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Saludo

Aqui estamos, presentando una nueva edicién de nuestra Contornos del NO, la edicién niimero 5,

para ser mds precisas.

En esta publicacién es muchisimo lo que se dice, pero aqui recurrimos a una sola palabra para
sintetizarla: “transicién” es el término que da cuenta de esta Contornos del NO N° 5. Muchos

textos lo reflejan.

Transicién de la pandemia a la pospandemia.

Transicién de Tecnicaturas a Licenciaturas.

Transicién en las direcciones de nuestras carreras.

Transicién entre quienes nos precedieron en la edicién de Contornos y nosotras.
Una revista en transicion.

En este proceso nos reconocimos en las ediciones anteriores y proyectamos posibles destinos para este
barco hecho de palabras, investigaciones, imdgenes, entrevistas y, por qué no, de suefos, més alld de

quién(es) tome(n) el timédn.

Aci se echa a andar, una vez mds, este mix de reflexiones, experiencias y producciones de profes,

estudiantes, invitadas e invitados. Se puede leer de corrido o salteando; se pueden elegir los temas
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de interés y guardar articulos para después, que sirvan como bibliografia o para armar un repositorio
exclusivo con producciones sobre el NO bonaerense, con toda la carga y multiplicidad de sentido que

le podemos dar a ese vocablo.

En cuanto a nosotras, aceptamos el desafio de subir a un barco en movimiento e hicimos lo mejor que

pudimos, esperamos no defraudar.
Sinceramente,

Mariana Baranchuk y Paula Castello
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Ahora empieza
el dia despueés

( \ Maria Iribarren™

Pienso el lodo cultural como la puesta en prictica
de los Teoremas de incompletud de Godel:
“Ningiin sistema consistente se pum’e usar

para demostrarse a si mismo”,
nadie puede explicarse mds que en el Otro.

Agustina Paz Frontera

¢«Cudntos asuntos se estudian o puede abarcar la ensenanza de cualquier carrera universitaria? ;Cudn-
tos vale la pena aprender? ;Qué significan la ensefianza y el aprendizaje? ;Qué distingue lo sustancial
del “pregrado” y el “grado” en los estudios superiores? Desde una universidad del conurbano bonae-

rense, ;las respuestas serian otras?

Los afios que vivimos en pandemia (;serdn historia antigua cuando esta edicién de Contornos del NO
esté en linea?) agitaron (jtambién!) los cimientos de la gestion universitaria, en un sentido amplio y

heterogéneo segin el “cardcter” de cada universidad.

*  Profesora de Historia del Cine en la Universidad Nacional de José C. Paz. Coordinadora saliente de las tec-
nicaturas en industrias culturales. Coautora de la Licenciatura en Produccion y Gestion Audiovisual y de la
Licenciatura en Produccion y Desarrollo de Videojuegos. Consejera superior saliente de la UNPAZ.
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Maria Iribarren
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Gentileza de Maria Iribarren.
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Gentileza de Maria Iribarren.

La UNPAZ, un poco a las apuradas, aunque afirmdndose en los principios de inclusién irrestricta que
la fundaron, redefini6 en poco tiempo el qué, el cémo y el para qué de curriculas, procedimientos y

toda indole de rutinas dentro y fuera del aula, administrativas y juridicas.

Lo comin para todas las casas de estudio y niveles educativos fue que les docentes tuvieron que reor-
denar sus saberes para ponerlos en linea y que cobraran (renovaran) sentido y potencia, expresados a

la distancia y a través de pantallas y dispositivos.

En simultdneo, les trabajadores y autoridades tuvimos que reformatear las practicas de una gestién
compleja y con ventanillas abiertas para destinataries distintes, practicamente las veinticuatro horas

del dia, los siete dias de la semana.

Seamos quienes seamos, una vez que se aquiete el temblor que ocasioné el coronavirus, no cabe duda
de que la contingencia (sanitaria, familiar, educativa, politica, subjetiva) que nos recorrié puso en
jaque varias certezas que se resumen en una unica escrupulosidad: el cuidado del otro/otra/otre, la
preservacién de la vida. Asi de bésico, de inmediato, de cercano fue el imperativo a partir del cual nos

vimos en la disyuntiva de reorganizar la secuencia de la vida cotidiana.

El sistema universitario tom¢ esos principios para si y alrededor de ellos planté su voluntad de refun-
dar el vinculo entre estudiantes, docentes e institucién. La perentoriedad no dejé mdrgenes para mu-
cho mds que fortalecer de inmediato la ingenieria informdtica, ampliar el alojamiento de los campus

virtuales, aguzar la intuicién para aprehender el funcionamiento de una bateria de herramientas de

| 11



Maria Iribarren
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Gentileza de Andrés Chamorro / CEPA.

comunicacién y el uso de plataformas para el dictado de clases. Y eso fue un montén de tareas que nos
devoraron los dias y las noches. Por cierto, el tiempo cobré una dimensién nueva en el trdmite de las

rutinas extrafadas, de los hogares sobrehabitados, de la incertidumbre estallada, insomne...

Durante los tltimos meses de 2020, las autoridades de la UNPAZ decidieron ampliar la oferta acadé-
mica de la universidad e impulsaron la creacién de nuevas licenciaturas y profesorados. Asi, después de
cinco anos, las tecnicaturas en industrias culturales iban a adquirir rango de licenciaturas en produc-
cién cultural. De este modo, se cumplia el suefio en segundo grado de nuestras y nuestros estudiantes
y graduades impugnando el fracaso fatal que la derecha les habia augurado en la linea de largada. Si
acceder a la universidad publica habfa sido la utopia de sus mayores, ahora ellas, ellos y elles podrian

abrazar su propio destino.

El 1 de diciembre de 2020, tras un trabajo arduo de dos equipos de companeres que, entre otras cosas,
se propusieron capitalizar la experiencia pedagdgica, académica y territorial adquirida en los afios pre-
cedentes, presentamos los planes de estudio de la Licenciatura en Produccién y Gestién Audiovisual

y de la Licenciatura en Produccién y Desarrollo de Videojuegos.

|12



Ahora empieza el dia después
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Gentileza de Luclio Alonso / CEPA.

Fue una reflexién interdisciplinaria, horizontal y desplegada hacia los alcances y problemas de la
produccién cultural en el noroeste en la que importé también la sincronizacién de las curriculas con
la agenda social que los feminismos y las organizaciones venian actualizando. Después de repasar pro-
puestas de todas las universidades puablicas del pais, entregamos dos planes que interpretan la profesio-
nalizacién del/a productor/a cultural en el campo audiovisual y del videojuego bajo una concepcién

versdtil, integral y emancipadora.

Estamos convencides de que el noroeste “pide” relatos audiovisuales y ludicos que lo reterritorialicen

desde los ojos, desde los cuerpos, tradiciones y lenguajes de sus nativas/os.

Hay una épica que espera ser narrada. Hay un desenlace que nadie escribi6 todavia. Hay una batalla
cultural (también) “situada” que consiste en poner en acto el derecho a la autopercepcién comunitaria
para desenvolver relatos de identidades y memorias otres, que rehdyan de los discursos hegeménicos

acerca de estos territorios.

Al cabo, estudiar una carrera de grado en la universidad publica significa, ni mds ni menos, estar dis-
puestas/os a pensar la vida de otro modo, hacerse nuevas preguntas, bajo una perspectiva inaugural.
Pensar desde la primera persona (ahora, profesionalizada) en la deriva por la que lo personal se asume

inexorablemente politico (o sea, plural).

Ic]13



Después de esa ruptura renové desde mis venas
hasta la molécula mds pequena.

Camilo Blajaquis

Por su naturaleza, la produccién cultural es una construccién, un trénsito, un punto de partida y de
llegada de cardcter colectivo. Es, de hecho, un tipo de trabajo que requiere la concurrencia de saberes

y destrezas —tedricos, pricticos y técnicos— muy variados.

mismo tiempo, es un #po de produccién que supone la sintesis de la experiencia subjetiva con la
Al t tipo d d 1 tesis de | bjet 1

que cada une llega a la universidad (la lengua materna, las tradiciones familiares y zonales, el grado
de escolarizacién, la edad, una o varias colecciones de creencias y presupuestos) con los aprendizajes

académicos incorporados.

El paso de una tecnicatura a la licenciatura supone, antes que nada, el incremento de materias a cursar.

En consecuencia, la profundizacién de aspectos de la ensenanza referidos a asuntos en particular.

En el caso de las licenciaturas en produccién cultural, mediante un disefio curricular innovador en-
fatizamos la vinculacién con el territorio a través del aprendizaje de 16gicas econémicas y de gestion,
modelos productivos (incluso, sin fines de lucro y de exportacidn), escenarios juridicos, produccién

publica y comunitaria, preservacién patrimonial, etcétera.

Una vez mis, trabajamos con el afin de que, para un/a egresado/a en produccién cultural de la UN-
PAZ, identidad y memoria sean motivaciones en primera persona, pero que expresen pluralidades

territoriales, generacionales, discursivas.

v

La primavera de 2021 augura el regreso paulatino a la presencialidad en el dmbito académico. Sin
embargo, nuestras y nuestros estudiantes enfrentardn un nuevo desafio: empufar la cimara, encender

la PC, abrir los cuadernos para empezar a escribir el borrador del “dia después”.

Memorizamos el nimero de muertos que produjo el COVID-19, las estadisticas de contagio y los
millones de “pobres” que el sistema y la pandemia arrastraron a la intemperie. Aprendimos a calcu-
lar las cifras de la inflacién, el desempleo y la ayuda social. Seguimos las negociaciones con el FMI.
Leimos las excusas de los millonarios que le dieron la espalda a la sociedad. Miramos con estupor las
sistemdticas acciones ejecutadas por la derecha para astillar la paz social, amplificadas por los “medios

hegemonicos” y los heraldos de la muerte.

En cambio, el dia después es una incégnita que aguarda imdgenes, relatos, épicas capaces de recuperar
las otredades en todas las direcciones que la pandemia puso en suspensién. Historias con final abierto

o0, mejor aun, historias sin final anunciado.

| 14
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La Licenciatura

en Produccion
Gestion Audiovisual,
un viaje de ida

( \ Laura Pérez*

Una nueva edicién de Contornos del NO siempre es una buena noticia: escriben docentes y estudiantes
de nuestras carreras, amigxs de la casa, referentes del campo audiovisual y de los videojuegos. Escribi-
mos acerca de temas que nos interesan, actividades que realizamos en la Universidad, peliculas que nos
gustaron, videojuegos que nos engancharon, jornadas y seminarios de los que participamos, protestas

a las que nos plegamos, iniciativas que motorizamos v sigue la lista. ..
y

El afio pasado escribimos acerca de cdmo fue estudiar, ensefiar, vivir (y sobrevivir) en pandemia. Fue
una experiencia muy intensa, catdrtica y de comunién en un momento tan aciago e incierto. Un su-
mario de coyuntura, una edicién urgente, en el sentido de necesaria. Sentimos que escribir nos acer-
caba y nos rescataba de la repeticién interminable de dias idénticos y claustrofébicos. Escribiendo (y
leyendo y reescribiendo) lograbamos detener, por un momento, los engranajes del “afno de la marmo-
ta’. Y fue genial. Muchas voces encontraron su lugar en la revista, pudimos contar cosas que durante
cualquier otro afo hubieran quedado afuera o no hubieran sido siquiera propuestas como tema. Y no
necesariamente porque las problemdticas de las que hablamos en pandemia no existieran antes de ella,

sino porque la agenda off cuarentena es muy vertiginosa y se lleva todo puesto.

Coordinadora de la Licenciatura en Produccion y Gestion Audiovisual de la Universidad Nacional de José C.
Paz.
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Al mismo tiempo, los problemas de la “vieja normalidad” no se suspendieron durante la pandemia:
se agudizaron, se reconfiguraron, se complejizaron. La violencia contra las mujeres, la pobreza, el des-
empleo, la desigualdad econémica y educativa, la dificultad de sostener la permanencia en el sistema
educativo, la hiperconcentracién, en general, de los medios de comunicacién y de la produccién cul-

tural (y su distribucién): de esos nuevos viejos problemas hablamos en la edicién 2020 de Contornos

del NO.

El ano pasado, vivido a un tempo y compds infrecuente, conjugd oportunidad, necesidad y deseo, y
nos embarcé en un proceso instituyente e inesperado: jcreamos la Licenciatura en Produccién y Ges-
tién Audiovisual! Gestada integramente de manera virtual, al calor de interminables meets y cadenas
de mails con copia a todxs, a fin de 2020 nacié nuestra flamante licenciatura (y también su hermanita
de videojuegos, pero esa es otra historia). Reclamada por les estudiantes, militada incansablemente
por la directora de las tecnicaturas, Maria Iribarren, apoyada por todxs les docentes y promovida por
el Rectorado, las dreas técnicas y los mecanismos formales de la Universidad, revisamos la tecnicatura

y la convertimos en licenciatura.

Fue un trabajo tan intenso como gratificante gracias al cual, a fin de afo, conseguimos una resolucién
de creacién y un plan de estudios completo, una propuesta de formacién pensada con mucha riguro-
sidad y amor. Eso solo ya era un montén, pero atn faltaba el plan de equivalencias, de caducidad, de
transicion de las “viejas” (pero muy queridas) tecnicaturas a las licenciaturas y algunos otros detalles

que dejamos para 2021.
Afio nuevo, carrera nueva, tarea nueva.

2021 empez6 con una carrera “a estrenar’ y la decisién de Marfa de retirarse. De manera que a las
vicisitudes del cambio de liga (del pregrado al grado), se anadié el traspaso de mando, la “sucesion”.
“Movete que entrds”, serfa la traduccién futbolera de la invitacién de Marifa, que me confié una de sus

creaciones mds preciadas.

Y en un abrir y cerrar de calendar llegamos a fines de septiembre. Maria se fue hace dias, pero hace
meses nos encomendd una tarea inaugural: “me parece que serfa lindo que ustedes escriban el primer
editorial como directores”. Por eso escribo estas lineas, que hasta acd, mds que un editorial, parecen un
diario intimo, una bitdcora de viaje. Y seguramente sea un viaje, uno que emprendo acompafnada de
un grandioso grupo de docentes (académicos e investigadores, pero también expertos en produccién,
direccién y realizacién integral de proyectos audiovisuales), de la conduccién de nuestro Departamen-

to y de la Universidad en general.

Entre todxs, buscamos acompanar la formacién de nuevas generaciones de productores culturales
en el campo audiovisual para que aprendan las destrezas tedricas, técnicas y artisticas suficientes para
pensar y liderar proyectos independientes, autogestivos, comunitarios y/o industriales. Pero también
para que desarrollen una mirada critica, profundamente politica y situada de la produccién cultural.
Para pensar modelos de entretenimiento y comunicacién audiovisual contrahegemonicos, sensibles

a la historia y las necesidades de la comunidad, que propicien la convivencia democrdtica, diversa,
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plural, sensible a la perspectiva de género y atenta a las problemdticas derivadas de la desigualdad

econdémico-social.

La licenciatura habilita, a la vez que exige, dedicarnos a la investigacién académica, una tarea que ya
empezamos a asumir gracias al empeno del equipo docente y al entusiasmo de varixs estudiantes avan-
zadxs (de la vieja tecnicatura). Hay mucho por hacer, pero también numerosas iniciativas docentes y el
apoyo de la Universidad para consolidar una trayectoria de investigacion sélida y sostenida en el tiem-
po. La reciente incorporacion de seis estudiantes-becarixs a un Proyecto de Investigacién y Transferen-
cia (PIT) dirigido por docentes de la licenciatura constituye un verdadero hito en la consolidacién de

este dmbito de trabajo académico, una piedra basal en la historia de investigacién de nuestra carrera.

Otra ilusién que compartimos con Maria Iribarren, José Guerra Prado (coordinador de la Licencia-
tura en Produccién y Desarrollo de Videojuegos) y el equipo docente de las dos carreras es ampliar
el equipamiento técnico y la infraestructura de nuestros laboratorios con el objetivo mds ambicioso
de crear, mds temprano que tarde, una Unidad de Produccién Audiovisual en la Universidad, que
funcione como incubadora de proyectos de les estudiantes, les docentes y de equipos interdisciplina-
rios, que permita canalizar todo tipo de necesidades e iniciativas ligadas a la realizacién audiovisual
y ladica; que funcione como instancia de aprendizaje y de expresién/comunicacién/divulgacion del

hacer universitario y cientifico.

Creacién de la licenciatura, consolidacién del trabajo de investigacién, equipamiento y cons-
titucién de la unidad de produccién audiovisual, tres postas de un viaje cuyo recorrido recién

comienza. Bienvenidxs a bordo.
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Ic-Contornos del NO-REVISTLA DE INDUSTRIAS CULTURALES
ANO V| N° 5 | DICIEMBRE DE 2021

Volver a empezar

( \ José Guerra Prado*

En agosto de 2021 la Universidad Nacional de José C. Paz cred la Licenciatura en Produccién y
Desarrollo de Videojuegos, la nueva oferta formativa que actualiza la Tecnicatura universitaria en

Produccién y Diseno de Videojuegos que arrancé en 2016.

Poner en marcha la nueva carrera y actualizar un plan de estudios probado durante anos y que, en esta

instancia, debiamos enriquecer, fue un largo proceso en el que venfamos trabajando desde tiempo atris.

Tras los primeros egresados y egresadas de las tecnicaturas, nos vimos en la necesidad de hacer un
andlisis pormenorizado de los contenidos, las materias y, ademds, de las necesidades que plantea la

industria actualmente.

Tenfamos que atender varios aspectos:

* Profundizar la base en el drea de programacién.

* Profundizar la formacidn en las dreas de gestién y produccion.
¢ Incluir una base de formacidn artistica.

* Incluir una base de formacién en idioma inglés.

* Coordinador de la Licenciatura en Produccién y Desarrollo de Videojuegos de la UNPAZ.
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Gentileza de Maria Iribarren.



Si bien el perfil de Ixs egresadxs estd vinculado al drea de produccidn y game design, al revisar las bus-
quedas de profesionales que demanda la industria decidimos repensar la légica de ordenamiento de
las materias, actualizar algunos contenidos y, a la vez, proponer nuevos. Asi fue como nacié la idea de

llevar nuestra tecnicatura a una licenciatura.

De la idea al plan

A fin de materializar las ideas que venfamos madurando, conformamos un equipo interdisciplinario
con docentes de diferentes campos que nos permitiera diversificar, reordenar y evaluar luego el reco-

rrido completo de la nueva propuesta académica.

He tenido el honor y el privilegio de liderar el equipo responsable del armado del plan de estudios. Me
refiero a Maria Iribarren, Bernardo Mallaina, Natalia Stein y Carla Repetto. Ademds, contamos con
la colaboracién de otros docentes de las tecnicaturas en produccién cultural: Ignacio Abadie, Fabidn

Martinez Torre, Damidn Cukierkorn, Gabriel Lerman y Matias Farfas.

Quiero destacar también los intercambios mantenidos con referentes de la Asociacidn de Desarrollado-
res de Videojuegos Argentinos (ADVA), de la Fundacién Argentina de Videojuegos (FUNDAV) y con

profesionales de la industria que ayudaron a arribar al resultado final.

Del plan a la accion

Si bien recién comenzamos esta nueva etapa en el segundo semestre de 2021, creemos que la nueva
propuesta formativa de la Licenciatura en Produccién y Desarrollo de Videojuegos de la Universidad
Nacional de José C. Paz brindard a nuestrxs estudiantes los recursos necesarios para incorporarse a una

industria cultural pujante y cada vez mds potente.

También estamos convencidos de que vamos a cubrir una necesidad real de profesionales en las 4reas
de produccién y game design, dos de los perfiles mds dificiles de conseguir segin el dltimo informe del

Observatorio de la Industria Argentina de Videojuegos.'

Esperamos con ansias ver el trayecto de nuestrxs estudiantes en esta nueva aventura.

1 Proyecto impulsado por la Universidad Nacional de Rafaela en colaboracién con ADVA.
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Ic-Contornos del NO-REVISTLA DE INDUSTRIAS CULTURALES
ANO V| N° 5 | DICIEMBRE DE 2021

Ida y vuelta en
la virtualidad

( \ José Jota Perialoza™

Buenas tardes (buenos dias, buenas noches).

Con Guadalupe pensamos que seria genial representar a Ixs profesorxs que nos bancaron y nos siguen
bancando en la pandemia de manera virtual. Entiendo que dar clases de este modo no es nada ficil
y queriamos agradecer de alguna forma. Asi que se nos ocurrié hacer un retrato de Ixs profes que nos

acompafiaron estos afios a través de las pantallas de nuestros dispositivos. Espero que les guste.

Un saludo,

Jota

* Estudiante de la Licenciatura en Produccién y Gestién Audiovisual de la UNPAZ.
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Gentileza de José “Jota” Pefialoza
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Ic-Contornos del NO-REVISTLA DE INDUSTRIAS CULTURALES
ANO V| N° 5 | DICIEMBRE DE 2021

Intuicion, una huida de la
literalidad y una mecedora
para marcar el cine nacional

Entrevista a Bruno Stagnaro!

( \ Victoria Gurrieri' y Maria Iribarren

Bruno Stagnaro nacié en Buenos Aires en 1973 y se formé en su hacer cinematogrifico en la Univer-

sidad del Cine.

En 1995 presenté el corto Guarisove, los olvidados a la primera edicién del concurso de cortometrajes
organizados por la ENERC y fue uno de los ganadores junto a Lucrecia Martel, Ulises Rosell, Sandra
Gugliotta, Daniel Burman y Adridn Caetano. Ese grupo heterogéneo en edad y propuestas pasé a
la historia del cine nacional como autores y autoras del Nuevo Cine Argentino, versién década del
noventa. En 1998, Pizza, birra, faso, escrita y dirigida por Stagnaro y Caetano, demostré que estaba
emergiendo otra manera de hacer cine. En el afio 2000, el estreno de Okupas ampli6 lo decible en

television y se convirti6 en una seriQe de culto.

En 2006, Stagnaro fue convocado por Juan José Campanella —junto a Paula Herndndez y Sebastidn
Pivotto— para codirigir la miniserie Vientos de agua, acaso una de las coproducciones televisivas mds

ambiciosas en el panorama local.

1 Version editada y reducida de la entrevista pablica mantenida con Bruno Stagnaro a través del campus
virtual de la UNPAZ, el 24 de septiembre de 2021.
Estudiante de la Licenciatura en Produccién y Gestion Audiovisual, de la UNPAZ.
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Después, integré el grupo de productoras y productores que llevaron adelante la nueva sefial educativa
y cultural del Ministerio de Educacién: canal Encuentro. Desde ahi hizo Escuelas argentinas, Pequerios

universos, Interiores: mi cuerpo y yo, Jardines, Escuela de maestros, Primal, Nacionalidad villera.

Incursioné en la gran industria con Impostores (2009, Fox) y Un gallo para Esculapio (2017-2018,
Underground-TNT-Telefé).

Es hijo de Juan Bautista (director y guionista) y hermano de Matias y Gabriel, ambos productores y

directores audiovisuales, con los que ha trabajado en muchos de sus proyectos.

Entre las muchas series de ficcién y documentales, peliculas y telefilms que produjo, escribié y dirigié,
Bruno Stagnaro hizo cine publicitario, llené libretas de apuntes y fundé la productora Boga Bogagna.

El logo es una mecedora. En su web, ofrece un manifiesto singular:

En Boga Bogagna nos gusta mirar. Es lo que hacemos. Nos gusta.

A veces miramos las cosas de un modo apasionado. Otras, preferimos cierta distancia.
Nos gusta detenernos a reflexionar sobre aquello que miramos. Creemos en la pausa.
Por eso la sillita. Como cuando la nona nos mecia junto a la ventana.

Aquella pausa prometia un mundo. Cada proyecto requiere una mirada propia.

Nuestro trabajo es encontrarla.

Contornos del NO (CdeINO): A diferencia de lo que ocurrié con otras peliculas y series de fines
de los noventa, el realismo de Pizza, birra, faso y de Okupas mantiene su vigencia. Las pibas
y los pibes pueden mirarlas, entenderlas y conectar con esas realizaciones. ;Cudl es la mirada

propicia para que una obra audiovisual, anclada en la realidad, no envejezca a través del tiempo?

Bruno Stagnaro (BS): En principio, no tengo la menor idea. Puedo responder como espectador de
obras que son muchisimo mds viejas que las mias y que estdn totalmente vigentes. Me parece que tiene
que ver con intentar hablar de problemdticas humanas independientemente del contexto. El contexto

es la envoltura del relato, pero, en el fondo, el verdadero interés estd un poco més adentro.

Otra cuestién es que a mi nunca me interesé el realismo en si mismo. Me interesa mds que se manifies-
te cierta contradiccién o que aparezca el absurdo en una circunstancia realista. Tanto Pizza... como
Okupas tienen algo de eso: la busqueda de cierta crudeza y, al mismo tiempo, una mirada mds irénica

y ambigua. Ninguna de las dos quedé presa de lo literal.

CdeINO: Sin embargo, ninguna de las dos es una propuesta fantdstica o de ciencia ficciéon. Los
personajes existen, las locaciones existen. Cuando empezaste a filmar, ;cuéles fueron tus referen-

cias cinematograficas?
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Stagnaro hace Guarisove, los olvidados (1995), so- .
bre la Guerra de Malvinas. Bruno Stagnaro filmando Okupas.

BS: Por ejemplo, La dolce vita: un relato que ancla en la realidad de un modo muy concreto, pero
después se va hacia su propia busqueda. Es ese tipo de cine el que siempre me interesé6 mds. Sumado

a la construccidn vincular entre los personajes.

En Pizza..., por ejemplo, la secuencia de la entrada al obelisco. Es bastante poco probable que suceda
una cosa asi en términos realistas, pero la construccidn te lleva a que lo asimiles como posible, como

realista, cuando claramente estd bebiendo de otras fuentes.

Yendo a Okupas, la situacién en el bano del Teatro San Martin, cuando el personaje de Ricardo (Ro-
drigo de la Serna) les roba musica a los musicos expresando toda la frustracién que ¢l tiene encima.

En términos realistas es muy dificil que suceda eso.

Eso era lo interesante para mi: tratar de estar montados sobre la verdad del personaje antes que sobre la
supuesta verdad de las situaciones que, en el fondo, es algo completamente inasible. Porque, ;qué es la
realidad? Si es confuso responder viviéndola, imaginate intentar establecerla en un relato. En cambio,
siempre me interesé el limite difuso entre el enfoque realista y algo mds surrealista porque creo que la rea-

lidad se manifiesta muchisimas veces de un modo surrealista y mi intencién era intentar aprehender eso.

Por supuesto, es lo mds dificil del mundo. De cualquier manera, la marca estética por la marca estética

de la crudeza, nunca me interesé.

Metodoldgicamente me doy cuenta que me influyé mucho, aunque lo adverti tardiamente, mi larga
experiencia en filmar sociales (casamientos, celebraciones familiares). Mirado a la distancia, cuando
hacia sociales me interesaba contar algo de la atmésfera que vefa en el lugar, mds alld del formato
tipico. Tanto en Pizza... como en Okupas yo hice muchisima cdmara. No hubiera podido hacerlo
con tanta confianza si no hubiera tenido el bagaje de andar persiguiendo novios a través de bailes y

trencitos cariocas.

Es cierto que hubo una forma de trabajo bastante “espontdnea”, digamos, porque si bien tenfamos
escrito el guion y estaba claro de qué iba cada escena, en ese momento en particular crefa mucho en

lo que sucedia con los actores aduendndose del texto. Después fui perdiendo esa credulidad pero, en-
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tonces, todavia dejdbamos bastante espacio para lo imprevisto. Deliberadamente lo generdbamos. Eso,
muchas veces, conspir a favor y, obviamente, muchisimas otras, conspiré en contra. En esos casos, las
escenas no quedaban en el programa. Cuando si quedaron fue porque esa manera de emergencia de la

realidad sin filtro alguno sumé al relaro.

Los ejemplos mds concretos que tengo: uno, en el capitulo 4 de Okupas, que filmamos en el Dogue,
después que se arma el lio y los personajes huyen, filmamos un plano en el que los pibes venian co-
rriendo a cdmara, escapando desde la puerta. Justo cuando termindbamos, mdgicamente, la limpara
del fondo estallé y se cay6. Cuando vimos lo que habia pasado pensamos que al que se le ocurri6 habia

tenido una idea brillante. Por supuesto, no habia sido ninguno de nosotros (Risas).

Ese tipo de situaciones ocurrian bastante, porque les ddbamos lugar. Algo parecido es el caso de los
actores. Por ejemplo: Dante (Mastropierro) era una usina de generar textos totalmente impensados
por nosotros pero que estaban muy vivos. Ahora, el momento en que los decia era irrepetible porque
en la toma siguiente decia otra cosa. Mds alld de Dante, que fue un caso extremo, los cuatro chicos'
fueron generando un afecto entre ellos que yo creo que fue verdad. Y eso no es algo que uno pueda
controlar: sucede o no sucede, y tuvimos la suerte de que sucedié. Esa eventualidad retroaliment6 las

escenas todo el tiempo.

CdeINO: De alguna manera, la experiencia que describis se acerca a la del documentalista cuan-

do sale a buscar una historia y la idea original se desvia porque encontré otra cosa.

BS: Mds en Okupas que en Pizza... En todo caso, en Pizza... el proceso fue al revés porque ese impacto
con algo inesperado sucedié mientras filmaba un documental y entré en contacto con la anécdota del taxi
que origin la historia de la pelicula. Entonces, de alguna manera, en Pizza... pas6 pero en el proceso de

escritura.

En Okupas, en cambio, estaba muy presente todo el tiempo. Obviamente, eso también tiene su costo.
Siempre digo que un desarrollo productivo en televisién o en cine tiende a controlar los procesos para

acotar el riesgo. Y lo nuestro fue un poco al revés.

CdelNO: ;Cémo organizis el trabajo de escritura del guion? ;Qué partes tomds para vos y cudles

delegds en otros?

BS: Tengo un gran problema y es que, en general, tiendo a delegar poco. Me doy cuenta de que es un
trabajo orbital. Voy orbitando, tratando de entender la forma de lo que quiero hacer, descubriéndolo en
la bruma y esperando que sedimente a lo largo del tiempo. Después hay un momento en el que, inexo-

rablemente, me extravio por completo por la cantidad de material y de opciones que se generaron. Me

1 Serefiere alos protagonistas de Okupas: Rodrigo de la Serna, Diego Alonso, Ariel Staltari y Franco Tirri.
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Okupas se transmitié por Canal 7 en 2000. Desde 2021 estd disponible en Netflix.

cuesta muchisimo decidirme entre dos opciones y eso se va expandiendo... (Risas). De cualquier mane-

ra, después de un determinado tiempo la forma empieza a verse mds clara y ahi se vuelve mds sencillo.

En términos pricticos, yo trabajo mucho lo que es la estructura. Cuando empiezo a percibir qué
escenas podrian derivar de esa estructura, a menudo le pido a Ariel (Staltari, coguionista de Un gallo
para Esculapio) que arranque con un primer desarrollo de didlogo o de una primera escena que estd
planteada conceptualmente y que ¢l ya puede dialogar. A veces sirve y, otras veces, nos sentamos los

dos y empezamos a escribir juntos.

Ahora lo que estoy haciendo, que es una novedad porque antes no lo hacia, en paralelo mantengo
charlas con distintas personas de mi equipo. Entre todos vamos explorando caminos y analizando

opciones y atmosferas.

Digamos que, de principio a fin, el proceso completo me cuesta delegarlo. En el final del desarrollo

siempre estoy.

CdeINO: O sea que el tinico que sabe cémo empieza y cémo termina sos vos...

BS: ;No, ojald supiera eso! (Risas). Nunca tengo la menor idea. Aunque si la intuicién de que, mds o
menos, en la bruma se ve una forma y entonces es cuestion de machacar y machacar hasta que la cosa
se va tornando real. Me pasa bastante que trato de plantear un storyline de la estructura del capitulo,
las escenas y demds, pero nunca termina siendo igual al storyline del guion. Indefectiblemente, cuando
trabajamos con Ariel estar en el nivel mds bajo del desarrollo de una escena nos da un montén de
informacién que cuando la mirdbamos desde la estructura no podiamos ver. Informacién en relacién

al ritmo como cuestiones vinculares que aparecen de golpe. Porque, cuando tirds de la piola, te apa-
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recen un montdn de relaciones, conflictos y otras posibilidades que, tres meses atrds, habias dado por
caducas y, sin embargo, vuelven. Eso no se ve hasta el momento en el que estds en el umbral més bajo

de la escritura que es frente al teclado escribiendo “dice tal cosa”, “dice tal otra”.

Porque el planteo original lo hacés desde lo conceptual y lo imaginds de una manera. Pero después te
metés en el desarrollo y podés llegar a la conclusién de que o no fluye o no tiene el ritmo que vos sentis
que deberia tener. O sea, la escena termind y ya te pide otra cosa, entonces la carga de informacién

o lo que habias planeado para esa escena tenés que tirarlo para adelante porque esa, asi, estd agotada.

Es muy dindmico... o, por lo menos a mi, me resulta extremadamente dindmico y no logro desarrollar

un método de trabajo. Es muy artesanal.

CdeINO: ;Puede ocurrir que durante las grabaciones se modifique ese guion?

BS: Bdsicamente, la historia de mi vida es esa (Risas). Estoy intentando, de una manera seria y de
verdad, que no me suceda en lo préximo que voy a hacer porque no tengo ese margen. Tengo que
lograr un proceso en el que todo esté friamente calculado, cosa que nunca me pasé... La verdad es
que, aparte, me resulta mds interesante del otro modo. El caso de Okupas. Estd bien, fue un caso ex-
tremo y no creo que sea muy saludable transitarlo dos veces, pero me resulta 16gico que sea imposible
planificar todo sentado en una habitacién, pensando las cosas racionalmente. Vos necesitds estar ahi,
ir topdndote con las caras de los actores, ir entendiendo su cosmovision, qué te propone cada uno. En
funcién de eso, darte el margen de adaptar lo que habias pensado para ese personaje a la persona que
lo va a interpretar. Hay que tratar de no caer en la rigidez de querer llevarlo si o si a lo que vos habias
racionalizado. Claro, hay una parte de este proceso que es racional y otra que es intuitiva y ahi, sobre

la cancha.

CdeINO: ;Qué diferencia hay entre el guion de una ficcién y el de un documental? ;Cémo te

manejds en esos registros?

BS: En el caso de los documentales, nunca hice guiones. Tenia un planteo general de lo que ibamos
a buscar. Por ejemplo, en el proyecto en el que més involucrado estuve, porque lo dirigi yo, que fue
Escuelas argentinas, el “método” fue el mismo: ir viendo sobre la marcha qué se podia contar. Si tenia
en la cabeza que iba a estar cinco dias en una escuela y que tenia que decidir qué ciclos contarfamos. O
sea, dentro de todos los estimulos que veia, ya el primer dia trataba de detectar qué podria ser materia
prima para transformarse en un ciclo que me permitiera narrar algo interesante en el acotado tiempo

que iba a estar alli, de tal manera que tuviera presentacién, nudo y desenlace.

Generalmente manddbamos una persona que hacia una investigacion previa y cuando llegabamos nos
sugeria los personajes que podian ser mds interesantes. A veces segufamos ese camino ya trazado, y

otras mi primer dfa all{ era determinante para modificar el planteo.
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No me considero un documentalista. Traté de captar lo que me resultaba mds interesante en los dm-
bitos en los que estdbamos. Y la verdad es que habia algunos lugares muy interesantes. Recuerdo una
escuela de la comunidad wichi en la que hacfan un trabajo de andlisis de las palabras para trasladar a
su lengua los conceptos que no existian en ella. Por ejemplo, cémo deberian decir “computadora”, que
por ser un objeto nuevo no habia una palabra en wichi que lo expresara. Decidieron llamarla “morral”

porque la computadora tiene carpetas en las que también se guardan cosas.

iCuando sucede algo asi, ya estd! Estds presenciando algo que estd vivo y que sucede en ese momento.
Después, claro, muchas veces termindbamos cayendo en la ficcionalizacién porque no encontrédbamos
qué contar. Es decir, de alguna manera tenfamos que empujar el relato para sostener el interés sobre

algunas cosas.

