu-
nicacién: en inglés se utiliza el término “broadsheel” para referirse a
los periédicos de gran formato o diarios sabana. De manera que el
término “broadeasting” contienc un elemento de continuidad con el
modo en que un medio mds antiguo habia configurado su relacién

con Ia audiencia.

La imagen de la red que se impuso para representar las relacio-
nes en Internet, se opone completamente al sistema de broadcasting
en cuanto a la relacién entre un emisor centralizado y muchos re-
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ceptores. ?E',n principio, la forma de la red une nodos que funcionan
como emisores-receptores. Esta caracteristica, desde el punto de
vista técnico, vuelve al sistemna menos vulnerable, ya que —como se
pudo ver en la caida de varios regimenes politicos centralizados en
[os paises del este- tomar una emisora de televisioén resulta relativa-
mente sencillo. De manera que cambiar de orientacién ideoldgica a
una emisora de radio o televisiéon, se presenta como una tarea cultu-
ralmente compleja pero técnicamente trivial.

En ese sentido, el lema de YouTube -broadcast yourself- viene a to-
car un punto critico del sistema. Saca partida de lo que se presen-
té como caracteristica distintiva y saliente de Internet. Lo hace, sin
embargo, a través de un sitio que absorbe la heterogeneidad en un
sello Gnico: todo pasa a través de YouTibe. En lugar de producirse
conexiones entre distintos nodos de la red segin lo qt]e el mode-
lo inicial nos proponia, ¥ouTide —como también Io hace MySpace o
Google- funciona a modo de autopista que-transforma al resto de la
red en caminos sin asfalto. No se trata de una centralizacién de la
emision porque alli circulan videos de origen muy diverso: se trata
de una centralizaciéon de la circulacién.

YouTube, igual que otros emprendimientos “exitosos” en Internet,
Cf)ntiene dentro de sf espacios de visibilidad qué parecen reprodu-
cir fendémenos “masivos”. Parece dificil que alguien se mueva por
Internet y prescinda de Google o Yahoo o, por lo menos, que no entre

Tén CONtacto con €sos y con otros sitios como Wikipedia o MySpace.
La visibilidad dentro de la web los transforma en fendémenos que
parccen reunir publicos heterogéneos como hacia la televisién gene-
ralista. Se trata al mismo tiempo de fenémenos que, como acabamos
de senalar, transforman muchos de los rasgos que caracterizaban a
los medios masivos.

}.buTube es un nudo de circulacién que, en muy poco tiempo, se
vol\p_'lé parte del mainstream y dificilmente pueda calificarse de es-
pacio alternativo. Desde el punto de vista cultural, reproduce una
caracteristica tfpica de estos fenémenos: no establece distinciones.
Como la television, la radio o la seccién especticulos de un diario
YouTube no legitima ni establece jerarquias entre los objetos culturai
les que pone en circulacién. En la televisién puede hablar un escritor
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reconocido por la critica y uno cuyo {inico reconocimiento proviene
de ese medio; se puede ver un cldsico del cine mundial y Rochy II1.
La televisién no distingue cualidades artisticas o legitimidades cul-
turales; YouTube tampoco.

Un rasgo que la televisién y YouTitbe valoran por igual es la no-
vedad. La valoran porque resulta escasa en un medio fluido, que
no discontintia jamés su acceso. En este sentido, hay un dato que
resulta revelador: hace un tiempo Ia television abierta, generalista,
comenzé a incorporar las pantallas de computadora a Jas Imagenes
de sus redacciones informativas. Los noticieros muestran graficos o
informaciones provenientes de Internet. Las pantallas de televisién
reproducen pantallas de computadora y no solamente 2 la inversa.
Esta inversién en el origen del flujo de produccién mediatica, €s un
dato significativo para la historia de los medios. Cuando un medio
mis viejo acepta la incorporacién de la funcién de un medio mas
nuevo, lo est4 legitimando y otorgdndole carta de cindadania. La
primera vez que un éxito de televisién fue traspuesto al cine, signi-
fic6 1a aceptacion del mercado de que una parte de la audiencia ya
habia sido cautivada por la television.”

¥l éxito de YouTube da cuenta de un corrimiento en el ¢je de in-
rerés de los usuarios que ya no se limita 2 personalizar un hor6sco-
po sino a poner en circulacion sus imagenes. Fl nombre y el logo de
YouTibe resultan particularmente interesantes para las lineas de con-
finuidad que estoy proponiendo trazar. The Tube - la tele- se convirtio
en YouTube. Broadcast yourself y todos sus fans han puesto ¢l acento en
¢l cambio y €l “hégalo usted mismo”. Sin embargo, la continuidad te-
levisiva también es explicita: el logo reproduce la forma de las “viejas”
pantallas de televisién con bordes redondeados, algo que es puesto
en cuestion inmediatamente por los videos que pueden reproducirse
en el sitio en pantallas rectangulares. 1a continuidad visual entre las
formas de pantalla no deberia pasarse por alto en el momento en que
nos interrogamos acerca del fin de la television de masas.

? En la Argentina ocurgié en 1960 con dos programas casi al mismo tiempo:
Todo €l afio es navidad y Los de la mesa diez que resulta un caso particularmente
intercsante ya que pasa del teatro a la television y de la televisién al cine.
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2. Objetos y sensibilidades

2.1. Antenas

(?uando la television era todavia una utopia técnica, el icono
elegido para establecer la continuidad con la radio fue ia antena
El acento estaba puesto en la capacidad de transmisién a distanciz:l
de ambos medios. El continuum entre telé-grafo, telé-fono, radio-
tf.jle—fom’a y tele-visién (y asi lo escribian las revistas técnic;as y de
dlvulgacic.’n} de lIa época) estaba dado por esa caracteristica comiin:
la -tI'aI'lSI‘[lISI(')H a distancia de signos, voces o images. La antena trans:
rm.sora, cuyo dibujo en la prensa solia incluir las ondas expansivas

brindaba un fcono comiin que se distanciaba, al mismo tiempo de,
Ia telggraﬁta y tele-fonfa por hilos. Las ondas se oponian a los hi,los

al mismo tiempo que aglutinaban a la radio-telefonia (como se lz:
l]am.aba_ entonces) y la tele-visién. La imagen emblematica de RKO
Rad:o_chture en Estados Unidos, tuvo su version local en el logo de
_la revista Antena, dedicada al especticulo radial. Anfena incorporé el
especticulo televisivo a partir de la década del cincuenta, sin necesi-
Qad de cambiar ni su nombre ni su logo. ,

En las., primeras etapas de la historia de la televisién se distm-
guen varias tensiones tipicas de la indeterminacién que sufren los
medios cuya funcién social no ha adquirido ain su forma definitiva
Los cambios en la denominacién del medio destacan los aspectos.
que se vuelven mds importantes en cada etapa. El pasaje del cinema-
tégl:afo al cine —tal como lo observé Edgar Morin-, puede reconocer
.equlvalentes en la historia de la televisién aunque con variantes que
incorporan las diferencias técnicas entre el cine y la televisién. En el
caso de esta tiltima, pueden reconstruirse dos momentos:* -

, E-i pasaje de la tele-visidn ol televisor: se trata de un periodo anterior
ala instalacién del servicio piblico o un momento muy inicial del
mismo. Es un momento eminentemente técnico pero donde la téc-

3 Realicé v . .
ealicé una reconstruccién histérica de la incorporacion de 1a televisién en

Argelltilla doﬂde este punto € encuecnira
cuent: dcsa] mlladﬂ en fo .V
, )' rina exhaustl a
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nica adquiere dos dimensiones muy distintas. Mientras la tele-vision

QIino IS[anCla C010Ca P2 arin

h familiar que aquel posefa en la cultura norteamericana. Sin embar-
a la television en la serie de la tele-grafia y tele-fonia, el televisor (se g0, esta imagen de la televisién no perdura a lo largo de su historia

trata de la palabra mis utilizada en espafiol para referirse al medio y Tichi muestra cémo pasa de ser una “ventana al mundo” o una

cn esta primera etapa) es un electrodoméstico. El pasaje del dmbito “alfombra mégica™ a convertirse en “la caja boba”, el “chicle elec-

ptiblico al dmbito privado es evidente y también el desencantamien- trénico”, una “adiccién” o una “droga”. En cualquicr caso, resulta

to técnico: de la maravilla de la transmision a diSta“Ci‘f"P?ra la que claro que la incorporacion de la televisién al hogar estuvo lejos de
no habfa explicacién popular evidente, 2 un electrodomest'xco. que 151 ser lineal o carente de matices. Los trabajos compilados por Roger
bien podia brindar distincién social (de.bldo asualto precio 1mc1; g ' Silverstone y Eric Hirsch (1994) también analizaron la mncorpora-
todavia no podia competir con los medios que ya habfan dcsari'o. a- cién de las tecnologias al 4mbito doméstico como un proceso que
do un lenguaje y un star system propio (la radio en el hogar y el cine afecta el modo en que los sujetos entran en relacién con el espacio,
u otros especticulos fuera del ambito doméstico). o el tiempo y se ven implicados en ello. No parece casual que todos
- €stos trabajos repararan en la importancia de la presencia fisica y
simbolica de los televisores en el hogar en un momento en que se
desdibujaban las distinciones entre los dmbitos de trabajo/doméstico
y las funciones de trabajofocio. Esto ocurria mientras la telefonia
movil se encontraba en expansién. Se volvia muy visible algo que se
estaba transformando en la televisién que habia formado parte del
proceso de “privatizacién movil” en el periodo de posguerra.

El pasaje del televisor a lu television se produce dur.ante. l’os primeros
afios de funcionamiento del medio hasta su consolidacién definitiva
y significa el desplazamiento del orden técnico al orden cultural: la
constitucion de un lenguaje, una estética y una fgrm-a dfa consumo
especificos. Significa el proceso de consohdaaén.mstltuaonal de su
forma de produccién, la organizacién de_una grilla estable de pro-
gramacién con géneros especilicos, un sistema de estrellas que ya
no provienen de la radio o del cine sir?o que surgen en la telewsnf)‘n.
Desde el punto de vista de la audiencia, 51gn-1ﬁca lfx transformacion
de un ritual (ir a ver television de manera dlsc?ntmua ala f:a}sia d-e
un pariente o un vecino, avalado por ur} horario de fransm:sion‘él-
mitado), en una ritualizacion (su conversion en un objeto de la vi .a
cotidiana coherente con la tendencia a transmitir en forma conti-

Un intento por reconocer un fcono técnico de continuidad entre
la televisién e Internet, que resulte comparable a la antena (como
icono de continuidad entre Ia radio y la televisién), nos Heva a de-
tenernos en la pantalla que ya estaba presente en el cine e inclusive
en los panoramas, en forma primitiva. Sin embargo, la pantalla de
television transformé radicalmente la relacién con la fuente de huz.

_ nuada las 24hs). Las criticas periodisticas de las décadas de 1930 y 1940 se centraron
’ en la transformacién de la escala introducida por la pantalla tele-

visiva. Esto se veia profundizado por las pruebas experimentales,

2.2.Pantallas generalmente realizadas en grandes aparatos con pantallas extrema-
La incorporacién del televisor al dmbito doméstico y su l:.r'ansfor— damen.te reducidas. En cualquier caso, la pantalla de television era
macién en un medio hegeménico exigié una tran_sfor.rflam?n per- demasiado pequefia para satisfacer a un pblico habituado al cine

* ceptual donde intervinieron estrategias de domesticacion tecnica ()if de la edad_ de oro, proyectado.en salas decoradas como palacios de
simbélica diversas. Como mostré Lynn Spigel (1992} en‘la_l’SOClEda grandes dimensiones. Las criticas mas agudas, sin embargo, apun-
norteamericana, fue necesario “hacer lugar” a la television y esto ‘  taron riapidamente al “Rroblema" de la fuente de luz y los cambios
supuso reorganizar los espacios doméstic?s, sus usos y 1.05 valore(!; de percepcién que ello 1mp0n.ia. I:a luz que rebota o emerge de {a
ligados a ellos. Cecelia Tichi (1992) mostrd como el televisor ocup pantaila ha dado lugar a un sinndmero de mterpretaciones filoso-

literalmente el lugar del hogar a lefios en el centro del living y, en _ ficas y psicoanaliticas en las que no me voy a detener aqui, aunque
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no puedo dejar de apuntar que resultan un elemento indispensable
en la reconstruccién de los cambios de percepcién operados por la
television.

Hay otro aspecto mas descuidado que también ha formado parte
de los rasgos introducidos por este objeto en Ia vida cotidiana: la
forma de superelipse. El rectingulo de puntas redondeadas que ha
quedado asociado a los viejos televisores es una forma que introdujo
Piet Hein en el disefio y pretendia unir en una sintesis perfecta las
lincas rectas con las curvas. Si bien estuvo presente en la arquitectura
y el disefio de diversos objetos (desde las ventanillas de los aviones
hasta las heladeras o los estadios deportivos), tiene una fuerte iden-
tificacién con Ja pantalla de televisién. La eleccién de esa forma para
el logo de YouTube (tanto como para muchas pantallas de computa-
dora o de celular) da cuenta de su pregnancia y del modo en que la
misma ha pasado a ser identificada con “la tele”.

La antena individual, colocada en el techo de cada vivienda, per-
duré durante varios aflos como icono televisivo ya que las dificulta-
des para captar una buena calidad de imagen fueron persistentes.
Sin embargo, el pasaje de la antena a la pantalla es muy temprano
ya que una vez en funcionamiento 1a television, la transmisién a dis-
tancia perdia rapidamente su encanto. Los televisores y las pantallas
pasaron entonces a convertirse en los principales simbolos, indepen-
dientemente del contenido de la programacién. Las obras del artista
coreano Nam June Paik a partir de la década del sesenta podrian
leerse como uno de los mejores testimonios de este cambio de sen-
sibilidad. En una oportunidad, expuso a varias estatuas de Budas
frente a televisores con pantallas en blanco. En otra, se expuso a si
mismo sentado en la postura de un Buda frente a televisores con
pantallas en blanco. Todo parecia reducirse a un ritual de inmovili-
dad, luz blanca, televisores y pantallas. La continuidad de la pantalla
en la post-television brinda indicios para reinterpretar la pantalla
televisiva como un elemento central y, al mismo tiempo, como el
primer desplazamiento de la antena (simbolo del broadcasting) hacia
la primacia de otros elementos: Ia luz y la pantalla. La transmision
a distancia pasé a ser un clemento residual: algo que se da por sen-
tado y es incorporado como una ¢apa geolégica a los objetos. En
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la pantalla, en cambio, siguen operandose las transformaciones de
peso. A partir de ella o alrededor de ella se pasa, sin embargo, a otro
tipo de interfaz y de funcién cultural. '

3. El pasado remodelado

YouTube y otros sitios de Internet son, en la actualidad, la fuente
principal para ver television antigua. Ver television en Internet su-
pone discontinuar el fhyjo televisivo y reorganizar su discurso por
fuera de 1a grilla de programacién. Sin embargo, ver varios capitulos
seguidos de una serie que se vende completa en cofres de DVD o que
se baja de Internet para luego ver en forma continuada, no es una
p{écticzl muy distinta a la que supuso leer en un libro los folletines
que habian sido publicados originalmente al pie de la pagina de un
diario. Se trata de volver coleccionable aquello que habia sido pro-
ducido para el consumo efimero y podriamos tomarlo como uno de
los tantos indicios de la “muerte” de la televisién. Existe una diferen-
cia, sin embargo entre el pasaje del folletin desde el diario al libro
y el pasaje de la serie desde la televisién a Internet. En el primer
caso, la figura profesional del editor (y su organizacién empresarial)
jugd un rol en el proceso. En Internet, por ¢l momento, esta inter-
mediacién se encuentra fundamentalmente en manos de los grupos
de fans que se dedican a subir las series a sitios web que incluyen co-
mentarios, recomendaciones o fichas técnicas. Esto no quiere decir
que la historia de este proceso esté concluida, ni que las empresas '
de cine y televisién no se vean beneficiadas por el valor agregado
del trabajo de sus espectadores. La prensa popular reorganizé las
relaciones entre los escritores y sus lectores porque la legitimacién
del escritor profesional en este sistema regulado por el mercado, ya
no dependia de sus pares escritores, sino de su piiblico. La circula-
ci6n en Internet reorganiza nuevamente estas relaciones que cuesta
definir en términos de preduccién y consumeo.

En cualquier caso, se trata de una alteracién de la puesta en cir-
cz'tlacién antes que de la produccion. Los fans son espectadores excep-
cionales que convierten a sus series en objeto de culto rodeando a
esos objetos de pricticas diversas entre las cuales la coleccién y el
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archivo (que también alimentan Ja nostalgia) no ocupan un .lugar
menor. La circulacion mundializada de series relevisivas {casl sin ex-
cepaién norteamericanas) lleva a la basqueda anticipada de (;apit.u—
los que atin no se han estrenado en otros pafses. Existen audiencias
que siguen casi simultidneamente la transmisién original a tr.avés de
Internety, en el caso de series muy exitosas -Como Lost, por ejtf:mplo-
pasan muy pocas horas entre la emision televisiva norteamericana y
ja circulacién de una version subtitulada en espaiiol por la web. El
primer piblico mundial de Lost llegé a Ia serie 2 tra.vclés de Inte.rnet
aunque se trate de una narracion tipicamente te%evxswa- Al mismo

tiempo, ese pﬁblico tiene un circuito con caracteristicas propas que
se distancian de la television tradicional.

La novedad ocupa un lugar importante ¢ esta logica: llezgar an-
tes es parte de la 16gica del fanitico que no puede confunc!u-:.se con
la logica vanguardista de la novedad. El fanético busca la dlStln.(IIOIl
dentro de la produccién en serie: colecciona lo que el paso del tien-
po ha vuelto excepcional o preserva para el futuro. En cualquier
caso, busca la distincién (ser el primero en ver) tanto como la per-
tenencia a un grupb (tener con quien compartir €sa experiencia).
Se trata de una paradoja que’lo Hleva a estar tensionado entre una
relacién con la técnica comno signo de lo nuevo y una relacién con
la cultura que mira hacia ¢l pasado. Es habitual que los medios se
presenten a si mismos como productores de novedad p.ermanente:
las informaciones se presentan como “novedades”, también la moda
y los nuevos habitos. Las ficciones televisivas también se presentan
como espacios de transgresién de las costumbres que ponen €n €=
cena: un beso, luego un beso mas atrevido, luego un despudo, luego
una parcja homosexual, luego un casamiento entre marcianos... Esta
imagen de sf que presentan los media parte del supuesto de que son
—desde el punto de vista estético y cultural- bloques resistentes y ho-
mogéneos. Sin embargo, los medios ofrecen una dindmica blan'da,
que tiende a 12 adaptacion y fagocitacion, antes que a Ia resistencia y
la ruptura. De manera queé la pregunta s cen qué se convierte lo que
entra a formar parte de un medio? y no ¢queé ruptura produce?

Como sefialamos antes, todo lo que entra a formar parte de

Internet (como ocurria con los medios masivos) carece de distincion
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o legitimacién especifica. Muchos blogs proponen recomendaciones
y reenvian a YouTube para ver algiin video. Esta préctica s¢ organiza
en forma mas afectiva que critica: “te recomiendo el video que me
gusté y me interesa que lo veas porque eso nos permite compartir
algo”. No se trata de un juicio critico sobre los videos, sino de objetos
que permiten el contacto por afinidad, como ocurre con la misica
compartida entre los adolescentes. Se parece mis a la necesidad que
tenemos de leer el libro que adord nuestra parcja o a interesarnos
por los dibujos animados que le gustan a nuestros hijos: nos permite
compartir algo con las personas que queremosy conocerlas un poco
m4s, antes que conocer O interpretar un objeto de la cultura. No
se trata de incorporar datos a alguna enciclopedia cultural, sino de
sumar lazos afectivos con el prdjimo.

Probablemente, esto no pueda comprenderse si no se pone en
contacto con otro tipo de sitios que organizan redes sociales dentro
de Internet, como es el caso de MSN o Fucebook. La distincidn entre
medios de comunicacién interpersonal y medios de especticulo e
informacién, se ha vuelto difusa y esto afecta directamente la trans-
formacion del sistema de broadcasting, como al tipo de misceldnea
que se obtiene. Aunque algunos sitios parecen brindar un servicio
relativamente especifico que puede venir a reemplazar alguno ya
existente (Skype para hablar por teléfono, por ejemplo), la mayoria
tiende a incorporar el efecto misceldnea que caracterizaba a los ma-
gazines pero sumandole el servicio de comunicacién interpersonal:
informacién, servicios, entretenimiento, chat y grupos. Casi todos
los servicios tienden a ofrecer la opcién “compartir” fotos, cancién
favorita o video. Yahoo fue primariamente un servicio de email pero
hace tiempo que adoptd una presentacién miscelanea: el prondstico
del tiempo, horéscopo, chat y fotos, entre muchos otros “servicios”
que se personalizan a la medida del usuario.

Para cerrar, me gustarfa subrayar tres aspectos que surgen del
recorrido que elegf para plantear algunos problemas de la dindmica
del cambic de los medios. En primer lugar, sefialamos que el acceso
a Internet se produce a través de pantallas que han pasado a formar
parte de nuestro entorno cotidiano con la television. Sin embargo,
Internet transforma esa relacién de varias formas: la miscelanea ti-
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pica de Internet (para aludir a otro elemento de continuidad} no se
limita a yuxtaponer medios de informacién y de entretenimiento,
texto ¢ imagen, voz y fragmentos filmicos. También introduce la co-
municacién interpersonal en la mezcla. Esto le otorga a las relacio-
nes afectivas que se entablan en Ia red cualidades muy distintas a las
que se establecian —por ¢jemplo- entre los locutores y el piblico en
televisién.

En segundo lugar, si bien la simultaneidad era un rasgo que ha-
bian introducido otros medios (el teléfono, la radio) antes que la
televisién, ésta fue quien lo consiguié en relacién con las imagenes.
Esto significé una novedad importante en relacién con el cine y la
transmisién en directo fue un elemento destacado para la conforma-
cion de su lenguaje y de su estética. Sin embargo, la television siem-
pre raantuvo una tensién entre el directo y la narracién. Los éxitos
televisivos se repartieron entre la transmisién deportiva y la ficciéon
seriada. Lo efimero y la repeticién la han caracterizado por igual.