CdeINO: La preocupacién por el lenguaje, casualmente, es un rasgo caracteristico en tu obra, in-
cluso aparece tematizado. ;Cudl es tu estrategia para ajustar el verosimil en los didlogos y cémo

logrés reproducir tan fielmente el uso del lenguaje en jévenes marginales?

BS: Lo veo en dos planos: por un lado, la cuestién prictica del habla callejera que a mi, en general,
se me escapa por completo. No tengo la menor idea. Por eso, tanto en Pizza... como en Okupas era
fundamental trasladarles a los pibes el esquema de la escena y los puntos de inflexién por donde iba
a pasar ddndoles la libertad para que ellos los adaptasen a sus modos de hablar. Algunas frases, sobre

todo en Pizza..., estaban bastante préximas a lo que quedd.

En Okupas, las lineas de los pibes protagonistas estaban bastante préximas, pero lo de Dante era im-

posible. Dante inventaba el lenguaje y yo tardaba en entender lo que estaba diciendo.

Ahora, més alld de este plano de las formas verbales, digamos, que no sé si importa tanto para que algo
quede expresado de un modo verdadero, me parece decisivo encontrar cémo se expresa el personaje
desde su particularidad. Ahi hay un espacio en el que uno tiene que moverse e intentar despegarse del

lugar comun, del hablar callejero, para encontrar el vehiculo propio de cada personaje.

Si lo pienso retroactivamente, es cierto que siempre me interesd la cuestién del malentendido, las
palabras y sus dobleces. Porque esto mismo ya estaba en Guarisove y, desde el punto de vista del len-
guaje, esa expresion “guarisove” no estd tan lejos de “el mascapito” en cuanto a la funcién dramdtica
que cumple en la escena. Por supuesto que lo de “el mascapito” lo armé Dante en el casting y quedd

asi porque cerrd por todos lados. Pero los ejemplos son mds o menos andlogos.

Siento que, por un lado, es importante reproducir la verdad del lenguaje como se estd expresando en
la calle y, por otro lado, es importante no quedar preso de eso porque si no lo que logrds es un mues-
trario permanente de formas huecas. A la larga eso suena mal, no porque el actor lo actde mal, sino
porque estds poniendo el foco en la forma y no en el contenido. Estds poniendo el foco en que esas
son las palabras correctas pero te falta el espiritu del personaje que las expresa y algin matiz un poco

mds personal.
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En Un gallo para Esculapio, la problemdtica del lenguaje que atraviesa a los personajes era como un
gesto de rebeldia frente al hecho de sentir que ya se habia tornado algo muerto. La permanente in-
vocacién del lenguaje tumbero como sinénimo de crudeza o como sinénimo de la calle cuando, en
realidad, pasa a ser un cliché total. De alguna manera me siento participe, incluso en una pequefa
medida me pesa, de haber puesto de moda ese tipo lenguaje con Okupas. Y la verdad es que no me
divierte mucho porque se transformé en una especie de marca: para ser guapo tenés que hablar de
esa manera. Eso, a su vez, se retroalimenta con las ficciones que exacerban y se apoyan en ese recurso

como si fuera algo que construye contenido, cuando apenas es una pdtina externa.

Justamente por eso, me parecié divertido, ya que en Un gallo... iba a estar Brandoni hacerlo entrar
en conflicto: un tipo de la vieja escuela, recontrapesado y que, sin embargo, en su capa externa, es un
sefor. jCudntas veces la realidad se expresa de esa manera! Un tipo por afuera puede ser muy educado
y, sin embargo, estd roto y es un hijo de puta. Al revés, una persona que tiene una estética asociada
a lo popular no necesariamente va a ser un chorro. Por eso me parece que siempre hay que buscar la

particularidad del individuo.

CdeINO: Recuerdo el caso de dos personajes construidos en la linea que mencionds: Walter
White, el profesor de , y Tony Soprano, el capo mafioso de . Son personajes cuyas vidas supuesta-
mente estaban trazadas por un destino —ser profesor, ser delincuente—, y sin embargo los guiones

de las dos series producen un desvio y los lleva a lugares inesperados.

BS: Es que si no fuera asi no habria historia. Pero ademds porque no es real que no haya contradiccién.

La contradiccidn es inherente a todos nosotros, obviamente.

En ese sentido, creo que, en parte, por supuesto que es importante que el lenguaje suene como suena
en la calle y tratar de desacartonarlo, pero también tratar de buscarle la contradiccién al personaje para

que, mds alld de lo que dice, haya un misterio.

CdeINO: ;Miris series? ;En la adolescencia mirabas peliculas?

BS: Series, algunas, no muchas. Peliculas si, claro. En la adolescencia hubo algunas que yo consideraba
que eran “comunes” hasta que me fui dando cuenta que no lo eran tanto, que eran més de cinéfilo (ese

era mi viejo) que peliculas que se miraran en familia (Risas).

Algunas de esas peliculas, de todos modos, me formaron mucho. Por ejemplo, American Graffiti
(1973, George Lucas) que mi viejo me mostré cuando era pibe. Otra pelicula que a mi me encanta es

Al este del paraiso (1955, Elia Kazan).
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Rodaje de Un gallo para Escu/aplo, en 2017

CdelNO: ;Hablamos de peliculas realistas!

BS: Si, pero también hablamos de misterio (Risas). Los personajes tienen contradicciones, no estdn

trazados con una sola cara.

CdeINO: En este aspecto, sobre todo en Un gallo... hay varios momentos que podrian configu-
rar puntos de quiebre, lo que en una serie es més dificil de plantar que en una pelicula. ;Cémo
se definen y a partir de qué esos quiebres, tomando en cuenta que ya no hay cortes publicitarios

y que no se sabe cémo serd visualizada la serie?

BS: En el caso de Un gallo... en particular, mientras escribfamos, una influencia bastante grande fue
la pelicula E/ tercer hombre (1954, Carol Reed). La pelicula estd basada en la desaparicién de un tipo
al que un amigo va a buscar. Durante la bisqueda se empieza a vincular a un submundo. En determi-
nado momento, cuando ya estd bastante afianzado en ese submundo, aparece su amigo y se convierte

en el antagonista.

En los lineamientos generales y en la estructura fue una referencia bastante clara para nosotros. Sobre

todo porque en el proceso de escritura yo pensaba que el antagonista de Nelson (Pedro Lanzani) era
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Chelo (Luis Brandoni) y que el hermano habia muerto. Era una historia de venganza contra Chelo
Esculapio. Hasta que un dfa, me acuerdo que estdbamos caminando con Ariel, nos hicimos la pregun-
ta que nos estructurd: “;Y qué pasa si, en lugar de ser el antagonista, Chelo es el mentor?”. Ahi se dio

vuelta toda la estructura de la historia.

Tenés claros algunos puntos que son centrales en la historia, que estdn distribuidos de determinada
manera, distantes entre si, y sabés que hay que generar instancias intermedias que vayan sosteniendo
y renovando el interés. Lo que pasé puntualmente en Un gallo... es que nosotros no sabiamos que iba
a haber una segunda temporada. Eso fue una cagada porque quizds algunas decisiones hubieran sido

distintas.

Otra cosa que senti es que, a lo mejor, hubieran sido apropiados algunos capitulos més en el medio
como para dispersar ciertos giros de trama. Con esa posibilidad no hubiera agregado mds giros, sino
que les hubiera dado un poquito més de aire. Esa fue la estructura de Okupas que tuvo menos giros de

trama porque estaba apoyada sobre los personajes y sobre los vinculos entre ellos.

Eso me gusta porque la construccién sobre el giro de trama siempre es cerebral, es una imagen in-
telectual de coémo manejar la historia, no surge del corazén de los personajes. Es la idea del autor
intentando conducir la historia hacia adelante. Me parece que abusar de eso termina siendo algo “me-
canicista”. Es lo que sucede con las series hoy en dia: estdn tan apegadas a la férmula, a la necesidad
de sostener el interés desde el golpe inesperado que terminan asfixiando el desarrollo de los personajes

y la especificidad de los tipos.

Si yo pudiera elegir, me interesan mds las historias que te obligan a transitar un momento de casi
aburrimiento pero que después te dan una recompensa. Y la recompensa es el grado de vinculacién
afectiva que establecés con los personajes. En una medida razonable. No digo hacer una cosa intelec-
tualosa, palermitana, de quedarse quince horas contemplando una historia chiquita asi. Pero, cuando
se logra un punto de equilibrio, es el tipo de relato que mds me interesa, en los que el ritmo no estd

dado tanto por el golpe de trama sino por otras dindmicas.

La mayoria de las series que ves hoy en dia estin muy estandarizadas y no tienen una bdsqueda de
lenguaje propio. A mi me gusta entretenerme, lo que no significa que tenga que estar todo el tiempo
mandando o recibiendo estimulos. Como espectador soy bastante limitado porque lo opuesto —cuan-
do hay demasiada morosidad— también me aburre. Pero es un aspecto a tener en cuenta cuando uno
escribe: tratar de no caer en el ritmo que te pide todo el tiempo el afuera, que es demasiado frenético

y hace que la historia tenga un destino corto.

En un punto, el trabajo como autor es encontrarle el ritmo propio al relato. Y es cierto que tal vez
nosotros, como espectadores, desarrollamos una actitud mucho menos paciente de lo que era hace un
par de afnos atrds. Eso si lo vivo como un problema, incluso cuando escribo, porque me doy cuenta
de que tengo que estar sosegando esa necesidad de tirar estimulos. En ese sentido, algo que me resulté
muy revelador fue recordar cuando en la secundaria leimos Don Quijote. Fue una experiencia bastante

curiosa porque, obviamente, tenfas que leerlo para una materia y era un garrén porque era un plomo.
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Hablaba raro, no se entendia nada. Hasta que, en un momento, de un modo increible, empezabas a
sentir afecto por ese tipo. Y conforme vas avanzando las pdginas empezds a lamentar que termine...

(Risas). El Quijote implantd la idea de la espera.

CdeINO: Ejemplo fantistico cuya antitesis podria ser Lost. Una mdquina de estimulos que no

llevan a ningin lado y que traicionan al espectador.

BS: Es cierto. Esa serie me hacfa acordar a la anécdota del tipo que estaba en Plaza Once, en Plaza
Miserere. El tipo llegaba con un bolso, dibujaba una rayuela en el piso, sacaba una iguana y decia: “Se-
fiores, la iguana sabe sumar y restar”. Inmediatamente se llenaba de gente alrededor y empezaba con
el chamuyo: “Esta iguana sabe sumar y restar. Pero antes de eso, quiero darles un regalo”. Entonces el
tipo empezaba a sacar unas cruces de pléstico del bolso y preguntaba: “;Quién quiere estas cruces que
tengo para regalar?”. Obviamente todos levantaban la mano. Asi los tenia entretenidos a los chabones:
sacando boludeces. Hasta que en un momento decia: “Yo fui muy generoso con ustedes, asi que ahora
les quiero preguntar, ;quién de ustedes me puede dar a mi?”. Alguna gente le daba dinero. Después el
tipo metia a la iguana en el bolso y se iba a la mierda. Losz me hacfa acordar a eso: te hacia esperar algo

que nunca iba a suceder y, en cambio, pasaba otra cosa.

CdelNO: En cuanto a la direccién de actores, ;cémo los elegis y c6mo maniobrds para lograr un

equilibrio entre profesionales y no profesionales?

BS: En general, me gusta mucho participar de todo el casting. Algo que me cuesta lograr tltimamente
porque, por lo comtn, el sistema tiende a que a vos te llegue el casting filtrado. Me parece que, si vas a
dirigir, estd bueno tomarse ese trabajo porque tu mirada es irremplazable. Muchas veces me pasé que,
después de hacer el casting, terminé incorporando al personaje algunas de las caracteristicas que le veo

al actor y eso me simplifica muchisimo el trabajo de direccidn.

No pienso en mi como director de actores y no sé si intervengo tanto en general. Lo que hago es una
pasada de la escena actuando yo. Después es bastante acotado lo que planteo: trato de estar atento a
cuestiones de ritmo interno, cémo quedan las transiciones internas que imagino al escribir un perso-
naje, si estoy viendo el proceso mental més alld de lo que dicen. Si me suena mal lo que dicen tratamos
de decirlo con sus palabras para que suene un poco mejor. Soy muy insistente en eso en esa primera

parte del laburo que tiene que ver con el texto.

CdeINO: En el momento de rodar, ;con cudnta gente trabajds alrededor? ;Hacés cimara perma-
nentemente o elegis las escenas que vas a filmar y las otras las delegds? ;De qué manera asumis

la direccion en el set?
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BS: Eso fue cambiando a lo largo del tiempo. Tanto en Pizza... como en Okupas hice mucha cdmara.
De hecho, en Okupas hice la cdmara principal durante todo el proyecto y en Pizza... hice mds o me-
nos la mitad de la pelicula. Tuvo que ver con que era mds joven, las cimaras eran mds livianas y estaba
muy embebido de eso por los laburos previos de sociales. Asi que me tenfa mucha fe. Sobre todo en
Okupas, que tuvo la particularidad de que una de las cdmaras tenia un anillo de foco sin tope: era muy
a pulso el tema y a mi, que lo tenia tan entrenado, me parecié mds prictico agarrar la cimara y chau.
Después nunca mds hice cdmara, salvo en los documentales. Pero en Un gallo... no me daba el cuero

para tanto, fisicamente te cansa mucho.

El laburo con el DE en general, es un ida y vuelta permanente durante el rodaje. Por ejemplo, en
Okupas fue Juan Cruz (Bucich), que habia hecho también todo lo que fue el interior del obelisco en
Pizza... Eramos muy amigos desde la facultad y para mi el rol del DF es fundamental que en rodaje lo
ocupe mi hermano. También el director de arte, por ejemplo. Me refiero a que hay algunos roles que

tiendo a cubrir con personas por las que siento una confianza ciega. Necesito que sea de esa manera.

De todos modos, trato de darle bastante bola, sobre todo estuve muy encima en Un gallo... a que la
atmosfera de la luz cuente lo que me interesa contar a nivel animico. Por eso, en general, las charlas en
ese momento giran en torno a si estd demasiado iluminado, si convendrd que lo hagamos silueteado,
si en este contra no estd demasiado presente y te lo lleva a una imagen un poco televisiva. Ese tipo de

cosas m4s técnicas.

Volviendo a Okupas, hoy miro la serie otra vez y recuerdo que Juan Cruz tenia realmente tres tachos
de luz. {No tenia nada! Hay escenas que estdn literalmente iluminadas con la luz de una trafic. Por
ejemplo, las de la Turca fueron grabadas con los focos encendidos de la trafic de utileria. Me doy
cuenta, entonces, de que muchas veces ese limite te organiza y, en lugar de jugar en contra, tiende a

sumar. De hecho, en general, a mi me cuesta mds la abundancia que la escasez en términos creativos.

BS: A lo segundo, la verdad es que no. Ojald con el tiempo pueda desplegar uno, pero no. Y, en cuan-

to a la Turca es una casualidad, tampoco reparamos en eso.

Si te puedo decir que, con el tiempo, me di cuenta de que la Turca de Okupas tiene algo que remite a
una figura como una pitonisa, ;no? Hay tres personajes que, para mi, son medio esotéricos en Okupas:
la prostituta de Quilmes, la vieja del Doque y la Turca. Dentro de un entorno supuestamente realista
rompen un poco esa légica. Por ahi existe una razén, lo que digo es que la ignoro. Quizds estd alojada

en algin lugar de mi cabeza y no vio la luz... (Risas).

CdeINO: En términos autorales, estoy convencida de que hay un “universo Stagnaro”. Cuando
digo autor no me refiero solamente a alguien que escribe historias que son cautivantes, que estdn

vivas, que son bellas y ciertas, sino también a alguien que es capaz de construir relatos con la
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Bruno Stanaro dirige Un ga[lé para Esculapo, protagonizada por Peter Lanzani y Luis Brandoni.

T

imagen. En este sentido, es hora de hablar de la pieza clave que fue Bruno Stagnaro en el desa-

rrollo de la identidad visual del canal Encuentro.

Escuelas argentinas fue una de las series documentales que marcé la identidad del canal. Ofrecié
una mirada profunda, sensible, sobre la diversidad del universo escolar de la Argentina, la im-
portancia de las y los maestros, en zonas donde la escuela no es de ficil acceso y estudiar implica
una determinacién y un esfuerzo cotidianos. Llegé a tener tres temporadas. Aunque ya contaste

algunos detalles, me gustaria que profundices en el proceso de realizacién y montaje.

BS: En principio, tuvimos que elegir entre maltiples opciones de escuelas a cudles ibamos a ir. Intentd-
bamos que la seleccién fuera lo mds amplia posible desde el punto de vista geogréfico como en relacién a
las temdticas que pudiéramos llegar a abordar. Después, basicamente, fue ir y filmar mucho. Tbamos un
camardgrafo y yo, que también hice cimara. Nos dividiamos en un aula cada uno y nos pasibamos el dia
adentro con los pibes. Era muy trabajoso, pero estaba bueno porque entrdbamos en un ritmo totalmente

diferente al que trafamos. Y una vez que logrdbamos adaptarnos era lindo de transitar.

Claro que después volviamos con treinta horas de material y habia que sentarse en la isla para empezar
a buscar cémo reconstruir la sensacién que habfamos tenido cuando estdbamos ahi, a través de qué
personajes o como contar el ritmo de cada lugar. Una vez que estuvo terminado, me di cuenta de
que fue desproporcionado en términos de esfuerzo fisico. Siento que tuvo su valor porque fue parte
de la primera tanda de programas de Encuentro y tenia esa mirada cinematogréfica aunque fuera un

documental. Habfamos tomado la decision de tratar de esquivarle al tipico formato de entrevistas e ir
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Rodaje de Okupas.

a algo un poco mds contemplativo y antropoldgico. Me acuerdo que habiamos visto una pelicula que
estaba muy buena, Ser o tener, de Nicolas Philibert. Esa peli fue una gran referencia. Era un esquema
que pedia un poco mds de paciencia del espectador: prescindimos de testimonios que pusieran una

voz institucional sobre lo que se vefa, buscaba contarse un poco a si mismo.

CdeIlNO: Mis de una vez comentaste que la experiencia de filmar documentales para Encuentro
te sirvié para resolver algunas escenas de Un gallo..., en particular las de la procesién en Liniers

y la rifia de gallos en Santiago.

BS: Si, digamos que hubo un musculo que entrené bastante haciendo esos programas, en cuanto a
llegar a un lugar y tratar de contarlo con las menos puestas de cdmara posible. Mis alld de eso, en el
fondo, cualquier cosa que uno haga de alguna u otra manera te enriquece para lo siguiente que vas a
hacer. Lo que rescato de todo ese proceso del trabajo en Encuentro es que me sirvié para correrme un
poco del rol de director, ubicarme en otro lugar y transitar otros procesos como el montaje (aunque
muchas cosas las editaba mi hermano Gabriel). Eso contribuyé muchisimo a mi formacién de hoy
como director. En un punto, a pesar del esfuerzo fisico me gusta haber tenido ese desvio y no haber
seguido linealmente después de Okupas. Es interesante, por momentos, correrse y ver otras perspecti-

vas, no estar siempre queriendo ocupar el centro del proceso.

CdeINO: Para el reestreno de Okupas tuviste que volver a musicalizar la serie. ;Qué implic6 esa
tarea desde el punto de vista de la produccién, tomando en cuenta que la miisica no es algo ajeno

a tus intereses? ;Por qué y cudnto delegaste en Santiago Motorizado?
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BS: En el caso puntual de Okupas lo que a mi me preocupé siempre fue que a alguien se le ocurriera
emitirla cambiando la musica de un modo discrecional o sin darle demasiada bola a la importancia
que eso tiene en la construccién de un clima. Si bien pasaban los afios, mantuve en el pendiente la idea
de buscar una solucién. Aunque la preocupacién venia de antes, en 2020 con el tema de la pandemia
se abrié la posibilidad de meterme en eso. Resulté un trabajo bastante intenso. Por suerte, encontra-
mos a Santiago (Barrionuevo/Motorizado) que, por un lado, era fandtico del programay, por el otro,
yo era fandtico de su musica. Asi que fue una feliz coincidencia y fue fundamental porque el grado de
amor que le puso Santiago a la masica de Okupas fue gigante. Muchas veces eligiendo musicas que
suenan no en segundo plano sino en quinto. El hecho de que ¢l conociera el programa fue un atajo

para entender el perfil estético de los reemplazos.

Eso funcioné bien y después vino el trabajo de lograr los permisos de las musicas que no querfamos
reemplazar y fueran sostenibles en términos econémicos. No eran imposibles y la frutilla del postre

fue el tema de los Rolling.

Esa fue una cuestién aparte por la complejidad que tenfa. Gracias a que lo hicimos de a poquito, du-
rante mucho tiempo, logramos conseguirlo finalmente. Ahora me causa gracia porque, en el fondo,
si vos te fijds, las musicas que quedaron, que estimo fue un 70% o un 60% de las originales, son un

montén. No imaginé que fueran a quedar tantas.

Quedé muy satisfecho con el proceso, y el resultado al que llegamos me parece que estd buenisimo.
Tengo la sensacién de haberlo dejado prolijo para que perdure de esa manera y no como venia suce-

diendo, en mala calidad y todo pixelado.

CdeINO: Vuelvo al “universo Stagnaro”. Trabajaste en producciones pequefias, medianas y gran-
des, en largos y en cortos, en publicidad, en canales piiblicos y privados, en plataformas de strea-
ming. ;Cudl es el equipo bdsico con el que trabajis sea para lo que sea, tomando en cuenta que

escribis, producis, dirigis y editds, es decir, que estds presente durante todo el proceso?

BS: Lo fui desarrollando en los tltimos afos y siento que me hizo muy bien tener ese equipo mds intimo,
sobre todo en el proceso de escritura. Algunos de ellos tienen roles en otras dreas y participan en la cola-
boracién autoral con Ariel y conmigo. Por ejemplo, estd Gaston Girod, que es el DF; Gabriel (Stagnaro),
mi hermano, que participa del montaje; estd Alicia (Garcias), mi compafiera; estd mi viejo (Juan Bautista
Stagnaro); y algunas personas mds. Este equipo me hace sentir més plantado creativamente. De un modo
bastante azaroso encontré un esquema mediante el cual voy pimponeando a través de diferentes cabezas,
lo que me permite no quedar empantanado en mis propias incertidumbres o en los dilemas que me voy
planteando en el camino. En general, después de Okupas me enclaustré en un proceso muy solitario.
Yo tiendo a producir mucho e indefectiblemente hay un momento en el que eso empieza a crecer y cae
sobre mi. Al haber desarrollado este equipo de trabajo hay un sistema nuevo que impide que lleguemos
a esa instancia. Naturalmente se va encausando el proceso. Me importa mucho generar mistica con el

equipo de filmacién. Asi sea un equipo chico como fue el caso de Okupas o algo mds grande como fue el
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de Un gallo... Es una de las partes de mi trabajo que mds me importa: generar una dindmica en la que la
ecuacion tienda a la suma y que la suma venga de cualquier lugar. Trato de estar abierto a las miradas de

los demis y, obviamente, el laburo estd en determinar cudndo eso suma o cudndo no.

De hecho, en Un gallo... hubo una dindmica grupal que fue muy fuerte. Mds alld de estas personas
que mencioné, que forman parte de mi entorno mds cercano de escritura, hubo personas que apor-
taron muchisimo. Maria Battaglia, la directora de arte; el Colo Martin (Fisner), en cdmaras. A mi el
rodaje me resulta muy dificil, en general sufro bastante. Me resulta muy estresante porque siempre
estoy tarde. Sentirme parte de un grupo que quiere algo en comin es una de las cosas que mds me

gusta y me alimenta para insistir haciendo.

CdeINO: En una época en la que muchas cosas pasan por las redes sociales y los medios digita-
les, resulta imposible encontrarte en Facebook, en Instagram, en Twitter. Bésicamente, solo se

encuentra a tu productora. ;Por qué no usds esos canales de difusién?

BS: El tema de las redes nunca me interesé. No tendria una explicacién.

CdeINO: ;Cual fue la peor situacién que viviste en un rodaje o en la isla de edicién? Ese dia que

llegaste a pensar que era el Gltimo de ese laburo.

BS: En términos artisticos, el dia que recuerdo como si fuera hoy fue el que estdbamos grabando la es-
cena del Doque. Por un lado, sentfa que lo que estdbamos haciendo estaba muy bueno y, por otro lado,
sentia que no {bamos a meter ni en pedo el plan de rodaje. Asi que era una sensacién muy ambivalente,
de triunfo-fracaso total. Porque, aparte, ya venia de arrastre y sabfa que eso, indefectiblemente, iba a
generar una friccién con la produccién. Habiamos llegado hasta un punto y faltaba la mitad de la escena
en el Doque, asf que estaba frente al dilema de si acelerar o, al revés, levantar el pie para obligar al regreso
al dfa siguiente. Me acuerdo que la sufri, la decision la sufri, al punto tal que, con un sentimiento dual de
sufrimiento pero al mismo tiempo de empoderamiento, me tiré en el piso del departamento y les dije a
los chicos del equipo que aguantaran un toque para pensar algo. Y me quedé pensando qué mierda hacer
durante treinta segundos. Entonces decidi que tenfamos que volver. Creo que, en ese momento, fue
una buena decisién no apurar la escena. También la llamé a Esther Feldman, que era coguionista, para
que me ayude a pensar cémo lo veia ella. Si bien fue dificil, al mismo tiempo tuve la sensacién de que si
me tiraba al vacio habfa una red. Tenfa tanta confianza como para mostrar una vulnerabilidad absoluta
frente al equipo. En general, lo que hice es lo que deberias evitar hacer: tenés que mostrarte seguro, que
la tenés clara. Pero percibir que éramos pares y que me iban a acompanar fue algo muy hermoso en ese

momento y me dio mucha fuerza. Asi que, en términos artisticos, ese dia fue el mejor y fue el peor.

En un plano mucho més concreto, tengo uno que fue el peor dia de todos haciendo Un gallo para
Esculapio. Habifamos desarrollado un sistema de back projection para filmar los autos proyectando los

fondos, porque eran muchas escenas en autopista y, de otro modo, era imposible filmarlas. Yo habia
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insistido mucho en usar ese sistema, que acd no se usaba hasta ese momento porque se vefa como algo
viejo. Sin embargo, a mi me parecia que ya se habian desarrollado las herramientas como para hacerlo
bien, con equipos de suficiente calidad. La cosa habia ido bien pero, cuando llegé el dia de rodaje, no
hubo forma de hacer arrancar la computadora. Fue desesperante: estdbamos en un rodaje para el que
tenfas todo, menos los fondos. Al mismo tiempo, sentia que, habiendo sido participe de la decision de

filmar de esa manera, en parte era responsable de ese resultado.

Después pasé y el back projection lo empezd a usar todo el mundo. Supongo que tan malo no deberfa ser.

CdeIlNO: Tomando en cuenta tu experiencia, ;qué recomendaciones podrias darle a un/una es-

tudiante de produccién audiovisual?

BS: Hoy por hoy estd todo dado para salir y producir. A diferencia de lo que ocurria cuando estudid-
bamos nosotros, que era mds dificil tener las herramientas, hoy un celular es una herramienta bdrbara
para empezar, aunque sea armando algo, contando una historia. Creo que es un momento en el que,
justamente, con las redes y YouTube y demis, si bien no es exactamente asi, pero estd bastante trans-
versalizado y que si algo es muy bueno termina llegando o termina haciéndose masivo. Me parece que
hay que lanzarse y producir. Es lo més concreto y lo mds obvio, pero también muchas veces es lo mds
dificil de hacer porque uno se va autoimponiendo excusas para no arrancar. Me parece que hay que
animarse y, en todo caso, equivocarse. No veo otra forma de foguearse mds que lanzdndose a producir
y también tratar de destinar un momento a pensar esa produccién desde un lugar propio. No inten-
tando replicar lo que se consume, sino buscando la particularidad, aunque eso no sea bienvenido. Me

parece que es lo mds genuino y lo que a largo plazo es lo que tiene mds posibilidades de proyectarse...

Creo, y lo digo desde la absoluta posicién cémoda en la que me encuentro hoy, que es bueno atravesar
la incomodidad. Porque la incomodidad, a veces, termina conduciendo al descubrimiento o al fogueo.
Me parece que hay que estar atentos a no resolverlo todo desde el lugar conocido, sino a tratar de

expandir un poco el margen de roce con la realidad, sea lo que sea la realidad.
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Ic-Contornos del NO-REVISTLA DE INDUSTRIAS CULTURALES
ANO V| N° 5 | DICIEMBRE DE 2021

Peripecias del DNU
690 y el deja vude
una judicializacion

( \ Diego de Charras*

El 21 de agosto de 2020 el Poder Ejecutivo Nacional, mediante un decreto de necesidad y urgencia
(DNU N° 690/20), declaré como “servicios publicos esenciales y estratégicos en competencia” a la
telefonia mévil, a la conectividad a Internet y la televisién paga, al tiempo que suspendié “cualquier
aumento de precios o modificacién de los mismos” hasta el 31 de diciembre de ese afio.! Este decreto
presenté diversas implicancias, algunas a corto plazo y otras a mediano y largo. La de mayor impacto
y mds cercana en el tiempo tuvo que ver con no aumentar las tarifas. Las empresas habian informado
o estaban en proceso de notificacién a los clientes de que a partir del 1 de septiembre se iba a aplicar
un aumento, por eso el Ejecutivo eligié el DNU en lugar de la via parlamentaria. No es una via de-
seable para la resolucién de regulaciones, y menos de la profundidad de la que se estd hablando, pero
también es cierto que habia renuencia de distintos sectores politicos al tratamiento parlamentario de
temas que no estuvieran vinculados con la urgencia de la pandemia, que siempre es problematico el
tratamiento de aquello que afecta a las grandes empresas medidticas y que los aumentos indiscrimi-
nados de tarifas en este contexto también requerfan una decisién fuerte del Estado. El resto de las

definiciones del decreto, que tienen que ver con la declaracién de servicio puablico, si bien presentan

*  Profesor e investigador en temas de Derecho a la Comunicacién (UBA - UNPAZ). Actualmente preside la
Red de Carreras de Periodismo y Comunicacién Social de Argentina (REDCOM).

1 ElI DNU N° 690/20 puede consultarse en http://servicios.infoleg.gob.ar/infoleginternet/anexos/34000
0-344999/341372/norma.htm
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una historia diferente para cada uno de los tres servicios, se centran de igual modo en la obligacién de
una prestacién bdsica universal. Las principales empresas resistieron el cumplimiento de la norma y

presentaron sendos recursos judiciales con destino atn incierto.

Si hay algo que la pandemia puso en evidencia fue la desigualdad en el acceso a una cantidad de dere-
chos que se ejercen por via virtual o a través de un soporte tecnolégico. Hoy por hoy, la conectividad
a Internet se ha vuelto necesaria para el ejercicio del derecho a la educacién, del derecho al trabajo,
a la asociacion, a la reunién o a la libre expresién. Sin acceso al soporte tecnolégico no se accede a la
plataforma minima para el ejercicio del derecho. Buena parte de los paises del mundo en los tltimos
afios definié como servicio puablico la conectividad a Internet: Espana, Francia, Alemania, Estados
Unidos, México, Costa Rica, Colombia, paises de los distintos continentes con distintas caracteristi-
cas sociales, politicas y econémicas. Cada uno lo hizo con su estilo: en algunos casos como “servicio
esencial”, en otros como “servicio ptiblico” 0 como “derecho humano”, pero una cantidad importante

de paises ha tomado decisiones en ese sentido.

A diferencia del universo de telefonia mévil, que se caracteriza por ser un mercado oligopdlico con-
centrado en tres empresas —Movistar, Claro y Personal—, el servicio de conectividad en Argentina
presenta actores fuertes y actores mds pequefios representados por cooperativas y pymes. Es un sector
de la economia asimétrico. En este caso, entonces, la definicién de “servicio pablico” tiene que ins-
tituir al Estado como un agente que vele por la equidad en la prestacién de servicios en calidad y en
costos, disponiendo un control de tarifas no solo de las empresas hacia los usuarios, sino también de

las empresas mayoristas a las minoristas.

En términos de conectividad, nuestro pais ocupa uno de los primeros lugares a nivel regional en pe-
netracién de Internet, pero si bien la media nacional de acceso a conexién fija es de 67,62 cada 100
hogares, 17 de las 24 provincias del pais estdn por debajo de esa cifra: 12 presentan entre 40 y 67
accesos y otras cuatro estdn por debajo de 40 accesos cada 100 hogares. A esto se suma la diferencia en

las velocidades de conexién. Solo la provincia de Buenos Aires y la Ciudad Auténoma de Buenos Aires
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presentan el 64,11% de los accesos con mds de 20 Mbps, mientras que en las otras 22 provincias solo

el 32,50% de los accesos cuentan con esa velocidad y el 32,52% tiene solo entre 1 y 6 Mb.?

El sistema infocomunicacional argentino ha estado caracterizado histéricamente, entre otras cuestio-
nes, por la concentracion de la propiedad, la centralizacidn geografica de la produccién de contenidos
y un diseno de politicas ptblicas que no consiguié —incluso durante las reformas de los gobiernos de
Cristina Ferndndez de Kirchner entre 2008 y 2015— resolver asimetrias regionales o provinciales en el

diseno de redes, tanto de radiodifusién como de telecomunicaciones y conectividad a Internet.

Ya durante el menemismo, en 1997, se promulg Esta politica de promocién del acceso a la red por parte
del Estado nacional se complementé con la declaracién de Internet como un servicio amparado en el
derecho a la libertad de expresién. Asi, en 2005 se promulgé la Ley N° 26032 que establece ademds que
“la basqueda, recepcién y difusién de informacién e ideas de toda indole a través del servicio de Internet,

se considera comprendido dentro de la garantia constitucional que ampara la libertad de expresion”.

Las telecomunicaciones y la radiodifusién en nuestro pais se encontraron reguladas durante muchi-
simos afios por leyes oriundas de las dictaduras militares. En el primer caso se trata del Decreto-Ley
N° 19798 de 1972, Ley Nacional de Telecomunicaciones, sancionada durante el gobierno de facto
de Agustin Lanusse. Luego modificada, apenas iniciado el gobierno de Carlos Satil Menem, por el
pliego licitatorio de privatizacién de la Empresa Nacional de Telecomunicaciones (ENTel), Decreto
N° 62/90y, finalmente, durante el gobierno de Fernando de la Rda, nuevamente actualizada mediante
el Decreto N° 764/00 de Desregulacién de los Servicios y la nueva reglamentacién del sector de las
telecomunicaciones en Argentina. La telefonia mévil tenia su propio Reglamento General para Presta-
cién de los Servicios de Comunicaciones Méviles (RGPSCM) (Res. N° 490/97). Por su parte la radio-
difusién se regul6 hasta 2009 por el Decreto-Ley N° 22285/80 de la dltima dictadura civico militar.

La sancién de la Ley de Servicios de Comunicacién Audiovisual en 2009 y de la Ley Argentina Di-
gital en 2014 no solo actualizaron las normativas en cuestiones tecnoldgicas, sino que incorporaron
también una perspectiva de derechos. Estas regulaciones se complementaron con una serie de planes y
programas de inclusién digital entre 2010 y 2015, entre los que podemos mencionar el desarrollo de
la Televisién Digital Abierta (TDA), el Plan Conectar Igualdad (dirigido a escuelas puablicas) y el Plan

Argentina Conectada, de extensién de la banda ancha.