Esta tensién temporal en su organizacién discursiva convivié con
la ilegitimidad que el medio padecié desde el punto de vista cul-
rural. La televisién portd los valores asociados al momento de su
expansién mastva: la suburbanizacién y el baby boom (en el caso de
la televisién norteamericana), la guerra fria (en cualquier parte del
mundo). No resulta casual que a fines de la década del sesenta, el
clima revolucionario que recorrid el mundo, tuviera serias dificulta-
des para enconirar en la televisién un medio de experimentacién.
Aunque muchos cineastas intentaron acercarse a las nuevas técni-
cas de video o producir directamente para los canales de television
(sobre todo en Europa), la television —que era el medio masivo més
nuevo- se presentaba para los movimientos juveniles como signo de
lo viejo que era indispensable transformar. '

Esta tensién entre niveles de temporalidades diferentes es un
elemento clave para entender la transformacién que se estd ope-
rando en la actualidad. Sefialamos al comienzo, 1a desincroniza-
cién entre cambio técnico y cambio cultural que caracteriza la his-
toria de los medios. Esa desincronizacién se manifiesta también en
Internet. Pero se ve afectada por un cambio que es signo de época.
La historia de la televisién nos acerca al 4ltimo medio nacido bajo
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el auspicio de la modernizacién técnica en un momento en que
sus cimientos ya habian sido puestos en cuestion. A partir de los
aflos setenta, la cultura ha dejado de mirar hacia el futuro para
orientarse hacia la memoria. Internet ha nacido bajo el signo de Ia
memoria y el archivo.

El debate cultural latinoamericano ha estado atravesado por la
relacién entre tradicién y modernidad y las multitemporalidades
que esa relacién produjo y la posmodernidad reactualizé. La televi-
sién ocupd un lugar central en Jas hipétesis que dominaron el deba-
te latinoamericano en comunicacién y cultura durante la década del
ochenta. Si bien esas hipétesis estaban fundadas en las asincronfas
de la modernizacién latinoamericana que podian sostenerse a partir
de bases histéricas, el debate sobre los medios se volcé al eje sincrd-
nico del consumo de las audiencias, antes que hacia la historia de la
television y sus continuidades con otros medios. Internet exige reac-
tualizar ese debate y la especificidad de las temporalidades latinoa-
mericanas en otro contexto mundial. En cualquier caso, si se trata de

T “ 11 *
. un “nuevo” contexto, se trata de uno donde la memoria comporta

un valor superior a la novedad.

Bibliografia

HUI KYONG CHUN, Wendy & KEENAN, Thomas (eds.) (2006).
New Media, Old Media. A History and Theory Reader. New York-London:
Routledge.

JENKINS, Henry (2006). Convergence Culture, Where Old and New
Media Collide, New York and London: New York University Press.
(Trad. Esp.(2008) Convergence culture. La cultura de la convergencia de
los medios de comunicacién. Barcelona: Paidés).

NEUMAN, Russell (1991). The future of Mass Audience. Cambridge
UK: Cambridge University Press.

S-ILVERSTONE, Roger y HIRSCH, Eric (1994). Consuming technolo-
gies: Media and Information in Domestic Spaces. London: Routledge.

SPIGEL, Lynn (1992). Making room for TV Ielevision and the Ea??ii:ly
Ideal in Postwar America. Chicago: The University of Chicago Press.



228

MigTa Vagela

TICHI, Cecelia (1992). Electronic Hearth. Creating an American
Television Cullure.

VARELA, Mirta (2005). La television criolla. Desde sus inicios hasta la
llegada del hombre a la luna 1951-1969. Buenos Aires: Edhasa.
WILLIAMS, Raymond (1992). Télevision. Technology and Cultural
Form. Hanover and London: Wesleyan University Press.

EL FIN DE LA HISTORIA
DE UN MUEBLE'

Elisec Verin

1. Contratos

En un famoso articulo publicado en 1983, Umberto. Eco anun-
ciaba el fin de una primera época en la historia, todavia muy
corta, de la televisién, y el comienzo de una televisién diferente. A
la primera la llamé la “paleo-television” y a la segunda, cuyo adve-
nimiento anunciaba, la “neo-televisién™. “La caracteristica principal
de 1a neo-TV, decia Eco, es que habla cada vez menos del mundo
exterior (lo que la paleo-TV hacia o lingia hacer); habla de si misma

y del contacto que esté estableciendo con su puiblico” (140).

Segtin Eco, la televisién opera en su primera época con una dis-
tincién fundamental entre ‘informacién’ y ‘ficcién’. Se trata de una
distincién, observa con prudencia, “a la que recurre ¢l sentido co-
min y también muchas teorfas de la comunicacién”. Los programas
de informacién son aquellos en los que la television “proporciona
enunciados respecto de acontecimientos que se producen indepen-

Retomo libremente algunos elementos de un capitulo del libro, inédito en
espafiol, de Antonio Fausto Neto y Eliseo Verén (2003), Lula presidente. Televisdo
e politica na campanha eleitoral.

El texto de Eco fue publicado en francés dos aitos miés tarde, en un volumen
que reunia una serie de articulos breves, aparecidos originalmente en diarios y
revistas italianos Eco (1985 [1983]).
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dientemente de ella [...] Puede tratarse de acontecimientos politi-
cos, deportivos, culturales o policiales. En cada uno de estos casos,
el ptblico espera que la IV cumpla con su deber: a) di(len.do la
verdad; b) diciéndola segin criterios de importancia 'y de pro orcion; c)
separando la informacion de los comentarios”. Eco no quiere entrar
en discusiones filosoficas, y se limita a sefalar que “el sentido comin
reconoce como verdadero un enunciado cuando [...] corresponde
4 un estado de hecho”. Los criterios de importancia y proporcién
“son mds vagos”, dice Eco, pero se criticard a la televisién cuando se
estima que “ha privilegiado ciertas noticias en detrimento de otras,
dejando de lado tal vez noticias consideradas importantes, ¢ mfgr-
mando sélo sobre ciertas opiniones con exclusién de otras”. La dis-
tincién entre comentario e informacién “es considerada intuitiva”,
pero “se sabe que ciertas modalidades de seleccién y de montaje de
las noticias pueden constituir un comentario implicito”.

Los programas de imaginacién o de ficcién “habitualmente lla-
mados espectéculos, son los dramas, las comedias, la opera, los fil-
ms, los telefilms. En estos casos, el espectador realiza lo que se Ila-
ma la suspensién de la incredulidad y acepta ‘por juego’ consiflierar
como verdadero y dicho seriamente lo que es, por el contrario, el
efecto de una construccién fantdstica. El comportamiento de alguien
que confunde la ficcién con la realidad se considera aberr.a}nte’_‘. “Se
piensa”, comenta Fco, “que los programas de infom’lacmn‘flenf:n
una importancia politica, mientras que los programas de ficciéon tie-
nen una importancia cultural”. Eco simplemente subraya “una dico-
tomia enraizada en la cultura, en las leyes y en las c95tumbres". Eco
consideraba que con la neo-television esa dicotomia entra en crisis y
evocaba a este respecto, en primer lugar, la cuestién de la mirada®.

Yo conoci ese texto de Umberto Eco bastante mas tarde, pero
sin duda el tema se iba perfilando en Ia cabeza de algunos de los
que nos interesibamos en Ia televisién. En mayo de 1981, ju_sto an-
tes de la primera eleccién de Frangois Mitterrand como pIESIdCI:tE,
Le Monde Diplomatique publico una doble pagina bajo el titulo: "La
televisiéon en campafia”, con dos articulos: uno mio, que se llamaba

3 Eco, Umberto (1985 [1983]: 142-143).
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“La politica que se hace ver”, donde comentaba las estrategias de
los candidatos en la televisién, y €l otro, de Sylvie Blum (1981), cuyo
titulo era precisamente “Los ojos en los ojos” (en francés, “les yeux
dans les yeux”, que tal vez deberfa traducirse como “con los 0jos
clavados en los 0jos”). Sylvie Blum decfa: “El periodista respeta, de
hecho, el principio particular de la televisién segiin el cual se debe
siempre guardar el contacto. Los ojos clavados en los ojos, en defi-
nitiva. El rostro neutro del periodista me mira en los ojos (me regarde
dans les yeux), por lo tanto eso me concierne (cela me regarde) y tal vez
eso me importa més (me regarde davaniage) que los ojos del politico,
que se dirigen a la masa de un piiblico indiferenciado™.

Retomando la observacién de Sylvie Blum, publiqué dos aiios
mds tarde, en la revista Communications, un andlisis del género noti-
ciario, en el que insistia sobre la interpelacién por la mirada a través
del eje “YY" (“les yeux dans les yeux”), aspecto fundamental de la
television que, desde mi punto de vista, remite al cuerpo significan-
te (Verén, 1983). En su trabajo, Eco subraya la oposicién “entre las
personas que hablan mirando la cimara y aquéllas que hablan sin
mirar a cimara”; “...los protagonistas de un incidente filmados por
la cAmara mientras el hecho se produce, no miran a camara; los
participantes de un debate tampoco, porque la televisién los repre-
senta como embarcados en una discusién que podrfa tener lugar en
otra parte; el actor no mira a cimara para crear, justamente, una
ilusién de realidad”. La mirada a cimara se asocia, en cambio, en
la televisién, con otro tipo de verdad. El que mira a cimara le estd
diciendo al espectador, sefiala Eco, ‘no soy un personaje imaginario,
estoy verdaderamente aqui y es a usted a quien le estoy hablando”.
La no mirada a chmara es pues un “efecto de verdad” en el plano del
enunciado, mientras que la mirada a cimara soporta otra verdad:
en este caso, “no se irata mds de la verdad del enunciado, es deciy, de la
adhesién del enunciado con los hechos, sino de la verdad de la enun-
cacién”, concluye Eco.

4 Hay en el texto de Sylvie Blum un juego de palabras intraducible al castellano.
La expresién “cela me regarde” cuyo sentido literal es “eso me mira”, significa
en su uso corriente “eso me concierne, me importa”.
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Desde mi punto de vista, la mirada clavada en los ojos del te-
levidente es la dimensién fundante de la televisién “gran pablico”
que conocemos y consumimos hasta el momento, tal como ella se

instal6 en las sociedades modernas. El propio Eco afirma que esa

operacién aparece “desde el comienzo de la televisién”;.sin embar-
go, en ese mismo texto de 1983 la asocia, contradictoriamente, z.il
segundo perfodo que estd entonces apenas comenzando, es decir
a la neo-television. Eco confunde asi una dimensién estructural de
la television, la dimensién del contacto, con las caracteristicas de un
periodo especifico de su historia®. En un comienzc}, dice Eco, “l(?s
programas de informacién tendian a reducir al m.immo la presencia
de las personas que miraban la cimara”. No veo ninguna razon para
afirmar, como lo hace Eco. que en la paleo-television esta presencia
“era exorcizada, tal vez intencionalmente” (Eco, 1985 {1983]: 147).8
El cje YY emerge desde el inicio, y se desarrolla plenamente en poco
tiempo: me parece arbitrario pensar que al comienzo se lo trataba
de “ocultar”.

La relacién de mirada es la condicién estructurante genérica de
todos los géneros propiamente televisivos; no estd pues necesaria-
mente asociada a una operacién de verediccion relativa al contenido
de lo que se dice y/o se muestra. Usando el viejo modelo de Jakobson,
podemos decir que ¢l elemento bisico del eje YY es la “v.erdad" dela
funcién pitica (y progresivamente de la funcién expresiva), 'y afecta
la credibilidad del enunciado, la funcién referencial, principalmente
en el caso del noticiario’.

A propésito de la neo-televisién, Eco hace referencia a los pro-
gramas de juegos, donde los participantes son “vcrdadf:rqs” y en
fos cuales el conductor asegura la “verdad” de la enunciacién, y a
otros tipos de programas animados por un conductor y donde se

¥ Véase a este respecto: Verdn (2001).

§ Eco, Umberto (1985 [1983]: 147). _

7 La importancia estructural del eje “Y¥" tal vez tenga que ver con la radu?.'l’..a
mayaria de los profesionales que comenzaron a operar en la naciente telev.ls'.lon
venfan de la radio, un soporte ya instalado en Ia sociedad. El ¢je de la mirada
tal vez derive del hecho que, de manera muy natural, se le dio imagen a la voz
de la radio. Por fin 1a voz de la radio tenia alguien a quien mirar
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mezclan informacién, comentarios, juegos, documentales y ficcidn.
Y concluye: “Nos encaminamos pues hacia una situacién televisiva
donde la relacién entre el enunciado y los hechos tiene cada vez
menos importancia, en favor de la relacién entre la verdad del acto
de enunciacién y la experiencia de recepcién del mensaje por parte
del espectador” (Eco (1985 [1983]: 148). Esta descripcién de lo que
serfa la caracteristica basica de la neo-television me parece caricatu-
ral. Aunque las fronteras entre los géneros hayan sido redefinidas en
el segundo periodo de la televisién, apareciendo como consecuencia
nuevas formas de articulacién entre ellos, el noticiario, por ejemplo,
sigue siendo hasta el dia de hoy cualitativamente diferenciable y cli-
ferenciado de los programas de juegos, de los “talk-shows”, etc. Esta
evolucién, desde mi punto de vista, resulta del marco definido por la
institucion television como interpretante del conjunto de la oferta,
como veremos en seguida.

Unos afios después, la revista francesa Communications dedicé su
nimero 51 al anélisis de la neo-television, que a fines de los ochenta
parecia ya claramente instalada en el mundo. “Las perturbaciones
que desde hace algunos anos afectan el universo de la television — di-
cen Casetti y Odin (1990: 5) en la presentacién del ndmero - son
de tal amplitud y tienen tales consecuencias sobre el conjunto del
paisaje audiovisual, que se ha llegado a hablar de un cambio de era:
después de la era de la paleo-televisién, llega la era de la neo-tele-
visién”.

La paleo-televisién. es caracterizada por Casetti y Odin a través
de dos aspectos fundamentales: su “contrato de comunicacién” y la
manera en que se estructura el “flujo” de la oferta. El contrato de
comunicaciéon de ta paleo-television es esencialmenie pedagdgico: los
televidentes son una especie de “gran clase” y los profesionales de
la television los “maestros”. La comunicacién pedagégica tiene tres
caracteristicas: (1) su objetivo es la transmisién de saberes; (2) se
trata de una comunicacién voluntarista, y (3) supone una fuerte je-
rarquizacién de los roles: hay los que saben, y los que esperan la
comunicacién de los que saben.

En la paleo-television el flujo estd sometido a una grilla de pro-
gramacion estructurante: los programas se diferencian claramente
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unos de otros, estan definidos por géneros (ficcién, informacién, de-
portes, programas culturales, para nifos, etc.), que facilitan la iden-
tificacion del contrato especifico de cada uno, y se ubican en una
sucesién preestablecida de horas del dia y de dias de la semana. La
programacién puede consultarse en la prensa grifica dedicada a la
television. “Esta grilla le permite al espectador elegir, y prepararse
para efectuar las operaciones de produccién de sentido y de afecto
ligadas al contrato de comunicacién correspondiente al programa
elegido” (Casetti y Odin, 1990: 11).

La neo-televisién, de acuerdo con Casetti y Odin, implica un
cambio de “modelo relacional” y los tres grandes aspectos de la pa-
leo-televisién entran en crisis. De pedagdgica, la televisin se vuclve
préxima y asequible. El televidente comnienza a intervenir expre-
sando sus deseos y preferencias en tiempo real, por teléfono y por
Minitel? Los géneros centrales de la neo-televisién son los “talk-
shows” y los jucgos: la pantalla chica se convierte en un espacio de
conversacion, y la vida cotidiana se vuelve el referente primero de la
television. Se multiplican los programas “6mnibus” que mezclan los
géneros (informacién, juegos, variedades, ficcion, debate) y se mon-
tan de manera cada vez mas fragmentada. Por primera vez aparecen
las referencias de unos programas a otros, y en los noticiarios, por
cjemplo, se anticipa el programa que viene a continuacién. Las for-
mas audiovisuales se fragmentan también en planos méas cortos, con
montajes mds rdpidos y transiciones més bruscas: la neo-televisién
coincide con la emergencia del video-clip.

En sus grandes rasgos, esta descripcion se aplica a lo que ocurrio,
a partir de los afios ochenta y con distintos ritmos, en la ma.y.oria de
los paises. Habria que agregar que ¢l pasaje a la neo-television fue
mis acelerado y contundente en aquelios paises con un desarroilo
importante del cable, como Canadi y los Fstados Unidos, mientxtas
que los paises europeos (con excepcién, hasta cierto punto, de Italia)
estaban mucho més atrasados en la implantacién de las redes de
cable.

s Un ancestro de Internet, instalado en todos los hogares franceses a principios
de los afios ochenta.
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Para Casetti y Odin, en la neo-televisién no hay contrato. “El
1ol de los contratos de comunicacién es invitar a los espectadores
a efectuar el mismo conjunto estructurado de operaciones de pro-
duccién de sentido y de afectos que el que ha sido movilizado en el
espacio de la realizacion”. Es lo que estos autores llaman el “tercero
simbolizaute”, y que un semidlogo inspirado en Peirce llamarfa sim-
plemente el interpretante. Segin ellos, “la neo-television no invita
a los espectadores a poner en marcha un conjunto de operaciones
de produccién de sentido y de afectos, sino simplemente a vivir y a
vibrar con la televisién; la relacién contractual de tres polos es reem-
ptazada por una relacién directa (...) pasar de la paleo-televisién a
la neo-televisién es pasar de un funcionamiento en términos de con-
trato de comunicacidén a un funcionamiento en términos de contacto”

(Casetti y Odin, 1990: 20).

Esta evolucién tiene, segiin estos autores, dos consecuencias. Por
un lado, “la televisién pierde la dimension de socialidad sobre la que
se fundaba el proceso comunicacional de la paleo-television {don-

de] los espectadores de un programa constituian un piiblico; mads

aun, una colectividad unida por la movilizacién de un mismo terce-

o simbolizante (...) mirar la televisidén era entences un acto social;

méas aun, un acto de socializacién®. En la neo-televisién, el proceso
relacional es fundamentalmente individualista”. Por otro lado, hay
un empobrecimiento radical de lo que estd en juego en la relacion.
“Mirar la paleo-televisién implicaba actividades cognitivas o afect-
vas con una plena dimensién humana: comprender, aprender, vibrar
al ritmo de los acontecimientos relatados, reir, llorar, tener miedo,
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amar, simplemente distraerse. Mirar la neo-televisién no implica -

més nada de todo esto. La puesta en fase energética es una puesta
en fase en el vacio, sin objeto” (Casetti y Odin, 1990: 21).

Que un contrato de comunicacién no nos guste, no es una razén
para afirmar que no existe: todo producto medidtico que sea algo
mds que una aparicién sibita y fugaz, reposa sobre un contrato (im-

? La cuestién del concepto de ‘pitblico’ aplicado la televisién ha dado lugar

recientemente a muiltiples discusiones. Véase Dayan (1997) y también Dayan
(2000). :
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plicito, no formalizado}, que expresa la articulacién, mis 6 menos
estable, entre oferta y demanda. Por otro lado si uno echa mano
a alguna nocién préxima al concepto de interpretante, se trata de
un componente estructural de todo vinculo; no es algo que a ve-
ces pueda estar presente y a veces no. En todos los sectores de los
medios tradicionales (prensa grafica, radio, televisién) los productos
reposan sobre vinculos que buscan estabilizarse y que pueden ser
considerados, metaféricamente, contratos de comunicacion. Pero de
estos contratos hay una gran diversidad, y evolucionan en el tiempo.
El vinculo propuesto por la lamada neo-televisién es sin duda dis-
tinto al que predominé en el periodo anterior, pero no obstante es
un vinculo que estd muy lejos de ser “vacio”.

- Para estos autores, solo merece el nombre de contrato de co-
municacién un vinculo que presupone un gran ‘piblico estable que
consume un mismo producto estable. Esta es, sin duda, la época
de la llamada paleo-televiéi()u, cavacterizada por unas pocas sefiales
hertzianas, donde los principales programas eran consumidos en
¢l mismo momento por enormes audiencias. Es verdad que en to-
dos los grandes paises industriales, esta televisién cumplié un papel
fundamental de unificador colectivo en el pasaje a la sociedad 'de
consumo, una suerte de rof civilizador nacional. Dominique Wolton
(1990) también echa de menos esa televisién, que ¢l lama “genera-
lista”, creadora de un vinculo social muy fuerte apoyado en el simple
hecho de que millones de personas consumian los mismos progra-
mas, unos pocos programas, en €l mistmo momento, y con una gran
regularidad. Esa época ha terminado, pero no los contratos de co-
municacién.

Es necesario diferenciar el régimen semidtico dominante a través
del cual una tecnologia de comunicacion se inserta en la sociedad,
de la evolucién histérica de ese régimen. En términos de régimen
semi6tico dominante, la prensa grafica representa la mediatizacion
de lz escritura, es decir de la terceridad de Peirce, el cine la mediati-
zacién del orden icénico (del orden analégico como representacién
del mundo), es decir de la primeridad. La radio y 1a televisién han
sido, histéricamente, dos modalidades de mediatizacién del orden
segundo, dos modalidades del régimen indicial del contacto, por
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via auditiva en un caso, por via visual en el otro. En el caso de I3
televisién “de masas”, la mediatizacién opera a través de la relacién
de mirada.

En lo que Odin y Casetti describen, siguiendo a Eco, como el
pasaje de la paleo a la neo televisién, el “tercero simbolizante” no
desaparece sino que se transforma. El contrato de comunicacién re-
posa en ambos periodos en la relacién de contacto, pero en un caso
y en ¢l otro ¢l contacto remite a interpretantes diferentes.