En lo que hace a telecomunicaciones, la Ley Argentina Digital N° 27078/14 se considerd complementa-
ria de la N° 26522 de Servicios de Comunicacién Audiovisual. De hecho, su articulo 2 explicita que “se
busca establecer con claridad la distincién entre los mercados de generacién de contenidos y de transpor-

te y distribucién de manera que la influencia en uno de esos mercados no genere pricticas que impliquen

2 Ente Nacional de Comunicaciones (ENACOM) (2020). Indicadores de mercado. Documento PDF. https://
indicadores.enacom.gob.ar/files/informes/2020/4T/03_-_Acceso_a_Internet_Fija_-_2020.pdf
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distorsiones en el otro”. Es decir, reconoce la convergencia tecnoldgica y su afectacién a los operadores,
pero mantiene juridicamente escindidos los diferentes servicios (audiovisuales y de telecomunicaciones)
y con autoridades distintas. Asi, planteard la Autoridad Federal de Tecnologfas de la Informacién y la
Comunicaciéon (AFTIC) como ente regulatorio de los servicios de telecomunicaciones y/o TIC. De tal
modo, el acceso a las licencias o las obligaciones de los licenciatarios se remiten a criterios diferentes. Los
servicios de comunicacion audiovisual se rigen por el paradigma de la Convencién de Diversidad Cultu-
ral de UNESCO, mientras que la regulacién de las telecomunicaciones estd alcanzada en gran parte por

el marco de liberalizacién que impone la Organizacién Mundial del Comercio (OMC).?

En cuanto al acceso a Internet, la mencionada ley en su articulo 56 garantiza “a cada usuario el derecho
y &

a acceder, utilizar, enviar, recibir u ofrecer cualquier contenido, aplicacién, servicio o protocolo a través

de Internet sin ningtin tipo de restriccién, discriminacién, distincién, bloqueo, interferencia, entorpeci-

miento o degradacién”. Y en el articulo 57 establece que los prestadores de Servicios de TIC no podrén

a) Bloquear, interferir, discriminar, entorpecer, degradar o restringir la utilizacién, envio, recepcién, ofre-
cimiento o acceso a cualquier contenido, aplicacién, servicio o protocolo salvo orden judicial o expresa

solicitud del usuario.

b) Fijar el precio de acceso a Internet en virtud de los contenidos, servicios, protocolos o aplicaciones que

vayan a ser utilizados u ofrecidos a través de los respectivos contratos.

¢) Limitar arbitrariamente el derecho de un usuario a utilizar cualquier hardware o software para acceder

a Internet, siempre que los mismos no dafen o perjudiquen la red.

Sin embargo, es posible registrar paulatinamente un incremento de medidas técnicas o de condiciones
de uso que en la préctica resultan violatorias de la neutralidad de red e imponen barreras para la cir-

culacién de determinados contenidos por sobre otros.

Una novedad de la norma referia a la definicién de servicio pablico en el articulo 15: “Se reconoce el
cardcter de servicio publico esencial y estratégico de Tecnologias de la Informacién y las Comunicacio-
nes (TIC) en competencia al uso y acceso a las redes de telecomunicaciones, para y entre licenciatarios
de Servicios de TIC”. En otras palabras, solo se restringfa la definicién a algo como el servicio mayo-

rista entre prestadores. La telefonia mévil y los servicios de conectividad no entraban en la categoria.

Otra novedad que incorporaba la Ley Argentina Digital referfa a la autorizacién a las licenciatarias

de Servicio Bdsico Telefénico (Telefénica de Argentina S.A. y Telecom S.A.) a brindar servicios au-

3 En los primeros, los Estados se reservan el derecho de proteger a sus industrias culturales nacionales.
El Estado argentino aprobé en 1998 la Ley N° 25000 donde ratifica el Anexo IV del Protocolo Anexo al
Acuerdo General sobre el Comercio de Servicios de la OMC diciendo expresamente respecto de la lista de
compromisos adoptados: “La RepUblica Argentina considera fuera del alcance de esta lista [...] a la distri-
bucién por cable o radiodifusién de programas de radio o de televisién” como resultado de la aplicacién de
la cldusula de excepcion cultural del GATT-GATS.
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diovisuales. Hasta ese momento se encontraban excluidas por el pliego licitatorio que las obligaba
a mantener el Gnico objeto de ser prestadoras del servicio telefonico y la propia Ley N° 26522 que
en los articulos 24 y 25 explicitaba que nadie con participacién mayor al 10% de las acciones de
una persona juridica prestadora de servicios publicos podia ser licenciataria audiovisual. La Ley N°
27078 cambia esa definicién y dispone que “Los licenciatarios de los servicios previstos en esta ley
podrdn brindar servicios de comunicacién audiovisual, con excepcién de aquellos brindados a través
de vinculo satelital”. Esta disposicién no cambié el escenario del ecosistema medidtico puesto que las
prestadoras telefénicas posefan redes de cobre que requerfan una gran inversién en renovacién para
prestar servicios audiovisuales. En 2015, el cambio de gobierno obturarfa nuevamente la posibilidad,

a pesar las recurrentes referencias a la convergencia de sus funcionarios y sus mensajes publicitarios.

Las politicas publicas del gobierno de Mauricio Macri (2015-2019) significaron una regresién en ma-
teria de derecho a la comunicacidn. Por via de decretos presidenciales se introdujeron regulaciones que
favorecieron adn mds la concentracién —con el hito de la fusién de Telecom y Cablevisién en 2018—y
la subsuncién de los organismos de aplicacién al Poder Ejecutivo alterando la institucionalidad y la

participacién de diversos actores politicos en la toma de decisiones del sector, entre otras.

De hecho, el 29 de diciembre, a poco de asumido el nuevo gobierno, mediante el Decreto de Ne-
cesidad y Urgencia N° 267/15 se desarmd la legislacién vigente de servicios audiovisuales y teleco-
municaciones en cuestiones centrales. Una de ellas referia a la posibilidad de que las empresas de
telecomunicaciones brindaran servicios audiovisuales lineales y, con ello, un claro freno a cualquier
proceso convergente. Otra, la derogacién del citado articulo 15 de la Ley N° 27078 que definia el

servicio publico.

Ahora bien, el decreto de necesidad y urgencia también resolvié, lisa y llanamente, la disolucién de los
érganos de aplicacién de la Ley N° 27078 como la AFTIC y el Consejo Federal de Tecnologias de las
Telecomunicaciones y la Digitalizacién. Cre6 un nuevo érgano, sin ningin tipo de exigencia al Poder
Ejecutivo Nacional para la designacidn, integracién y remocién de sus integrantes, lo cual significa la
eliminacién de garantias bésicas que aseguren la autonomia o independencia de esas autoridades en la

aplicacién de la regulacién sobre servicios audiovisuales.

El decreto dispuso la creacién del nuevo organismo, al cual denominé Ente Nacional de Comunicacio-
nes (ENACOM), bajo la 6rbita del Poder Ejecutivo. De acuerdo con el articulo 24 del DNU N° 267, el
ENACOM estd compuesto por un presidente y tres directores, todos ellos nombrados por el Poder Eje-
cutivo Nacional, y tres directores propuestos por la Comisién Bicameral de Promocién y Seguimiento de
las Comunicacién Audiovisual, las Tecnologfas de las Telecomunicaciones y la Digitalizacidn, que serdn
seleccionados por esta a propuesta de los bloques parlamentarios, correspondiendo uno a la mayoria o

primera minoria, uno a la segunda minoria y uno a la tercera minoria parlamentarias.

Por otro lado, el DNU excluyé a los cables de la calidad de servicios audiovisuales y los sometié a la

condicién de empresa de telecomunicaciones —como servicio de TIC—, por lo que anulé las reglas que
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imponia la Ley N° 26522 en referencia a limites de concentracién, obligacién de emitir una sefal

propia, obligacién de pasar las senales locales de TV ni de respetar el orden de la grilla de sefiales.

El 30 de diciembre de 2016 se sancioné el Decreto N° 1340 con nuevas disposiciones para el mercado de
las telecomunicaciones. Establece las normas bésicas “para alcanzar un mayor grado de convergencia de
redes y servicios en condiciones de competencia, promover el despliegue de redes de préxima generacién
y la penetracién del acceso a internet de banda ancha en todo el territorio nacional”. La normativa esta-
blecia que, a partir del 1 de enero de 2018, las empresas de telefonia fija y mévil (Telefénica, Telecom y
Claro) estarfan en condiciones legales para prestar televisién por suscripcién, pero solo en ciudades con
miés de 80.000 habitantes: Buenos Aires, Cérdoba y Rosario. En paralelo, las compafias audiovisuales
podrian ingresar al mercado de telefonia fija y mévil. El decreto prohibia a las empresas telefénicas brin-
dar television satelital. Asimismo, el decreto atribuyé amplias facultades a la autoridad de aplicacion para
la asignacion a demanda de espectro radioeléctrico (y la atribucién dindmica de bandas), el llamado a
concurso para la atribucién de nuevas bandas para la prestacién de servicios méviles y el establecimiento
de tarifas asimétricas de interconexién y precios de referencia. También habilitaba a la compafia de ser-

vicios de televisién satelital, DirecT'V, a brindar acceso a Internet.

En diciembre de 2017 se comunicd la previsible fusién de Telecom Argentina S.A. (propiedad del fon-
do de inversiones Fintech del mexicano David Martinez) con Cablevisién Holding S.A. (propiedad
en un 60% del Grupo Clarin y el 40 restante del propio Martinez). El impacto en el mercado de la
fusion implicé que los grupos Clarin y Fintech retinan al menos el 55% de las conexiones a Internet
por banda ancha fija (95% en algunas zonas del norte del pais), el 40% del mercado de telefonia fija,
el 33% de telefonia mévil y el 39% de television paga (alrededor del 60% si solo se contabiliza la TV

de cable). La decisién result6 de enorme gravedad.

El cambio de gobierno a fines de 2019, con la asuncién de Alberto Ferndndez, permitié anticipar un
cambio de orientacién en la regulacién general de medios y telecomunicaciones, aunque con destino
incierto. A poco de asumir las nuevas autoridades, la llegada de la pandemia del COVID-19 junto con
el aislamiento social obligatorio obligé a considerar la esencialidad de los servicios TIC y su universaliza-
cién con mayor protagonismo en la agenda publica. En primer lugar, a través del Decreto N° 311/2020
el Poder Ejecutivo encuadrd a la telefonia fija y mévil, a Internet y la televisién de pago como servicios
esenciales, suspendiendo la suspensién o el corte de los respectivos servicios a los usuarios y quedaban
obligadas, en caso de falta de pago, a mantener un servicio reducido. Luego, en abril de 2020, ENA-
COM actualizé los pardmetros para la disposicién de fondos en localidades de hasta 30.000 habitantes,
adecué reglamentaciones para entregar tablets y tarjetas prepagas durante la emergencia y lanzé el Pro-

grama de Conectividad para Barrios Populares (Resolucién N° 477/20), entre otras iniciativas.

En agosto de 2020 el Poder Ejecutivo dicté el mencionado DNU N° 690. Toma en consideracién

que “el derecho de acceso a internet es, en la actualidad, uno de los derechos digitales que posee toda
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persona con el propésito de ejercer y gozar del derecho a la libertad de expresién” y que “la ONU ha
expresado en diversos documentos la relevancia de las Tecnologfas de la Informacién y las Comuni-
caciones (TIC) para el desarrollo de una sociedad mds igualitaria y la importancia de que a todas las

personas les sea garantizado su acceso a las mismas”.

Al poco tiempo, el Grupo Clarin a través de su compania Telecom Argentina S.A. peticioné judicial-
mente que se dispusiera la suspensién cautelar de los articulos 1, 2, 3, 4, 5 y 6 del decreto, fundando
su planteo en la consideracién de que vulneraban los articulos 14, 17, 19, 28, 31, 32, 33, 42, 75,
inciso 22, 76y 99, inciso 3 de la Constitucién Nacional y lo establecido en el articulo 30 de la Con-

venciéon Americana de Derechos Humanos.

El 28 de enero de 2021, el juez de primera instancia en lo Contencioso Administrativo Federal Walter
Lara Correa rechazé la medida cautelar solicitada por Telecom Argentina S.A. contra el Poder Ejecu-

tivo Nacional y ENACOM. Sostuvo que la demandante,

mis alld de sus manifestaciones, no estimé cudl es la incidencia econdémica concreta que el congelamien-
to de precios, los aumentos fijados o el valor del Servicio Bésico Obligatorio producen en su economfa,
de manera tal de acreditar que la denegacién de la medida cautelar le causaria un gravamen que dificil-

mente podria revertirse en el supuesto de que la sentencia final de la causa admitiese su pretensién.

Luego agregé:

no ha explicado concretamente de qué manera afectarian el estado de sus finanzas. En este sentido, co-
rresponde recordar que el fin de las medidas cautelares es evitar que durante el tiempo en que tramita el
proceso principal, su objeto pueda verse frustrado, por ello es relevante que quien pretende su dictado,
acredite el peligro de la pérdida del derecho que intenta proteger [...] la actora pretende tutelar un in-
terés econdmico y sin embargo, no se han aclarado los efectos concretos que podria acarrear el hecho de

afrontar dichos costos, en relacién al giro normal en sus actividades.

Asi, el magistrado consideré que la viabilidad de una medida cautelar exige la presencia de verosimili-
tud del derecho vulnerado y el peligro en la demora y, dado que no se verificaban ambas, correspondia

rechazar la medida solicitada.*

Contra el fallo de primera instancia, Telecom Argentina S.A. interpuso el recurso de apelacién de fe-

cha 2 de febrero de 2021 y el Estado Nacional contesté el pertinente traslado el 17 de marzo de 2021.

4 El Fallo puede consultarse en http://www.saij.gob.ar/descarga-archivo?quid=rstuvw-
fa-llos-comp-uest-021100001pdf&name=21100001.pdf
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La Sala IT de la Cdmara Contencioso Administrativo Federal dict6 sentencia esta vez por mayoria a

favor de Telecom. Dispuso la cautelar solicitada.

Telecom (Clarin) en su apelacién sostiene que

las medidas dispuestas a través del DNU apuntado, resultan nulas e inconstitucionales en tanto: a) no se
verifican los presupuestos de necesidad y urgencia exigidos en la Constitucién Nacional para su dictado
(art. 99 inc. 3°), instrumentando el DNU modificaciones legislativas de cardcter permanente; b) no se
dan los presupuestos legales para la calificacién como “servicio publico” de una actividad privada libre
que se realiza en condiciones de competencia, siendo ilegitimo que el organismo de aplicacién sea quien
fije el marco regulatorio del mismo (art. 42 de la Constitucién Nacional); ¢) se genera una violacién del
derecho de propiedad privada de Telecom S.A., al modificar unilateralmente las condiciones de presta-
cién de sus servicios, desconociendo los derechos adquiridos y la libertad de precios vigente, configurdn-
dose una confiscacién violatoria del articulo 17 de la Constitucién Nacional; d) resultan irrazonables y
desproporcionadas las medidas cuestionadas, en orden a lograr la finalidad supuestamente buscada; ) se
incurre en un vicio evidente de desviacién de poder, por cuanto se persigue una finalidad distinta de la
declarada, buscando afectar el derecho de libertad de expresién en su faz individual y colectiva; f) se viola
el derecho de propiedad de su parte, al congelar los precios de los servicios de TIC; g) se pasan por alto
las exigencias del articulo 76 de la Constitucién Nacional para la delegacién de facultades legislativas; y

h) se consagra una grave situacién de inseguridad juridica contraria a la Constitucién Nacional.

Y le apunta al Estado Nacional diciendo que

los fundamentos esgrimidos por el PEN para la afectacién de los derechos de su parte, son espurios,
aparentes, contradictorios y de pretendida correccién politica, e intentan camuflar la deliberada desvia-
cién de poder: declara como fin asegurar el acceso a los servicios de TIC, en particular para garantizar la
educacién publica y evitar la desercién escolar, pero adopta medidas encaminadas a controlar y dirigir
una industria que se desarrolla eficientemente en condiciones de competencia; nada tiene que ver la su-
puesta falta de conectividad de determinados sectores de la poblacién, con apropiarse ilegitimamente de las

actividades comerciales de su parte.

Agrega que, “por otra parte, no existe urgencia en declarar como servicio publico a los servicios TIC
(incluyendo la telefonia mévil), que estdn entre los que mejor, mds ampliamente y con mayor igualdad

funcionan en nuestro pafs, en un régimen de plena competencia” (sic). Y enfatiza que

la declaracién de servicio publico que el dispositivo ha llevado a cabo es la via instrumental para imponer
sobre los servicios Tics (incluyendo, claro estd, la televisién por cable como medio de comunicacién

social) un completo, total y absoluto control estatal sobre los mismos.
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Agrega: es por ello que “la medida dictada, afecta el derecho de libertad de expresién tanto en su
faz individual como colectiva’. Insiste en que “la finalidad no es otra que la de imponer ese control
absoluto del gobierno federal, y la confiscacién operada mediante la declaracién de servicio publico,
es el medio instrumental irrito del que se ha valido para concretarla” (sic). Hace hincapié, ademds, en
que “la mdxima intervencién estatal en la economia que comporta la declaracién de servicio publico
(publicatio), conlleva —por ello— el méximo grado de intromisién gubernamental de entre todos los

ue serian posibles” (sic).
q p

Asimismo, sostiene que

el fallo es también errado en lo relacionado con la acreditacién del requisito del peligro en la demora,
poniendo en cabeza de su parte un deber que no tiene, como es el de acreditar hechos que, por ser de

publico y notorio conocimiento (verbigracia; la inflacién), no necesitan de ser probados.

Como veremos, es en cabeza del peticionario de la medida cautelar donde reside la obligacién de

probar el agravio.

Apunta que

tampoco hay que ser un especialista para entender qué si tal traslacién a los precios de las variaciones
sufridas en los costos relativos de los diferentes insumos que participan en la formacién del precio, es
impedida por una medida de gobierno como la que aqui se impugna, y esa medida no prevé ninguna
compensacion, subsidio o cualquier tipo de ayuda estatal, habrd un impacto negativo en la economia de
la empresa, pues los ingresos se mantendrdn nominalmente fijos mientras que sus costos se siguen

incrementando.

En otras palabras, se impugna la capacidad de intervencidn estatal con grandes signos de pregunta,

pero luego se solicitan compensaciones, subsidios o cualquier otro tipo de ayuda estatal.

Al contestar el traslado de la apelacién, el ENACOM destaca que es tarea del gobierno nacional imple-
mentar politicas pablicas para eliminar la existencia de inequidades, resolviendo la urgente necesidad
en materia de conectividad y acceso a los servicios de TIC para las franjas sociales mds postergadas.
Afirma que, para la adopcién de disposiciones especificas, ha tenido que ponderar una multiplicidad
de circunstancias ficticas, normativas y técnicas, procurando tutelar los derechos de los usuarios y
consumidores de los servicios TIC, como asi también los intereses de las prestatarias, garantizando los

niveles de inversién y competencia que requiere el sector comunicacional.
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Por su parte, la Jefatura de Gabinete de Ministros, respecto de la vulneracién de la libertad de
expresion invocada por Telecom en su apelacidn, senala que los efectos del Decreto N° 690/2020
exceden sus intereses y que aquel tiene por objeto posibilitar el acceso de la totalidad de los habi-
tantes a los servicios de la informacién y las comunicaciones en condiciones sociales y geogréficas
equitativas, siendo libres los contenidos de todos los medios de comunicacién con plena libertad

de expresién, de opinién y de imprenta.

Finalmente, la Sala 2 de la Cdmara Contencioso Federal sostiene:

Asi pues, llevado a cabo un estudio preliminar de los planteos efectuados, y con la provisionalidad que es
propia de toda valoracién llevada a cabo en el marco precautorio, se advierte que se encuentra configu-
rado el requisito de la verosimilitud del derecho invocado en un grado suficiente para admitir la cautela,
habida cuenta que los dispositivos en cuestién dan lugar a una alteracién sustancial del régimen juridico
de los servicios prestados por Telecom (v.gr., de servicios en libre competencia a servicios publicos), im-
portando ello una total sujecién de su prestacion a criterios regulatorios elaborados por la Administracion,
con total modificacién de las condiciones bajo las cuales fueron originalmente regulados, autorizados y
habilitados, sujetando su gestion a un régimen exorbitante —propio del derecho administrativo—, que impli-
ca reconocer las mds amplias prerrogativas al Estado Nacional para incidir en la actividad, disponiendo,
entre otros aspectos, del propio patrimonio del prestador para organizar modalidades o condiciones bajo
las cuales se llevardn a cabo las prestaciones, asi como de la tarifa que aquél habrd de percibir, todo ello,
como se dijo, en sustitucién y eliminando el régimen de libertad de competencia y, por consiguiente, de

fijacidn del precio de los respectivos servicios.

Enfatiza que

se ha dispuesto de las instalaciones, tecnologfa, inversiones asi como de los costos operativos en que
incurre la accionante a los fines de implementar y sostener la prestacion de sus servicios en competencia,
por un lado, para su aplicacién a la satisfaccién compulsiva de un servicio calificado como “universal”,
bajo condiciones fijadas unilateralmente por la autoridad de aplicacion, sin fundamento juridico alguno
que en principio justifique tal apropiacién y afectacién de los bienes privados. Y, por el otro, fijando un
régimen de ajuste de precios —en un caso— y tarifario —relativo al servicio “universal”’— en forma también
unilateral, y que en principio se desentiende del costo real de organizacidn, instalacién, prestacién y

mantenimiento del mismo, asi como de la posibilidad de obtencién de una “rentabilidad razonable”.’

La Cdmara se permite indicarle al Estado que si tiene una preocupacién por los usuarios y usuarias lo

resuelva de otro modo:

5 Lasentencia de la Cdmara puede consultarse en https://abogados.com.ar/archivos/2021-06-10-072431-
fallo-dnu-tics-telecom.pdf
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se hace un deber poner de manifiesto que el propio Estado Nacional cuenta con los medios y también
con la posibilidad juridica y técnica de implementar sistemas de prestacién bdsica y universal a los fines
de la consecucién de los objetivos propuestos, sea disponiendo de los recursos actuales (entre los cuales,
a titulo de ejemplo vy, por cierto, sin excluir otros medios no enunciados, se encuentran el Fondo Fidu-
ciario del Servicio Universal aportado por los prestadores de los servicios TIC’S cuyo reglamento fue
aprobado por Resolucién ENACOM Ne 721/20; el sistema ARSAT (ley 26.062 y sus disponibilidades
tecnoldgicas); programas de acceso a conectividad llevados a cabo por el Ministerio de Educacién, la
Secretarfa de Innovacién y el ENACOM), o implementando nuevos emprendimientos, claro estd, sin
afectar el contenido esencial de derechos provenientes de la actividad licita de terceros. Pues ciertamente,
de lo que se trata es de ampliar el espectro de prerrogativas, brindando el acceso a la informacién y con-

siguiente posibilidad de inclusién, a la mayor cantidad de personas y bajo postulados de equidad social.

Para la Cdmara la situacién provocada por la pandemia no configura un argumento razonable:

es de toda evidencia que lo concerniente a la situacién sanitaria y consiguientes medidas adoptadas para
el resguardo de la salud de la poblacién y superacién del flagelo a que nuestra sociedad se encuentra
sometida, no reconocen un adecuado y razonable correlato en cuanto a la necesidad y urgencia propias
de tal situacién, con la calificacién de los servicios TIC como publicos, con la consiguiente alteracién

sustancial del régimen juridico y econémico de las prestaciones involucradas.

Se torna reiterativo el uso del adjetivo unilateral. Omite que se trata regulacién y no de corregulacidn,
y
que la autoridad de aplicacién encarna, justamente, una autoridad y que el Parlamento legitima nor-

mas que se aprueban por mayoria, no multilateralmente:

segtin ha quedado debidamente expuesto en los pasajes que anteceden, la calificacién de las prestaciones
como servicios publicos, implica el consiguiente sometimiento de las retribuciones que ha de recibir el
prestador, a un régimen tarifario, en el cual los precios son fijados unilateralmente por la autoridad de apli-
cacidn, modalidad que se replica en orden a la imposicion de la prestacion del servicio ‘universal’, también

retribuido por la tarifa determinada por acto estatal.

Finalmente, “por las razones apuntadas, este Tribunal considera ajustado a derecho admitir el recurso
y otorgar la medida cautelar peticionada por la actora”. Es decir, con el voto mayoritario de Luis Maria
Mairquez y José Luis Lépez Castineira, se admite lo peticionado por el Grupo Clarin contradiciendo

lo resuelto en primera instancia.
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Merece destacarse el voto en disidencia de la jueza Marfa Claudia Caputi, que explicitd:

no hallo elementos para formarme en esta oportunidad un grado suficiente de conviccién sobre las exac-
tas implicancias de las medidas impugnadas, donde se alcancen a sopesar elementos de juicio objetivos
en torno de la repercusién negativa de la misma, en su genuina extensién. No se me escapa, ciertamente,
que una ponderacién preliminar de la cuestidn, propia del instituto cautelar, no es compatible con exi-
gencias rigurosas, precisiones detallistas, o aclaraciones sobreabundantes para verificar el dafio irreparable
en la demora. Como fuese, ain bajo los pardmetros cldsicos en la materia, la modulacién de estos factores
que estimo aplicables, conduce a la conclusién negativa que adelanté. Bajo tales condiciones, y de cara a
la provisionalidad de cualquier temperamento que se asuma sobre la proteccién cautelar, observo que si
bien la versacién y comprension sobre las regulaciones sectoriales y su tratamiento juridico autorizarfan
a aventurar conclusiones o pareceres preliminares sobre los efectos de la politica estatal resistida, el con-
texto del caso me persuade que serd una vez que se diluciden mejor tales extremos cuando se configure
la oportunidad idénea para establecer las soluciones jurisdiccionales que correspondieran. En definitiva,
es por las razones que se han indicado que concluyo, entonces, que el decisorio de la anterior instancia,

mds alld de las criticas expresadas en el recurso, debe ser mantenido.

Por su parte, en términos similares a los ya vistos, Telefénica de Argentina y Telefénica Méviles Ar-
gentina presentaron sendos recursos para plantear la inconstitucionalidad del DNU. Se solicita que se

declare la nulidad (absoluta e insanable), inconstitucionalidad e inaplicabilidad de los articulos 1 a 6
del DNU N° 690 y de las Resoluciones ENACOM Ne 1466/20, 203/21 y 204/21.¢

Ante esta presentacion, el PEN expone que los efectos del Decreto N° 690/20 exceden el interés de la
empresa impugnante, por cuanto se trata de una decisién de politica publica con el fin de proteger el
derecho de acceso a la telefonfa mévil y a los servicios TIC, uno de los derechos que posee toda perso-
na para ejercer y gozar del derecho a la libertad de expresién, al acceso a la Justicia, a trabajar, a la edu-
cacion, salud, alimentacién, entre otros. Por esto, argumenta el Ejecutivo, la medida cautelar afectaria

a la igualdad de acceso a estos servicios indispensables, especialmente en el contexto mundial actual.

Ademds, pone de relieve el grado de relevancia superlativa que les corresponde a los servicios TIC en
el desenvolvimiento de las relaciones sociales. Luego, y en relacién con la asequibilidad democrdtica
de los beneficios del desarrollo tecnolégico por el conjunto social, refiere que es tarea del Gobierno
nacional implementar politicas publicas con el fin de eliminar la existencia de inequidades, resolvien-
do la urgente necesidad en materia de conectividad y acceso a los servicios TIC por las franjas sociales

mds postergadas.

Expresa que el deber de garantizar que el acceso a Internet se dé en forma continua (cada vez que la

necesidad aparezca), regular (conforme a reglas preestablecidas), uniforme (en condiciones igualitarias

6 La sentencia puede consultarse en https://drive.google.com/file/d/13_rXcilCQGUAJRO5mmZPpX9fHfcLf-
LuZ/view?usp=sharing
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para los usuarios), general (con alcance a todos los habitantes) y obligatoria (exigible por los usuarios),
y agrega que el ordenamiento internacional avala plenamente al instituto del servicio publico como
herramienta eficaz para garantizar los derechos esenciales de las personas. En ese orden, recuerda que
el servicio publico ha sido delineado, en el marco de los ordenamientos internacionales de derechos

humanos, como una técnica de cohesion e igualacién social debida por los Estados nacionales.

La jueza del Juzgado Contencioso Administrativo Federal 5, Maria Alejandra Biotti, destacé que las
TIC representan no solo un portal de acceso al conocimiento, a la educacién, a la informacién y al
entretenimiento, sino que constituyen ademds un punto de referencia y un pilar fundamental para
la construccién del desarrollo econémico y social. Por eso, el Consejo de Derechos Humanos de la
ONU exhort6 “a los Estados a que promuevan y faciliten el acceso a Internet y la cooperacién inter-
nacional encaminada al desarrollo de los medios de comunicacién y los servicios de informacién y

comunicacion en todos los paises”.

En otras palabras, se replica un fallo equivalente al de primera instancia de Telecom. Es dable suponer
que la apelacién de Telefénica obtenga en Cdmara un fallo favorable como lo obtuvo el Grupo Clarin
y la apelacién estatal nos lleve a la necesidad de una sentencia del méximo tribunal. Nos coloca en una

especie de déja vu de lo que fue la judicializacién de la Ley de Servicios de Comunicacién Audiovisual.”

IV.

Nos propusimos en estas lineas describir un proceso regulatorio que se formula como un dispositivo
de ampliacién de derechos y que se encuentra en diversos trimites judiciales atin en curso. La defini-
cién de las telecomunicaciones e Internet como servicio puablico se apoya en una profusién de estdn-
dares internacionales y marca un proceso que mds tarde o mds temprano terminard imponiéndose por
peso epocal. No fue extrafo para nadie cuando en 2011 la ONU, en la voz de su Relator de Libertad
de Expresién, Frank La Rue, plante6 que el acceso a Internet era un derecho humano. Lo mismo
cuando la declaracién conjunta de los relatores de ONU, América, Africa y Europa del mismo afo lo
ratificaba sosteniendo que “los estados estdn obligados, positivamente, a facilitar el acceso universal a
Internet [...] estableciendo regulaciones para crear un acceso inclusivo y mds amplio”. Como decia-
mos al inicio, la pandemia puso de manifiesto que los Estados nacionales no pueden desentenderse
del derecho a la conectividad y eso puede tomar distintas formas. El gobierno argentino avanzé en un
formato bastante coherente con la malherida legislacién vigente. Durante los afios en que estuvo al
frente del gobierno nacional, el macrismo desguazé por decreto la Ley de Servicios de Comunicacién
Audiovisual, mientras las fuerzas sociales que la habian propulsado y defendido buscaban la forma de

sostener una pequefa emisora con 3000% de aumento de electricidad.

7 Hay también otras cuatro cautelares que dejan sin efecto el decreto (TV Cable Color S.A.; Asociacién Ar-
gentina de Television por Cable; Video Color Campo Grande SRL y en conjunto DirecTV y Telecentro). Por
trascendencia, nos centramos en las presentaciones de Telecom y Telefénica.
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Si la via judicial impide al gobierno alcanzar el objetivo de declarar Internet como servicio publico,
muy probablemente seguiremos en un sistema de telecomunicaciones heredado del menemismo, don-
de las empresas aumentan las tarifas a su antojo, no rinden cuentas por la calidad del servicio y nadie
se ocupa de los derechos de los usuarios y usuarias. Cada vez que el Estado argentino se propone regu-
lar lo que fuere, las empresas (en particular las de medios) inician un escdndalo simulando ser victimas
de las arbitrariedades propias de la unilateralidad del ataque estatal, cuando no de una tirania. En
este caso puntual, nadie dijo que el Estado asumiria la prestacién de los servicios ni que impediria la
competencia ni ninguna otra cosa similar. No obstante, los términos de su alegato hablan permanen-
temente de confiscacion, de eliminacién de la competencia, de fijaciones arbitrarias de tarifas, pero en
ninglin momento se presentan numeros efectivos que den cuenta de un dafio econémico. La retérica
altisonante oculta la falta de pruebas. Se presenta a la definicién de servicio publico o a la regulacién
como una especie de locura de politicos trasnochados cuando tiene mds de un siglo de historia y, lejos
de destruir el capitalismo, permitié establecer ciertas reglas de juego para velar por los derechos de
usuarios y usuarias en mercados generalmente oligopédlicos o con asimetrias muy pronunciadas entre
megaempresas y pequefios proveedores. De hecho, la telefonia fija bésica es un servicio puablico y no

implicé jamds pérdidas para las empresas incumbentes.

La referencia a la inexistencia de necesidad o urgencia es un argumento interesante. Pero jamds existié
en boca de las empresas cuando Mauricio Macri por otro DNU (267/15) beneficiaba al Grupo Cla-
rin, otorgindole las modificaciones legales que la CSJN le habia denegado. Tanto aquel DNU como
este luego obtuvo legitimacién parlamentaria en los términos de la Ley N° 26122 de tramitacién de
decretos. Una ley sin duda cuestionable (admite la ratificacién de un decreto solo por una Cdmara)
pero que habria que cuestionar también cuando beneficia a las empresas y eso nunca sucedié. Lo grave
es que el fallo de Cdmara se hace eco de los argumentos empresariales planteando pricticamente que
el Estado deberia abstenerse de sus pretensiones regulatorias y luego increiblemente le indica cémo

deberian plantearse las politicas publicas de telecomunicaciones sin molestar a las empresas.

En sintesis, estamos ante un problema grave de la democracia si no podemos superar el falaz argumen-
to de que hay empresas radicadas en nuestro pais que no pueden ser reguladas por el Estado para no
afectar sus derechos adquiridos mientras el resto de la ciudadania recibe (cuando los recibe) servicios

deficientes y a precios exorbitantes y ve vulnerado su derecho humano a la comunicacién.
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Ic-Contornos del NO-REVISTLA DE INDUSTRIAS CULTURALES
ANO V| N° 5 | DICIEMBRE DE 2021

Desafios y oportunidades
de las industrias
culturales y creativas

( \ Federico Bonazzi*

En gran medida,
el paradigma de la industria cultural es politico.
Ruth Towse

La atencién de la economia hacia las actividades culturales es relativamente reciente en la historia de
la disciplina. Previamente, este tipo de actividades se mantuvieron en los margenes del anélisis econé-
mico. Sin embargo, desde el tltimo tercio del siglo XX se desarrollé esta drea y, en la actualidad, los
principales tedricos de las industrias del conocimiento posicionan a estas actividades no en la periferia
sino en el centro de los procesos creativos y de innovacién (como Trosby, 2012). El impulso de esta
disciplina se debe a su impacto creciente a nivel global en puestos de trabajo y valor agregado, asi
como a las transformaciones recientes en las condiciones tanto de produccién como de consumo de
los bienes y servicios culturales y creativos. En esta nota se repasardn algunas de las particularidades,
nuevas oportunidades y desafios a los que se enfrentan estas actividades desde finales del siglo XX
hasta las novedades producto de la pandemia de COVID-19.

Economista, docente en UNPAZ y UBA, coordinador de la mesa de Economia de la Cultura de la Provincia
de Buenos Aires.
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La produccion cultural y creativa

El foco actual en torno a las industrias culturales y creativas no se basa solamente en la particularidad
de los bienes y servicios culturales como poseedores de valor cultural, sino que se identifican como
actividades que tienen importantes impactos directos e indirectos en la generacion de valor agregado

y de puestos de trabajo.

A nivel local, segtin los resultados de la Cuenta Satélite de Cultura (INDEC y SInCA, 2021), en 2020
la actividad cultural generé el 2,57% del Valor Agregado Bruto (VAB)! de la economia’ y 271.000
puestos de trabajo. Valores considerables pese a que en 2020 las actividades y el empleo cultural caye-
ron mds que el resto de la economia (caida del 16% del VAB cultural frente a una caida del 10% del

total de la economia). En Colombia, por ejemplo, el aporte es del 3% de la economia y para Reino
Unido el 6%, con 2 millones de puestos de trabajo (DANE, 2021, y Creative UK Group, 2021).

El crecimiento de estas industrias toma impulso desde finales del siglo XX, en un contexto global
donde, gracias a las mejoras en las telecomunicaciones, se incrementé el comercio no solo de produc-
tos culturales terminados sino también de los servicios culturales. La actividad cultural, entonces, no
resulta ajena a fenémenos globales, como la deslocalizacién de los procesos productivos a escala global
o la competencia con actores internacionales.> Ademds, las nuevas tecnologias suponen nuevos objetos

y formas del consumo cultural.