2. Tres etapas

Mi perspectiva de las dos primeras fases de la televisién es con-
secuentemente un poco distinta de Ia que estd implicada en las dis-
cusiones sobre la paleo y Ia neo-televisiéon. No utilizo los términos
de 'paleo’ y ‘neo’ dado que, como pienso que estamos entrando hoy
en una tercera y tiltima etapa, la dicotomia entre ‘paleo’ y ‘'neo’ nos
obligaria a utilizar alguna nocién de ‘posneo’, cay,en'dé).en el misnio
error cometido a propésito de la modernidad. '

En la etapa inicial, que se extiende desde el momento de la insta-
lacién de la televisién en el tejido social, durante los afios cincuenta,
hasta fines de los anos setenta (con reservas relativas a diferencias
de ritino entre distintos paises y a la inevitable superposicion de
caracteristicas de la primera y la segunda etapas), &l contexto socio-ins-
titucional extra-televisivo proporciond el interpretante fundamental.
La metéifora mdis clara de la television “de masas™ de este periodo es
la de una ventana abierta al mundo exterior, donde el ‘mundo’ (el objeto
dindmico de esta primera television) estaba construido a partir de
una localizacién nacional. Esta es 1a razén por la cual, tanto bajo el ré-
gimen de monopolio del Estado en Europa, cuanto bajo el régimen
de propiedad privada caracteristico de las Américas, ¢l rol de esta
television fue esencialmente el mismo. Tanto en un caso como en el
otro, el interpretante central es el Estado-Nacién, en un sentido a la
vez politico y cultural. La publicidad, componente esencial de este
contrato, aceleré probablemente el proceso en los Estados Unidos
en comparacion con Europa, teniendo en cuenta que la publicidad
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comporta dimensiones que van mucho mis alla de la l6gica de con-
sumo del marketing (Verén, 1994). En todo caso, lo que hizo posible
(y enormemente eficaz) este contrato de comunicacién fue la escasez
de la oferta.

Desde el punto de vista de la estrategia enunciativa, el interpre-
tante Nacién busca activar en recepcién posiciones del destinatario
que estin de alguna manera marcadas por una dimensién de cruda-
dania, aunque el vinculo es el de un contrato de comunicacién y no
el de un contrato politico. Los colectivos formales del dispositivo de
Ia democracia no son colectivos de comunicaciéon (Verén, 2001). Es
verdad, sin embargo, que en esta primera fase el colectivo comunica-
cional de los ‘ciudadanos-televidentes’ y el colectivo formal de los ‘ciu-
dadanos’ tienden empiricamente a coincidir. Después, estos colectivos
han ido disocidndose cada vez mas.

Los afios ochenta son en buena medida un perfodo de transi-
cién entre la primera etapa y la segunda. La segunda fase ¢s aquella
donde, siempre dentro del marco del vinculo indicial que caracte-
riz6 desde el principio el dispositivo, la felevision misma se convierle
en la institucidn-interpretante. Se comprende facilmente que esta fo-
calizacién en el medio mismo en tanto institucién, haya sido menos
conflictiva en €l contexto de una televisién esenciahnente privada y
comercial que en el contexto europeo, donde esta transformacion
implicaba una pérdida importante para el territorio del espacio pi-
blico del Estado. Esto tal vez explique que para ciertos investigado-
res europeos, esta nueva television haya sido percibida contradicto-
riamente como un medio sin contrato de comunicacién.

La segunda fase se extiende desde principios de los afios ochen-
ta hasta finales del siglo (y del milenio). Las formas del discurso se
corresponden con esta transformacién en el plano del interpretante:
“interiorizacién” del espacio de los noticiarios, por ejemplo, que yo
habia estudiado en su momento'’; emergencia de los programas de
juegoyde los “talk-shows”, ya senialada por Eco; aparicién de forma-
tos breves en la programacién, acelerada por la generalizacién del

M Véuse Veron (1981); y también “It est 13, je le vais, il me parle” (Verdm, 1983).

i
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videoclip como unidad retdrica, etcétera. ' Una de las consecuencias
importantes de esta multiplicacién de operaciones auto-referencia-
les ha sido la creciente visibilidad de las estrategias enunciativas. Lo

esencial de esta segunda etapa es que la televisién, al transformarse -

en la institucién-interpretante en produccién, se desprende defimiti-
vamente del campo politico.

El pasaje al tercer milenio comporta €l esbozo de una tercera

etapa en la historia de la television “de masas”. Desde el punto de
vista de las estrategias enunciativas (es decir, desde el punto de vista
de la produccién) el interpretante que se instala progresivamente
como dominante es una configuracion compleja de colectivos definidos
como exteriores a la institucion television y atribuidos al mundo individual,
no mediatizado, del destinatario. Considero la “explosién” de los reali-
iy-shows como un sintoma de la entrada en esta tercera etapa. No
me parece absurdo pensar que pueda ser la Gltima: esta tercera fase
anunciaria el fin de la televisién “de masas”.

En sintesis. En la primera etapa, el Estado-Nacién es el interpre-
tante, el mundo es el objeto dindmico, el representamen se estructura
a través del eje indicial de la mirada. En el noticiario, el conductor ase-
gura el contacto a través del eje “YX™ y por lo demds remite la credibi-
lidad de lo que enuncia al peso de la funcion referencial materializada
en las imagenes del “mundo”. Eslo que llamé el “enunciador ventrilo-
cuo”; el conductor no tiene todavia espesor propio y la institucion te-
levisién no tiene arquitectura (Verén, 1983). Las dimensiones pdtica y
referencial (volviendo una vez més a Ias categorfas de Jakobson) estn
disociadas: el conductor encarna el contacto, y el mundo es lo-real-en-
imégenes, siguiendo el viejo modelo del documental cinematogrifico.
Si la television es una ventana abierta al mundo, el conductor simple-
mente se ha asomado a esa ventana un poco antes que el telespecta-
dor, y le cuenta y le muestra lo que ha visto.

11 Sobre esta evolucién de las formas, se encontrard una discusion a propésito de
Jos programas de divulgacion cientifica en De Cheveigne, Suzanne y Verdn,
Elisco, Formes et lectures de la vulgarisation scientifique & la télévision, Informe final
para el Ministerio de la Ensefianza Superior y la Investigacién, Paris {(inédito).
Una parte de los resultados de esta investigacién han sido publicados en la
revista Hermés, 1° 21, “Science et Médias”
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En el progresivo pasaje a Ia segunda etapa, la funcién patica en-
carnada por el conductor se enriquece con una funcién expresiva
cada vez mds importante, y esta combinacién va a “absorber” la fun-
cién referencial: el contacto se transforma en confianza, y este vincu-
lo pasard a fundar la credibilidad del enunciado. Roger Gicquel, el
mis célebre conductor de noticiario en la Francia de los aiios ochen-
ta, describié esta nueva situacién con toda claridad en el transcurso
de un debate televisivo sobre los noticiarios: es porque expresamos nues-
tras dudas que los televidentes nos creen. En esos afos ochenta surgen,
en el campo de la divulgacién cientifica, los primeros programas exi-
tosos donde la institucion television se ha desembarazado, en cierto
modo, de los cientificos como representantes, ajenos a la television,
del conocimiento: el conductor de televisién aparecerd como enun-
ciador legitimo del discurso sobre la ciencia y la institucién televi-
sién como el espacio propio y auténomo de ese discurso!?.

Una cierta crisis de la credibilidad de los medios informativos

-en general, y de Ia televisién en particular, comenzard a sentirse

en la segunda mitad de los afios noventa. Es entonces que se ini-
cia el deslizamiento hacia una tercera etapa: los diversos aspectos
del mundo cotidiano del destinatario comenzardn a aglutinarse en
lo que serd un nuevo Interpretante. En el pasaje de un milenio al
otro se produce 1a explosién de los “reality shows” con sus enormes
audiencias, que marcardn e fin de una historia. El mundo del des-
tinatario” irrumpe en la institucién television, no como ocupando
un lugar definido por un género {como en el caso de los juegos y
otros entretenimientos en los que aparece un “pablico”) sino como
representantes del “afuera”. Los participantes de los “reality shows”
son los aliens del planeta televisién, y seran seleccionados mediante
una serie de reglas que aseguren, entre otras cosas, la autenticidad
de su origen. Esas reglas son comparables a las de un “casting” de
un producto de ficcién televisiva, pero serfa un error, con ese y otros
pretextos semejantes, asimilar los “reality shows™ a la hecién: en
la semiosis de 1a televisién de la tercera etapa, cumplen la funcién
exactamente opuesta a la de los productos de ficcién™.

' Véanse los trabajos citados en nota 11.
¥ Un ejemplo de esta asimilacién se encontrard en Jost (2001).
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Si en el nivel estructural se la puede definir como fundada en
el vinculo indicial del contacto, la televisién histérica “de masas”
comporta a su vez, mediatizadas, 1as tres dimensiones de la semiosis
de los actores individuales: la primeridad de los afectos € image-
nes, la secundariedad de los hechos y relatos, la terceridad de las
reglas encarnadas en el lenguaje. El punto clave es que la mediati-
zacién implica fenémenos de ruptura de escala: la television instala
a nivel colectivo procesos semidticos que, antes de la mediatiza-
cién, estaban confinados en el plano microscopico de las relacio-
nes interpersonales entre los actores sociales. La observacién de
Casetti y Odin a propésito de la pretendida ausencia de contrato

-de comunicacién en la neo-televisién, segin la cual “la puesta en

fase energética es-una puesta en fase en el vacio, sin objeto”, expre-
sa un vacio, no de la televisitn, sino de nuestros instrumentos con-
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ceptuales: estamos ya, al parecer, mds o menos habituados a pen- -

sar la mediatizacién del discurso escrito, pero nos faltan conceplos
para describir y comprender dispositivos mediatizados de gestion colecliva
de impresiones, afectos y vinculos indiciales. El hecho de que la paleo-
television estuvo encuadrada por el interpretante Estado-Nacion,
demord tal vez la toma de conciencia de estas dificultades teéricas.
Sin embargo, para entender el fenémeno de la television en la mo-
dernidad tardia necesitamos esos conceptos, y en particular para
describir y comprender procesos tan complejos como una campana
electoral en democracia.

3. Una disyuntiva viciosa

En un trabajo reciente, Guy Lochard (2001) nos invita a “pensar
de otra manera” la historia de la televisién. “Tras medio siglo de de-
sarrollo, la televisién estd hoy dominada por Ia necesidad de interro-
garse acerca de su propia historia” (439-453). Haciendo una suerte
de balance de los trabajos publicados en Francia, Lochard distingue
dos maneras de abordar la cuestién de la historia de la televisién:
una perspectiva “discontinuista” y otra que subraya la importancia
de ciertas “leyes estructurales” (y que, en los términos de esta légica
de exposicitn del tema, tenderfa a ser “continuista”).
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En el campo de la investigacién académica, Lochard evoca seis
trabajos que ilustran, segin €1, el punto de vista discontinuista. Uno
de cllos es el de Umberto Eco, “prolongado por un articulo de caric-
ter més tedrico de Francesco Casetti y Roger Odin” (Lochard, 2001:
443), que ya hemos discutido. De los restantes trabajos citados, dos
estin consagrados a géneros especificos: ¢l noticiario (Brusini y
James, 1982) y los programas de debates (Noél Nel, 1988). Ambos
aportan elementos detallados que confirman la periodizacién ge-
neral propuesta en el capitulo anterior. Otro de los trabajos citados
por Lochard es el de Missika y Wolton, que insiste sobre todo en
la transformacién que lleva de una television a la vez estatal y “de
masas”, a una television “fragmentada” (Missika y Wolton, 1983). En
cuanto al libro de Jerdme Bourdon (1994), tiene un interés exclusi-
vamente francés, aunque no contradice en nada una periodizacién
mids global como la que aqui me interesa. Lochard cita en fin los
andlisis de Jean-Marc Vernier (1988), que intentan tipologizar las
imédgenes televisuales. La imagen en profundidad definida por Vernier
corresponde exactamente a la etapa de la television “ventana abierta
al mundo”. La imagen superficie y la imagen fragmento son dos aspectos
claves de lo que es para mf la segunda etapa. En cuanto a la imagen
interactiva y la tmagen virtual, propuestas por Vernier en un articulo
posterior, comportan hipétesis muy interesantes relativas a lo que yo
tematizo como €l fin de la televisién “de masas”, aunque su discusidn
excederfa los limites del presente trabajo (Vernier, 1999).