Asi, las actividades culturales y creativas generan encadenamientos productivos e impactos econédmi-

cos de muy variado tipo.* A continuacién, sefialaremos algunas de ellas:

- Son actividades en donde confluyen empleos de caracteristicas diversas. Por ejemplo, solamente para
el desarrollo de un videojuego se requieren sonidistas, técnicos, guionistas, dibujantes, programado-

res, disenadores de efectos especiales, entre otros.

- Generan encadenamientos de valor de los productos especificos. Por caso, en el sector editorial se
cuenta con la fabricacién de papel, la edicién, la impresién, la distribucién y la venta minorista que se

da principalmente en espacios especializados, las librerfas.

- Pero, ademds, implican impacto en otras actividades, por lo que son industrias en las que se puede

identificar efectos directos, indirectos, inducidos y de spillover. En el sector audiovisual, se estima que

1 EIVAB es una medida vinculada al Producto Bruto Interno (PBI o PIB), que surge de la agregacién de todos
los VAB de las actividades de la economia més los impuestos menos los subsidios.

2 El célculo de VAB Cultural incluye diez sectores de las industrias culturales y creativos: libros y publi-
caciones, audiovisual, publicidad, disefio -incluye servicios de arquitectura-, formacién cultural -incluye
servicios de investigacion-, patrimonio, artes plasticas -incluye servicios de fotografia-, artes escénicas
y espectaculos artisticos -teatro, danza, circo y otras disciplinas artisticas-, produccién y edicién musical
-incluye shows en vivo-y contenido digital —-contempla parte de las conexiones a internet de los hogares-.
No incluye a videojuegos ni a ocupaciones culturales y creativas realizadas en otras ramas de actividad.

3 Ver Basualdo y Fiorcinito (2005) para las transformaciones globales y locales en el Gltimo cuarto del siglo
XX vinculadas con la recomposicioén de la tasa de ganancia, que conduce a las politicas neoliberales que
implican mayor grado de apertura y desrequlacién de mercados comerciales y financieros.

4 Molina, M.; Ferndndez Massi, M.; Guaita, N. y Bertin, P. (2021) realizan un estudio de encadenamientos pro-
ductivos para la estructura econémica argentina. Alli se identifica al sector editorial y al de comunicaciones
dentro de los altamente integrados productivamente, con encadenamientos hacia atrés y hacia adelante.
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cada peso invertido tiene un efecto multiplicador para el total de la economia de 1,9 y valor similar
en los puestos de trabajo. Se suma la particularidad de la variedad de los sectores involucrados que in-
cluye: servicios profesionales (traductores/contadores), gastronomia, hoteleria, seguridad, transporte,

salud, indumentaria y disefio, y un impacto relevante en el turismo’ (Olsberg, 2020).

La Conferencia de las Naciones Unidas sobre Comercio y Desarrollo (UNCTAD) (2018) reconoce a las
industrias creativas como un sector clave en la actualidad y los afios venideros. Esto se debe no solo al
alto crecimiento sostenido que muestran en el nuevo siglo, especialmente en el comercio internacional
de bienes —en torno al 7% anual-y servicios —en donde Argentina se encuentra en los primeros exporta-
dores de servicios audiovisuales—, sino también con el rol y las oportunidades de inversién que tendrd en

los anos préximos. Aqui se pueden identificar los siguientes aspectos claves para las industrias creativas:

- las nuevas tecnologias suponen una caida de las barreras de transmision de las ideas y la posibilidad

de contratar servicios creativos;
- migracién de bienes creativos a servicios creativos y, en tal aspecto, abaratamiento de los costos;

- cambio en los hdbitos de consumo que implican mds tiempo frente a pantallas (desde la mera mi-
gracion de la practica cultural como el diario de papel al on/ine hasta la generacién de nuevos hébitos
que compiten con otras pricticas como ver transmisiones de videojuegos en lugar de asistir a eventos

deportivos);

- nuevas experiencias y tecnologias que implican el desarrollo de realidad virtual, realidad aumentada

e inteligencia artificial;
- nuevas formas de comunicacién de la informacién.

La pandemia de COVID-19, si bien supuso un impacto mayor para el sector en su conjunto,® incre-
menté internacionalmente la migracién hacia el uso de nuevas tecnologias, por lo que el aumento
acelerado de la demanda (especialmente streaming audiovisual y uso de videojuegos) supone afios en

los que, se prevé, existirdn oportunidades de inversién en esas dreas (7he Economist, 31/07/2021).

Estos cambios tecnoldgicos potencian otros cambios sociales y ubican a las industrias creativas como una

oportunidad de desarrollo: desde un ingeniero de sonido radicado en Lomas de Zamora que ahora pue-

5 Eneste caso, el impacto directo refiere al empleo y produccién del sector cinematogréfico, comprendiendo
todas las fases de la produccién cinematogréafica (preproduccion, produccién y postproduccion), asi como
la distribucion y la exhibicion. El impacto indirecto, al empleo y produccién fuera de la cadena de valor
del sector cinematogréafico, como consecuencia de la adquisicién de bienes y servicios de proveedores
de sectores diversos se benefician indirectamente de las inversiones y del gasto de las producciones. El
impacto inducido al Empleo y PIB que se genera gracias al consumo de bienes y servicios que realizan los
empleados de los sectores que se benefician (en general ingresos medios y altos) directa o indirectamente
de las inversiones y gastos de las producciones. Y, por Gltimo, pero en algunos casos el de mayor relevancia,
el impacto “spillover” que contempla los efectos adicionales resultantes de la produccién de cine, como el
desarrollo del capital humano, el turismo por la atraccion de visitantes a las localizaciones, el desarrollo
cultural y en el posicionamiento de un territorio.

6 Elimpacto de la pandemia, asi como en el ya mencionado caso argentino, también fue muy fuerte en las in-
dustrias culturales y creativas. Se estima que, a nivel global, la produccién del sector cayé en 750.000 mi-
llones de délares y se perdieron 10 millones de puestos de trabajo culturales y creativos (UNESCO, 2021).
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de ser contratado por una empresa de desarrollo de videojuegos de Estonia, hasta el disefiador radicado
en San Martin que puede ser contratado por el emprendimiento gastronémico de la misma localidad
que incorpora las redes sociales como canal de comunicacién y venta. En contraposicion, presenta desa-

fios en torno a la concentracién de contenidos y flujos (culturales y econdémicos) a nivel global.

Las nuevas oportunidades y desafios conllevan acciones de politicas publicas necesarias para potenciar

los primeros y mitigar los efectos de los segundos.

Fundamentos de la intervencion puablica en la produccién cultural

La importancia de las actividades culturales como traccionadoras de empleo y articuladoras de va-
riadas actividades econdmicas lleva internacionalmente a que en los distintos niveles de Estado se
adopten politicas pablicas activas para el fomento de la produccién cultural (subsidios, créditos, dreas
econdmicas especiales, devolucién de inversién, normativas especiales, etc.). Por caso, en la industria
audiovisual en la Argentina existen organismos especificos (pero no los tinicos) que tratan la actividad:
a nivel nacional existe el INCAA y algunos de los Estados provinciales adoptaron Film Comissions.
Esto se debe a que los montos globales de inversién de la produccién audiovisual se han incrementado

fuertemente en los dltimos anos y las distintas jurisdicciones compiten para atraer estas inversiones.

Ademds, los bienes y productos culturales presentan algunas particularidades que requieren interven-

cién publica. Entre otras, podemos mencionar:

- El aprendizaje que generan estas actividades es transmisible a sujetos que no consumen estos pro-
ductos; esto es, poseen externalidades positivas que muchas veces no son incorporadas en los mismos

precios de los productos.

- También poseen un comportamiento como bienes publicos” o semipublicos (la radio, ;internet?)
que pueden conformar monopolios naturales y, por lo tanto, implican la necesidad de regulacion (ver

Pérez Bustamante y Yabar Sterling, 2010).

- Ademds, existe un fenémeno que Bowen y Baumol en 1966 denominaron “enfermedad de costos” en
el arte. Descubren que el costo de produccién de los bienes y servicios culturales aumentan con el paso
del tiempo por sus propias caracteristicas de produccién (tienen un componente humano irreductible).
La consecuencia de ello, segtin los autores, es la necesidad de intervenir en estos mercados por parte del
Estado (caso contrario, la actividad pierde su calidad, pervive solo como hobby o directamente desapa-
rece). El estudio no solo es clave porque fue fundacional de la economia de la cultura, sino también por
sus recomendaciones de politicas publicas y porque, posteriormente, los autores extienden el andlisis a

otros servicios personales como la educacién y la medicina (Baumol y Oates, 1972).

7 Unbien pablico es aquel para el cual el consumo de un individuo no disminuye el consumo de otro (no rival),
y que no se puede excluir a un individuo de consumirlo (no excluyente). Por estas caracteristicas suelen ser
provistos o requlados por el Estado. El ejemplo tipico es el servicio de defensa militar.
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De esta forma, el accionar estatal en politicas ptblicas para las industrias culturales y creativas se pre-
senta como necesario frente a la propia naturaleza econémica de los bienes y servicios culturales, a la

vez que el contexto local y global infiere a tales acciones una mayor urgencia.
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Ic-Contornos del NO-REVISTLA DE INDUSTRIAS CULTURALES
ANO V| N° 5 | DICIEMBRE DE 2021

Pensar los videojuegos como
producciones que trascienden
el mero entretenimiento

Entrevista a Guido Giunti

( \ Maria Beatriz de Ansé’ y Maria Iribarren

Cuando tenia ocho afios mi papd, que es ingeniero y hacia disefios de sistemas, llevé una computadora
a casa. Hablo del fin de la década del ochenta. Para mi, esa caja era un objeto de juego: estaban el Prince
of Persia, el Monkey Island. Empecé a moverme dentro de ese mundo de manera intuitiva y, metiéndome
con los videojuegos, fui aprendiendo cosas que no hubiera esperado aprender. Incluso, a enfrentar el
mundo de la computacién como una exploracién lddica. De repente, jugando, aprendi a programar o

aprendi a que si escribo tal o cual cosa la computadora hace ‘algo’. Asi fue que empecé a meter mano.

Estos son los recuerdos mds lejanos que, a los 37 anos, conserva Guido Giunti de su primer contacto
con los videojuegos, la programacién y el aprendizaje por accidente. Al igual que otres nifies y jévenes,
experimentd en carne propia ciertos aprendizajes involuntarios estimulados por el juego: qué es una

secuencia ldgica, el devenir de un relato, las palabras en inglés.

Guido Giunti es médico especializado en el uso de soluciones de salud digitales para personas con
enfermedades crénicas. Estudié y egresé de la Facultad de Medicina de la UBA. Fue uno de los fun-

dadores y organizadores de TEDxUBA. Hace tres afos fij6 residencia en Oulu, Finlandia. En la uni-

* Docente de la Licenciatura en Produccién y Desarrollo de Videojuegos de la UNPAZ.
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versidad local, se desempefia como profesor adjunto e investigador en el drea de Disefio y Desarrollo

de Salud Digital de la carrera de Medicina.

Disefilé Immune Defense, un videojuego educativo de defensa de torres que ensena cémo el sistema

inmunoldgico combate las infecciones utilizando conceptos inmunobioldgicos reales.

Contornos del NO (CdelNO): ;Cudndo se produjo el salto que te permitié cruzar el universo de

los videojuegos con la Medicina?

Guido Giunti (GG): Ocurri6 cuando estaba estudiando Medicina. Los diagramas, los textos, las pla-
nillas de cédlculo eran herramientas aburridas, poco estimulantes para estudiar. Imaginense: en diez o
quince anos con “los jueguitos” habia aprendido mitologfa griega, historia medieval de Europa, a leer
en inglés... Por ejemplo, tuve un amigo en la secundaria que sabia de armas solamente por jugar el

Counter Strike. ;Y nunca habia tenido un arma en la mano!

Ya siendo ayudante de trabajos practicos, empecé a buscar la manera de traducir el engagement que
despiertan los videojuegos en herramientas aplicables a la ensefianza de procesos terapéuticos. Con-
ceptualmente, no encontraba ninguna diferencia entre la organizacién de las tropas romanas que
habia visto en el Civilization y cdmo monta su respuesta a las bacterias y los virus el sistema inmune.
Jugando con la posibilidad de traducir estos conceptos a algo que mis estudiantes pudiesen entender
mejor, me descubri, cada vez con mds frecuencia, apelando a analogias o metéforas. Se iba montando
en mi cabeza la idea de un escenario en el que el cuerpo humano fuera el protagonista de un juego
en el que debia establecer una estrategia de defensa, por ejemplo. Eso me llevé a realizar un primer
prototipo de juego del tipo tower defens, similar al Plants vs. Zombies en el que, bdsicamente uno mon-

taba su estrategia a través de las células del cuerpo para defenderlo de las bacterias que venian a atacar.

Ese fue, justamente, un primer ensayo de prototipo en el campo de la salud que luego tuve la suerte
de presentar en la Games for Health Europe Conference, como un tema de innovacién. A partir de alli,
fui ganando mds flexibilidad y confianza para seguir avanzando en estas lineas aunque no era una

iniciativa bien recibida. Ain hoy tampoco lo es.

He tenido la suerte de trabajar en Argentina, en Estados Unidos, en Espafia, en Irlanda y ahora en
Finlandia. Técnicamente, también estoy trabajando en Holanda pero de manera remota. Una de las
actitudes constantes es que el profesional de la salud se posiciona desde la mirada “yo soy el que sabe”.
Y me parece que es una respuesta muy natural ante la incertidumbre con la que tenemos que mane-
jarnos. Como médico, tengo que creer que intui bien lo que le pasa al paciente y darle la medicacién
adecuada. Si no estoy convencido, el paciente va a desconfiar de mi conocimiento. Si no me presento
como una persona que estd segura, el paciente va a decir “mejor consulto a otro profesional”. Me
parece que, por intentar eliminar la sensacién de que uno no sabe todo en verdad, que no tiene todas
las respuestas, uno termina comiéndose el personaje o comprando el relato de que uno debe saber. Sin

embargo, los profesionales de la salud tenemos muchos problemas con las nuevas tecnologias ya que
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no estamos formados, lo que, de hecho, es una aceptacién de nuestra ignorancia en la materia. Por
ejemplo, alguien me recomienda usar un celular para el rastreo de mis pacientes pero resulta que no

tengo ni idea de cdmo se utiliza el celular para rastrear pacientes...

Una de las grandes ventajas que tiene Finlandia, por lo menos para el tipo de cosas que a mi me gusta
hacer, es que es un pais 100% digitalizado. Para que tengan una idea: si querés pedir un préstamo al
banco lo hacés desde la app, como tienen todos tus movimientos (gastos mensuales, perfil de riesgo),
con un clic alcanza. Al mismo tiempo, podés obtener la respuesta de si fue positivo o negativo el re-

sultado de la solicitud, porque es un proceso automatico.

Desde el punto de vista de la salud, hay una historia clinica electrénica universal. Si estd en Helsinki
o en Rovaniemi, cualquier médico puede acceder a esa historia clinica. La permeabilidad de la tec-
nologfa es mucho mayor que en otros paises, incluso, europeos. El problema es que la habilidad, el
conocimiento de esa tecnologia, no se condice con el uso. ;Hay historia clinica? Si. ;Hay dispositivo
portitil, webaroundy demds? Si, hay todo eso. Sin embargo, ;sabe el médico o el profesor, la enfermera

o el profesional de la salud promedio, qué estd pasando dentro de esa caja negra? No, no tiene ni idea.

Esto tiene que ver, justamente, con la diferencia entre usar una herramienta y entenderla. Mi abuela

tiene televisién, mira televisién como todo el mundo. No sabe coémo funciona pero sabe usarla.

CdeINO: En el caso de esquemas terapéuticos basados en herramientas digitales ludificadas,
;cémo se articula el juego, que por su légica y dindmica se abre a las variables, con el tratamiento

de una enfermedad que supone una secuencia cerrada, conclusiva?

GG: En parte, el desafio estd en encontrar el punto justo en el que estos dos mundos funcionen cola-
borando entre si. Implica entender previamente dénde estd, cudl es el papel de la ciencia y dénde estd,
cudl es el rol del arte, del juego. O sea, la ciencia es la que investiga para tratar de mejorar un proceso
terapéutico, mientras que el arte se ocupa de crear un tipo de experiencia que facilite el avance de la
investigacién. El éxito de los equipos interdisciplinarios depende de la negociacion entre las distintas

necesidades y las distintas visiones en tension.

Desde el punto de vista de la salud, de lo que se conoce a través de la medicina, en la medida en que uno
opera apoydndose y respaldado en guias de tratamientos y de accién hay, llamémosle, un camino con
ciertos hitos predeterminados. El problema que presenta esa dindmica, y la oposicidon que a veces genera
por parte del paciente, es que al seguir guias predeterminadas el profesional de la salud corre el riesgo de
olvidar al paciente como ser auténomo. Al prescribir un tratamiento de esta indole, lo que hacemos es re-
ducir la libertad del paciente. Y por mds que no sea una imposicion del sistema de salud sino de la natura-

leza misma (si no se siguen ciertos pasos el paciente puede morir), podria suscitar una reaccién en contra.

Lo que nosotros intentamos es cambiar el marco de esta dindmica por un marco lddico a través del
cual el paciente se enfrente con su situacién desde otra perspectiva. Por otro lado, este camino que

parece tan estructurado cuando lo mirds desde la guia de tratamiento, en la “vida real” no lo es tanto.
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Por ejemplo, cuando un paciente reconoce que no tomé la medicacién, el profesional de la salud no
puede enojarse y retarlo. El médico maneja una linea de tiempo, justamente, para prever demoras o

retrocesos o imponderables que lo obliguen a recapitular.

Hay un concepto muy interesante proveniente de la medicina familiar que es “el conflicto o tensién de
agendas”. Contempla circunstancias de este tipo: recibis un paciente que cuenta que no puede dormir.
Como profesional tomo ese dato y empiezo a hacer preguntas hasta que, en un momento dado, el
paciente explica que es diabético y que hace cinco afios que no toma la medicacion especifica. En la
cabeza del profesional de la salud, el insomnio bajé de prioridad porque estd entrenado para pensar y
responder al peor escenario posible. En este caso, ante una diabetes sin tratar durante tantos anos, sabe
que el paciente estd en riesgo de quedarse ciego, de infectarse, de padecer amputaciones... Hacia ahi,
entonces, se desvia el pensamiento del profesional sanitario que termina desmereciendo el problema
por el cual la persona habia acudido a la consulta y tomando medidas sobre la prioridad. ;Qué hace el

paciente? Sale de la consulta y busca otro profesional.

La medicina familiar propone tomar en cuenta estas disyuntivas para encontrar la estrategia adecuada
que permita sincronizar la agenda del paciente con la agenda del médico. Entendiendo los beneficios
de esta perspectiva es que, frente al tratamiento de una determinada enfermedad, definimos qué as-
pectos pueden ser variables (el orden de los pasos a seguir, podria ser un caso) y cudles definitivamente
no. Al disefar la aplicacién, tomamos esos aspectos que son flexibles para generar opciones que el pa-
ciente pueda manejar. Por ejemplo: si todos los dfas tiene que tomar una pastilla, el sistema disparard
la alarma para que no se olvide de hacerlo. En cambio, dentro del plan diario, la rutina de ejercicios
al aire libre en un dia de lluvia o de desgano o de cansancio del paciente, podria ser reemplazada por
otra actividad preconfigurada y disponible en el mend de ofertas. De este modo, la persona empieza a

recuperar parte de esa libertad que la gufa de procedimientos “convencional” restringe.
q g g

En definitiva, intentamos reunir la mayor cantidad de datos médicos y tecnoldgicos posible para
llegar a entender cudl serfa la oferta mds adecuada en un escenario personalizado de tratamiento,
tomando en cuenta distintas circunstancias. Las capas de ludificacién de una aplicacién de este tipo
estdn directamente relacionadas con cémo es presentada esta estrategia terapéutica. Habrd personas
que necesiten un relato épico fuerte para comprometerse con su curacion (“estds luchando contra la
enfermedad y cada pastilla es un golpe a su avance”) y habrd personas que con verificar que el contador

se mueve +1 tienen suficiente.

Parte de nuestro proyecto se ocupa de entender los perfiles de las personas, cémo se mueven, cémo
piensan, evaluar qué tipo de experiencia personalizada les podemos ofrecer que nos dé este juego,
esta flexibilidad. Por otro lado, hay temas terapéuticos para los que el juego es considerado tabu. Por
ejemplo, si le digo a un paciente “vamos a jugar para curar tu cincer”, probablemente se ofenda. O si
le digo a otro “vamos a jugar para solucionar tu disfuncién eréctil”, va a negar que le pase tal cosa y

va a oponerse a ser tratado. (Risas).
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Pensar los videojuegos como producciones que trascienden el mero entretenimiento

IMMUNE DEFENSE:

A GAME-BASED APPROACH TO
MEDICAL EDUCATION FOR
IMMUNOBIOLOGY

Guido Giunti, MD

“Inmune Defense”: Un enfoque basado en juegos
para la educacién médica para la inmunobiologfa.

MD Guido Giunti.

Guido Giunti. “Inmune Defense”

En el marco de la Universidad de Oulu, Guido Giunti lidera el proyecto More Stamina: una app lu-
dificada destinada a mejorar la calidad de vida de pacientes con esclerosis multiple. Con sus primeras
aproximaciones al tema, habia ganado el premio a la mejor tesis doctoral de la Asociacién Finlandesa
de Ciencias de la Informacién. Luego, la revista médica Mediuutiset lo destacé como una de las per-

sonas mas innovadoras en materia de salud en toda Finlandia.

Tanto la investigacién como el desarrollo posterior (que, actualmente, se encuentra en fase de testeo
en pacientes) son de cardcter mixto (publico y privado), interdisciplinario y transnacional (integran
el equipo profesionales de Espana, Grecia, Suiza, Holanda, Irlanda, Argentina y Finlandia). En 2020,
More Stamina recibié apoyo financiero del gobierno finlandés para ampliar el equipo y continuar con

el trabajo de innovacién.

CdeINO: Tratamientos innovadores de esta indole, ;son aplicables en paises altamente poblados, con

geografias extendidas y/o con niveles de alfabetizacién digital y acceso econémico desbalanceados?

GG: Si lo que me preguntds es si una aplicacién ludificada que se desarrollé en Finlandia, para pa-
cientes con perfiles especificos, puede utilizarse asi como estd en Argentina, la respuesta es no. Pero lo
mismo pasa con la educacién: no se pueden cortar/pegar matrices de ensenanza disefiadas para des-

tinatarios con caracteristicas determinadas. No hay transcripcién automdtica posible y va a fracasar.
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En nuestro proyecto, hay colegas trabajando en Espafia, en Suiza, en Argentina y, por supuesto, en
Finlandia. Una de las cuestiones que estamos abordando es intentar entender cudles son las diferencias
culturales que pueden afectar o impactar en la mejor o peor aceptacion de una variable. Por ejemplo,
antes de iniciar esta fase del proyecto, a principios de 2021, tenfamos la sospecha de que, dado que en
Finlandia la digitalizacién es masiva, si consultdbamos a distintos profesionales de la salud (médicos,
enfermeros, psicélogos, etcétera) acerca de para qué entornos terapéuticos se puede usar la tecnologia,
nos iban a dar mds ideas que los espanoles que tienen una digitalizacién mds errdtica. A través de las
entrevistas y los estudios focales que hicimos en los tltimos meses, comprobamos exactamente lo con-
trario. Aqui en Finlandia, como la gente estd acostumbrada a que la historia clinica es eso que estd en

la computadora, cuando les pedis ideas te proponen un médulo nuevo para agregarle.

En definitiva, la respuesta corta a tu pregunta es que cualquier cosa que se vaya a implementar en
un nuevo contexto requiere un estudio y una comprensién de ese contexto para adaptar la solucién
a otras condiciones. Por ejemplo, en Finlandia no se nos ocurre pensar una app que pese menos de 7
Mb. Si el mismo desarrollo lo vas a implementar en Argentina, tenés que comprender esa limitacién.
Entonces, a lo mejor la solucidn no es una app sino una serie de mensajitos que le lleguen al paciente

por WhatsApp o por mensaje de texto en forma gratuita.

CdeINO: ;Requieren alguna forma de apoyo por parte del Estado?

GG: No sé si serfa la tnica forma de lograrlo. Lo que si sé es que el rol de velar por el bienestar de la
poblacién que le asignamos al Estado es muy dificil otorgirselo al mercado. Lo que no quiere decir
que no se puedan hacer proyectos con fondos de inversién. Pero si es cierto que la decision de sostener
a pérdida una infraestructura de cualquier indole para provocar un intangible en otro es una decisién

politica que solo puede tomar el Estado.

En Finlandia se creé una suerte de “ecosistema” en el que el Estado, los fondos de inversién y otras
q y
entidades publicas (universidades, en este caso) comparten desarrollos. Este esquema posibilita que el

dmbito privado participe, de alguna manera, de programas de bien publico.

Vale la pena aclarar aqui que la sociedad finlandesa tiene una profunda confianza en el Estado finlan-
dés. Al ciudadano promedio no se le ocurre que el gobernante pueda estar usando el dinero para otra

cosa de la que dijo que lo iba a utilizar.

CdeINO: La formacién profesional en el drea de la salud, en el mundo, ;incluye espacios de me-

diacién tecnolégica ludificada tanto para el diagnéstico como para el tratamiento?

GG: Hace dos anos, trabajando en Espafa, hicimos un anilisis comparativo de las curriculas de la
carrera de Medicina en los paises de la Unién Europea. Buscdbamos determinar cudles ofrecian este

tipo de contenidos, tomando en cuenta que la tecnologia digital ya es parte del futuro imaginable.
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Revisamos las escuelas y facultades de Medicina de los veintiocho paises que, entonces, integraban la
UE, lo que representa alrededor de trescientas veinte instituciones educativas. Encontramos que solo
en el 30% de las carreras de Medicina se ofrecia una materia vinculada a la tecnologia. Dentro de ese

30%, en menos del 30% de las carreras, la materia era obligatoria.

La otra parte del problema es que esa materia Unica, en la mayoria de los casos, hacia hincapié en el
uso de la tecnologfa a nivel administrativo (cémo usar la historia clinica, cémo hacer una teleconsulta,
cémo confeccionar la receta electrénica) y no en la comprensién de la tecnologia y sus aplicaciones

terapéuticas.

CdeINO: ;Tienen registro de cémo se posiciona o cémo responde la poblacién ante la digitali-

zacion del sistema de salud?

GG: En este aspecto, hay un antes y un después de la pandemia que ha servido como un gran cataliza-
dor de la digitalizacién de la salud. Lamentablemente, algunas de las decisiones que se estin tomando
al respecto, en diferentes paises, son vistas como nacidas de la urgencia y no son sustentables. Por
ejemplo, la videoconsulta. ;Se puede migrar la totalidad del sistema de diagndstico a la consulta on/i-
ne? ;El mend estd armado para diferenciar el sistema gratuito, el de copago y otras opciones, o habria

que disefarlo nuevamente?

Hasta la irrupcién de la pandemia, cada tanto aparecia un paciente “tecnologizado” (familiarizado con
g

el uso de apps, de sensores corporales, etcétera) que se chocaba con un profesional de la salud que no

sabfa qué hacer con eso. Es un hecho que, de cualquier manera, la medicina no contaba con protoco-

los estandarizados que permitiesen volcar esa informacidn.

La pandemia puso en primer plano la necesidad de capacitar profesionales para que entiendan cémo
usar estas tecnologfas y como dar explicaciones al paciente para facilitar su uso. La pandemia nos en-

frentd a situaciones que tenemos que decidir ahora pero mirando a los préximos diez afios.

CdeINO: En cuanto a los equipos de investigacién y de tratamiento, ;cudles son las profesiones

que deberian integrarse para el desarrollo de entornos ludificados aplicables a la salud?

GG: DPara este tipo de desarrollos son clave los equipos interdisciplinarios. Desde ya, disehadores
especializados en UIX [Experiencia y Diseno de Usuario], profesionales del drea cualicuantitativa,
desarrolladores de soffware, especialistas en prototipado rdpido, antropdlogos... Uno de los problemas
que tiene este abordaje es que la falta del uso de tecnologias dgiles para este tipo de desarrollos lastima

el avance en estas cuestiones.

Ademis, segin la enfermedad que se busque tratar, del campo especifico de la Salud que intervenga,
se puede integrar a médicos, enfermeros, kinesilogos, psicélogos, es decir, el szff profesional que

habitualmente estd comprometido con el drea especifica.
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Dentro de estos equipos es muy importante contar con representantes de los pacientes. En este tipo
de proyectos, vemos a menudo que se piensa en el paciente o en el familiar como sujetos de estudio.
A nosotros nos interesa en cambio que participen del desarrollo, que sean parte de los brainstorming,

para aportar opiniones sobre qué hacer y c6mo.

Es determinante contar con la mayor variedad posible de roles. Por ejemplo, guionistas que escriban
ideas y propuestas; comunicadores capaces de discernir cudl es la mejor manera de transmitir informa-
cién: ;a través de representaciones gréficas, mediante videos? Si se hace un video tiene que tener una

historia, por lo tanto, vamos a necesitar a alguien que despliegue un storyboard.

A la vez, la composicion y variedad de estos equipos estardn definidas por la escala y los recursos que

se hayan obtenido para el desarrollo.

CdelNO: :En qué parte del tratamiento deberia haber una intervencién de salud digital, con o

sin ludificacién?
GG: En la parte para la que tengamos evidencia de que funciona. Esa es la clave.

Uno de los motivos por los cuales este tipo de desarrollos se enfoca mds ficilmente hacia la educacién,
la prevencién o la rehabilitacién es porque es mds sencillo medir la eficacia en esas instancias que en

otras. Y, ademds, tiene menor riesgo.

Ahora estamos entrando en un drea que sea llama digital therapeutics (terapéutica digital). Bisicamen-
te, son tratamientos facilitados por la tecnologfa. Son soluciones tecnolégicas que mejoran la vida de

manera medible en porcentajes.

Este tipo de soluciones tecnoldgicas, cuyo uso a lo largo de un programa puede ocasionar que la per-
sona se cuide mds y logre cambios de comportamiento, se utiliza a menudo para tratar trastornos de

ansiedad, depresién, también diabetes.

La clave de estas herramientas estd en respetar el contexto de cada desarrollo aplicado a una idea. No
es que las terapias digitales, en general, funcionan para tratar la depresién. Existe una herramienta

especifica que funciona de tal manera bajo determinadas normas.

Hay que tomar en cuenta que, en materia de salud, los estindares en Europa son muy altos. Por otro
lado, en cualquier pais las regulaciones estatales insumen tiempos de evaluacién que no son compa-
tibles con los de caducidad de las tecnologias. Este aspecto determina el uso de las terapias digitales.
Por eso se recurre mucho mds a ellas para educacién, comunicacion o rehabilitacién, dado que son

intervenciones complementarias a un tratamiento.

El objetivo de las soluciones tecnoldgicas aplicadas a la salud debe ser mejorar la calidad y la longitud
de la vida todo lo que sea posible. Una cosa va de la mano de la otra. Es cierto que casi el 80% de las

patologias en el mundo hacen base predominantemente en motivos ambientales, contextuales o de
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comportamiento. En consecuencia, si fuéramos capaces de remediarlos adecuadamente, no afectarfan
la salud de la poblacién. Por ejemplo, si le pusiéramos fldor al agua (lo que seria muy barato de ins-

trumentar) los dientes de las personas durarfan sanos mucho mds tiempo.

Hay una idea del escritor William Gibson que ilustra muy bien esta circunstancia: “el futuro ya estd
aqui, sélo que desigualmente distribuido”. La verdad es que no existe una razén puntual mds alld de
la escasez de recursos o de voluntades que justifique la emergencia de ese 80% de patologias derivadas
de desencadenantes ambientales, contextuales o de comportamiento. Que haya malaria en Africa se

debe a que no es Europa porque, en ese caso, ya tendriamos la vacuna.

La pandemia precipitd el fendmeno de la digitalizacién aplicada a la salud. Porque, por ejemplo, las
personas que tenfan que decidir dénde poner los recursos para enfrentar la situacién sanitaria, descu-
brieron que no tenian la informacidn suficiente y necesaria para tomar esa decisién. Entonces se inicié

un proceso de digitalizacién con el propésito de obtener y reunir los datos requeridos.

Ahora bien, llegado cierto punto, se cruzé un umbral y resulta que la digitalizacién vino a potenciar
cualquier cosa. Es que si ya obtuve la informacién de los grupos de personas mds expuestos al CO-
VID-19, la combinacién de datos me permitiria saber cudntos carecen de agua potable... y asi se

generd una reaccion en cadena, una suerte de efecto dominé.

De todos modos, y a pesar de la crisis, me permito un momento de optimismo porque, si se invierte

en infraestructura tecnoldgica en este momento, nos facilitard la solucién de problemas a futuro.

CdelNO: Seguin tu parecer, ;cudles son los desafios o los suefios més urgentes en materia de digi-

talizacién terapéutica que deberia abordar un futuro productor de videojuegos?

GG: Uno de los aspectos que beneficiaria a los disenadores y desarrolladores es algtin tipo de forma-
cién vinculada a las situaciones y problemas fundamentales del campo de la salud y como difieren
de los que caracterizan a otros campos. La salud se mueve a través de regulaciones muy rigidas, de
tiempos y procesos que son distintos. Entender o vislumbrar que ahi hay un factor diferencial puede

sumar mucho al profesional que se incorpore a un equipo de desarrollo.

Ademds, siempre estdn los desafios éticos. Hace muchos anos, todavia trabajando en Argentina, en el Hos-
pital Italiano, en un proyecto de “diabetes ludificada”, llegamos a la conclusién de que si ddbamos cinco
puntos en el nivel de experiencia por cada aplicacién de insulina, no iba a faltar el paciente que se aplicase
la insulina todas las veces que pudiera para subir de nivel. Ese es un contexto, una situacién, que en el mar-
co de otro desarrollo no iba a ocurrir. Del mismo modo, hay que entender y prever la posibilidad de que

aparezcan pacientes con algtin tipo o grado de ludopatia porque, en efecto, hay personas adictas al juego.

Serfa extremadamente valioso que los estudiantes de la Licenciatura en Produccién y Desarrollo de

Videojuegos de la UNPAZ lleguen a concebir que la interaccién de un paciente con este tipo de sis-
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temas puede generar en esa persona un cambio fisiolégico o mental o de hébitos desfavorables, lo que

no es un escenario “comdn” para un desarrollador.

Comprender las problemadticas propias del sistema de salud, los desafios éticos, procurar el trabajo
conjunto con profesionales o estudiantes de otras disciplinas, son cuestiones que aportan un valor
agregado a la experiencia de aprendizaje. Pensar los videojuegos como producciones que trascienden
el mero entretenimiento supone, de antemano, concebir equipos multidisciplinarios que van a tener

que potenciar las competencias individuales al mismo tiempo que aprender las ajenas.

Hasta que no publicds por primera vez un articulo en un medio grafico, no sabés cémo se resuelve la
edicién de las notas. No sabés que el interés del que las titula no es el mismo que el interés del autor ni
tampoco coincide con el interés del que eligié las fotos. En el disefo de un medio se expresa el conte-
nido editorial que lo caracteriza. En el caso del disefio de juegos serios ocurre algo parecido. Otra clave
es comprender que, en un equipo interdisciplinario, no todos tienen la misma formacién y el cardcter

colaborativo es ineludible.

CdeINO: En las notas que publicds, a menudo, te referis a textos de Arthur Clarke o de Lovecraft.

En esta entrevista citaste a Gibson. ;Cudnto de esa literatura influye en tu trabajo cientifico?

GG: Mucho. Recuerdo haber leido o escuchado que el paso del tiempo convierte lo extraordinario
en mundano. A los doce o trece anos, yo lefa novelas de ciencia ficcién. Obviamente, me deslumbré
con la idea de la inteligencia artificial. Veinte anos después, trabajo con una persona que desarrolla IA

para aplicarla en mi proyecto. Lo extraordinario no solo se convirtié en mundano sino en algo posible.
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Sector editorial y pandemia
La otra crisis

( \ Laura Avalos Rodriguez*

La pandemia de COVID-19 puso en jaque a todo el mundo. Las actividades productivas quedaron
paralizadas casi por completo y las industrias culturales no fueron ajenas a lo que ocurria a nivel
mundial. Uno de los sectores mds golpeados fue el editorial: segtin datos de la Cdmara Argentina del
Libro (CAL), la produccién de ejemplares de novedades sufrié una caida de 30% respecto de 2019,

acumulando un descenso de 60 puntos porcentuales respecto a 2016.

Si bien la prolongacién del aislamiento social, preventivo y obligatorio llev6 a gran parte de la pobla-
cién a permanecer en sus hogares e hizo que se acercaran a diversas actividades culturales, solo hubo
un gran ganador y fue el szreaming de video. Clases online de diferentes disciplinas, recitales e incluso
actividades fisicas encontraron alli un gran aliado. El caso de Netflix es uno de los mds renombrados.
La compaiia registré en la primera mitad de 2020 la cifra de 25 millones de nuevos asociados en todo

el mundo, el doble que en el mismo periodo un ano antes.

Pero, ;qué ocurrié en el mundo de los libros? Ferias suspendidas, librerias cerradas, distribuidoras sin

pedidos, muchos freelancers del drea sin trabajo y las editoriales que se vieron obligadas a suspender

* Estudiante de la Licenciatura en Produccién y Gestion Audiovisual de la UNPAZ. Se dedica a la produccion
editorial.
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lanzamientos y presentaciones fueron el comin denominador de un sector que ha tenido una baja

sostenida en los dltimos afos.

El aumento del comercio electrénico y la lectura online aceleraron el proceso de digitalizacién. Esta
tormenta quizds podria servir para impulsar el comercio electrénico y pensar nuevas formas de pro-
mocidn, o por lo menos esto es lo que podria esperarse. Las editoriales fueron incorporando el for-
mato digital a los catdlogos de sus empresas: el 35% de los libros que se publicaron en 2020 tenian
previamente una versién en papel. Solo el 5% de los libros nacieron exclusivamente con el formato

de libro digital.

El informe publicado por la CAL muestra que la tirada promedio pasé de 2.700 ejemplares en 2016
a solo 1.600 en 2020. La mayoria de estas novedades salieron al mercado con una tirada de apenas

1.000 ejemplares, es decir, menos de un ejemplar por cada libreria del pais.

En lo que respecta a los lanzamientos editados por el sector comercial, se muestra una caida en las

novedades editadas en papel de un 25% en relacién con 2019, mientras que la tirada de la primera

edicién decrece un 35%.
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Evolucion de ejemplares expresada en millones
129

94 88 83

63 51
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Base: ejemplares declarados para publicaciones en fromato papel

Para el afo 2020 no se incluyen los 52 millon de ejemplares registrados por el Ministerio de Educacién de la Nacién
debido a que se trata de material didactico oficial en formato de cuadernillos de distribucién gratuita. Este tipo de
impresiones no corresponde a la categoria "libros", y se realizé a los fines excepcionales de acompafiar la situacién de
no presencialidad escolar.

Fuente: Cdmara Argentina del Libro.

Revistas cientificas: la misma pandemia, otra realidad

Hubo, sin embargo, un crecimiento en el acceso a las publicaciones de divulgacién cientifica. Era de
esperarse: la humanidad no habia experimentado una tasa de mortalidad tan elevada después de las
dos guerras mundiales. Tampoco se habia enfrentado a una enfermedad que no siguiera su curso na-

tural, con pocas posibilidades de tratamiento y sin una vacuna que evitara su propagacion.

Investigadores, personal de salud, periodistas y muchos otros se lanzaron en la busqueda de informa-
cién sobre este enemigo invisible. Como indica Pinho Moreira,' solo en los primeros meses del 2020
se registraron alrededor de 2.000 articulos relacionados con el COVID-19 en PubMed,* en diferentes
dreas y temdticas. Estos articulos se refieren al origen del virus, a tratamientos, estudios de laboratorio,

medicamentos y combinaciones potenciales, grupos de riesgo y etarios, entre muchos otros.

A su vez, se pudo observar el esfuerzo de la comunidad cientifica mundial por aunar sus fuerzas para
compartir informacién sobre el nuevo virus y asi desarrollar una vacuna lo més pronto que fuera posi-
ble. Esto fue respaldado por una serie de editoriales cientificas mundiales, como Elsevier, que durante

la pandemia puso en acceso abierto las publicaciones y revistas relacionadas con el coronavirus por

medio de las bases de datos PubMed y de la Organizacién Mundial de la Salud (OMS).

1 Pinho Moreira, L. F. (2020). The importance of scientific publications in times of pandemic crisis. Clinics,
(75), e1895. Recuperado de https://www.scielo.br/j/clin/a/mfwwgZzdL85Qnm3pCW9v4Xy/?lang=en

2 PubMedes un motor de blisqueda de libre acceso a la base de datos Medline de citaciones y resimenes de
articulos de investigacion biomédica. También incluye referencias de libros, actas de congresos, etc.
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La pandemia tuvo un impacto sin precedentes en la educacién y el acceso abierto lo acelerd, en cuanto

a la velocidad de los descubrimientos cientificos y el ritmo de su difusién internacional.

Es muy pronto para asegurarlo, pero puede ocurrir que cambie la posicién de las principales revistas
académicas internacionales y se reduzcan los grandes costos que tienen para la publicacién de articu-
los. Esto hard que las revistas con clasificaciones SCI (Science Citation Index) més bajas o medias deban
competir con las mds favorecidas por otros indices, promoviendo en las redes académicas y sociales la
divulgacion de todos sus contenidos en acceso abierto. Este cambio de politica tiene como objetivo
principal la innovacién cientifica y tecnoldgica. Busca una equilibrada medicién para las revistas de

acceso abierto, con estdndares alternativos del impacto con base en diversos modelos de financiacién.

La gran importancia para la investigacién de las revistas de divulgacién de acceso abierto quedd
demostrada en este contexto de pandemia. Si bien la velocidad en la transmisién de conocimiento
estd manifiesta, se debe garantizar ademds la calidad de las investigaciones sin omitir ninguna de las
revisiones pertinentes. En este punto, los editores cientificos jugardn un papel clave agilizando los

procesos editoriales para la entrega de la informacién necesaria.

Como sostienen London y Kimmelman® en “Against pandemic research exceptionalism”:

Aunque las crisis presentan importantes desafios logisticos y précticos, la misién moral de la investiga-
cién sigue siendo la misma: reducir la incertidumbre y permitir que los cuidadores, los sistemas de salud
y los responsables politicos aborden mejor la salud publica e individual. En lugar de generar permiso para

realizar investigaciones de baja calidad.

Las prdcticas de investigacién rigurosas no pueden eliminar toda la incertidumbre de la medicina, pero
representan la forma mds eficiente de aclarar las relaciones causales que los médicos esperan explotar en
decisiones con consecuencias trascendentales para los pacientes y los sistemas de salud. Sin embargo, los

exigentes estdndares de investigacion pueden parecer un lujo que las pandemias no pueden adaptarse.

En pocas palabras, los autores afirman que la crisis no es una excusa para rebajar los criterios cientifi-
cos, por el contrario, proponen una coordinacién en todo lo que se realiza para publicar estudios fuer-
tes que puedan tener impacto en la sociedad. Las revistas cientificas deberdn mantener y mejorar tanto

su impacto como su visibilidad y afrontar quizds modificaciones en las formas de medir su calidad.

La pandemia puso de manifiesto las falencias que el sector editorial presentaba, algunas profundizadas
a lo largo de los anos; pero también mostré la posibilidad que posee de adaptarse, de sumar nuevas
formas de hacer y de pensarse a si mismo, nuevas formas de produccién y la posibilidad de incorporar
nuevas tecnologfas en la produccién, distribucién o comercializacién. Quizds la sacudida que puso en

jaque a la economia mundial resulte un desafio que traiga nuevos aires al mundo editorial.

3 London, J. y Kimmelman, J. (2020). Against pandemic research exceptionalism. Science, 368(6490), 476-
477. Recuperado de https://doi.org/10.1126/science.abc1731
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Nada nuevo bajo el sol

Literatura, imagen vy juego.
Lectores, espectadoresy
jugadores. Leer, mirar, jugar

(N

Unos veinticinco siglos atrds, Gorgias escribié en Atenas su breve Encomio de Helena, quiza la obra que
de manera mds acabada expresé para su época el divorcio entre el lenguaje y lo real. El texto finaliza
con la afirmacién de que se trata solo de “un jueguito personal”. Desde aquel momento, por lo menos,
si no acaso antes, nacié la consciencia de que habitamos un mundo de lenguaje que simultdneamente
oculta eso opaco e ignorado que llamamos “realidad”. La literatura y las artes en general, la filosofia,
el cine en tiempos mds cercanos, han trajinado el tépico incansablemente explordndolo desde 4n-
gulos variadisimos, incluidos los mds banales y los que nos conducen a sopesar las barbas con gesto
preocupado y severo. Podriamos quizd ensayar la idea de que esa toma de consciencia inicial fue una
suerte de salto, si no evolutivo, histérico. Tal vez un filésofo podria escribir la historia de esos saltos
en los que adquirimos mayor, mejor o mds precisa y completa consciencia de que estamos hechos de
lenguaje. Esa historia comenzaria, en efecto, en la Atenas del siglo V a. C., abarcaria hechos y obras de
naturaleza sumamente diversa y finalizaria, quiz4, con las grandes filosoffas del siglo XX: Heidegger,

Foucault, Derrida.

Licenciado en Letras (UBA). En la UNPAZ, profesor adjunto de Literatura y Pensamiento (Licenciatura en
Produccién y Gestion Audiovisual y Licenciatura en Produccion y Desarrollo de Videojuegos), profesor ad-
junto de Subjetividades, cultura y tecnologia (Profesorado de Inglés y Profesorados de Educacién Especial)
y profesor del Ciclo de Inicio Universitario.
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El entusiasmo desmesurado por los cambios impresos en nuestras vidas por la revolucién cientifi-
co-técnica de las ltimas décadas del siglo XX parece haberle dado impetu feroz a la idea de que las
nuevas tecnologias, con internet en el centro, habrian introducido modificaciones de naturaleza tan
profunda que constituirian ya no un salto en nuestra consciencia sobre el lenguaje (lo que ya resultarfa
notable) sino un impacto tan considerable que podria cambiar el lenguaje mismo. Es decir, cambiar
verdaderamente el mundo y cambiarnos a nosotros, modificar la forma en que narramos. Vanidades del

neoliberalismo, que cree haber traido algo nuevo bajo la luz de nuestro antiguo sol.

No puede negarse que ciertos avances técnicos tienen un tipo de impacto sobre nuestras vidas que po-
demos denominar “total”. Tenemos particular percepcién de ello desde que la invencién de la mdqui-
na de vapor condujo a un aceleramiento de la velocidad de las comunicaciones y de la produccién de
bienes que, de manera paulatina, modific6 totalmente la forma de nuestras sociedades. Sin embargo,
ni siquiera un cambio de esta magnitud, que tuvo entre sus consecuencias, por ejemplo, nada menos
que la fundacién de los Estados nacionales modernos europeos en manos de las nuevas burguesias,
cambié realmente el lenguaje, en el sentido de modificar de alguna manera central nuestra manera de
narrar. Tampoco sucedié con las revoluciones industriales posteriores. Cada época abriga sus propias

narraciones, pero aquello en lo que consiste el narrar no se modifica.

La actual revolucién cientifico-técnica parece haberle puesto fin al mundo del trabajo, al menos tal
como se lo concibié en el mundo moderno, lo que implica, entre otras cosas, torsiones profundas en
la concepcién del rol del Estado moderno. La crisis es de nivel planetario. Se adivina que estamos en
medio de una transicién, quizd, de la magnitud de la que produjeron esas otras revoluciones indus-

triales previas.

Sin embargo, han pasado ya unas cuantas décadas desde la invencién de internet y los lingiiistas coin-
ciden en que esa novedad no modificé de ninguna manera verdaderamente sustancial (es decir, mds
alld de la adopcién de algunas decenas de nuevos términos) ninguna lengua. Las nuevas formas de
comunicacién, como el chat, se han estudiado como una zona intermedia entre lo oral y lo escrito. Los
resultados de esos estudios indican que las variaciones que se observan en el lenguaje en este tipo de
comunicaciones son claramente asimilables a las propias de la oralidad. La idea de que, por ejemplo,
los videojuegos en linea y en red contienen posibilidades narrativas inexploradas resulta, en el mejor
de los casos, dudosa. De hecho, las posibilidades de la narracién con multiples autores que la produ-
cen en forma casi simultdnea fueron exploradas por movimientos que hoy han sido ya incorporados
por la tradicién, como las vanguardias del siglo XX. Sin ir muy lejos, un juego inspeccionado por los
vanguardistas como el “caddver exquisito” interroga esa posibilidad. La idea de multiples recorridos
narrativos posibles estd presente tanto en Rayuela de Cortdzar como en los volimenes simpdticos de

Elige tu propia aventura de mi adolescencia temprana.

Esto no significa que el lenguaje permanezca imperturbable ante estos y otros eventos, pues, a decir
verdad, el lenguaje no hace mds que cambiar. Lo que sucede, en todo caso, es que la historia queda re-
gistrada no solamente en tanto conjunto de ciertas narraciones sino también en el cambio lingiiistico

mismo, pero esto no quiere decir que se modifique la naturaleza del lenguaje o, lo que seria lo mismo,
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Gentileza de Ema Racket.

sus capacidades narrativas, pues las narraciones siguen teniendo cardcter sucesivo, suceden inevita-
blemente en un tiempo y en un lugar, y son breves.! De tanto en tanto se produce, naturalmente, un
suceso que, por asi decir, pone en peligro la narracién, explora sus limites, se lanza a errar por fuera de
las seguridades de la construccién tradicional de sentidos. Por mencionar ejemplos: Beckett o el cine
surrealista, ambos en el siglo XX, cada uno en forma diferente, pricticamente rompieron la comuni-
cacién. No fue, en ninguno de los dos casos, lo técnico, es decir el hecho de que tanto el teatro como
el cine se constituyen como tales a través del aprovechamiento de ciertas posibilidades técnicas, lo que
condujo a esas obras —y a sus lectores y espectadores— a esos territorios desconocidos sino el trabajo
con el lenguaje mismo, ya sea el lenguaje teatral o el cinematografico. Es la exploracion estética la que
produce esos sucesos que renuevan y ensanchan las posibilidades del lenguaje, no la técnica puesta a
su servicio. Lo poético sigue siendo todavia hoy el fenémeno mds sofisticado para atentar contra la

narracién.

El avance técnico, sin embargo, introduce posibilidades nuevas en términos de exploracién estética.
Cuando Benjamin se pregunté si la fotografia no cambiaba la relacién que Occidente tradicional-

mente establece entre copia y original, quizd la cuestién era la misma: ;de qué manera la técnica

1 No sé de ninguna narracién extensa: todas las que he visto son combinaciones de narraciones breves.
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abre nuevas posibilidades estéticas que eventualmente podrian inaugurar un cambio verdaderamente
sustancial? El cine fue producto de un nuevo estado de la técnica. Por decirlo de otro modo: un nue-
vo y cierto estado de la técnica alcanzando el estatus de lo que cominmente se llama “arte”, esto es,
un nuevo y cierto estado de la técnica puesto al servicio de lo estético. Como tal, ha encontrado sus
propios caminos para enajenar la narracién, su propia poética, pero para ello se ha elevado inevitable-
mente por encima de la técnica que lo sustenta. No parece que el cine haya operado cambios sobre el
narrar mismo, aunque si ha producido obras que han abismado la narracién, a su modo, tanto como
algunas obras literarias o teatrales. El cine es, en todo caso, la produccién estética que representa al
capitalismo a través de la técnica en que se sustenta, su modo de produccién. Lo bueno del capitalis-

mo, cabe agregar.

La nueva revolucién cientifico-técnica no parece haber alcanzado todavia ese estadio. Esto solamente
sucederd cuando las nuevas tecnologias puedan ponerse al servicio de lo estético e incluso producir
obras que abismen la narracién, como muchas de las creaciones del cine en el siglo XX. No creo que
el hipertexto sume realmente ninguna novedad a la narracién: la lectura sigue siendo sucesiva. No es
muy diferente a lo que sucede con una nota al pie o cuando un lector interrumpe la lectura de un texto
momentdneamente para buscar un término en un diccionario. Es mds vistoso, y quizd mds prictico y

veloz, pero no realmente una novedad en términos de estructuracién de textos o narraciones.

No sé de ningtin videojuego que pueda considerarse un producto cultural de elevado nivel estético.

No dudo de que pueda existir; creo que todavia no se ha programado.

De la época neoliberal conocemos, por ahora, solo lo negativo. Cuando el arte se programe, si acaso

eso sucede, habrd, quizd, alguna esperanza.
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La parte dificil del
aislamiento

(Escrito alla, por marzo de 2020)

( \ Victoria Gurrieri*

A pesar de que mucha gente detesta las rutinas, sirven para darnos un cierto orden mental.

Salir de casa a las 16:00, tomar el 15 a las 16:20. Viajar sentada atrés, arriba de la rueda del lado dere-
cho, mirar por la ventana. Bajar en Panamericana y 197 a las 17:00, automdticamente tomar el 391,
el 365 o el 315. El colectivo abarrotado de gente, viajar parada, incémoda, muchas veces sin poder

sostenerme, con los auriculares.

Generalmente, escucho musica: Miss Bolivia, Residente, Paulo Londra, Sara Hebe, Rebeca Lane, David
Rees 0 lo que encuentre en el momento, que puede ir desde 7he Cure, Coldplay, Ramones o The Strokes.
A veces también No te va gustar o, en el mejor de los casos, cuando L se acuerda y me pasa, un buen
podcast. Accidentes, crimenes, asesinos seriales, historias oscuras, historia del cine, historias del conur-

bano: son mis temas favoritos. O, en fin, lo que aparezca.

La mejor manera de soportar el viaje es con auriculares, de esa forma evito escuchar los problemas

ajenos y mantengo la mente ocupada mientras hago equilibrio para no caerme.

*  Estudiante de la Licenciatura en Produccion y Gestion Audiovisual, de la UNPAZ.
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Victoria Gurrieri

Gentileza de Maria Iribarren.
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Bajo en la estacién de servicio que estd antes de la estacidon de José C. Paz a las 17:45, espero para
cruzar la calle intentando telepdticamente que los autos paren —a veces funciona— o que un colectivo

se detenga para poder correr. No hay seméforo en ese cruce y mis reacciones suelen ser lentas.

Camino esas dos cuadras por Germano, doblo en José C. Paz y luego en Leandro N. Alem. Paso por
el play6n deportivo y por la Plaza del Ferrocarril, obsesivamente por la vereda de enfrente, buscando

con la mirada a algtin compa. Sigo caminando hasta llegar a la queridisima UNPAZ.

Cruzo la calle frente a la entrada. Entro. Las rejas abiertas de par en par, las puertas también. Siem-
pre hay mucha gente: en rondas sobre el pasto, sentada en los maceteros. El estacionamiento lleno.
El espacio para bicicletas lleno. Por all4, a lo lejos, una, dos, tres caras conocidas. Generalmente me
encontraba con L y subfamos al ascensor para cursar. O con C y nos queddbamos un ratito hablando

y mirando a todxs pasar.

Cuando entrds a la UNPAZ sentis varias cosas. Primero: mires hacia donde mires, hay banderas.
Banderas politicas, Descamisados, CETIC, La Cimpora, FORJA, ATUNPAZ, otras. Personas con las
mismas remeras: son Ixs militantes de las organizaciones y agrupaciones vendiendo café, turrones, biz-
cochuelo, pines, alquilando equipos de mate (cosa que hoy en dia serfa imposible, pues COVID...).

Existe una economia interna en la universidad, los estudiantes son el corazén de ese sistema.

Extrafio absolutamente todo eso, ;se nota? El edificio y lo que representa, Ixs companerxs, Ixs pro-
fesores, las clases, los problemas cotidianos. Estar todo el dia ahi adentro, donde nunca escuchds el
silencio absoluto, menos que menos cuando pasa un tren. Extrafio ir al bafio, mirarme en el espejo y

pensar: “Estoy en casa”.

Creo que una institucién educativa triunfa cuando una siente que estd como en casa. Que tiene ga-
nas de quedarse ahi y que, si no va, la extrafa. Que genera vinculos sociales ahi dentro. Que tiene
profesorxs comprometidos a fondo, siempre dispuestxs a contribuir con el aprendizaje colectivo pero

también individual, con el de cada estudiante.

Extrafo las risas, las miradas cémplices. Extrano observar desde el segundo piso el movimiento de la
gente abajo y tramar historias de ficcién que suceden dentro del edificio. Extrano la UNPAZ, el ruido
del tren y que la clase se interrumpa. Los asientos duros, el traqueteo del ventilador siempre a punto
de desarmarse. Los dispenser de la muerte, los carteles por todos lados. Extrafio las charlas en la oficina

de M.I. escuchando nuestras propuestas y anotdndolas en su cuaderno.
Es dificil estar lejos de casa...

Semana uno, ;de cudntas?
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Aqui nadie se salva solx
Palabra de radio

( \ Daiana Scala, Oscar Mino* y Paula Castello™*

Escuchar es una forma de tocar a la distancia.

Murray Schafer

En un editorial sobre educacién superior en pandemia, Keila comparte una evaluacién del Ministerio
de Educacién, habla de las dificultades de la virtualidad para quienes estdn en condiciones més desfa-
vorables, cruza datos y experiencias, resefia reclamos y politicas publicas. Micaela recupera demandas
estudiantiles y problemas tecnolédgicos y pedagégicos, dice que la interaccién es la clave de una buena

ensefnanza.

Mikel presenta su informe sobre el dia del orgullo LGBT. Daiana comparte sus Cartas a _julieta, que
no sabemos quién es, ella tampoco lo sabe. Dice que son relatos oniricos porque “todo esto surge entre
suefios”. Deja que sus dedos se deslicen con libertad sobre el teclado y después le pone voz para de-
jarnos escuchar que estd perdida y no encuentra el interruptor del optimismo, que a veces parecemos
mdquinas y tampoco encuentra el interruptor de la empatia. Le dio miedo aprender a nadar y a los

once afnos bail6 con una ola y se hizo consciente de la muerte.

Estudiantes de la Licenciatura en Produccion y Gestion Cultural, de la UNPAZ.
** Docente de Taller de Radio Expandida Il en la UNPAZ.
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f

Gentileza de Anabela Salem. Gentileza de Paula Castello.

Fernanda y Cintia recorren mitos y creencias populares. Al podcast le pusieron Creer o reventar. En el
primer capitulo hablan del séptimo hijo varén que, como dicen, se transforma en lobizén; en el segundo,
de la parilisis del suefio. Mariano hizo un informe sobre la intolerancia en las redes y los medios de comu-
nicacion. Agustin hace Series, un boom inesperado - un podcast sobre las series mds influyentes de la historia.
Un episodio sobre Twin Peaks, el segundo sobre 7he Wire. Johana homenajea a Cris Morena. Laura ofrece
una agenda cultural, otro modo de vincularse y de contar el territorio. Cristian retine testimonios con
historias de terror. Florencia y Oscar armaron una productora, le pusieron Dinamita casera'y en el podcast

Che, no sabés lo que me pasé anoche relatan las peripecias que atravesaron mds de una vez para volver a casa.

Julio pone La danza del tablén (“ey, guachin”), pone Juana La Loca (“el perfume de tu piel / no me
lo puedo quitar”), Shakira (“Sélo ta sabes bien quien soy”), Wolfine (“Mujer tan bella / yo con una
botella”) articulados por el efecto de un zapping radial y se acuerda de cuando buscaba rock en el dial
subido al tren o al colectivo. Sus viejos, la hermana y el abuelo “tuvieron su lugarcito propio en una

estacién radial” y eso marcé a su familia, ademds de su adolescencia.

Daniela le puso voz a una idea que le venia rondando hace rato: contar la historia de diferentes géneros
musicales. Habla de lo que le gusta: el surgimiento del rap, y mientras su produccién sale al aire, y ella

la acompana por meet, le sigue el ritmo con los hombros, un poco con las manos.

Claudio y Gonzalo: musica. De los ochenta y los noventa uno. Lo mds escuchado este ano, el otro.
Que de eso también estd hecha la radio. Victoria también pone musica, pero para denunciar los temas
mds miséginos en un ranking de “canciones que todos conocemos y estdn impregnadas de violencia
hacia las mujeres”. De Luis Miguel (que canta a José Alfredo Jiménez: “yo soy tu dueno”) a Andrés
Calamaro (“propietario de tu parte mds caliente”, “comandante de tu parte de adelante”) a Pibes
chorros (“qué puta que sos”), Arjona (“Tu reputacién son las primeras / seis letras de esa palabra”),
Jévenes pordioseros (“te daria tres corchazos por atrevida”). Victoria: “Dejemos de naturalizar las letras
violentas de las canciones”. Cierra Miss Bolivia: “Mujer alerta, luchadora, organizada, pufio en alto y

ni una menos. Vivas nos queremos’.
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Oscar vincula radio y activismo. Los movimientos sociales que buscan un lugar en la agenda, la radio
como espacio de ejercicio del derecho a la comunicacién. Al fin, la propia radio como una forma de

activismo. Se pronuncia: “Hacer radio es difundir ideas, expresar, comunicar. Hacer radio es activar”.

El programa salié al aire al terminar el primer cuatrimestre de 2021 y reunid una seleccién de produc-
ciones del entonces Taller de Realizacién Radiofénica de la (entonces) Tecnicatura en Produccién de
Medios Audiovisuales de la UNPAZ (ahora, Taller de Radio Expandida de la Licenciatura en Produc-

cién y Gestién Audiovisual). El aire es el de la radio del Centro Cultural José C. Paz.

Que no se sepa si es danza o batalla

Primero, cada unx elige un verbo y otras diez palabras. De las diez, tacha cinco. Tacha tres més. De las
dos restantes desecha una. Es un ejercicio de descarte para construir sintesis. Descubrir ideas / escuchar
personas / trabajar dedicacion / escuchar cercania / hacer conexién / hablar expresién / pensar equipo /

amar micréfono / aprender imaginacion. Estas son algunas de las duplas que nombran a la radio.

Me gusta jugar un poco con las palabras y decir que nuestras voces, que van un poco a contracorriente de
esas voces hegemoénicas, que vuelan a contraviento, que buscan palabras comunicantes, hacen aparecer
la A que incluye a las mujeres, la E que intenta romper con lo binario, la R que inventa revoluciones, la
C que asume contradicciones, la S de los suefios, la J de los juegos, la B de la belleza, y ustedes seguirdn
sumdndole al abecedario. Porque es con ese abecedario, y esa ventana abierta a todos los colores, que

desde la radio se construye sentidos.

Eso decia Liliana Daunes en una entrevista cuando la radio cumplié cien afos." “El desafio es correr

el horizonte en busqueda de libertades”.

“Poder ser libre es poder expresarse”, empieza Leo. “Poder ser quién eres, poder demostrar lo que uno
en verdad quiere, lo que uno quiere decir, lo que uno quiere hacer”. Asi se siente cuando puede crear:

ver anime o leer algiin manga, cuando dibuja.

Laura entrevista a Yanina que juega al hockey y estudia efectos especiales. César cuenta que Alejandra

queria ser atleta olimpica y, aunque no lo logré, la entrevista habla de pasiones y gratitudes.

A través de Leandro sabemos de Maia que sube sus dibujos a Instagram, que el ladrido de los perros
las discusiones de la familia le arruinan el dia (“sus discusiones de mierda, ojald se mueran algtin
y ) g

7 . ’ « . » . . <« 7’ . . 7
dia”, dice, se rie un poco, “ah, re heavy la mina”, relativiza, “pero no, si, sus discusiones son lo que mds

1 Liliana Daunes: “Decidi pararme en el feminismo para ejercer mi rol de comunicadora”. Entrevista en Radio
Universidad, cuando se celebraba el centenario de la primera emisién radial. Universidad Nacional de La
Plata. AM 1390 FM 107.5. www.radiouniversidad.unlp.edu.ar
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.
Gentileza de Daniela Amdan / Defensoria del
Publico.

Gentileza de Gabriele-gabi en Pixabay.

7

me afecta el dia”). “Ok, bueno”, dice Leandro, “;Y qué es lo que hace que tu dia brille?” “Ustedes”,

responde su hermana. “Ah me jodés, la c...”. La puteada se va en un fade our que apenas la disimula.

Camila le pregunta a Solange sobre sus lecturas. Le preocupa, y afirma con datos de la Encuesta
Nacional de Consumos Culturales, que en Argentina cada persona lee, en promedio, un libro y
medio por afo. “;Qué le dirfas a una persona que no estd acostumbrada a leer?” Solange dice que
no le insistiria a alguien para que lea, que lo mejor es hacerlo por decisién propia. Que empiece
con cuentos cortos, novelas ligeras, que le dé una oportunidad “porque es lindo hacer trabajar a la

imaginacién”.

A Rocio le gusta la produccidn: “conseguir las cosas, los lugares, estar en todo para que un proyecto sea
Yy
. 7’ . » <« .
posible a mi me parece algo superapasionante”. “Tengo la mente ocupada todo el tiempo, me ayuda a
estar atenta, es algo en lo que tengo que estar presente”, cuenta mientras en la cabeza se le superponen

las ideas y los pendientes para un corto y un videoclip.

Claudia le pregunta a Leandro por la musica: desde los 14 toca la guitarra actstica que le regalaron
para el cumpleanos. “Yo queria tocar desde los once anos, pero bueno, pasé un tiempito hasta que

me pudieron comprar mi primera guitarra’. Integra dos bandas, hace hard rock, punk, metal.

Yanina le pregunta a Laura cémo empez6 a estudiar edicién. Dice que se lo sugirié una amiga porque
vio que es “muy quisquillosa con los errores” y lo hizo, estudié edicién. Acababa de tener una hija y
“lejos de ser una distraccién, resulté ser un motor que me impulsé y terminé la carrera muy rapido”.
“Si bien me encanta toda la parte de correccidn de estilo, finalmente me incliné por el 4rea de la pro-

duccién editorial”. Habla con la gramdtica de quien escribe.

Palabra-chispa, palabra-refugio, palabra-trueno. ;Cudles serdn las palabras que nos nombren?
Que nombren, pero no domestiquen. Entregadas a la posibilidad, al derecho, a la provocaciéon de
existir. Palabras que sean. Palabras hijas del deseo, de la juventud, del mito, de una universidad
conurbana, de la pandemia, del barrio, del barro y de su tiempo. Palabras como fronteras y como

trdnsitos. Que le huyen a la esencia, si la hay. Palabras que no quieren colaborar con la tarea de
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definirse porque la identidad siempre es una construccién. Palabras-danza, palabras-batalla (me-

jor si no se sabe bien qué son).?

La radio y nosotros

Daiana Yuremi Scala

En la radio se amalgaman nuestras identidades, encontramos un espacio donde conver-
gen nuestras visiones del mundo, lo que consideramos importante, lo que nos moviliza.
Experimentamos cémo es alzar la voz y escuchar a los otros. Hablamos de activismos,
redes sociales, la gente, la democratizacién del contenido, las politicas de género, poesia,

artistas locales, cine, historias de terror.

En lo personal, me gusta escribir poesia y habitar algunas ficciones. Y, si bien es algo que
normalmente corresponde a una escritura sobre papel —ya sea fisico o virtual—, traspasar
mis palabras a una produccién radiofénica fue hacer tangible mi voz y sentimiento,

congelar unos minutos. Enmarcar un sentimiento concreto. O varios.

Cuando uno lee un poema o cualquier tipo de texto, lo interpreta dependiendo sus ex-
periencias y lo que puede llegar a imaginar del autor. Los significados e interpretaciones
pueden variar infinitamente por esa misma razén. En cambio, cuando un autor traspasa
a un formato sonoro su propio texto, le agrega una emocionalidad distinta. Puede estar
cargado de ritmo vy silencios con diversas intenciones. Quizds, también sonidos que
acompafien o musica, mayormente instrumental, para que las voces no se mezclen ni la

atencidn se pierda.

Transformé una ficcién onirica en un episodio de podcast. Lo llamo asi porque me des-
perté sin entender cudl era mi realidad y cudl era mi suefio. “No sé si esto es una carta
para mi con tu nombre disfrazado, es para vos o es una simple ficcién onirica. Hace unos
dias soné una versién nuestra, tan cdlida y humana que necesito dejarla escrita en algiin

lado”. Asi empiezan mis Cartas a Julieta.

(Con)texto

Las producciones radiofénicas también cuentan este tiempo en que las rutinas, los vinculos, todas las

certezas y expectativas se pulverizaron.

Acd también, “La lectura de la palabra fue la lectura de la ‘palabra-mundo’”, como dijo Paulo Freire.

2 *“jQue no sepan, por Dios, si es danza o es batalla!”, dice el poema de Arthur Rimbaud E/ baile de los ahorca-
dos, compuesto alrededor de 1872.
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La lectura del mundo precede a la lectura de la palabra, de ahi que la posterior lectura de ésta no pueda
prescindir de la continuidad de la lectura de aquél. Lenguaje y realidad se vinculan dindmicamente. La
comprension del texto a ser alcanzada por su lectura critica implica la percepcién de relaciones entre el

texto y el contexto.?

Los textos, el contexto, el mundo, se encarnaron en el motor del camién de basura, en los aplausos
de las 9, en los anuncios de las medidas de prevencién del contagio de COVID-19, en un audio
grabado con barbijo, en el silencio. Traducen un momento y una época, una perspectiva, una in-
tencién. Tratan de no naturalizar, no normalizar, no perder la memoria, no acostumbrarse. Atan
nudos de los que tirar para tensar la cotidianeidad y sus razones. Lo que suena acd no son palabras

ni sonidos ni canciones sino el mundo.

Juan armé un c/ip con fragmentos de audios que, se podia sospechar entonces y ahora es contundente,
tienen valor histdrico: el anuncio del inicio del aislamiento y las sucesivas prolongaciones, de los casos
y fallecimientos que se cuentan y despersonalizan en las noticias, y cierra: “aqui nadie se salva solo”.
Con esa frase elige cerrar Juan. Luca resefia “teorias conspiranoicas’, sintomas y medidas sanitarias
en un relato en seco que, no queda muy claro cémo, hace abrir grandes los ojos y sonreir de costado.
Leonardo usa una voz computarizada y pone “un poco de musica para alivianar este pesar” y unx se

escapa un rato y mueve la patita con Red red wine de UB40.

Con una entrevista, Rocio analiza las consecuencias econémicas de la pandemia. Tamara habla como
vecina de José C. Paz, relata los amontonamientos de personas para comprar en comercios del barrio
y denuncia la falta de sanidad mds alld del COVID. De fondo se escuchan perros y gallos. Germdn le
pone Bob Marley a la cuarentena: “don’t worry”, dice, “every little thing / gonna be all right”. Mau-

ricio le pone tango en una visién retrospectiva. Juan le pone humor: chistes para pasar el mal rato.

En la produccién de Belén se escuchan gritos, sirenas, un canto angustiante, desespera, la mirada
queda fija en el vacio, la expresion perdida que delata que unx se queda pensando en algo que no sabe
o no puede o no quiere decir. Oscar refunfufia y habla consigo mismo: tiene las ideas desordenadas y,
en medio del confinamiento, se quedé corto con la racién de mani que le levanta “la barbilla” cuando
estd cabizbajo, cosa que es cada vez mds recurrente y reponerse cuesta cada vez mds. ;Se puede romper

la cuarentena por mani? “Estoy desvariando. ;Estoy desvariando?”, quiere saber. “Si, un poco”.

Relatos que rescatan de ese tiempo liquido de las noticias los sonidos que puedan documentar la expe-
riencia, la de los cuerpos, la de cada dia, la de lo(s) que se va(n). Que cubren el instante y dejan {6sil, al

aire o en un podcast o como sea. Como si fuera un grabador que dejamos encendido, registrando todo.