A estos diversos esfuerzos por historicizar la televisién, Lochard
opone observaciones como las de Frangois Jost, “quien, reaccionan-
do ante ciertos discursos criticos sobre la emergencia de los reality
shows en los afios noventa sefiala la existencia, desde comienzos de
los afios cincuenta, de emisiones que aseguraban una misma fun-
cién ‘mediadora’ jugando, como lo atestiguan por si mismos los titu-
los, con el poder de captacién de formas explicitamente alocutivas”
{Lochard, 2001: 444-445). No discutiré aqui el punto de vista de
Jost, que Lochard encuentra “saludable”. En todo caso, parece dificil
aceptar una lista de titulos de programas de los anos cincuenta como
equivalente de un andlisis de la construccién de dichos programas,
o la hip6tesis simplista segin la cual los reality shows se caracterizan
por la presencia de operaciones alocutivas.
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Lo que en definitiva no se comprende del punto de vista de
Lochard es la razén por la cual seria contradictorio reconocer por
un lado la existencia de dimensiones estructurales propias a la forma
histérica en que la television se inserté en las sociedades modernas, e
identificar por otro lado etapas en su evolucién. De hecho, Lochard
menciona dos de esas dimensiones (el directo y la mirada a cimara)
asimilando la segunda a lo que €l llama restricciones o parimetros
situacionales, término que me parece poco feliz. Tras haber construi-
do de manera artificial un “bloqueo” entre dos alternativas presenta-
das como excluyentes (ser discontinuista o ser continuista) Lochard
nos invita a “renunciar a convocar sistemas explicativos holisticos
anclados en una concepcién lineal del tiempo histérico”, conclusion
que tiene un tono algo grandilocuente respecte de la modestia y €l
alcance de los trabajos discutidos. Que en 1a historia de 1a televisién,
como en toda historia, haya “varios niveles de temporalidades (poli-
ticas, institucionales, técnicas, comunicacionales)” (Lochard, 2001:
451) es algo con lo que sin duda todos los investigadores de la tele-
visién estardn de acuerdo, pero es también una banalidad, y como
tal no ayuda mayormente a “pensar de otra manera” la historia de
la televisién. ‘

Ni en las consideraciones de Lochard, ni en las observaciones
polémicas de Frangois Jost en las que Lochard se inspira, aparece la
pregunta acerca de qué punto de vista se adopta cuando se intenta
hacer la historia de las formas del discurso televisivo: en la gran
mayoria de los casos, se trata de lo que yo llamo andlisis en produc-
cién, es decir, andlisis de operaciones discursivas identificables en los
productos tal como han llegado hasta nosotros. Para el perfodo que
describi més arriba como primera etapa de la television “de masas”,
encuadrada en el interpretante Estado-Nacion, el andlisis en produc-
cién es el tinico directamente posible: los procesos de reconocimien-
to pueden, en el mejor de los casos, ser inferidos indirectamente a
través de resonancias socioculturales atestiguadas en otros discursos
y documentos. ¢Qué significa afirmar que emisiones de principios
de los afios cincuenta aseguraban “una misma funcién mediadora”
que los reality shows actuales? Férmulas de este tipo comportan hi-
pétesis implicitas sobre la recepcién que estdn lejos de ser evidentes
y resultan, ademds, directamente inverificables. Sélo respecto de la
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segunda ctapa de la historia de la televisién, es decir a partir de Ia
multiplicacién de las investigaciones sobre la recepcién en los afos
ochenta, disponemos de datos referidos tanto a la produccién como
al reconocimiento, que permiten trabajar en una historia un poco
mids completa. No basta pues que un investigador de fines de los
afos noventa esté dispuesto, como Frangois Jost, a “visionar los pro-
gramas de los afios cincuenta”, para resolver la alternativa planteada
por Lochard entre discontinuismo y continuismo: el circulo del pro-
cedimiento ex post facto es aqui claramente vicioso.

4. Convergencia tecnoldgica, divergencia de

“imaginarios

En el mercado de los medios estan operando las mismas tenden-
cias que afectan a los mercados de consumo en general: una crecien-
te divergencia entre oferta y demanda. Tras la fuerte convergencia
de los afios cincuenta y sesenta, que siguié al fin de la segunda gue-
rra mundial, ya entonces fue la emergencia de una red, la red de la
gran distribucién (los “hiper'") la que encarnd, desde los afios seten-
ta, una primera perturbacién fuerte de la interfaz oferta/fdemanda
en los mercados de consumo y que inicié lo que después se discutira
como la crisis de las funciones tradicionales de las marcas comercia-
les. En el campo de los medios, el sector de la prensa grafica es ¢l
primero donde la divergencia comienza a sentirse, a partir de los
aflos ochenta: es el momento en que, como respuesta, comienza a

desarrollarse sistemdticamente el marketing de medios y empieza a

discutirse explicitamente la crisis de los diarios en el mundo.

En la segunda mitad del siglo pasado, la televisién fue el medio
que “arrastré” el conjunto del proceso de mediatizacién. Durante fa
segunday la tercera etapas de la periodizacién que hemos discutido,
se produce el crecimiento exponencial de la oferta a través de la im-

plantacién del cable primero y de la televisién satelital después.

Para comprender la situacién actual es necesario abarcar el con-
Junto del proceso de 1a mediatizacion, viejos medios y nuevas tec-
nologias: del lado de la oferta, estamos asistiendo a una integracion
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tecnolégica sin precedentes. Hasta hace una década, tres grandes
industrias - telecomunicaciones, informética y televisién gran pibli-
co - tuvieron historias separadas. La informadtica y las telecomunica-
ctones eran dos sectores de prestacion de servicios, con sus propios
nichos de mercado. La televisién era el tnico sector preductor de
contenidos. Gracias al Protacolo Internet, los tres sectores convergen
hoy tecnoldgica y comercialmente. De servicios separados, pasamos
a servicios integrados; de plataformas independientes a plataformas
multiuso; de proveedores separados a proveedores multiservicio.
Este proceso esta dando fin a la tercera (y ultima) etapa de la tele-
visién “gran publico” que conocimos, porque el sector audiovisual
tradicional es el més perjudicado en su estructura de negocios. Pero
hay que entender que esta convergencia tecnolégica no implica una
homogeneizacién, sino todo lo contrario: producird una diversidad
creciente de modaliclades de uso. Convergencia creciente en pro-
duccién, divergencia creciente en recepeion: la distincion entre pro-
ducci6n y reconocimiento es hoy mas necesaria que nunca.

El elemento central de la evolucién en curso es gue la progra-
macion del consumo pasa de la produccion a la recepeion: en el sector
audiovisual de la mediatizacién, se trata de un fenémeno radical-
mente nuevo. Paraddjicamente y como consecuencia, Internet hace
posible que los “nuevos medios” se parezcan a los viejos medios de
la escritura - el libro y la prensa grafica: finalmente, las textualidades
audiovisuales escapan a la grilla de programas y se transforman en
discursividades disponibles en todo momento para el consumidor.

51 bien el fenémeno es radicalmente nuevo desde la emergen-
cia de la televisién tradicional en los anos '50 del siglo pasado, la
“liberacién” del consumidor de la grilla de programas se fue per-
filando poco a poco: estamos asistiendo ahora a la culminacién del
proceso. La videocasetera, el control remoto, la pre-programacion,
fueron creando una distancia creciente entre el tiempo de la oferta
y el niempo del consumo. El noticiero “globalizado” de Ia CNN des-
pego la produccién audiovisual del tiempo social-local del receptor.
La generalizacién del cable, con la consiguiente multiplicacién de
la oferta, combinada con el control remoto, generd el fenémeno del
zapping. A lo largo de la segunda mitad del siglo pasado, se pas6 de
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un receptor pasivo, prisionero de la grilla de programacién de una
oferta escasisima, a un receptor auténomo y activo, que consume el
audiovisual que desea consumir en el momento que €l elige para
hacerlo. Este proceso implica una creciente divergencia entre oferta

y demanda y una decreciente importancia del directo y del consumo

“en tiempo real”.

¢Habrd productos audiovisuales que quedarin necesariamente
asociados al dispositivo tradicional del directo-en-tiempo-real-los-

ojos-en-los-ojos? Pienso que si, en particular, obviamente, en el cam- -

po de los especticulos deportivos. En las sociedades modernas, la te-
levisién marcé el tiempo social de la cotidianeidad durante 50 afios,
y ese contrato de comunicacién no va a desaparecer de la noche ala
manana. La percepcién del aqui-y-ahora del funcionamiento social
es un elemento central de la relacién de los actores con la sociedad
en que viven, y las tecnologfas de comunicacién seguirdn jugando

un rol central a ese respecto. Dicho esto, el individualismo de Ia

modernidad fue socavando, a lo largo del siglo pasado, miltiples
dispositivos institucionales. Ahora le llegé el turno a la television.

Mi hip6tesis es que lo que perdure de ese dispositivo histérico de
convergencia temporal entre la oferta y la demanda, va a adquirir
un nuevo sentido en el contexto de la libertad de programacién del
receptor. Como se dirfa en una telenovela globalizada cualquiera:
“Estoy aqui y ahora mirdndote, consumiendo tu producto, porgue me
da la gana. iMe entiendes? Oye, ¢qué mis da? {Qué hay de malo en
ello?” -
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EL FIN DE LOS BLOGS. LA EVOLUCION DE LA
ESCRITURA COLABORATIVAY LAS MODAS
EN INTERNET

Hugo Pardo Kuklinski

Vale una aclaracién para lectores desprevenidos. El articulo no es
una apuesta por el fin de los blogs ni un anélisis de futurolo-
gfa al respecto. El texto pretende ser un breve ensayo que huye de la
- creencia generalizada de que los nuevos medios “matan” a los medios
preexistentes. Todos los medios se reconfiguran con la convergencia,
el mestizaje y la evolucién organica, proponiendo una renovada con-
versacién, que vas mds alld de blogs, redes sociales, wikis y otro tipo de
formatos colaborativos. El conocimiento nace desde el pensamiento
piblico y la conversacién derivada no sabe de formatos y suele adap-
tarse a las practicas de interaccién dominantes. Entre 2000 y 2005
fueron los blogs, hoy es Facebook y manana serd otra killer application.
“Todas cumplirdn con la premisa de que el mercado son conversacio-
nes. En cualquier caso, serdn exitosas en tanto logren atender con efi-
ciencia las necesidades de comunicacién de los usuarios, potenciando
la creacién colectiva, la cultura del remix y la produccién y el consuino
desde abajo hacia arriba (bottom-up). Como sefiala Malcolm Gladwell
(2005), el poder de nuestro inconsciente de adaptaci6n hard el trabajo
en un parpadeo, creando una compleja relacién entre quiencs consu-
men y quienes producen' mas alld de aplicaciones en concreto.