Modos de narrar esta experiencia doméstica y universal, descentralizada y colectiva. Donde el encie-

rro, los proyectos y los dnimos son tema de conversacion, Ixs vecinxs vuelven a ser vecinxs, Ixs compa-

3 Freire, P. (1991). La importancia de leer y el proceso de liberacién. México.
Originalmente, este texto fue presentado en la apertura del Congreso Brasilefio de Lectura, realizado en
Campinas, Sao Paulo, en noviembre de 1981.
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fierxs hacen falta, las dificultades se leen en términos de exclusiones. Producciones que son también
los sonidos de quienes no entran en el “me quedo en casa”. Contarnos no es un hecho menor. Es una

forma de estar juntxs.

Lugares que escuchar

Oscar Miino

Una de las cosas mds lindas que aprendi (y sigo aprendiendo) en la carrera de Produccién

y Gestién Audiovisual es el poder que tiene la comunicacién.

Nuestro territorio es nuestra materia prima. José C. Paz, San Miguel, Pilar, Grand Bourg.
Distritos que estdn bastante lejos del centro de Buenos Aires, la zona de los famosos estu-
dios de televisién, las grandes estrellas, lugar donde se crearon los bienes culturales que
consumimos durante afos. Pero hay tanto que contar de este lado del mapa, hay tanto

que decir. Hay sensaciones que filmar, lugares que escuchar, ideas que concretar.

Muniz, mi barrio. Oscar Mino

Atesoro la experiencia reciente de haber creado una pequena productora independiente
con mi amiga. Todo esto en el marco del taller de radio, donde nacié nuestro primer

proyecto: un podcast que cuenta anécdotas nocturnas de las calles bonaerenses.

La clave para mi estd en los disparadores. Pensemos en sonidos, didlogos de desconoci-

dos escuchados en la calle, frases, anécdotas de amigos, silencios. Es bienvenido siempre
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todo puntapié que siembre una idea o ayude a darle forma a esa que venimos posponien-

do. Solo hay que estar atentos.

Otro aspecto interesante para mi es la sensacién de pertenencia. La comunidad que
podemos generar, los lazos que construimos. Como el tren San Martin que conecta
localidades. Apropiarse de esos lugares también es muy importante. Creo que a todos
nos gusta sentirnos parte de algo y el conurbano es una locacién enorme que no necesita

decorado.

Sin querer queriendo, lo tomamos como protagonista. El conurbano se volvié una en-
tidad que, reunida con la noche, es muy rica culturalmente. Asi fuimos conectando
sonidos, claves y simbolos que, al fin y al cabo, son nuestros. ;Quién mds podria hablar

acerca de ellos?

Pronunciamiento

El canadiense Murray Schafer llama “Ruido Sagrado” a los sonidos que sobresalen en cada sociedad y
en cada época. Durante la antigiiedad fue la naturaleza: los volcanes, las tormentas. En la Edad Media
ese ruido pasé a manos de la Iglesia: sus campanas, sus 6rganos. Después de la Revolucién Industrial
fueron las fabricas, los trenes: el Ruido Sagrado se hizo profano. “El ruido siempre ha estado asociado
con el poder”.* Quien lo posee, dice Schafer, puede convertirlo en el ruido mds alto, puede hacerlo

pasar por silencio y puede emitirlo sin censura.

En un taller que se hizo en San Sebastidn, Pais Vasco, para analizar los ruidos que genera esa ciudad
llegaron a la conclusién de que “el ruido siempre es ajeno”: “siempre nos molesta el otro; nuestra pro-

pia conversacién nunca nos molesta, pero si la que mantienen las dos personas de detrds”.”

“El poder no derrama igualdad”, dice Ana Laura para hablar sobre el lugar de las mujeres en la radio.
Retine estadisticas, testimonios desde la radio comunitaria Huayra Quimbal, una cita a Rosa Luxem-
burgo. Claudia reversiona cuentos infantiles. Empieza por Caperucita. Es, asi se llama, La rebelion de

las princesas.

Lluvia, Tamara y Tania empiezan: “Vivimos en una sociedad en la que los pardmetros binarios nos
condicionan incluso antes de nuestro nacimiento. Pollera o pantalén, pelo largo o pelo corto, rosa o
azul, futbolista o cocinera, una mufieca o un autito”. Asf arranca la propuesta que titularon Cuestion
de géneros. En el primer episodio hablan de artistas que construyeron tendencias “sin etiquetas de

género”: David Bowie y el glam rock, Nirvana, Guns n Roses, polleras, tacos, pelos largos, Madonna

4 Estafrasey la caracterizacién que hace Murray Schafer sobre el “Ruido Sagrado” estdn tomadas del pod-
cast De eso no se habla, Episodio 1: “Silencio de radio”. Disponible en https://open.spotify.com/

5 Gonzéalez Grande, L. (27/08/2013). “El ruido es sagrado; cada sociedad convierte sus ruidos en intocables”.
En elDiario.es https://www.eldiario.es/euskadi/euskadi/afectarnos-descanso-concentracion-incluso-de-
sarrollar_1_5783323.html
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y vogue, Freddie Mercury y Living on my own. Drag Queens, personas trans, temas emblema. Prince,
Pink, Harry Styles, genderless, deconstruccién, binarismo, libertad. “Hay mucho camino por recorrer

y mandatos por deconstruir”, terminan.

n su informe sobre el dia del orgullo , Mikel va de lo personal a lo colectivo, del colectivo a
E f bre el dia del orgullo LGBT, Mikel va de | 1 a lo colectivo, del colect
la sociedad, de lo social a la politica. “En toda mi adolescencia intenté siempre averiguar quién soy.
oy, en este audio, puedo decir que me llamo Mikel, tengo afos y soy un varén trans’. Hace unos
Hoy, te aud do d 11 Mikel, ¢ 21 y soy t
fas recibié un video donde alguien decia que las personas de la comunida van creando una
d b deo donde al d 1 del dad LGBT d
personalidad falsa para caer bien en la sociedad. “Esto es totalmente verdadero”, dice. “Lo hice. Me
creé una personalidad que no era y por eso es tan importante para nosotres el dia del orgullo”. Su
podcast explica qué y por qué se celebra en todo el mundo el 28 de junio. En su voz tranquila “con
tres meses en hormonas” va de Stonewall a nuestras leyes de matrimonio igualitario, de identidad de
género y cupo laboral trans. Cierra: “El orgullo es mostrarse, es salir y decir ‘soy esto’, ‘soy como soy’

y por eso hay que celebrarlo”.

Pronunciarse es emitir y articular sonidos para hablar y es, también —ac4, al mismo tiempo—, sublevar-

se, rebelarse contra un orden instituido.

El ladrido de un perro loco, un cacareo, una bocina de tren furiosa, el trajinar de las mdquinas, una
tormenta y un mar revuelto, una interferencia pueden ser una declaracién de principios. Como la
decisién acerca de de qué hablar, qué perspectivas visibilizar, a quién entrevistar, como nombrar.
Decisiones que cargan consigo la pregunta acerca de qué condiciones tenemos para incidir en la
construccion de sentidos que se despliegan en tramas comunicacionales y los medios —y la produccién

audiovisual- condensan.

El fin de la radio no tiene que ver con las tecnologias, las mediciones de audiencias o la familiaridad
impostada de las voces del momento. El fin de la radio se sintetiza en la decisién acerca de la direccién

en la que apuntamos nuestros grabadores.
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El videojuego como
excusa para repensarnos

( \ Nabuel Pascale™

Hay momentos en que el proceso creativo se entremezcla con las experiencias personales hasta tal
punto que se vuelve una tarea imposible definir dénde empieza uno y dénde terminan las otras. Eso

es Lihue: el resultado de fusionar el deseo de hacer un videojuego con fragmentos de mi vida.

El juego tiene lugar durante el suefio de una chica transexual. Incluso, tras un afio redescubriéndome
y aprendiendo a aceptar aspectos que mantenia adormecidos, un poco por decisién propia, otro poco
por presion externa, todavia me resulta dificil entender que Lihue fue la manera que encontré para

decir las cosas que no podia de otra manera.

Es probable que haya cuestiones que surgieron de forma inconsciente, como el nombre del padre.
Pero la caracteristica principal de este proyecto es la de adoptar un formato mds cercano a la pregunta
que a la respuesta. A lo largo de sus escenarios o puzzles, una cosa queda muy en claro: no hay dema-

siadas certezas.

Lihue no pretende explicar como es la experiencia de transicionar de una identidad a otra, sino sim-
plemente contar una de tantas historias. Busca acercar, a través de la experiencia de juego, las vivencias

de una persona a la que no le resulté nada sencillo entender sus sentimientos y aceptarse.

* Estudiante de la Licenciatura en Produccién y Desarrollo de Videojuegos, de la UNPAZ.
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Miradas sobre Lihue. Nahuel Pascale

Todas estas condiciones hicieron que el proceso de desarrollo estuviera marcado por muchisimas idas
y vueltas. Momentos de progresos explosivos combinados con pozos de inactividad que duraban se-

manas e incluso meses.

Lo que hoy aparece como una frase escondida en un rincén del escenario es la punta del iceberg de
un recuerdo que estaba reviviendo en ese instante. En el detrds de escena de aquello que pueden jugar
en sus pantallas prevalecen un montén de pedacitos de vida que se habian acumulado en los rincones

de mi mente.

Por estos motivos, cuando decidi que queria publicar el juego no tenia ni la mds minima idea de qué
hacer con esos fragmentos de existencia que habia acumulado a lo largo del tiempo. La simbiosis entre
creador y obra fue tan absoluta que no me quedaba resto racional alguno que me permitiera ordenar

ni planificar los pasos a seguir.
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Miradas sobre Lihue. Nahuel Pascale

No habfa escrito antes nada parecido a un Game Design Document (Documento de Diseno de Video-
juegos). Apenas habia coleccionado frases y dibujos desparramados en servilletas, carpetas de Google
Drive, la mayoria nombradas como “documentos sin titulo”. El proceso fue largo y doloroso, muchas
vivencias quedaron fuera, pero fue una instancia necesaria y la primera cuestién que abordé al enca-

rarla fue: ;qué quiero narrar?

Lihue es una investigacién sobre la identidad propia. A partir de develar esa incdgnita, el camino se
allan6 y comenzaron a brotar preguntas cada vez mds especificas. ;Qué quiero que experimenten les
jugadores? ;Qué tipo de experiencia les propone Libue? ;Cémo deberia disenar la jugabilidad para

producir el efecto buscado?

Esos interrogantes me condujeron a un proceso de sintesis del conjunto de los apartados. Espacios,

colores, mecdnicas se pusieron a disposicion de aquello que deseaba transmitir. Les cuento un peque-
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fio secreto: los niveles que terminé quitando del editor triplican en cantidad a los que aparecen en el
resultado final. Tuve que ajustar la obra en base a la santa trinidad del desarrollo independiente, y no
me arrepiento en absoluto. Lihue tenia que ser el punto medio entre el juego que queria hacer, el que

debia hacer y el que podia hacer.

Autopublicarse en una tienda que ostenta una posicién privilegiada en la industria a nivel global
implica muchas cuestiones que no voy a abordar en este texto. Tuve que repensar el juego sin perder
de vista los aspectos que lo hacen tnico. El objetivo fue resaltar y encontrar la mejor version de cada
uno de los elementos que lo componen, que le dan una identidad inconfundible. Asi fue como decidi
llevar el aspecto onirico al limite. Le otorgué una posicién primordial a los entornos y su exploracién.
La narracién de la historia no iba a recaer tinicamente en los escritos dispersos por el mundo. Queria

que la vivencia de adentrarse en la mente de otra persona sea impactante.

Por ese motivo, todos y cada uno de los elementos de juego dialogan entre si y buscan subrayar la
pregunta sobre la identidad, los miedos, las inseguridades y la relevancia que tiene la presion externa

en nuestras vidas. Por ese motivo, Lihue se transformé en una patada en el pecho.
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La mirada como accion
politica en territorio

( \ Camila Cdceres y Laura Valenzuela™*

Las desigualdades sociales, econémicas y de género en la industria audiovisual nos hicieron dar cuenta
de la importancia de asumir en nuestras producciones un rol protagénico como sujetas histéricas y

politicas, si queremos empezar a cambiar las reglas del juego.

Tomar conciencia del lugar que se nos asigné histéricamente en los medios, de la subrepresentacién y
discriminacién en el mundo laboral, del acceso limitado al financiamiento de proyectos, de la falta de
narrativas que reflejaran nuestras historias, problemdticas, voces y puntos de vista nos hizo entender

que encender una cdmara para contar historias es una decisién politica.

Somos nosotras, como parte de una generacién de mujeres del audiovisual, quienes decidimos qué
mirar, cémo miramos a través de la cdmara, qué enfoque damos a nuestros relatos y qué discursos nos
interesa poner en circulacién. Es una decisién politica de la que nos dimos cuenta que tenemos que

hacernos cargo.

* Estudiantes de la Licenciatura en Produccién y Gestion Audiovisual, de la UNPAZ y consejeras departa-
mentales del Departamento de Economia, Produccién e Innovacién Tecnolégica.
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Gentileza de Solange Martin.

Esa mirada estd impregnada indudablemente por la experiencia de las problemdticas que nos
interpelan, que por diversas razones atraviesan nuestros cuerpos a nivel personal y social, que

confluyen también en el territorio en que vivimos.
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Empezamos a autopercibirnos como sujetas politicas y de cambio al asumir que nuestra mirada si-
tuada puede aportar nuevas narrativas, invitar a la reflexién, ayudar a comunicar luchas y reclamos,

debatir y construir nuevos sentidos.

Somos nosotras, mujeres del audiovisual, quienes empezamos a narrar historias y personajes que fue-
ron invisibilizados, quienes de a poco tomamos protagonismo y abrimos las puertas a discusiones
que muchas veces incomodan. Ponemos nuestras miradas, luchas, historias, deseos, cuerpos, equipos,
experiencias en comunidad, desde y para el territorio, y eso no solo genera identidad a la hora de de-

sarrollar contenidos audiovisuales, sino que también contribuye a la construccién de la memoria local.

Las mujeres del audiovisual cumplimos este rol fundamental en el territorio, pero seguimos trabajan-
do en la precariedad. Evidenciamos y contamos las injusticias y desprotecciones, conectamos con otras
historias y narrativas de desigualdades y vulneracién de derechos porque las vivimos todos los dias.
Somos nosotras las que financiamos y autogestionamos proyectos con nuestro bolsillo, las que salimos

a la calle a riesgo de perder nuestras herramientas de trabajo en el camino.

Es necesario que se reconozca y se ponga en valor el trabajo audiovisual realizado por mujeres en el
territorio. Que empecemos a crear redes colaborativas para darle visibilidad a iniciativas audiovisuales
llevadas adelante por feminidades. Que todas accedamos a capacitaciones que permitan el ingreso al
mercado laboral en condiciones dignas. Que las trabajadoras locales reciban apoyo econémico para
financiar proyectos culturales. Es fundamental que se reivindique el trabajo de las mujeres dentro del
sector audiovisual a nivel nacional y, fundamentalmente, local para que estas profesiones no se con-

viertan en un privilegio al que solo algunas pocas pueden acceder.

Los silencios tienen que romperse

Es imprescindible entender, por otro lado, que para conquistar derechos, para alcanzar la equidad que
corresponde, tenemos que perder el miedo a levantar la voz y empezar a trabajar en redes y de forma

colaborativa con otras compafieras.

Resurgentes JCP es una organizacién social integrada mayoritariamente por personas de la comunidad
LGBTIQA+. Hace mds de un ano trabajamos desde este espacio. En junio de 2021, con la sancién de
la ley de cupo laboral travesti trans (Ley N° 27636), sentimos y sintieron ellxs la necesidad de hablar
y generar un registro de las experiencias laborales que habian tenido todas las personas trans que con-
forman la organizacién. Un video con diversos relatos que partieron de entender el verdadero poder
que hay en expresarnos. La palabra nos acompana en cada lucha, en cada sentimiento, y no debemos

postergarla nunca mds.

Tenemos que empezar a validar nuestras miradas, a hacernos cargo de las historias que nos inter-
pelan, animarnos a tomar protagonismo a través de la cimara, usarla como herramienta politica
para luchar contra esas injusticias y desigualdades cotidianas que nos duelen, empezar a sanarlas

poniendo en valor nuestra propia voz.
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Audre Lorde, afroamericana y feminista, escribié en los anos ochenta: “La transformacién del silencio
.y . . » 1
en palabras y obras es un proceso de auto revelacién, y como tal, siempre parece plagado de peligros”.
Audre nos hizo mirar hacia atrds y reconocer que estamos llenas de oportunidades en las que dejamos
de escucharnos, en las que bajamos la cabeza por miedo a destacar o equivocarnos. Revisamos y regis-
tramos cudn frecuentemente nos autocensuramos, incluso estando en desacuerdo, nos callamos para
no incomodar o generar conflicto. Porque histéricamente se nos ha ridiculizado, minimizado y desa-
creditado, muchas veces —demasiadas— guardamos nuestra voz y nuestras opiniones, en publico y en

privado. No es casualidad que escaseen todavia las mujeres y disidencias en roles de toma de decisién,

en puestos de influencia y referencia.

Hay que romper este silencio, no refugiarnos en él y hablar, aunque nos tiemble la voz. Expresémo-
nos en las aulas, en nuestras obras, en los espacios que habitemos, expresemos nuestros sentimientos,
nuestros miedos y nuestras conquistas. Porque llega un momento, dice Audre Lorde, en que el silencio
deja de protegernos y se pone en nuestra contra, ‘el peso del silencio nos va ahogando”, dice. Hay
una parte nuestra que traicionamos al no expresar lo que sentimos o lo que necesitamos, nos volve-
mos vulnerables. Por eso es indispensable que entendamos de dénde vienen esos miedos, para poder
cuestionarlos y transformar esos silencios en accion. Porque ahi, en nuestros sigilos y temores, puede

radicarse nuestra fuerza y nuestro poder para generar cambios.

Aun tenemos, las mujeres, muchos silencios que romper. Transformemos esos miedos en palabras, en
imdgenes, en obras, compartdmoslos como experiencias porque asi duelen menos y, al acompanarnos,

se convierten en luchas colectivas.

1 Lorde A. (1984). La transformacién del silencio en lenguaje y en accién. En Hermana Marginada. Ensayos y
Conferencias. The Crossing Press/Feminist Series.
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Facundo y Martin Fierro:
montajes para pensar
la nacion

( \ Gaston Varela, Fernanda Arévalo y Tobias Sena

Presentacion a cargo de Matias Farias y Sebastidn Russo*

Otono 2021, plena pandemia de COVID-19. Las referencias antes consideradas habituales y asumi-
das como dadas para participar de ese encuentro, o rito, o espacio de trabajo que llamamos “clase”
habian estallado. El hilo de los dias ahora venia acompafiado de partes de muertes diarias en el con-

texto de la pandemia.

En esta situacidon desquiciante del primer cuatrimestre del 2021, se desarrollé la cursada de Intro-
duccién a la Cultura Argentina y Latinoamericana. ;Qué podia significar volver a discutir dos libros
cldsicos, como Facundo, de Sarmiento, y Martin Fierro, de José Herndndez, en estas coordenadas? ;Un
“punto de fuga” para un contexto tan tragico? ;Una excusa para aprender juntos, de modos insospe-
chados y en formato de videoconferencias, que en toda situacién educativa se teje un vinculo ligado
al conocimiento y que el desafio en pandemia era sostenerlo tanto como pudiéramos? ;Un modo de
reconstruir una trama en contrapunto —Sarmiento y Herndndez como abreviaturas de un conflicto

nacional— bajo cuyo auxilio sostener a las que, en tiempo presente, nos desbordaba por todos lados?

Estudiantes y docentes de Introduccién a la Cultura Argentina y Latinoamericana, de la Tecnicatura en Pro-
duccion de Medios Audiovisuales, durante el primer cuatrimestre de 2021 (Pensamiento Social Argentino
y Latinoamericano, en el plan de estudios de la Licenciatura en Produccién y Gestién Audiovisual) de la
UNPAZ.
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Gastén Varela, Fernanda Arévalo y Tobias Sena

Como sea, dedicamos cuatro encuentros a Facundo y Martin Fierro. La propuesta era pensar estos
cldsicos dentro de una cursada que pretendia indagar el vinculo entre espacio y nacién. Esto es: ;qué
espacios se instituyeron, a lo largo de la historia, como condensadores de la conflictividad nacional?
La hipétesis de trabajo para este tramo de la cursada sostenia tentativamente que, si Facundo nos per-
mitia pensar esa conflictividad desde la asi llamada “pampa”, Martin Fierro, en cambio, proporcionaba
pistas para pensarla desde la “frontera”. Con estas ideas exploramos los primeros cuatro capitulos de
Facundo. Como rastreadores, seguimos las huellas de los espacios que en este libro rodean a la pampa
como enclaves para pensar la nacién: la frontera, la sombra terrible y la idea misma de la Revolucién,
esa figura trégica desde la cual Sarmiento pudo decir que la pampa era una “mala conductora de civili-
zacién”. Y también indagamos la /da de Martin Fierro como el canto que se vuelve poema para contar
esa historia —que es singular y a la vez colectiva— que Sarmiento habia ubicado del otro lado del rio, de

la norma y de la legibilidad histérica, en el momento en que el gaucho cantor debe huir de la partida.

Con estas hipétesis y todas las discusiones que trajo aparejadas, invitamos a las y los estudiantes a que
disefien una tapa para Facundo y otra para Martin Fierro desde las preguntas que les hacemos a esos

libros en tiempo presente.

Las producciones aqui reunidas —de Gast6n Varela, Fernanda Arévalo y Tobias Sena— son algunas de
las tantas que formaron parte del convite. Dado que el trabajo con el sentido es inagotable, en esta
presentacion simplemente apuntamos, y muy brevemente, algunas lineas para seguir produciendo el

montaje, que fue el principio constructivo mds utilizado en las intervenciones de las y los estudiantes.

Reversién de la tapa de Martin Fierro, realizada  Reversion de la tapa de Facundo, realizada por

por Gastén Varela. Gastén Varela.
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El trabajo de Gastén Varela reorganiza la obra de Eduardo Molinari, Civilizacién o barbarie. Los
signos de una cultura politica se agolpan y, en sus palabras, “se yuxtaponen” para reunir, en la tapa
de Martin Fierro, lo que no siempre aparece reunido: la whipala, el “viva Perén”, la AFA, los colores
de los colectivos LGBT+. A esos colectivos les canta ahora, en la interpretacién de Varela, el poema
de Herndndez. Mientras la tapa de Facundo no tiene rostro —pero evoca al “Retrato de la oligarquia
dominante” del Walsh de Operacién masacre—, el de Martin Fierro elude toda forma de “pobrismo™:

las clases populares lucen fortalecidas y glamorosas en el porte de ese general popular y jovial que

reemplaza a la imagen de Perén.

Facundo

Reversion de la tapa de Martin Fierro, realizada ~ Reversién de la tapa de Facundo, realizada por

por Tobias Sena. Tobias Sena.

Si Gastén Varela agolpa y multiplica los signos produciendo varios cuadros dentro de un mismo
cuadro, Tobias Sena, en cambio, trabaja por sustraccién: un mismo personaje con dnimo y ropaje en
contraste, una o dos lineas subrayadas con el grosor. Tanto se ha dicho y escrito en torno a estos libros,
que Sena apela estratégicamente a la austeridad y el despojo para volver a pensarlos. No menos suge-
rente, en este “montaje por sustracciéon”, es la aparicién del lenguaje animé, que comunica a Martin
Fierro 'y Facundo con una misma estética para transformarlos en personajes condensadores de debates
—al menos pretendidamente— universales: ;es una cuestion de ropaje lo que media o lo que escinde

entre la civilizacién y la barbarie?
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Gastén Varela, Fernanda Arévalo y Tobias Sena

Reversion de la tapa de Martin Fierro, realizada ~ Reversion de la tapa de Facundo, realizada por

por Fernanda Arévalo. Fernanda Arévalo.

En el trabajo de Fernanda Arévalo, en cambio, reconocemos el tono de la gauchesca: el duelo. Pero no
el duelo en términos de elaboracién de una pérdida, sino como reconocimiento de un conflicto laten-
te, a punto de precipitarse. Si Sarmiento escribié en la frontera que “las ideas no se matan”, Arévalo
monta en el Obelisco otro mensaje, para nada cifrado (;0 si?): “Facundo”. A su vez, esos automdviles
que rutinariamente se desplazan en autopistas construidas a una altura lo suficientemente pronuncia-
da como para eludir o sobrevolar a los barrios populares, quedan ahora atrapados ante la bravura de
un gaucho que parece tan indomable como su potro, y ante el cual solo pueden lucir como miniaturas

libradas a la misericordia.

En medio de la intensificacién del tréfico de imdgenes en la pandemia, Varela, Sena y Arévalo produ-
jeron las suyas en torno a Facundo y Martin Fierro. Pueden ser leidas como imdgenes de una nacién
que aun puede ser pensada desde las preguntas que en tiempo presente lanzamos a estos libros. Y
como invitacién al lector y la lectora de Contornos del NO para que produzcan sus propios montajes

sobre la nacién.
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Hacer extension
con intencion

(N

En una sociedad hegemdnica como la nuestra,
descolonizar el pensamiento es sindnimo de libertad

Mariana Olisa

La prictica extensionista se orienta a la construccidon de didlogos, de saberes que vinculen a través de
sus experiencias de trabajo, tanto el “adentro” de la universidad (comunidad universitaria) como el
“afuera” de ella (habitantes del territorio donde estd inserta). Como extensionistas, el desafio es re-
flexionar acerca de nuestras propias pricticas para que la produccién intelectual se desarrolle en el in-
tercambio entre el “adentro” y el “afuera”, creando puentes que nos permitan el crecimiento conjunto

y, al mismo tiempo, realizar aportes situados a las politicas publicas “oficiales”.

Desde lo profundo del conurbano bonaerense decimos que hacemos extensién con intencién. ;Qué

quiere decir esto? Empecemos por esclarecer qué es la educacién superior.

La Conferencia Regional de Educacién Superior en América Latina y el Caribe CRES 2008 declar6 que

“La Educacién Superior es un bien publico social, un derecho humano universal y un deber del Estado”.

Directora de Integracién con la Comunidad, personal no docente de la UNPAZ.
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Sofia Airala

Taller de computacion para personas mayores en el marco del
e Programa UPAMI-UNPAZ, 2017. Gentileza Secretarfa de

Sofia Airala. Integracién con la Comunidad y Extensién Universitaria.

24 de marzo 2015. Dia Nacional de la Memoria por la Verdad y la Justicia. Marcha a Plaza de Mayo a 40

afios del golpe de Estado. Gentileza Secretarfa de Integracién con la Comunidad y Extensién Universitaria.

Taller de extensién “Arte publico y muralismo”. Mural en la Organizacién Conectando Mujeres de José C

Paz, 2018. Gentileza Secretaria de Integracion con la Comunidad y Extensién Universitaria
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Entre 2003 y 2015 —los gobiernos de Néstor Kirchner (2003-2007) y Cristina Ferndndez de
Kirchner (2007-2011 / 2011-2015)— se registré6 un mayor apoyo financiero e institucional a
las universidades nacionales. Se crearon dieciocho nuevas universidades nacionales, ocho de las

cuales se asentaron en el conurbano de Buenos Aires. Entre ellas, la Universidad Nacional de José
Clemente Paz: nuestra UNPAZ.

Con la creacién de la UNPAZ, este derecho formal, legal y abstracto —el derecho a la educacién su-
perior— encuentra posibilidades reales de transformarse en un derecho material, concreto y efectivo
para los habitantes de José C. Paz y su zona de influencia. En este sentido, acordamos con Eduardo
Rinesi (2012: 5-14) en que “los derechos son derechos sélo si del otro lado hay un Estado que los
reconoce y que los garantiza, y en este caso ese Estado somos nosotros”. Como parte de la universidad

publica, tenemos la obligacién de asegurar a nuestras comunidades el ejercicio efectivo y exitoso de

dicho derecho.

En la UNPAZ, en tanto universidad “nueva”, nos encontramos ante una oportunidad histérica: pen-
sar qué tipo de universidad queremos. Podemos interrogarnos sobre el para qué, para quiénes y el
cémo de la produccién de conocimiento. Desde el equipo de la Secretaria de Integracién con la
Comunidad y Extensién Universitaria nos proponemos analizar de manera critica la funcién de la
extension, sus alcances y limitaciones a partir de nuestras précticas, alimentando la idea de que el
compromiso social de la universidad no debe reducirse solo a la formacién y la investigacién, sino que
la integralidad de las précticas universitarias en docencia, investigacién y extensién es lo que permite

poner el conocimiento en movimiento.

Sumado a lo anterior, la practica de extension en el nivel comunitario ofrece la posibilidad de cons-
truir socialmente los problemas, pensarlos no solo en clave de diagnéstico sino en su resolucién. De

ahi la necesidad de la interdisciplina, la intersectorialidad y un enfoque interseccional.

Convencidos de que esta dindmica puede reorientar las agendas de investigacién e impactar en la

formacién curricular, como indica Ivanna Petz (2012; en linea):

si pretendemos fortalecer las configuraciones socio politicas del “afuera” de la universidad, debemos estar
dispuestos a reconfigurar la organizacién socio politica del conocimiento en el “adentro” de la universi-

dad y que en todo caso ambos procesos son resultado de una misma trama.

Las précticas de extension se encuentran en continua tensién entre el enfoque tradicional y otro al
que llamamos enfoque critico-emancipatorio. En el primero se trata de pricticas asistenciales en
relacién con las poblaciones mds pobres o vulnerables (Petz, 2012; Lépez, 2020), o dentro del para-
digma neoliberal que la piensa en clave de transferencia de un conocimiento construido en el lugar
privilegiado de produccién (la universidad) y que luego se “derrama” en quienes no lo tienen o no

son parte de la institucién (Petz, 2012). El enfoque critico, en cambio, piensa la extensién como
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Sofia Airala

Taller de Mapeo Colectivo del Partido de José C. Paz junto a Iconoclasistas, 2015. Gentileza Secreta-

ria de Integracion con la Comunidad y Extensién Universitaria.

44° Feria Internacional del Libro. Salida con Salida con Personas Mayores a Museo Imaginaria

personas mayores y organizaciones sociales, UNGS, 2019. Gentileza Secretaria de Integracién
2018. Gentileza Secretaria de Integracién conla  con la Comunidad y Extensién Universitaria.

Comunidad y Extensién Universitaria.
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Hacer extensién con intencion

herramienta para la superacién de la desigualdad (Lépez, 2020) bajo el principio de “construccién
conjunta de conocimiento”. Esta perspectiva asume, justamente, la construccién de mediaciones
que permiten la interseccién entre el conocimiento popular y el conocimiento que se produjo en la

academia a lo largo del tiempo.

En esa linea, tomamos la idea de “exvestigacién” desarrollada por Renato Dagnino (2007) para expli-
car la produccién de conocimiento hacia afuera de forma conjunta entre la comunidad universitaria

y los movimientos sociales, conocimiento orientado por problemas, por la comunidad y dirigido a la

mejora de politica pablica.

Taller de artes plésticas en Residencia B. Obligado y C. Lépez (DINAPAM), San Miguel, 2018.

Gentileza Secretaria de Integracién con la Comunidad y Extensién Universitaria.

VI Congreso Nacional de Extensién Universitaria “La Universidad en didlogo con la Comunidad.

Construyendo una Institucién en contexto”, organizado por la Secretarfa de Extensién Universitaria
de la Universidad Nacional de Rosario (UNR), 16 al 19 de septiembre de 2014. Gentileza Secretaria

de Integracién con la Comunidad y Extensién Universitaria.
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¢Cudl es entonces nuestra intencién? ;Por qué hacemos extensién? Para poner el conocimiento en mo-
vimiento. Porque da igual cudnto hemos estudiado y aprendido de la vida, cudnto hayamos avanzado
te6ricamente. Siempre hay muchisimo que aprender y debemos estar abiertos y cuidar que nuestros

conocimientos adquiridos previamente no invaliden o silencien otras voces.

La intencién es no permitir que nuestros prejuicios e inflexiones, ancladas por lo general en nuestra

cultura, puedan seguir moldeando nuestras cosmovisiones.

La intencién es alcanzar la justicia social que todes merecemos encontrando la igualdad en la diferencia.
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Ic-Contornos del NO-REVISTLA DE INDUSTRIAS CULTURALES
ANO V| N° 5 | DICIEMBRE DE 2021

Memorias imaginadas
Avances de un proyecto re-incidente'

\ Integrantes del Proyecto MUPE*

“La memoria es una trama alambicada de recuerdos, vivencias, imaginaciones, donde pasado, presente
y ensofiacién futura es un mismo entrelazado discursivo, visual, textual, escénico”. Con esta alusidn,
con estas palabras sobre un trabajo memorial e imaginativo, hemos iniciado una tarea, enmarcada en
un proyecto PITTS, de producciones textuales, visuales, titulado “Memorias Imaginadas”. Producciones
que intentan tanto continuar el vinculo comenzado con el Museo Histérico José Altube desde el anterior
proyecto MUPE (Museo Universitario Popular y Experimental), como nutrirlo de nuevas miradas en
torno a las memorias locales, que se referencien y reescriban a nuestra regién, al territorio que circunda
e inundan a la UNPAZ, como mapa simbdlico, cultural, memorial de reapropiacién y enunciacién.

Amplificado el grupo de docentes y estudiantes y elaborando lineas de trabajo que entrelazan a la vez que

1 El titulo de este articulo hace alusién al proyecto PITTS PAID (N° PS04) 2021/22 “Mupe-Memorias Ima-
ginadas”. Inscripto en el IDEPI/UNPAZ. Es continuidad del proyecto PITTS “MUPE (Museo Universitario
Popular y Experimental)” 2019/20. En ambos casos, dirigido y codirigido, respectivamente, por Sebastian
Russo y Gabriel Lerman y en vinculacién con el director del Museo Histérico José Altube, Alberto Fernén-
dez.

* Integran el Proyecto “MUPE-Memorias Imaginadas”, de vinculacién entre la UNPAZ y el Museo Histérico
José Altube: Sebastian Russo en la direccién, Gabriel Lerman en la codireccién; Ixs docentes José Gue-
rra Prado, Victoria Pirrota y Andrés Racket; Ixs estudiantes Lautaro Alfaro, Cesar Bellatti, Camila Caceres,
Patricia Carrizo, Maria Florencia Cosentino, Dardo Costilla, Gregorio Espindola, Claudio Garay, Mariano
Gatica, Victoria Gurrieri, Rocio Lazcano, Solange Martin, Luca Moyano, Cristian Alejandro Obregén, José
Pefialoza, Cintia Reyes, Daiana Scala, Darfo Triscali, Laura Valenzuela.
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puntualizan el arco temporal (pasado, presente, futuro) de indagacién. Habitdndolo, dejindonos habitar
por sus inflexiones, propiciando asi una perspectiva vital, sugestiva y prospectiva de las memorias para
una universidad y desde una universidad que hace de su vinculo territorial un insumo fundamental de sus
propuestas y anhelos. Imaginar pasados, imaginar presentes, imaginar futuros, como forma de entender

a la memoria como esa trama activa y creativa donde una cultura, un pueblo, se asienta, fluye y se suena.

Lineas de reflexién/accién, dijimos, con sus derivas propias y a su vez entrelazadas entre si bajo los
conceptos que dan titulo a este nuevo proyecto: memoria e imaginacién. Por un lado, memorias del/
en presente desde un taller de lectura y escritura que hemos llamado “Narraciones de/en la fronte-
ra. Textualidades no ficcionales en/sobre el conurbano”, coordinado por Andrés Racket y Sebastidn
Russo. Por el otro, “Imaginar el futuro”, una serie de materiales de prospectivas futuras en torno al
territorio, coordinado por Gabriel Lerman y Victoria Pirrotta. Lineas, propuestas que estdn en desa-
rrollo, son el trabajo sobre y desde el archivo del museo histérico (coordinado por Alberto Ferndndez)
y el de una produccién en videojuegos que recuperen en términos estéticos dmbitos y escenas pacenas
de antafio (coordinado por José Guerra Prado). A fines de 2021 estd programada una instancia de
muestra de materiales, para compartirlos (de modo presencial, si la situacién sanitaria lo permite) con

la comunidad, tanto la de la Universidad como la comunidad pacena en general.