Los blogs estan mutando ripidamente, y en esa mutacién algu-
NOS Creemos (ue se convertirin en otra cosa (ée-magazines?) y deja-

! http:/fwww.gladwell.com/blink/blink_excerpt3.htmi
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ran de ser cuadernos de bitdcora personales con enlaces externos,
como en sus origenes comerciales en 1999. El éfin de los blogs?
representa un llamado de atencién para un formato que puede
perder el ritmo de cambio que proponen las redes sociales a gran
escala. Es evidente que ¢l tipo de escritura en posts sigue siendo
una herramienta valiosa y productiva. A partir de mi propia ex-
periencia en digitalismo.com puedo decir que los blogs son valiosos
borradores, versiones inacabadas del pensamiento de sus autores.
Ademais leo blogs constamente y consulto Technorati y Icerocket, sin-
dico en Bloglines y utilizo Delicious como marcador, o sea que estoy
al dfa. Pero algo ha cambiado. En el periodo 1999-2005 los blogs
eran cl gestor de contenidos por excelencia; sin embargo, en 2009
se hace muy dificil comenzar un blog individual de cero si uno ca-
rece de un perfil previo atractivo que le permita ganar una minima
masa critica de usuarios. - :

El ruido existente en la red como consecuencia de Ia multiplica-
ci6n de contenidos generados por el usuario como por el preferential
attachment (dada la eleccién entre dos nodos, se elegird el nodo mis
conectado, Barabisi, 2002) convierte a 1a mayoria de blogs en casi
nvisibles y por tanto irrelevantes a la hora de crear opinién piblica,
decanténdose ¢l consumo hacia el mayor crecimiento de los puntos
de concentracién (los llamados hubs).2

Vale tener en cuenta dos tipos de fen6menos orginicos que se
configuran en paralelo pero poseen diferentes dimensiones. Por
un lado, la evolucién de la escritura y el desarrollo de las redes
tecnoldgicas. Por otro, los productos coyunturales y las modas de
consumo. Ya no existe retroceso posible en la produccién y el con-
sumo desde abajo, en el egocasting y en los contenidos generados
por el usuario. En cuanto a las modas de consumo mediatico, todo
es posible. Nuevas empresas emergentes esperan su turno para ser
portada de Wired® y Fast Company.* A comienzos de 2009 las re-
des sociales mas consolidadas eran Amazon, eBay, Twitter, Facebook,

? Sobre Linked en: hup://digitalistas.blogspot.com/2005/06/sobre-el-linked-de-
barabasi-4.html.

* tpyfwwwwired.com/wired/.

! http:/fwww.fastcorpany.com/topicsimagazine.
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Digg, Meebo, etc., asi como Drupal, Hulu, los Open fournals, iTunes
y Fandora son las practicas colaborativas mds al alza, y todas bajo
el paraguas del rey Google, 12 primer compaiiia post-media (Jarvis,
2009). En tanto, sufriendo la dindmica del darwinismo digital, se
encuentra Microsofl, que intenta reciclarse de su negocio del soft-
ware empaquetado a una estrategia de cloud computing y la Web
como plataforma.® Pero de manera similar también sufren las apli-
caciones de diseito web tradicional de Adobe (con Dreamweaver y
Flash a 1a cabeza), los journals cientificos de Pago, los medios masi-
vos {especialmente la prensa escrita), la industria discogrifica, las
operadoras telefénicas y a una escala menor, los blogs. Algiin lector
podra considerar esta lista como una combinacién un tanto arbi-
traria. Pero todas estas “empresas” tiene un denominador comuin:
son entornos que ofrecen pricticas comunicacionales que no consi-
guen adaptarse con celeridad a las nuevas demandas de COnsumo.
Hablo de la reorganizacion de la conversacién social y la nocién de
“amigos” bajo las redes sociales débiles.

El poder de transformacién social de redes como Facebook no es
menor. En las redes pre-Internet los lazos tenian un componente
fisico y el entorno era totalmente condicionante. Emigrar resulta-
ba traumaitico ya que se rompian todas las redes constituidas. En
cambio, las redes sociales en Internet nos unen ¥ se convierten en
un depositario de nuestra historia personal. Las personas siempre
fueron concientes de sus amigos, pero ahora saben mucho de los
amigos de nuestros amigos y eso genera un proceso social com-
plejo. Y en esa prictica, los blogs tienen escaso recorrido porque
son herramientas de produccién individual, donde la participacién
colectiva se limita a los comentarios. Mas alld de la facilidad de
publicacién que tienen los autores, el funcionamiento de los blogs
no es muy diferente al de las cartas de lectores de un medio grifico
tradicional, sélo que sin edicién. Aqui estd la clave del analisis so-
bre el futuro de los blogs.

® “Ray Ozzie Wanis to Push Microsoft Back Into Startup Mode" por Steven Levy. Wired
Magazine. Diciembre 2008, http://mnv.wired.comltechbiz]people!magazine/ 16-
12/ff ozzie
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1. Muertos los new media...

Paul Boutin {Wired Magazine, noviembye 2008)° anuncia malas
noticias para los aspirantes a blogueros: “You're too late”, afirma. Con
espiritu wired-tired-expired, Boutin interpreta que escribir un blog no
es la idea brillante de unos afios atrds y que si bien la blogosfera
alguna vez fue un espacio de frescura, autoexpresién y pensamiento
independiente, hoy ha sido inundada por un mar de contenidos de
pago, marketing semioculto y amateurismo sin vocacién de calidad.
Los comentarios -otrora una herramienta valiosa de interacciéon con
el autor y los lectores- han perdido la batalla del spam, promueven
un espacio autista alejado de Ia linea argumental que el autor pro-
pone en su post o son simplemente irrelevantes.

Los blogs individuales se estan convirtiendo en un tipo de pla-
taforma muy ruidosa. En ¢l Planeta Web 2.0 (Cobo Romanfi y Pardo
Kuklinski, 2007) los blogs fueron la fuerza dominante entre 1999y
9005. La sencillez de creacién a través de tecnologias invisibles para
el autor fueron esenciales en su éxito inmediato. Para disefiar un
blog 1o se debfa ni siquiera saber HTML y el codigo estaba oculto
y el permalink constituia una pigina web individual, una unidad de
consulta para siempre. En forma progresiva y dada las facilidades
del formato y su consecuente masificacién, los blogueros (o mejor
dicho una escasa minorfa “ilustrada”) fueron penetrando en los me-
dios masivos. Se les abrié un espacio en las convenciones politicas en
Estados Unidos, en los debates presidenciales y en los propios me-
dios periodisticos. Pero a diferencia del perfodo temprano de la Web
9.0, la variable “tecnologfa invisible y facilidad de publicacién” hoy
es comin a todas las aplicaciones. O sea que no existe la diferencia
técnica que marcaba la diferencia en sus primeros anos.

En la lista de los principales blogs de Technorati o Google Blogs
Search, los lideres son el resultado de un esfuerzo colectivo, redes de
blogs escritos por profesionales o simplemente se trata de e-magazi-
nes que lo tnico que mantienen de la filosofia blog es su formato y

6 “Tyitter, Flicky Facebook Make Blogs Look Se 2004", por Paul Boutin. Wired
Magazine. Octubre  2008. http://ww.wired.com/entertainmentftheweb/
magazine/16-11/st_essay.
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meta-estructura. Los blogs individuales estan perdiendo fuerza por
vartos motivos entre los que destacan:

1. Cierta saturacién del formato por carencia de actualizacién
de los productos y muerte sibita de muchos de elios;

9. El esfuerzo de calidad o creatividad que requiere lograr
atencioén diaria de los lectores frente a la competencia que propo-
nen formatos de intercreatividad menos trabajosos como Facebook o
Twitter;

3. La creacién desmesurada de splogs (blogs falsos que en rea-
lidad son aplicaciones de spam), creadas en forma automdtica para
obtener rédito de los servicios de Google AdSense o Google Adwords a
través del ascenso en las posiciones de los motores de biisqueda y/o
de una exagerada politica de enlaces hacia otros splogs.

4. La pérdida de jerarguia de los blogs en el algoritmo Fage
Rank de Google, que debe atender un creciente volumen de conteni-
dos generados por el usuario, lo que promueve una mayor invisibili-
dad hacia estos contenidos.

5. Aun discrepando del planteo del culto a lo amateur (Keen,
2007y, ciertos blogs promueven una dinimica de “charlataneria”
que resulta perjudicial para su transformacién de nodo en hub. Cada
bloguero tiene el derecho a decir lo que se le ocurre. Sin embargo

7 Keen sefala que la produccion masiva de contenidos estd creando una “selva de
mediocridad”, y que deben ser los autores profesionales y los editores quienes
lleven esta responsabilidad, limitando a los demds agentes a meros lectores,
como hasta ahora. Keen tiene el atrevimiento de colocarse a contracorriente
del pensamiento actual dominante sobre el valor y la fuerza de la escritura
colaborativa. Sin embargo, su argumento es elitista: Ia produccion de cultura
e informacién es s6lo para unos pocos elegidos, ademés tamizados bajo la
eficiente responsabilidad de los editores. Estos son los protectores de nuestra
cultura y si cualquier ciudadano se pone a producir, la calidad decaerd
estrepitosamente. Segtn Keen, la revolucién Web 2.0 conduce a una superficial
observacién de la realidad mis que a un profindo andlisis; a una estridente
opinién més que a un juicio de calidad. Un caos que oculta la informacién
atil.

http:/fwww.ecuaderno.com/2008/11/ 19/la-blogosfera-existe-los-blogs-estan-
vivos-y-los-bloguers-tienen-cuerda-para-rato/
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“Ia ausencia de toda conexi6n significativa entre las opiniones de
una persona y su percepcion de la realidad sera todavia mds grave
para alguien que crea en su responsabilidad, como agente moral
consciente, para valorar acontecimientos y condiciones en cualquier
parte del mundo” (Frankfurt, 2006: 77).

Analistas de prestigio de la blogosfera como José Luis Orihuela afir-
man que los blogs han evolucionado y que en esa evolucién radica su
consolidacién. Esa evolucién es relativa segin con qué se la compara.
En estos tiltimos diez afios, las redes sociales generalistas han evohicio-
nado mucho mis a nivel técnico y social que los blogs. También se men-
ciona la incapacidad de los medios masivos tradicionales a gestionar en
exclusiva el espacio de la comunicacién piblica. Sin embargo, las tecno-
logias disruptivas DIY (Do It Yourself - Hgalo Usted Mismo) —como la de
las aplicaciones Web 2.0- han causado una gran destruccién/innovacién
creativa durante todo el siglo XX (Mason, 2008) y los medios masivos
siempre han sabido adaptarse. Cuando algo que surge de los bordes de
la sociedad se pone de moda es rapidamente absorbido por los grandes
medios, como lo demuestran 10s ejemplos de las radios piratas desde
la década de 1950, los DJ’s, la miisica rap, la piraterfa peer lo peer entre
otros ¢jemplos. Los blogs no escapan a esa dindmica, habiendo sido
completamente absorbidos por los medios masivos. Blogs que se han
hecho virales a partir del esfuerzo individual como TechCrunch o Daily
Kos® hoy son exitosas editoriales que s6lo mantienen de} formato origi-
nal su metaestructura. La mayorfa de versiones en linea de los perié-
dicos tradicionales poseen blogs de sus periodistas estrella. Una de las
paginas mis visitadas en la version digital del New York Times es el blog

% TechCrunch, era originalmente el blog de Michael Arrington. Hoy, junto a un
equipo de colaboradores, se dedica a mapeary analizar las nuevas aplicaciones
Weh 2.0 surgidas en EEUU. En dos afios se ha convertido en uno de los blogs
de negocios més influyentes en la blogosfera californiana, y punto de referencia
obligada de los fondos de inversion de Sand Hill Road. Segtn las estadisticas
de Technorati de 2008, era el cuarto blog mis enlazado del mundo. DailyKes.
com es uno de los medios politicos estadounidenses en linea miés influyentes. Se
trata de un blog creado en 2002 por Markos Moulitsas Ziiniga que atrae més
de medio millén de lectores al dia y que, en las elecciones internas de 2007,
convocé a los 5 candidatos presidenciales demécratas. Ver “Blogger fest @ magne!
Jor liberal politices”, San Francisco Chronicle, Julio 2007. http:/fmvw.sfgate.com/
cgi-binfarticle.cgi?f=/c!zf?007/07/29/MNGRVR9IRUl.D"I'L&feed=rss.news
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del critico tecnolégico David Pogue? Eso demuestra que la discusion
entre medios masivos y blogostera es una falsa dicotomia. El forma-
to blog ya se ha estandarizado, excepto para los pequeios nodos que
cumplen a rajatabla el preferential atlachment descrito por Barabdsi. Por
otra parte, y dado que las dltimas generaciones de nativos digitales han
vivido en Internet y con un acentuado {y creciente) menor consumao de
los medios tradicionales que las generaciones precedentes, el truco del
marketing de estos medios es proponer productos inclasificables surgi-
dos desde espacios alternatives a cllos para poder ganar audiencias que
histéricamente le han sido esquivas.