Si bien el proyecto estd en pleno proceso, de ambas zonas de trabajo presentamos aqui no solo sus

marcos conceptuales, sino algunos materiales que ya han comenzado a emerger.

Memorias del/en presente

Coordinaciéon: Andrés Racket y Sebastian Russo

La frontera, en tanto zona divisoria, limite entre espacios, es un lugar de trdnsito, un
sitio intermedio, periférico con respecto a esos sectores otros que separa, bordea. Pero,
a la vez, es un sitio nombrado, caracterizado, donde lo que predomina es la tensién, el
conflicto entre lo que es y lo que no es y, desde alli, no es carencia (de definicién) sino
potencia (una promesa). Por lo tanto, aquello que alli existe adquiere una identidad en
tanto cumpla con esa funcién de unir, de separar (es decir, de no poseerla de suyo) o una
identidad que se constituye en tanto linde, performdticamente, con cierta autonomiza-
cién de aquello que “separa o une”. Es tanto el contorno, la forma, como el contenido,

aunque asumiendo el conflicto de “origen”, el del “lugar”. De tal modo, si la frontera es,

tanto en falta como afirmativamente, un no-lugar, una no-identidad, y si al tercer cor-
dén del conurbano se lo ha percibido tradicionalmente como una frontera, su literatura,
quizd, debiera ser/es percibida como una no-literatura. Pero como no solo no narrar nos
es imposible, sino que tal mencién es en si misma la expresién de lo negado, lo abjurado,
por el campo literario/medidtico, la negacién solo expresa una indefinicién/incapacidad
categorial. No solo “aqui” se escribe, sino que, hipotetizamos, precisamente “géneros”

como la no-ficcién (des-género, mezcla paradéjica) se expresan en ella de modo ubicuo,

| 114



potente. ;Qué vinculo existe, si es que existe, entre el tercer cordén, la frontera —terri-
torial, identitaria— y la no-ficcién? La crénica, el testimonio, la epistola, el ensayo, entre
otros, ademds de pertenecer a la no-ficcién, juegan con el limite, precisamente, entre lo
que es literatura y no es literatura, y también entre lo publico y lo privado, lo oral y lo
escrito. De alli, proponemos, que la no-ficcién, es decir la mezcla intrinseca de registros,

se presenta quiza como el dispositivo textual mas expresivo para narrar ese territorio.

Aqui, fragmentos de algunos de los textos elaborados en el taller* que tuvo como parti-
cipantes a Maria Florencia Cosentino, Dario Triscali, Victoria Gurrieri, Daiana Scala,

Cesar Bellati, Patricia Del Pilar Carrizo y Analia Delgado.

La espera (fragmento)
Victoria Gurrieri

Desde Argentina, el pais que estd ubicado en el extremo sur y sudeste de Latinoamérica.
Aunque convencida hasta los huesos de la capacidad que tienen los mapas para moldear
nuestra concepcién del mundo. Dentro de esto que llamamos conurbano —definido en
diccionarios como “extrarradio de una ciudad” o “conjunto de varios nicleos urbanos
inicialmente independientes y contiguos por sus mdrgenes, que al crecer acaban unién-
dose en unidad funcional”-. Al noreste, en el segundo cordén, especificamente desde
el barrio El Claro. Durante el mes de agosto de 2021, segundo afio de pandemia de

COVID-19.

Ahora que ya estamos situados en tiempo y espacio, hay un tema que me interesa pre-
sentar y es justamente el de la espera en el conurbano. Se trata de un estado mental y
corporal tajante, en el sentido de que mientras se es consciente de la espera, el tiempo
parece correr mds lento. Y entonces se preguntardn: ;qué tiene de particular y en qué se
diferencia la espera desde este lugar de enunciacién, con la espera desde cualquier otro
lugar del planeta? Y es justamente que el Conurbano Bonaerense es un lugar tnico, con
un ritmo diferente al del resto del pais, con gran expansién geografica y diversidad de
paisajes. Martinez Estrada afirma que el vértigo en el que vivimos se evidencia hasta en
los cambios edilicios. Por lo tanto, pensar en una espera dentro de este torbellino de
acontecimientos a la vez, supone un escenario similar a cuando dejds una cdmara quieta
filmando en cualquier lugar publico muy transitado —como el pasillo de la universidad
en época de clases presenciales o en una estacién de tren en hora pico, por mencionar
algunas— y, después, en montaje, a esa hora de filmacién, la acelerds y se convierte en

una pieza audiovisual de un minuto donde todos corren en diferentes direcciones y las

2 Y quese han presentado en el Il Simposio Internacional Literaturas y Conurbanos (UNAJ), desarrollado en
septiembre de 2021. Panel 9: Narraciones de/en la frontera: 9A https://www.youtube.com/watch?v=8p-
vxu_8J4c8, 9B https://www.youtube.com/watch?v=IzhQG8m2mac
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luces cambian, pero la cdmara estd quieta. Esperar en el conurbano tiene ese sabor, tiene
el gusto de que todo pasa de forma vertiginosa mientras uno en la quietud lo observa.
Y me preguntardn: ;qué sabor tiene algo asi? Y la realidad es que no es algo universal y
depende, segtin para quien. Hay quienes dicen que es amargo, otros, dulce, e incluso

quienes dicen que la espera es algo insulso.

[...]

El tiempo se convierte en un monstruo deforme, sin cara y subjetivo, en la puerta del
jardin Florencio Molina Campos. Un monstruo que acecha y que nos toma a todas por
sorpresa sacdindonos de nuestras tareas habituales mientras nos dedicamos a la nueva ta-
rea de esperar, con barbijos y distanciamiento social, a que los nifos salgan de su media

hora de adaptacién en salita de tres.

El tiempo nos obliga a quedarnos ahi afuera, esperando, con el frio y el viento del recién
llegado invierno. ;Para qué volver si apenas llegar a casa tendriamos que volver a salir?
Quedamos expuestas a las miradas de las personas que pasan en los colectivos, en los

autos, en las bicis o en las motos.

Quietas, atentas a si las criaturas nos necesitan, cosa que no ocurre, y si, hablo en fe-
menino porque solo hay madres, tias, abuelas o hermanas mayores. ;Dénde estdn los

masculinos en la tarea de esperar?

El tiempo es un monstruo absurdo y molesto... Para mi, que estoy sentada en el cordén
de la vereda frio y himedo, con los auriculares escuchando musica, pensando en la
quietud y el movimiento mientras que el tiempo de mi hija vuela, se hilvana entre la di-
versién y la alegria de conocer finalmente a algunos de sus companeritos, quienes desde
marzo se vefan solo vircualmente los jueves, por zoom. Esta vez se tienen frente a frente
pero solo pueden verse la mitad superior de sus rostros. ;Cudnto falta para que puedan

verse los rostros completos en el mundo material?

Me dedico a observar a mi alrededor, otra vez. Hace tres dias la misma sefiora barre la
misma vereda, a la misma hora, con la misma ropa y con las mismas ganas de barrer la
vereda que el dia anterior. Amontona las hojas en una esquina y entra a su casa por una
bolsa, mete las hojas en la bolsa, las deja en un cesto de la vereda y vuelve a entrar a su
casa para no volver a salir hasta el dia siguiente. O quizd si sale después, pero si no lo veo
no ocurre. El tiempo para mi es lento e interminable, pero para ella pareciera un bucle
infinito en el que solo persevera barriendo la vereda dia tras dia, hasta que las hojas dejen

de caer de los arboles.

Me llama la atencién otra madre. Hace tres dias que hace lo mismo, al igual que yo, solo

que en vez de sentarse y pensar en sus asuntos, lo hace de pie. Tiene la nariz pegada a la
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reja del jardin, intenta mirar para adentro, pero la reja, el portén, la institucién, nos se-
paran de los seres que una vez nadaron en nuestro vientre. Pareciera una madre robética
que no puede despegarse de su pequefio y que lo necesita cerca para tener vitalidad, su
rostro es inexpresivo, tiene la firmeza de un militar, no se mueve por nada, ni siquiera
el viento logra mover su rodete. Recién pasada la media hora de adaptacién, cuando se
abre la puerta y los nifios empiezan a salir riendo y jugando con globos, su rostro cobra
expresividad nuevamente y su cuerpo comienza a moverse, esboza una sonrisa, abraza a

su pequefio, lo toma de la mano y se van cantando.

Media hora en mi barrio, media hora esperando. El tiempo es subjetivo.

El ombu (fragmento)
Dario Triscali

El ombd, drbol oriundo del noroeste argentino con la corteza gruesa y blanda, madera
fofa y copa muy densa, ese omb silvestre, tiene un porte muy distinto al que presenta
el cultivado en la provincia de Buenos Aires, cuyo tronco llega a tener varios metros de
altura y gran didmetro. Por ello, desde el punto de vista morfolégico, es un drbol con una
estructura anatomica anémala, muy carnosa, carente de crecimiento secundario y anillos
de crecimiento. Se suele afirmar que su nombre proviene del vocablo “umbd”, que en

idioma guarani significa “sombra” o “bulto oscuro”.

En 1927 se hizo una encuesta en la que participaron unos 30.000 escolares para deter-
minar cudl era el “4rbol patrio” de Argentina. Los resultados, publicados en el periédico
argentino La Razdn, fueron de 14.670 votos para el ombu, 3.160 para el pino, 2.150
para el laurel, 2.100 para el ceibo y 1.430 para el algarrobo. Este resultado fue contro-
vertido, puesto que el ombu realmente no es originario de la pampa argentina, aunque

si estd extendido por dicho territorio.

Entre los drboles de la llanura argentina, ninguno tiene tanto derecho al nombre de
“4rbol gaucho” como el ombu. Todavia no se ha determinado cémo llegd aqui ni
quién lo trajo, pero lo que todo el mundo sabe es que desde que el gaucho se hizo
duefio de la pampa, siempre buscé su sombra para levantar a su lado su rancho o para
descansar de sus fatigas laborales o durante un alto en su camino. Al igual que en el
cuento “El dlamo Carolina”, Haroldo Conti dando rienda suelta a las palabras: nos
dice que ese drbol vio venir a un hombre sobre su caballo sudoroso, que se bajé, se
sac su sombrero, respiré el aire fresco, se secé el sudor de la frente y se acosté sobre
este a dormir. Para el viajero que cruzaba las pampas enormes y desoladas, verdadero
mar de pajonales amarillentos, distinguir a lo lejos la silueta oscura del ombu era

como distinguir a un viejo y querido amigo y nadie pasaba de largo, y hasta se des-
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viaba el rumbo con tal de disfrutar de su fresca y reparadora sombra durante algunos
minutos. Un drbol que marca un comienzo y un fin, el limite de lo urbano, fronteras

que dividen un antes y un después. Incluso ficcional, de la memoria.

La invencién (fragmento)
Maria Florencia Cosentino

Me gustan las ideas ambiciosas sobre la evolucién de la conciencia de la humanidad y
su funcién o misién de existencia. Esas ideas que pueden resultar como un diamante
en bruto tirado ante los ojos de todos y que nadie pueda apreciar su valor por falta de

comprensién u observacién.

Algo asi, entiendo yo, sucedié con la que podriamos llamar la Gnica idea casi utdpica
de Ezequiel Martinez Estrada. El fue senalado por la critica como alguien que habia
perdido la visién positiva de la sociedad argentina por estar embebido en la amargura,
aunque para mi lo que eclipsé su visién positiva fue su excesiva (quizds necesaria) critica
al humano que se encontraba desconectado de su esencia. Si él pudo lograr conectar
con ese destello de luz en medio de la oscuridad que albergaba al hablar de lo urbano y
dejarnos, casi escondido en su legado, tal diamante a pulir, nosotros podremos conectar

con la idea desde ahi y cocrearla con una interpretacién de nuestro conurbano.

En La cabeza de Goliat, mientras recorre la ciudad y la detalla como ese distépico lugar,
se permiti6 ir mds alld de su sombra y exclamar: “Pero también la ciudad puede haber
sido una invencién saludable, especie de trampa contra la fiera peligrosa. El ansia de

extincién y crueldad que hizo a las ciudades alli mismo se apacigua’.

De solo pensar en la ciudad puedo imaginar a esa fiera como una presencia etérea que
influencia en su sentir a quienes ingresan en ella. Por algo la expresién “la ciudad de la
furia” se volvi6 una frase comdn para denominar el malestar urbano en toda América

Latina.

:Qué conforma la identidad del conurbano? Si el adjetivo urbano hace referencia a aque-
llo perteneciente a la ciudad, con-urbano ;podria ser “con aquel que habita en la ciudad™?
La palabra no figura en diccionarios o enciclopedias, pero surge del neologismo “conur-
bacién”. Por otro lado, el proceso de formalizacién del conurbano es materializado por la
migracion interna y externa, y asi podemos decir que se ha forjado su identidad sazonada
por la diversidad cultural proveniente de sus habitantes y, como bien dijo Julio Cortdzar
en una entrevista realizada por Joaquin Soler en 1977, “uno de los caminos positivos de
la humanidad es el mestizaje. Cuanto mds grande se haga, cuando la fusién de razas sea

mayor, mds podremos eliminar los nacionalismos de frontera, absurdos e insensatos”.

| 118



sCudl podria ser la invencién saludable a la que el con-urbano le rinde su fuego trans-
formador? ;Serd que la ciudad, para cumplir con su invencién, necesité refuerzos para
apaciguar e/ ansia de extincion y crueldad? Quizd, ;la invencién saludable del conurbano
tenga que ver con balancear esas ansias? ;Con exponerse, expandirse, reproducirse, ex-
presarse, unirse, fusionarse, y asi florecer, desde la empatia, para con esa otra persona que

padece dicha crueldad?

Imaginar el futuro
Coordinacién: Gabriel Lerman y Victoria Pirrotta

La imaginacién del futuro es un campo de disputa donde se ponen a prueba las aspira-
ciones colectivas y personales, donde se juega la utopia social. Activar la creatividad y la
dimensidn ludica sobre los futuros sociales y cotidianos es una manera de hacer oir todas
las voces equiparando las de aquellos que logran hacerse escuchar con las de aquellas
personas y comunidades tradicionalmente poco escuchadas. La posibilidad de expresar
creativamente los deseos y las esperanzas es un desafio que permite abrirse a los suefios y
a los temores de la comunidad y, a la vez, poner en practica saberes y técnicas aprendidas.
Desde el MUPE se propone un eje de creacién prospectiva, de anticipacién y utopia,
que permita compartir y ampliar las posibilidades de la imaginacién local y situada del
futuro. Uno de los principios del MUPE ha sido la promocién de la experimentacién
sobre materiales de arqueologia urbana y social, de manera que un eje puesto en el futuro
potencia esos recursos. Se trata de ampliar el acervo de imaginaciones diversas, de futuros
compartidos, como insumos para generar nuevos didlogos, perspectivas y aprendizajes.
El eje de construccién de memorias imaginadas del futuro propone una articulacién con
las materias Industrias Culturales e Historia de la Cultura, a partir de cuatro ejes: Lugar
emblemdtico, Tecnologia y dispositivos; Utopia social; y Pasados alternativos. Se invité a
los estudiantes a escribir, como cierre de las materias Industrias Culturales e Historia de
la Cultura, un ensayo anticipatorio, una apuesta. Se trata de imaginar el futuro cercano.
Los invitamos a pensar el 2084, como un hito préximo del mundo, de la cultura y de
nosotros en particular. Los siguientes fragmentos presentan pinceladas de los ensayos y

ficciones elaboradas.

Laredy los cerebros
Carolina Elizabeth Schamle

Los cerebros se conectardn a la nube dando la capacidad de avalar nuestros pensamientos
y recuerdos, utilizando computadoras que organizardn radicalmente nuestra aptitud de

aprendizaje. La imagen cerebral arrasard nuestra ensefanza de maneras significativas,
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nos permitird mejorar la educacién al probar qué modos de formacién funcionardn
mejor para cada estudiante. En conclusién, serd posible gracias a que las imdgenes nos
permitirdn ver como varias formas de ensefiar alteran el cerebro a través de microchip
capilares incorporados en nuestro cerebro. Las modalidades de capacitacién nos brin-
dardn habilidades de entendimiento especificas y temporales, es decir, podrdn permitir
que un estudiante o cualquier persona comprenda temporalmente o hable un idioma
extranjero con soltura en muy poco tiempo, casi en horas para ser especifico. Tendremos
un enlace directo e instantdneo entre la red y nuestro cerebro, donde la memoria serd
insignificante, o sea que las escuelas ya no ensefiardn a los ninos a leer y a escribir, las
interfaces cerebro-computadora hardn que esas experiencias sean anticuadas e indtiles,
ya que todo se hard a través de impulsos cerebrales que mandardn informacién a nuestro

cerebro a través imdgenes y datos.

Revolucién ecolégica
Ana Maria Caruso

El segundo quiebre es a mediados del siglo XXI, cuando la sociedad, ya abatida por
desastres naturales, pandemias y crisis econémicas generadas por dindmicas capitalistas,
empieza a cuestionar a las instituciones que sostenfan a ese sistema. Surge la exigencia a
los Estados de que las Iglesias no sean financiadas, como en las revueltas del 2045 que
llevaron a la separacién de Iglesia y Estado en Argentina, actual territorio de Regién
del Sur. Empiezan a verse manifestaciones de un catolicismo difuso no solo en sectores
reducidos, sino en la mayaria de sus creyentes que manifestaban rechazo a la institucién
eclesidstica. Actualmente, la revolucién ecoldgica estd en curso, el modelo de produccién
capitalista y el papel de los Estados en garantizarla es cuestionado de forma masiva. La
capacidad del manejo de la informacidn ha crecido exponencialmente, los avances de la
biotecnologia son de uso comunitario y es un hecho la baja progresiva de los costos de
la energfa solar que permitirian pensar su viabilidad para cambiar la matriz energética
saludable a escala global. Los Estados-nacién estdn desapareciendo y la nocién de regién
aumenta. Lo sagrado y espiritual es resignificado desde un lugar popular con una narra-

tiva oral, vivida, recreada, trasmitida y no impuesta.

Radio FZ y Engine Company
Franco Bulacio

Bienvenidos todos a una nueva edicién de nuestro pédcast. Este es Pablo Galvan trans-
mitiendo en nuestro estudio de radio de la localidad de José C. Paz, “Radio FZ”, como

lo hacemos cada miércoles a partir de las 19:00. Hoy es un dia muy especial ya que es
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el aniversario de nuestro estudio de radio, que se fund6 hace ya 25 afos. En 2059 una
persona llamada Robert Robson logré adquirir los terrenos donde antes estaba el corre-
dor de José. C. Paz para convertirlos en una estacién de radio con varios avances tecno-
l6gicos introducidos en aquella época. Estos incluyeron mejoras en las transmisiones de
radio, mejores adaptadores de micréfonos e incluso pddcast online a través de una pan-
talla digital. Hoy, 12 de junio del afo 2084, celebramos este aniversario con un pédcast
bastante interesante porque hoy tendremos de invitada a una persona que ha innovado
mucho en avances tecnoldgicos durante afios y que ha aportado mucho a la sociedad,
tanto en José C. Paz como en el resto de la Argentina. Con ustedes... les quiero presen-

tar a Alan Vizquez, director y fundador de la empresa tecnolégica “Engine Company”.

La conexion
Maria Navarro

El Teatro Municipal ex Cine-Paz, lugar emblemitico de la ciudad, se conectard de ma-
nera directa con la universidad a través de un pasillo subterrineo que permitird a los
estudiantes la posibilidad de llegar rdpidamente a sus clases y talleres. Estos estudios
contardn con variedad de tecnologias para la produccién de peliculas de todo tipo, series,
pédcast, programas de televisién y radio. La universidad tendrd su propio noticiario,
producido y conducido por sus estudiantes, con la intencién de mantener informada a la
poblacién sobre lo que sucede en José C. Paz. Ademds, su visualizacién estard disponible
en television e Internet. La UNPAZ también tendrd su emisora de radio, que contard
con variedad de programacidn las 24 horas, producida por alumnos y docentes y, ade-
mds, tendrd su propio estudio cinematogrifico y de musica, variedad de instrumentos,

consolas, micréfonos y herramientas para la creacién del arte del futuro.

El poder de los Yakuza
Luis de la Cruz

Después de diez anos estuve buscando sin control a los Yakuza que tenfa la cdpsula. Ya
era el ano 2084. Su ubicacién me parecié casi imposible, pero al rato me informan que
el sistema ha sido hackeado y que han perdido todo el control. Lo tnico que lograron
ver fue el cddigo de reinicio en cuenta regresiva, lo cual significa que todo lo que estd
conectado al sistema dejard de funcionar de forma indefinida. Esto puede ocasionar la
vuelta al estado moderno en todo el mundo, ya que la falta de conexién digital pone en
riesgo toda identidad, conocimientos, creencias y valores que se encuentran guardados
en el mismo. Mientras todo esto ocurria, una notificacién llegé a todas las pantallas del

mundo: “Este es el comienzo del poder de los Yakuza, inclinense ante nosotros y les
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Integrantes del Proyecto MUPE

perdonaremos la vida”. La verdad, me tomé por sorpresa todo lo que estd pasando a mi

alrededor y lo tinico que cruzaba por mi mente era que todo avance cientifico, evolucién

o conocimiento no siempre es utilizado para bien.

A un buen precio
Mauricio Bord6n

Y el ser humano nunca se caracterizé por hacer un bien mayor sin nada a cambio. Hubo
un pais que habia dicho ser el responsable de la vacuna perfecta. Otro también se adju-
dicaba ese titulo. Pero cuando hablaban de repartir la cura al mundo la respuesta siempre

era la misma: “a un buen precio”. Esta codicia llevé a entrar en guerra por las vacunas,

empobreciendo mds a su gente, que ya se veia devastada por la pandemia, y matando a

familias enteras.

Uno pensaria que esto fue lo peor que pudo pasarle a la humanidad. Guerras, ham-
brunas, pandemias y miles y miles de muertes. Pero no fue asi. Tan solo terminé una

pandemia para comenzar otra.

Porque, amigo mio, la humanidad se aferré al terror de lo que una pandemia podria hacer
en la sociedad. Asi fue que los afnos que transcurrieron hasta llegar a ahora, el 28 de junio
de 2084, y la calidad de la vida disminuyé terriblemente. Incluso, la locura dominé la razén

creando subgrupos que no querfan quitarse nunca las mdscaras, que segtin ellos los hacian

invulnerables al virus que jamds desaparecié. Otros perdieron la razén y actuaban como
animales, sin importar lo que pudieran pensar o hacer los demds. ... Y los mds inocentes se so-

metieron a todos los vicios mundanos para poder resistir la depresién que cargaban en su ser.

Se va el tren. Gentileza de Gabriel Lerman.
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Producir videojuegos
bonaerenses

( \ Maria Iribarren™

El proyecto

En agosto 2021 el presidente Alberto Ferndndez junto al gobernador Axel Kicillof, el (entonces) mi-
nistro de Educacién Nicolds Trotta, el intendente Fernando Espinoza y autoridades de universidades
nacionales, inauguré el Centro Universitario de Innovacién La Matanza (CUDI), en la localidad de

Gonzdlez Catdn, provincia de Buenos Aires.

El CUDI es un consorcio impulsado por la Secretaria de Politicas Universitarias que retine propuestas
de grado y pregrado gestionadas por la UNPAZ, la Universidad Nacional de Hurlingham, la Univer-
sidad Nacional de Quilmes, la UTN y la UBA. En todos los casos, la oferta hace hincapié en carreras
asociadas a la innovacién con base tecnoldgica, de acuerdo a la demanda del municipio. La de la UN-

PAZ es la Tecnicatura en Produccién de Videojuegos.

Desde su creacién, la UNPAZ se propuso conjugar virtuosamente la calidad del proyecto acadé-
mico con la democratizacién de la educacién superior teniendo en cuenta los saberes sociales e
intereses formativos de las y los jévenes bonaerenses. En el caso de la Tecnicatura en Produccién

de Videojuegos, a través de la formacién de profesionales a partir de los conocimientos te6-

* Exdirectora de las Licenciaturas en Produccién Cultural de la UNPAZ.
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rico-pricticos que, combinados (artisticos, informdticos, humanisticos, juridicos, comerciales),

participan en el desarrollo de los entornos ludicos digitales.

Desde el emplazamiento original en José C. Paz (con una evidente proyeccién hacia localidades cer-
canas del noroeste del conurbano) y ahora desde CUDI en Gonzilez Catdn, la UNPAZ reafirma su
voluntad de contribuir a la generacién de polos de capacitacién y produccién que, a su vez, redunden
en la actualizacién y redireccionamiento del campo laboral hacia industrias productivas innovadoras

y con un alto potencial de empleo y rentabilidad.

Por otro lado, la Tecnicatura en Produccién de Videojuegos, en el marco de una universidad publica y
nacional, representa un incentivo para trabajar en una industria pujante y, junto a sus organizaciones
mds representativas, en la bisqueda de contenidos y aplicaciones ligados a la educacién, la salud y
el entretenimiento, asi como la profundizacién de valores de identidad, diversidad y emancipacién

cultural.
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En este sentido, desde las carreras en produccion cultural de la UNPAZ concebimos la ensenanza en
estrecha relacién con la comunidad territorial, generando productos que aporten al mejoramiento de
otras dreas y, al mismo tiempo, favorezcan los debates estratégicos (la paridad de género, la soberania

alimentaria, los derechos humanos, la proteccién del medio ambiente, etcétera).

El espacio

El CUDI estd emplazado en Ruta 3, km 32.5, en la localidad de Gonzilez Catdn. En tanto centro
educativo, posee un enorme potencial. El complejo, recientemente inaugurado, estd integrado por un
edificio de tres plantas de las cuales dos estin preparadas para aulas y dreas de apoyo, mientras que
la tercera cuenta con biblioteca, un espacio para atencién administrativa de estudiantes, centro de

copiado y libreria.

Parte del espacio existente serd modificado para albergar un laboratorio de informdtica necesario
para el dictado de las materias précticas de la Tecnicatura en Produccién de Videojuegos. Las modi-
ficaciones edilicias sumardn, ademds, un sector con equipamientos generales imprescindibles para el

desarrollo de las clases.

A futuro, el equipamiento instalado permitird incrementar la oferta de pregrado y grado incorporando
nuevas carreras, asi como la instalacién de dreas de trabajo y producciéon de proyectos para las y los

egresados del CUDI.

El contexto

Sibien una encuesta realizada por la Fundacién Argentina de Videojuegos (FUNDAV) informa que el
80% de los desarrolladores de videojuegos posee estudios de nivel superior, la especializacién universi-
taria en este campo es muy reciente en la Argentina. De hecho, hasta ahora, se registran siete tecnica-
turas universitarias y/o terciarias (predominantemente, en el dmbito privado) y dos licenciaturas en el

dmbito publico (la de la Universidad Nacional de Rafaela, provincia de Santa Fe, y la de la UNPAZ).

Es decir que, a excepcién de la propuesta de la UNPAZ, la localizacidon geogréfica de la oferta for-
mativa superior en el campo de la produccién de videojuegos y productos culturales afines replica
el mapa concentrado de la distribucién de empresas desarrolladoras: Ciudad Auténoma de Buenos
Aires, provincia de Buenos Aires, Santa Fe y Mendoza, dejando un espacio de potencial intervencién

en La Matanza.

Por otro lado, el acceso a centros universitarios especializados de la poblacién estudiantil potencial
interesada en este tipo de estudios resulta dificultoso dada la carencia general de carreras tecnoldgicas
a nivel local. Esta circunstancia abrié una ventana de oportunidad para satisfacer la alta demanda de

egresadas y egresados con este perfil a nivel local.
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El partido de la Matanza es el de mayor poblacién de la provincia de Buenos Aires: posee alrededor de
2.3 millones de habitantes. Actualmente, la Universidad Nacional de La Matanza presenta uno de los
indices de graduacién mis alto del pais y el 85% de sus estudiantes pertenece a la primera generacién
de universitarios. La oferta académica de la regién comprende mds de veinte carreras de grado y pre-
grado concentradas en las dreas de ciencias econémicas, ingenieria y tecnologfa, salud, humanidades

y ciencias sociales, derecho y ciencia politica.

En este contexto, la apertura de la Tecnicatura en Produccién de Videojuegos en el CUDI resulta rele-
vante para satisfacer la formacién universitaria de la poblacién sur de La Matanza y alrededores y apor-

tar técnicas universitarias y técnicos universitarios a la industria cultural mds pujante del siglo XXI.
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ANO V| N° 5 | DICIEMBRE DE 2021

La imagen arisca

Mito/conurbano, archivo y
universidad situada

(\ Sebastidin Russo Bautista™*

La mitologia conurbana no es necesariamente el grupo de mitos (sub)urbanos que se yerguen
sobre un territorio no solo geogréfico. Los discursos que lo configuran (en tanto mito) inciden,
se normalizan y construyen al ente: monstruoso para algunxs, idilico para otrxs, madre/padre de

todas las batallas para todxs.

Detectar, indagar los discursos miticos es una primera tarea.! Pensar(los), reapropiarlos, metamor-
fosearlos, hacer una otra imagen/cosa, un otro signo con/desde ellos, la necesaria tarea posterior/
paralela. A interrogar e imaginar ese movimiento, tales tareas, nos dedicaremos en este texto, al menos
desde algunos preceptos e indagaciones tentativas. Tanto sobre el mito —del— conurbano, el de su (in)
definicién, como en particular de una imagen conurbana (igualmente mitica y operante, de modo
estigmatizante o afirmadora) y la aproximacién a una experiencia que ha intentado entrometerse en

tales vericuetos (en principio) signicos: el archivo Arisco.

* Soci6logo. Docente de Teoria de la Imagen y la Comunicacién (UNPAZ) y Sociologia de la Imagen (FADU/
UBA). Director proyecto MUPE/Memorias Imaginadas (PITTS/UNPAZ). Co-coordinador del Archivo interu-
niversitario d/e Intervencion Semio-Conurbana - ARISCO.

1 Parte del trabajo emprendido en un anterior articulo, Mitos conurba-pandémicos. Informe comentado so-
bre formas mitico comunicacionales de la pandemia en el conurbano. En Contornos del NO - NGm. 4 (2020).
Recuperado de https://publicaciones.unpaz.edu.ar/OJS/index.php/ic/article/view/729
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El re-existir conurbano

El conurbano. El gran Buenos Aires. El AMBA. El conurba. Profundo. Picante. Infinito. Madre/padre
de todas las batallas. Exacerbado incluso en sus formas de nombrarlo, diremos, asi todo, “el conurba-
no no existe”. Por la misma reverberacién nominal sintomdtica, en tanto intento de nombrar lo que
escapa a todo intento explicativo, racionalizador, es decir, a la postre disciplinante: el conurbano no

existe. El conurbano, en tanto entidad delimitable, de exhaustividad nominativa, no existe.

El conurbano resiste, re-existe, como expresién de existencia superviviente, resiliente, plantada (re).
En la expresion de aquel que se planta y “Aqui se planta a cantar, al compds de un parlante trapero”.
Resistencia, persistencia, menos vinculada a un “ser” (conurbano) que a un “estar” (conurbando, co-
nurbado, conurbardo, en modo conurba). Menos ligada a una(s) caracteristicas(s) determinadas que

a un cardcter, un temperamento. Menos a un sustantivo que a una cualidad.

Si decimos que no existe “el” conurbano, diremos en cambio que existe, no deja de insistir, “lo” co-
nurbano, en tanto enunciacién que opera en y sobre los discursos, en las modulaciones corporales de
sus habitantes, de sus territorios. Que expresa una existencia que no emerge de esencia alguna sino del
merodeo y la pregnancia nominal; del rozamiento y las transformaciones junto/contra/por otras (no)
entidades. Asi, si hay conurbano es tanto porque se lo nombra (obsesivamente), porque se autonom-
bra (afirmativamente) y porque hay una/la urbanidad (de la) capital y sobre todo porque esta roza, se
encuentra y enfrenta con él, con “eso”, “esto”. Tal la pregunta genérica-politica que se hacia Ezequiel

Martinez Estrada al encontrarse con otra/misma maldicidn, el peronismo: ;qué es esto??

iremos, enfocando finalmente el tema de interés de estas lineas, que tal resistir (tal persistir sa-
Yd focando finalmente el tema de interés de estas | que tal tir (tal t
per-viviente) es también o sobre todo una resistencia a ser representado. Parte constitutiva de su ca-

ricter entendemos que es/debe ser la de persistir en tal resistencia.

Resistencia a la captura. A su simplificacién, estigmatizacién, romantizacion. Resistencia a devenir
una imagen/cosa. Una palabra/fetiche. Si el conurbano, como cualquier entidad resistente y persis-
tente, resiste al signo, es porque “estd” en (“es” una) zona de y en conflicto. Expresa una pugna que
retorna, irresuelta, constitutiva (en su propia e imposible resolucion), entre medio de las palabras, las

imdgenes, las cosas.

Estd en (“es”) la frontera de las fronteras (donde no es ni la capital, ni el “interior”; ni la ciudad, ni
el campo). Donde los signos y los cuerpos y los territorios se transfiguran, entre lo dicho, lo hecho,
por uno, por (el) otrx. Actuando, por caso, desde las formas no menos maldecidas de la acumulacién,

el enchastre, el mejunje, la reverberacién (incluso) de lo que queda, de lo que resta, del resto, de lo

2 Vale decir que Ezequiel Martinez Estrada también encontré una forma de definir al conurbano, en este caso
por su obliteracién. Entre La cabeza de Goliat y la Radiografia de la Pampa. Entre Buenos Aires y su resto,
el resto del resto, lo inobservable. Aunque de més estd decir que a mediados de siglo XX ni el conurbano era
lo que es hoy, ni siquiera se lo denominaba como tal. En tal caso, la centralidad que tiene en nuestros dias
(“madre de todas las batallas”, como se lo nombra), emerge de un proceso de expansién, no solo geogréfica
sino social, politica, simbélica, o todo eso junto.
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que falta. El entremés, el montaje, el mejunje, la acumulacién son su lengua, su repertorio, en tanto

formas que eluden sosegados criterios analiticos, conceptuales de definicién.

El conurbano excede a la palabra que intente capturarlo, a la imagen que intente capturarlo, porque
es (como minimo, y en principio) lo signicamente incapturable. Y en tal caso se lo percibe, se lo capta
(no copta), se lo siente, se lo atraviesa y se es atravesado sensorial, corporalmente por él, por “eso”.
Ni se lo captura, ni se lo representa. Eventualmente se lo capta, desde un sensible escépico, auditivo,
téctil, justo. Un reparto justicialista de la sensibilidad i{dem. Por el contrario, una sombra (signo)
terrible (ilegible) devendrd ante los intentos siempre fallidos, de corto plazo, de aquellxs que, dvidos

fetichistas, llegan cimara en mano, rdpido y al pie. O desde lejos, que como se sabe, no se ve.

De tal modo, no se deberia preguntar qué es (esto) el conurbano sino qué hacer (con —todo- esto), por
caso, para expresarlo, interpretarlo, para intentar hablar con/desde lo conurbano, sus emanaciones,
restos, latencias. Expresarlo, contemplando su cualidad, una de ellas, como se dijo: la del mejunje,
en tanto reunién indomable e inabordable de signos, pero reunificado en tanto mezcla bajo el signo
de lo maldito (desde el lodazal del Matadero, los bajos del Riachuelo, al barro que Vidal exageraba

publicitariamente).

El conurbano, por tanto, si algo “es”, es arisco. Debe serlo. Su existencia conflictiva, el conflicto que
expresa, asi lo manda. Arisco, porque no se deja tocar ficil, no se deja agarrar por cualquiera. Arisco,
incluso, dijimos, al intento clasificatorio, representacional, de captura. Y la significacién que lo expre-
se, sostenemos, también tendrd que serlo: arisca. Una palabra, una imagen: arisca. Arisca la imagen al
flujo abstracto, desterritorializado, descorporeizado. Arisca la imagen a su ubicacién precisa. Su voz
susurrada dird: “Arisca soy, ni me quedo ni me voy. Arisca, porque soy de acd, la banco ac4, mis raices/

mis c6digos no los negocio, pero arisca quiero el mundo, todo, y ya’.