Por dltimo, coincido con los analistas que seilalan que los blogs
han dejado de ser una moda, y en esta dindmica de obsolescencia
planificada de aplicacioncs Web 2.0, esto tampoco €5 una buena
noticia para dicho formato. ¢Qué sucederd cuando la construccion
de plataformas para el blogging deje de serun modelo de negocios
rentable? Nuevos actores y formatos producen- valor a la economia
y ademas permiten la innovacion a través de los mashups. Y el da-
rwinismo digital se encarga de la supervivencia de los mas aptos.
Evan Williams, creador de Pyra Labs (Blogger) en 1999 e inventor
del meme “blogger”, dejé la empresa veinte meses después que fue
comprada por Google en 2003 y cred Tiwilter en 2007. Hoy Twiiter es
la mayor amenaza al formato blog.

2. Vivan los new-new media

La cultura DIY condiciona la evolucién de la escritura colaborati-
va. Cuando los nativos digitales no encuentran la herramienta apro-
piada para desarrollar cierta tarea de comunicacién, se la inventan.
O modifican aplicaciones pensadas para fines diferentes. Esto pro-
voca la creacidon constante de nuevos medios.

A mayor velocidad de la transmision de la informacién via
Internet, mayor capacidad de disefiar formatos multimedia en de-
trimento de los formatos textuales. Esta variable no es anecdética en

¢ hup:/fpogue.blogs.nytimes.com/
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el crecimiento de redes sociales mas complejas y con una experien-
cia de usuario mas atractiva. Por otra parte debemos tener en cuenta
el efecto de la red. El resultado es mayor que la suina de sus partes.
Wikis, redes sociales (generalistas o de nicho) y miniblogging dan ma-
yores facilidades para la construccién de inteligencia colectiva en
tiempo real. Estamos en presencia de un izhfang point '

Las redes sociales —con Facebook y MySpace en el liderazgo- se han
convertido en una multiplataforma contenedora donde uno puede
hacer todo lo que desea a la vez, inclusive postear para un piblico
mas fiel o, como en caso de MySpace, convertir la interfaz en un
simil de 1a habitacién de un adolescente, cadtica, con un disefno ca-
sual e invadida de carteles de sus idolos (Danah Boyd, 2008)."" Es el
ideal de red social: mi habitacién convertida en sala de ciberencuen-
tros glocal. La informacién en Taitter circula a una mayor velocidad
que en la blogosfera y con menor esfucrzo de produccion: s6lo 140
caracteres de produccién y consumo snack. Aunque 140 caracteres
parecen ser una gran limitacién a la hora de autoexpresarse con sol-
vencia, el snack o-lainment tiene una gran influencia en este retroce-
50, ya que los usuarios disfrutan mds del consumo de pequetias dosis
de informacién. Y los blogs no son los mejores aliados del consumo
snack. YouTube, Twiller y iTunes son paradigmas del consumo snack
en la red. En tanto, los dispositivos méviles conectados a Internet
potencian atin més el consumo de retazos de informacién. ¢Cudntas
horas de informacién podemos consumir diariamente si se nos ofre-
ce como retazos de informacién? El nacimiento de Blogger en 1999
era -comparado con la prensa escrita o la industria editorial- una
nueva representacién de la cultura snack. Pero ha pasado una déca-
da. Mejor que una agenda en papel es 43things.com. Ya no necesita-
mos escuchar todo el vinilo, en iTunes podemos comprar sélo una
cancién por 0,99 délares. Mejor que el blogging es el microblogging.

En tanto, la larga cola de la economia (Anderson, 2007) facilita y.

promueve las iniciativas de la cultura snack.

1 Nep:/fwww.gladwell.com/tippingpoint/index.html.

W “Tuken Out of Context: American Teen Sociality in Networked Publics” (2008).
Disertacion doctoral. University of California-Berkeley, School of Information. Abstract
disponible en hup:/ivww.danah.org/papers/T OC-Abstract-English-pdf
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Innovar y reinventarse es Ja {6rmula mégica en la cultura de
Internet. Los primeros usuarios que adoptaron y prdmovieron la
cultura blog también estin cambiando su dindmica de consumo ha-
cia un modelo de consumo “siempre conectado”; en este contex-
to postear en un blog en forma periédica representa un excesivo
esfuerzo que pueden suplir con aplicaciones mds sencillas a través
de su dispositivo mévil conectado a Internet, que ofreceé movilidad
fisica mds conectividad.'”

En esa filosofia innovadora ya citamos los ¢jemplos de blogs
individuales convertidos en editoriales con modelos de negocio
consolidados con la publicidad. Otro ejemplo de transformacién a
la inversa es el semanario The Printed Blog."* Con distribucién en

Chicago y San Francisco, publica en papel contenidos generados en )

la blogosfera local. Quizis resulte una férmula demasiado optimista
cuando la prensa tradicional debe cerrar, reducir costes al maximo, -
o declararse en quiebra como en el caso de la editora de The Chicago

Tribune' o la desaparicién en Espafia del diario gratuito Metro y de

la versién digital del también gratuico ADN.

3. Los blogs como poder miscelaneo y su captacion por
los medios masivos

Los medios masivos deciden qué exponer y qué ignorar, otor-
gando relevancia a unos contenidos por sobre atros, con el fin de
conquistar la atencién de los usuarios y en algunos casos de imponer
ideas politicas. Con este destacado rol, las empresas que se dedican a
crear o distribuir contenidos ganan dinero y poder decidiendo como
organizar la informacién a nivel de interfaz. El éxito de los blogs en

12 Pardo Kuklinski, Brandt y Puerta (2008)"Mobile Web 2.0.Theoretical-technical
framework and developing trends”. Infografia disponible en: http://hci.stanford.
edufjbrandt/hugo/infographic/MobileWeb2_English.pdf

" hitpi/www.theprintedblog.com/ '

* htip:/fwww.elmundo.es/elmundo/2008/12/08/comunicacion/1 228776802 .html

15 http:ffwww.elpais.com/articulo/sociedad/Planeta/cierra/edicion/digital/diario/
gratuito/ADN/elpepusoc/20090109elpepisoc_6/Tes
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sus inicios radicaba en romper esa dindmica bajo el poder del nuevo
desorden digital (Weinberger (2007). '

La icdea central del texto de Weinberger es que las limitaciones
fisicas organizan nuestra vida, nuestro acceso al conocimiento, nues-
tra forma de hacer negocios y nuestras creencias. En tanto la infor-

- macién misceldnea permite que seamos nosoLros quienes tengamos

el rol de editores. Edicién en la salida, no en la entrada. Esas limi-
taciones fisicas de la informacion analdgica no solo limitan nues-
tra percepcion del mundo, sino que ademds dan mds poder a las
personas que controlan las organizaciones responsables de editar la
informaci6n. La paradoja es que en esa organizacion los editores
tienen atn mas poder que quienes producen los contenidos. Segiin

~Weinberger los editores deciden que exponer y que ignorar, organi-

sando Ja informacién de una manera que la “desorganiza” de otra.
Se trata de una construccién de sentido, de una configuracién de
poder legitimandlo unos elementos por sobre otros que quedan re-
legados. Si se cataloga un libro por orden alfabético, no se lo puede
organizar por alo de edicién, ni tamano, ni éxito de ventas, ni color.
Ese es el historico papel “poderoso” del director de un medio o del
editor de una coleccién de libros. El analisis del autor es apasionante,
porque nos hace entender que la organizacién de la informacién (en
definitiva de nuestro conociniento).no se deriva de la organizacion

“natural” del mundo, sino que refleja nuestros intereses y necesida-

des, construyendo creencias y poder. Esas limitaciones fisicas de la
organizacién de la informacién no s6lo fimitan nuestra percepcion
del mundo, sino que ademas dan mayor poder a las instituciones
responsables de editar la informacion.

En definitiva, todo lo que sea escritura colaborativa y desinter-
mediacién, mediante ctiquetas y miltiples sistemas organizativos,
es un valor positivo para desbaratar el orden analégico preconti-
gurado. La Web 2.0 contribuye en esa nueva construccidn de po-
der. Los blogs promovfan una seleccidn y toma de sentido a gusto
del usuario y no exclusivamente del editor. La organizaci6n digital
les facilitaba un metaorden que prescindia del papel y su logica
unidimensional. El control cambiaba de manos y pasaba a ser del
usuario. Pero todo esto pierde sentido cuando los blogs pasan a
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formar parte de la estructura mediatica tradicional, comparten su
filosofia de edicién en la entrada y anulan los comentarios. Asi la
filosofia de los blogs pierde sentido y se transforma en un formato
tradicional mds que retine ciertas caracteristicas particulares (arti-
culos cortos, con enlaces externos y organizados en orden decre-
ciente de publicacién) pero atiende a la misma légica de eseritura
profesional.

La industria cultural la prensa tradicional es uno de sus gran-
des referentes- es un negocio que muchas veces no ha encontrado
el equilibrio entre regulacién/respeto a la propiedad intelectual y la
libertad creativa para samplear y construir formatos alternativos no
contaminados. La historia de los medios demuestra que cuando un
nuevo formato se ha vuelto exitoso, abre mercados y rapidamente
se integra al “viejo” sistema de comunicacién. Esto no es bueno ni
malo, simplemente sucede y transforma a estos formatos transgre-
sores para convertirlos en “otra cosa”. Puede que esto sea lo que
actualmente sucede con los blogs.

En definitiva los blogs son sélo un formato entre muchos. El
hipertexto, la busqueda y la filosofia colaborativa son las variables
determinantes. El resto son subconjuntos de esos componentes. El
deseo de escribir, intercambiar conocimiento o simplemente comu-
nicarse con los demis en forma distribuida persistird a todas las mo-
das y a todos los formatos. O sea que sin escandalizarnos podemos
afirmar que si mueren los blogs...no pasara nada y la vida on-line
seguird su paso colaborativo y los exbloggers seguirdn siendo lo que
los predeﬁnia: periodistas, investigadores, economistas, artisias, €s-
critores, estudiantes o bullshiters.
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