La imagen arisca no abjura de lo propio. Pero no hace de ello una propiedad inexpropiable, un auto-
fetiche. La imagen arisca es una imagen que expresa un territorio arisco, un cuerpo arisco, un “en si”
y un “para si”, una entidad arisca. La imagen arisca no transa, sino que arriesga. O en tal caso transa,
aprieta, se chuponea. O transa, negocia, pero no se vende. O si se vende, se la juega toda. Compadrita
fiel y retobada. Que hace de la frontera (“no me quedo, no me voy; sobre-vivo, vivo sobre la vida im-

puesta; vivo porque resisto”) un cardcter, una ética.

Una imagen, un archivo arisco

En el 2021 surge el Archivo ARISCO (Archivo d/e Intervencién Semio-Conurbana).’ Trama de cd-
tedras de universidades del noroeste conurbano (UNPAZ/UNGS/UNSAM). Con la intencién de

reunir materiales, producciones simbdlicas que de algin modo expresen el cardcter resistente repre-

3 Coordinado por Marcos Perearnau (CUSAM/UNSAM) y Sebastidn Russo (UNPAZ), en el
marco del CIPAC, dirigido por Agustina Triquell. Para mayor informacién sobre el Archivo ARISCO escribir
a archivoarisco@gmail.com
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sentacional de lo conurbano. Materiales que discutan los modos miticos en el que se enuncia/piensa el
territorio en donde dichas universidades estdn emplazadas, asi como “hacer algo con ello”, como John
Austin sostenia de las palabras. Colectar e intervenir simbélica, semiéticamente las discursividades de
y sobre lo conurbano. Con la pretensién de actuar de modo “guerrillero semioldgico” (tal la recordada
alusién de Umberto Eco), incluso haciendo de un pretendido Archivo, un dmbito performdtico, de
creacién en acto y de modo colectivo. Desde y hacia lo popular. Desde las enunciaciones populares y
con/junto a retéricas y una praxis popular. Tal la 16gica del trapero, del bricoleur, es decir, aquel que
hace del rastrillaje y reutilizacién de lo existente. Aquel que despliega sus “artes del hacer” (Michel
De Certau). Porque precisamente estd despojado (simbdlica, aunque de forma material, de clase) del

hacer artistico. Y no solo hace desde y con los restos, sino de forma colectiva y/o para la comunidad.

Un archivo que agrupe —como todo archivo, que en principio tiene un fin— sirve para algo (el acopio,
el recuerdo, investigacion). Pero mientras la concepcidn tradicional de archivo lo vincula a un exclu-
sivo afdn exhaustivo, con informacién ordenada, hallable, catalogable, es decir, una funcién media-
tizada, un archivo performativo es/debe ser aquel que en si mismo es obra. Es fin y no mediacién, o
no solo. Tan inteligible, y vinculado a los temas/formas del 4mbito del que emerge, como expresando
su retdrica e indefinicion constitutiva. Un archivo infinito pues, de categorias entreveradas, de limi-
tes difusos. Categorias ariscas, para un archivo/territorio arisco. Un archivo que indague y exprese
las formas de lo popular, de una performatividad no ensimismada sino expandible a y en las formas

populares.

En el marco del ARISCO hasta ahora se han realizado un seminario abierto, una convocatoria y un
ciclo de conversatorios putblicos. De la convocatoria hecha, y para la reflexién aqui propuesta, quisié-
ramos destacar dos materiales que, si no condensan, cuanto menos expresan valencias de una imagen

arisco-conurbana.

Por un lado, el trabajo de Leo Rueda.* Retratos que no abjuran de la tradicién retratistica, de figuras
centradas, desde donde expresan una identidad, una faceta identitaria que tensiona el aparecer con
el ser construido por una pose, por objetos que lo rodean, por el enmarque de una imagen. Junto a
otras imdgenes, en el caso de Rueda, configuran una cartografia, un mapa humano de aquellxs que son
“invisibles” o capturados por la visualidad medidtica, incluso por la artistico-académica (no ser visible
o serlo de modo capturado son dos formas que se asemejan: la voz/imagen propia, abjurada, no emer-
ge). El modo que elige Rueda es el de un aparente instantaneismo, encontrdndolos en sus quehaceres,
imbuidos en su mundo, en algunos casos con la detencién de un minimo posar. Ni sin su consenti-
miento ni en una situacién demasiado preparada. Una zona intermedia que otorga la tensidén necesaria
y justa de aquello/aquel que acepta, mas no por ello sacraliza, la instancia, el instante, una situacién
(ni me quedo, ni me voy). Y a lo que Rueda le incorpora un gesto fundamental. El “para quien”, el

“cémo hacer circular esas imdgenes”. Y lo hace desde el mismo cardcter de trénsito, de camino inter-

4 Leo Rueda es fotégrafo de zona sur del conurbano. Edit6 el material aqui expuesto en el marco de una
clinica de arte visual de La Sede, acompafiado por el artista Guillermo Sotelo. Su trabajo lo expuso en el
Seminario ARISCO y forma parte de su Archivo.
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La imagen arisca
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Gentileza de Leo Rueda. Archivo ARISCO.

medio. En paradas de colectivo, en una regularidad, que le da sistematicidad, coherencia, legibilidad, a

la vez que irrumpiendo en un dmbito también invisible para el campo del arte o la legitimacién visual.

Por el otro, las imdgenes de Julidn Medina.” “Esperando el colectivo” y “Desde la parada”. Temati-
zando el trénsito, el colectivo, la espera,® configura una serie de imdgenes de procedencias y retdricas
diversas. Interviene tanto la escena callejera, las paradas mismas de colectivos, como también produce
lienzos en la més reconocible tradicién pictdrico galerista. En ambos casos lo que prevalece es una
tensién, una reapropiacién, como también sucede en el caso de Leo Rueda. Reapropiacién de retéricas
callejeras (el afiche, la publicidad, incluso aquella que invita a ser intervenida, arrancada), que entre-
mezclan su experiencia, la experiencia de la espera como con la relacién escépica o conversacional de
un “estar alli”. Un ver desde alli, desde la espera, el mundo. Como en el cuadro, en este caso, “Desde
la vereda”, como lo titula (tiene otro titulado “Desde el bar”). Un “desde” que expresa no solo un

lugar de enunciacién sino uno en particular, cotidiano, invisible por su extrema visibilidad y cercania.

Podemos/debemos al menos mencionar una referencia ineludible en la indagacién y construccién de
una “imagen conurbana’, que es 7he Walking Conurban. Para ello nos remitimos a lo escrito por la es-

tudiante Daiana Scala en el marco de la materia Teoria de la Comunicacién y la Imagen, de la UNPAZ:

5 Julidn Medina cursa la Diplomatura en Arte Contemporéneo en la UNSAM. Particip6 del Salén Provincial
de Arte Joven - Edicion Virtual (Museo Provincial de Bellas Artes Emilio Pettoruti), Buenos Aires, 2020.
Para ver sus obras aqui citadas y otras de la misma serie incorporadas al Archivo ARISCO, ingresar aqui:
https://drive.google.com/file/d/19vykfV7zAbdstid2U60oVVFPMHRpN-cCQ/view

6 Paraindagar en “la espera” como tema/forma conurbanx, remitirse al texto “La espera” de Victoria Gurrie-
ri, en material pronto a editarse, del que puede hallarse un fragmento en el presente nimero de Contornos
del NO en la nota dedicada a MUPE. Memorias Imaginadas. A ella se agradece, ademas, la lectura y comen-
tarios del presente articulo.
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“Esperando el colectivo”. Papeles y calcomanias pegadas en la via publica 2018. Gentileza de Julidn
Medina. Archivo ARISCO.

“Desde la vereda” (126). Oleo y esmalte sinté-
tico sobre tela 88 x 67cm. 2020. Gentileza de
Julidn Medina. Archivo ARISCO.

Es un proyecto de cuatro amigos oriundos de Berazategui. Iniciado en 2018 con una cuenta de Instagram
donde publicaban fotografias de lugares apocalipticos del conurbano, haciendo referencia a la serie 7he
Walking Dead. Tras un reposteo de Malena Pichot comenzaron a viralizarse. A partir de esto piensan la

cuenta como un espacio donde reforzar y repensar la identidad del conurbano m4s all4 del mero padeci-
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miento que muestran los medios hegeménicos de comunicacién. [...] De su propuesta destaco por un
lado el pensar al conurbano como una unidad. Por esta razén no revelan de donde son las fotografias, si
bien a los cinco minutos en comentarios los seguidores revelan el misterio se entiende que lo mds impor-
tante no es la ubicacién sino lo que representa como identidad. Por otro, el hacer un mapeo para abarcar

el conurbano en su totalidad. Si bien es una ardua tarea, no suben tinicamente fotos que toman ellos. La

cuenta es colaborativa, lo que les permite abarcar distintas partes del conurbano.

I: Nonea Clely i

The Walking Conurban. Collage realizado por Daiana Scala.

La imagen (in)apropiada

Una imagen conurbana es/debe ser una imagen arisca. Una imagen de mezclas. Una imagen barro-
ca. Plegada. Menjunje barroso. Donde el principio de autoridad se vea traspuesto, embarrado. Qué
significa, a donde/a quien se dirige, bajo qué pardmetro, a quién responde. Si las respuestas a estas
preguntas son difusas, la senda es la precisa, la justa y justiciera. Difusas, no absortas, negadas, impo-
sibles. Pero tampoco claras, contundentes, o si, pero con algo que resta, que falta, que no cierra, o no
del todo, con algo se escapa. Mejunjes, mixturas imaginables, incluso de pretensiones, de “calidades”.
Una imagen canénica con una contracultural; una profana con una sagrada; una imagen high tech con
una pixelada, rota. De barroquismo propio al de las calles del conurbano. De arquitecturas diversas.
Pretenciosas. Kitsch. Juguetonas. Hecha de restos, retazos, de auto construcciones que se detienen y
se vuelve a arrancar, cuando se puede, cuando se quiere. Barrosismo conurbano. De barro creacional,
de barro enchastrante, enrevesador. Donde el chalet country convive con el vidriado y dorado. Donde
una casa de antano, de ventanas de madera y rejas alambicadas, convive con el pasillo, con un portén

inexpugnable o un medio ladrillo a la vista y marcos de aluminio.
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Sebastidn Russo Bautista

Una imagen arisca es una imagen que toma posicién. Al contrario de lo que puede suponerse, incluso
desearse por Ixs guardianes de la norma, lo arisco, en su propio gesto movedizo (no me voy, no me
quedo), inagarrable (no me dejo), es una toma de posicién, un lugar de enunciacién. Una imagen
situada’ es aquella que se sitda tanto en un momento histérico (situabilidad histérica), desde y en
didlogo con las imdgenes y estéticas dominantes (situabilidad estética), pero también desde imagenes
de la propia vivencia (situabilidad enunciativa). Ni solo dominantes ni solo vivenciales. Toda imagen
tiene un sitio, ocupa un espacio. Incluso cuando niega el espacio de enunciacién: una imagen barrada
—no embarrada—, esquizofrénica, fantasma, estd y no estd, ocupa un espacio discursivo des-espacializa-
do, flotante, como un piso flotante. Una imagen situada es una imagen posicionada. Que ocupa una
posicién, que se realiza desde una posicién, un punto de vista determinado. Ese ocupar un sitio la hace
entrar en vinculo con otra. Este vinculo puede ser de acompafiamiento o un espacio de confrontacién
(montaje invisible o de choque). El acompafamiento puede ser consciente o inconsciente (legado o
ideologfa). La confrontacién puede ser directa o indirecta (estratégica o tictica, dependiendo las con-
diciones de enunciacién). Una imagen situada se basa en una imaginacién situada. En una memoria
emotiva. Musical. Visual. Hollywood ha trabajado paradigmdticamente sobre ello. ;Cudles son las

imdgenes que nos constituyen? ;Qué deseamos, qué sohamos?
¢

Daniel Santoro elabora una suerte de teorfa popular del arte (y no una teoria del arte popular, enfa-
tizando en un pensamiento, una epistemologfa popular), que puede acompafar nuestro derrotero.
Una teorfa expresada, por ejemplo, en la casita californiana,® gusto y piaccere de Evita, sobre la cual se
mixturan deseos hegemdnicos con escenas del lugar. Hollywood en/con José C Paz, por caso (donde,
de hecho, hay casitas californianas construidas en anos del primer peronismo, en el barrio del Hos-
pital Mercante, a metros de la ruta 197). La légica alli, dice, es la de la apropiacién, donde la idea
de propiedad ya no expresa algo univoco, sino algo cambiante, dindmico. Una propiedad en acto.
La propiedad y lo propio, la situacidn, el sitio y el estar situado deviene un estar atento al deseo, que
puede venir de retdricas mercantiles pero que es deseo, y la apropiacién deberia ser el método para su

tramitacién des-alienante.

7 Concepto que venimos indagando con la Mg. Natacha Scherbovsky (UNR/CONICET).

8 “El peronismo desarrollé su arquitectura a partir del pintoresquismo. Ese estilo mezcla de californiano,
mexicano y marplatense con mucha piedra laja, armé todo un imaginario que hizo de él la arquitectura
oficial. Por eso yo pongo mucho de pintoresquismo en los edificios de mis cuadros: lo que quiero mostrar es
el poder del Estado. Cuando, por ejemplo, pongo el edificio de la Fundacién Eva Perén con su escalera y sus
columnatas, lo que quiero acentuar es la presencia del Estado protector, capaz de volver a imponer la jus-
ticia social. El pintoresquismo propone un edificio amigable y vivible cuya sintesis es el chalecito de tejas.
Cuando Eva Perén quiso colaborar en el plan de viviendas se pregunté quiénes vivian bien y cémo vivian los
que vivian bien. Y se acord6 de esos chalecitos californianos muy coquetos. Un dia hubo una reunién para
evaluar qué tipo de casas eran convenientes para hacer Ciudad Evita. En ese momento, estaban de moda
las casas prefabricadas que se hacian muy rapidamente en hormigén y eran muy econémicas. Entonces
arquitectos muy conocidos de la época fueron a venderle a Evita esas casas porque era un gran negocio -el
Estado estaba construyendo centenares de miles de viviendas-. Evita les pregunté cémo se verian esas
casas. Los arquitectos medio desconcertados le dijeron: “como casas obreras”. “;Eso quiere decir que se
verdn como casas de pobres?”, respondi6 ella. Los tipos contestaron la verdad: “Y bueno, si, son viviendas
humildes”. Y Evita les dijo: “Yo no quiero eso. Yo quiero que se vean como casas de ricos”. Entonces hizo un
disparate desde el punto de vista economicista que es hacer una ciudad de viviendas populares con casas
de tejas y pisos de roble. Pero hoy vas a Ciudad Evita y las casas estan en pie y siguen siendo muy lindas.
Para ella justicia social era darles a los pobres las cosas de los ricos. Algo que todavia no se le perdona”.
Daniel Santoro. En Pintar por Perdn. Entrevista de Maria Moreno. Recuperado de http://www.danielsantoro.
com.ar/mundoperonista.php?mp=15
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En el marco de la materia Teoria de la Comunicacién y de la Imagen, de la Licenciatura en Produccién
y Gestién Audiovisual de la UNPAZ indagamos una serie de operaciones de reapropiacién que pue-
den servir para pensar y activar los modos en las que las imdgenes operan de forma situada-incidente.

Las llamamos “operaciones semioldgico-guerrilleras de resignificacion / reapropiacién” e incluyen:

- La intervencién. Marcacién de espacios, lugares, imdgenes. Dejar una huella en una enunciacién

otra. Una huella visible, que trastoque o torsione su sentido.

- Remontaje. Unir dos o mds enunciaciones generando un sentido otro. Se trabaja por seleccién y
yuxtaposicién. Lo llamamos “re” montaje porque entendemos que el sentido se construye por reunién
de entidades significantes. El montaje es el principio de construccion de sentido. En ese caso, se hace

evidente, explicito.

- Reversién. Realizacién de una reescritura de una obra preexistente. Una obra nueva, en emulacién,

homenaje, sdtira de una otra obra.

- Re operacionalizacién. Utilizacién de un dispositivo de un modo otro. Se opera de modo distinto

sobre los mecanismos, sea un mapa, una senalética.

- Transescala. Trabajo a una escala otra a la cual los medios hegeménicos funcionan y, no por ello,
hacerlo en menor capacidad, sino en una perspectiva y propuesta otra. Puede utilizar algunas de las

operaciones tdcticas anteriormente mencionadas.

La lengua conurbana o la universidad sit(i/u)ada

La lengua/imagen conurbana, dijimos, no existe. Decir, mentar una lengua conurbana es tanto una
provocacién como una invocacién. Hay y debe haber una lengua otra, afirmante. Estd la lengua
castellana, oficial, y las lenguas, como la conurbana, que las corren, acosan, corroen de modo vital,
salvifico. Decir lengua es también decir carne, carnosidad, roja, sanguinolencia. Una lengua mordida,

que da mordiscos.

La lengua conurbana no existe. Como el conurbano. No existe como tal, sino que opera, tiene efectos.
Es una modulacién, modeliza. Como “lo” conurbano. Sus efectos, dijimos, pueden ser potenciadores
o anuladores (y estos estigmatizantes, romantizadores). La lengua conurbana es, por lo mismo, arisca,
indémita. Escurridiza. Incluso para su definicién. Mal-dita, barrosa, mitica. Arisca para con las leyes
de la lengua. De la RAE, mal-dicha. Fronteriza. La lengua conurbana no es una entidad estructurada
(como una lengua) sino mds bien un habla. ;Mds hablada que escrita? Entre la lengua y el habla, dis-
tincién saussuriana, se diferencian porque esta tltima, el habla, es performadtica, se constituye en acto.
O escrita de modo coloquial ;una lengua de chats, wasaps y rapeada? Corto y al pie. ;Mds visual que

escrita? La imagen conurbana no existe. Muerto el rey, que viva el rey.
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El escritor y actual director de la Casa de la Provincia de Buenos Aires, Juan Diego Incardona’ habla
de hipérboles, de exageraciones, como parte de una pretendida lengua conurbana. Que no seria la
pueblerina ni la portena (nuevamente la frontera) sino mds picara, mds picante, mds escandalosa,
pero también mds amable, amorosa, cuando pinta. Habla del impulso a darse a la conversacion, con
un predominio de la oralidad. Y nos dice que la ficcién construye territorios. Asi como también lo
dice Lucrecia Martel. Es por medio de la ficcién que un territorio puede ser nombrado construido
ocupado, dice la autora de Zama. Es la ficcién la que teje, signica, utdpica, corporal y territorialmente

un territorio.

La utopia como vinculo vital entre signo y territorio. También lo dice el Claudio Zeiger, en la con-
tratapa de un libro del propio Incardona, el que construye, dice, un Villa Celina sobre el Villa Celina
existente. Capas fantasmagoricas que permiten densificar, fortalecer, el vinculo entre cuerpo y terri-
torio a través del signo o, mejor dicho, permite pensar un tipo de territorio que tiene a lo signico, lo

corporal y lo geografico como una misma cosa, sin distinguirse, sin separacién.

Algo que sucede en las universidades (asi llamadas) conurbanas, donde el “territorio” es signo, enun-
ciacién, proclama, al tiempo que una vibracidn corporal, callejera, histdrica, que ingresa, forma parte
de una institucién em-plazada, situada, en un territorio que la construye y ella a él. Una lengua
conurbana de y en una universidad {dem. Una universidad que se yergue en y por un territorio. Un
territorio conurbano, dijimos, en tanto un espacio indefinible, no fijo, inclasificable. El problema de
la extensién, nos informaba Domingo Faustino, era el problema de la patria. En este caso CABA tiene
un problema, el de la fijeza territorial. Verse acorralado por un cinturén creado por una malla de con-
tencién autoimpuesta, aquella que intenta dejar de lado, dejar del otro lado al otro, pero que no hace
mds que entumecer a “eso”, entendido aqui si como una entidad presuntamente existente y exultante,
el portefio. El conurbano por su parte es expansivo, intenso. CABA estd atrapada en su prisién de rio,

General Paz, carne y hueso.

“Una nacién para el desierto”, decfa Fermin Rodriguez reapropidndose y girando la férmula de Hal-
perin Donghi (Un desierto para la nacion). He aqui la UNPAZ, las universidades “conurbanas”, siendo
una universidad para el territorio y, a la vez, un territorio (una trama de discursos, lenguas, imdgenes,
cuerpos) para una universidad. Tal vaivén dialéctico, enchastrado, fundamento de su politicidad inci-
dente, incluso de su sefia, su singularidad, parte de lo que las hace “ser” universidades “conurbanas”.
Eso es, y por lo mismo, lo impensable para la UBA, que se arroga a imaginar tesisticamente territorios,
siendo tendenciosamente refractaria al ingreso territorial a sus salones. Hay excepciones, pero eso son,

excepcionales. La UBA piensa sin territorio. Lo piensa. Y asi, se condena al aristocraticismo.

La universidad es mds que una prestadora de servicios. Es mds que una mdquina inoculadora. Pero
a la vez no puede dejar de serlo. Su politicidad se yergue en ello. En su adaptabilidad resiliente. En

la UNPAZ, durante el 2021 se estuvo vacunando en sus aulas. Haciendo que en la lengua cientifica,

9 Durante una conversacién publica del Archivo ARISCO. Aqui el link para visualizarla: https://drive.google.
com/file/d/1DigRZUNMGB8ZIY--89tcEcHq9Ueg-Db0OU/view?usp=sharing
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expresada en su condensacién dosificada, se expresara la lengua salvifica. Asi como otras lenguas. Las
que se expresan en una clase de Introduccién a la Cultura, de Pensamiento Social. En esas mismas
aulas donde hoy se vacuna. El que aqui escribe no solo fue vacunado, sino que alli da clase. En su
lugar, Ixs vacunadorxs, dictando los cuidados a tener, consultando las prevalencias, advirtiendo efectos
colaterales. En ese mismo sitio, donde estudiantes, posiblemente parientes/conocidxs de quienes alli
se estdn vacunando, toman y dan clase. Las lenguas se enroscan, se entreveran, el mejunje manda y
salva. Universidad, ciencia, cultura. Universidad, cuerpos, territorios. Supervivientes. Lo que queda,
los que quedamos luego de una pandemia. Super-vivientes. De con-vivencia potenciada. Hay alli un

anhelo, una responsabilidad, una tarea.

La tarea de una universidad locomotora que es, con el tren que la roza, parte de la trama “moderniza-
dora” (dicho en términos mds histéricos que politicos) que irrumpe en un territorio y se deje irrumpir
por este. La tarea de mantener esta tensidn, este entrevero arisco, en términos de conflicto irresoluto:
resolver el enigma, ordenar lo mezclado, es pensar sin territorio encarnado, es hacer/realizar sin pers-
pectiva utdpico-institucional. Enigmas a su vez de una toda, y asi llamada, universidad conurbana.
Responder a sus propios mitos iluministas o dejarse a travesar por los suenos y anhelos de quienes la
habitan/hacen. La respuesta sigue siendo el mejunje. Hacer de esa mezcla mitoldgica, precisamente
una recreacion ritualistica de una palabra, una imagen, una lengua otra. Desde la esperanza que ge-
nera la voz universitaria para entrometerse y transformar biografias despreciadas, a la potencia de una
verba que emerge de los subsuelos de la historia y tiene la posibilidad y debe inundar las bibliografias,
coloquios, enunciaciones universitarias. Nuevamente el que elige pierde. O ganan los de siempre, de-
fensores de un statu quo preservador de cucardas, preservador de diferencias cristalinas, transparentes.
De aqui, de acd de la General Paz. La voz arisca se levanta, apologética, afirmante de su sitio, dird: yo

estoy al derecho, dado vuelta estds vos.

CODA. El conurbano es invisible a los ojos'®

La pregunta por lo “esencial”, por Ixs trabajadrxs esenciales, lo esencial para el vivir (como minima
necesariedad), circundé la pandemia. Lo esencial, tanto como lo que “siempre estuvo y estard” (de
un orden tradicional, pero no por ello menos politico, incluso instituyente, contrario a lo pasatista),
como por lo fundamental, el sintoma visible de un fundamento invisible. Que pueda/deba ser una
fuerza, una potencia, solidaria, de vinculo con el otro, en el que la idea de “personal esencial” (clave
en la retérica pandémica) y ciertas formas de expresion de la vida en comiin conurbana (a diferencia

tanto del estigma, como de lo que se vive en la urbe “civilizada”) se relacionan.

Pero la pandemia actué a su vez, por des-signifciacién, pérdida del sentido, por la presencia del no-signo
mortuorio o de la saturacién virtual. Se deberd buscar, descifrar y construir (la) significacion (perdida),

asi como la emocién (caducada), a reinventar. Ya que quizds no tengamos nada que recuperar de lo

10 Estas notas finales surgen de un &mbito de intercambio surgido entre Damidn Cukierkorn, Marfa Iribarren,
Diego Olmos, Maria Marta Garcia Scarano y Gabriel Reches, entre abril y junio del 2021.
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perdido o caducado, sino mds bien (proponer/inventar) otra cosa. Y quizds tal construccién —término
preferible al de reconstruccién, ya que lo que surge, y en todo sentido, es novedoso, o incluso puede ser
el anhelo de una universidad, que su irrupcién genere algo que, fusionado con lo existente, inaugure otro
momento, otros 4nimos, otras imdgenes—, tal construccion, deciamos, sea la de una emocién comunal, la
de una comunidad (en principio, de imdgenes) otra, por-venir, no de un mafiana, sino de un hoy —que
ya es manana—. A contrapelo del individualismo o del sectarismo excluyente propio del neoliberalismo
y que la pandemia exacerbé o permitié ampliar en imdgenes igual de excluyentes, intimas y personales,
pero también de las formas autoestigmatizadoras o de tradiciones/fundamentos excluyentes (por no

decir, neocoloniales, patriarcales) de un territorio constitutivamente excluido.

No centrarse en un manana, o “dia después” alguno, porque la vivencia incluso utépico-constructiva
es la de un hoy densificado, vivido con urgencia y espera (una urgente y constante espera), y hay que
partir desde alli. Entendiendo, decfamos, como Pescado(s) rabioso(s), que “hoy es mafana”. Y que la
urgencia es la de la situacion critica (pandémica pero también histérica), donde la excepcionalidad de
la pandemia se vincula a una no excepcionalidad, a una persistencia, la de unas condiciones de vida
supervivientes. La persistencia de la siper-vivencia. De una vivencia de la resistencia, del re-existir, de
la stiper-vivencia. Entendida esta tanto como lo minimo, lo que sobrevive, como lo que permite ani-
dar alli la posibilidad incluso no solo de una “superacion” (relato meritocrdtico), sino de los indicios

de una épica (de lo) Super—viviente.

Narrar o/para vivir. Cémo debe ser narrada/vivida la (pos) pandemia, cémo se la vivié, vive, vivira.
Cémo (por qué) narrarla. La pandemia remite/remitié a una pregunta en primer término con y por la
vida (y la muerte, claro). Remite/remitié a un cémo vivir y a un cémo recuperar las formas (narrativas)

de la vida en y (tal vez) contra las imdgenes.

En tal caso una posible respuesta sea narrar como se vive, pero menos en relacién a la pregunta por
el “cémo” se vive, que a una narracién que exprese el modo mismo en el que la vida se hizo lugar.
Vivir como se narra, narrar como se vive. Y si convenimos, por caso, que uno de los efectos fue/es el
de la saturacién (también visual), quizds la imagen propicia sea no una imagen cliché ni automati-
zada. Quizds una no-imagen, 0 una imagen que se niegue o discuta asi mismo o una imagen que no
circule vertiginosamente sino quieta, sosegada. Una imagen arisca al modo de legitimidad y consumo
dominante, que no alimente la neurastenia, sino que persista, cargada de cuerpo/territorio/materiali-
dad, de futuro: que sobre-viva. Es decir que persista y que a su vez sea siper-viviente, que se vincule,
digamos, a una épica comunal anhelada, deseable. Imaginando escenas colectivas o una articulacién
en imdgenes, mezcladas, embarradas. Haciendo de la siempre ansiada y enunciada “articulacién con
el territorio” una articulacién (también) visual, una reticulacién visual, tanto de dispositivos como
de imdgenes, es decir, de la emergencia de una comunidad inapropiable/inapropiada. De pura y vital

emocién comunal. Resistente, arisca, incluso y asi, a las capturas representacionales.
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Ic-Contornos del NO-REVISTLA DE INDUSTRIAS CULTURALES
ANO V| N° 5 | DICIEMBRE DE 2021

Educacion popular,
comunicacion comunitaria y
economia del cuidado

Presentacion del libro Cultura
comunitaria del NO bonaerense

( \ Matias Farias y Maria Iribarren™

Cultura comunitaria del NO bonaerense es el nombre de un trabajo colectivo, hecho por docentes,
estudiantes e investigadores de la UNPAZ y siete organizaciones culturales de la regién. En el texto

introductorio explicamos:

La historia de este libro estd ligada al cambio de rumbo que fue asumiendo el proyecto de inves-
tigacién. Comenzamos asi a producir entrevistas, en lugar de indicadores. En esas conversaciones
con las distintas organizaciones culturales del noroeste del Conurbano Bonaerense (de mds estd
decir que son muchisimas mds que los siete colectivos que aparecen en este libro) pudimos apre-
ciar la riqueza de cada periplo, acompanado por la notable reflexién sobre la propia experiencia
politica y cultural que cada organizacién tiene de si y de la red en la que estd o estuvo inscripta.
Estas historias y reflexiones ofrecian indicios vivaces de la actividad cultural de los distintos colec-
tivos entrevistados, de su implicacién politica con el territorio. En sintesis, en la textura de estas
conversaciones comenzaba a perfilarse esa cartografia que buscdbamos trazar inicialmente en los

objetivos de nuestra investigacidn.

* Docentes de la Licenciatura en Produccion y Desarrollo de Videojuegos y de la Licenciatura en Produccion
y Gestion Audiovisual de la UNPAZ, entre muchas otras cosas.

1139



Es decir que, a poco de iniciar este proyecto, advertimos que, mds temprano que tarde, {bamos a
tener que elegir entre desarrollar la bisqueda bajo una perspectiva puramente “técnica” (disefiar la
mejor herramienta para medir la produccién cultural en los territorios, encuestar a las organizaciones)
o hacerlo como quien explora en un viaje de aprendizaje. Desde luego, fue esa nuestra eleccién. El

recorrido resulté fascinante.

Las pibas y los pibes que intervenian en la investigacién fueron el puente con algunas de las orga-
nizaciones culturales que son referentes en el NO. Asi nos vinculamos y entrevistamos a Sofovial, E/
Culebron Timbal, Editorial Cantamananas, FM Tinkunaco, Saturno 5, Red El Encuentro y Mutual
Primavera, lo que nos permitié reconstruir sus periplos a través de las reflexiones sobre la propia ex-

periencia politica y cultural.

La mayoria de estas organizaciones iniciaron sus intervenciones territoriales a fines de la década del
ochenta o mediados de la siguiente, en pleno menemismo. Este dato configuré la primera regularidad:
hubo un momento histdrico en el que vecinas y vecinos (algunes activistas, otres profesionales, todes
con voluntad militante, aunque desde diferentes posiciones) salieron a la calle, se agruparon, encon-

traron motivos para la reunién y el consenso.

La segunda regularidad que observamos fue el protagonismo de las mujeres. Ni maestras ni profesio-
nales: sencillamente, vecinas empujadas por la necesidad de evitar el hambre de sus hijes o de susti-
tuir en el sostén familiar a sus companeros desocupados. Estas mismas mujeres que levantaron ollas
populares en la década del noventa, se encolumnaron més tarde en el movimiento #NiUnaMenos,

engrosando las filas de la resistencia de género que sacudié la primera década del siglo XXI.

La tercera constante fue el cardcter autogestivo y comunitario de la mayoria de las experiencias. A través de
formas horizontales de participacién politica las organizaciones lidiaron con el crecimiento de la pobreza y
de las desigualdades sociales, en paralelo con la ausencia de politicas publicas adecuadas a ciertos contex-
tos. En la actualidad, los programas vigentes no terminan de calibrar la asistencia y, por ejemplo, atin no

se reconoce como trabajadoras y trabajadores a las y los actores de la economia del cuidado.

Ese fue, en la mayoria de los casos, el escenario que escuchamos descripto como telén de fondo de

aquellas primeras intervenciones organizadas.

Por otro lado, a medida que nos interndbamos en la historia cultural del NO, fuimos entendiendo que
en las experiencias documentadas predominaron dos marcos tedricos que las mismas organizaciones
referenciaban, explicita o implicitamente: la “pedagogia del oprimido” de Paulo Freire y la “cultura
viva comunitaria’. Es en las entrevistas a la Red El Encuentro y a FM Tinkunaco donde se aprecian
mids fuertemente tanto el cuidado integral de las infancias y la juventud (la nutricién, la educacidn, la
contencién en situaciones problemdticas) como la democratizacién de la palabra comin. En la intro-

duccidn del libro, lo mencionamos asi:
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La comunicacién y la pedagogia populares son centrales en estas organizaciones por, al menos, dos
razones: por un lado, porque inscriben el proyecto de transformacién de los modos de significacién
del mundo social en el suelo mismo de la cultura popular, radicalizando la idea gramsciana de que
aqui existen nucleos de buen sentido capaces de desafiar la soldadura, siempre contingente, entre
estructura y superestructura al interior de un bloque histérico. En segundo lugar, porque incorporan
la produccién cultural a la circunstancia de un proyecto de educacién popular que se distancia del
vanguardismo iluminista, pero también de las opciones que dispone la educacién asi llamada “for-
mal” para el pueblo. Esto no implica una ruptura tajante con la escuela, sino una relacién conflictiva

que combina su cuestionamiento con formas posibles de articulacién entre docentes y directivos.

Entre todas las experiencias que llegamos a documentar, a los fines de presentar en Contornos del
NO la publicacién de Cultura comunitaria del NO bonaerense, elegimos la de la Red El Encuentro
por varios motivos. En primer lugar, porque es la que retine mds ampliamente el conjunto de varia-
bles que caracterizé el surgimiento y la historia de esta trama comunitaria de produccién cultural,
educacién popular y economia del cuidado. En segundo lugar, por la insoslayable referenciacién

y proyeccién de su labor en otros distritos del Gran Buenos Aires. Por tltimo, porque fueron los

Gentileza de José “Jota” Penaloza.
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centros comunitarios de la Red los que actualizaron el pensamiento freireano' para ponerlo, una vez
t t de la Red los q tual | to fi ! 1

mds, al servicio de las pibas y los pibes mds necesitades.

Por dltimo, la publicacién de estas entrevistas por parte de la UNPAZ viene a saldar una deuda histérica
con las organizaciones culturales y los pueblos del NO, al documentar, por primera vez, las experiencias
particulares que confluyeron en la red social, en el motor artistico y educativo, que hoy constituyen en
conjunto. Ademds, refuerza la sincronia entre las aulas y el territorio, necesaria para la ensefianza situada

de produccién cultural.

Entrevista a Red EIl Encuentro.
Conversacién con Ana Gravina?

Maria Iribarren (MI): ;Cémo empieza el proyecto de la Red? ;Cudl fue el primer paso, el inicio?

En fechas, en objetivos.

Ana Gravina (AG): El proyecto empieza formal y sistemdticamente a partir de abril de 1990. Eramos
siete centros que ya nos conocfamos y que habiamos tenido distintas instancias de encuentro, pero a

partir de abril de 1990 empezamos a trabajar coordinadamente.

MI: ;Qué cardcter tenian esos centros? ;Eran educativos, eran comunitarios?

AG: Todos los centros, previos al noventa (o sea, estos siete) son centros que mayormente nacen con la idea
de cuidar a los chicos mientras sus papds trabajan. En una menor proporcién, son centros que trabajan
con familias tan lastimadas por la pobreza que necesitaban este complemento para la crianza de sus hijos y
para la alimentacién. La crianza en todos sus sentidos. Entonces, algunos centros realizaban estos trabajos
relativos al cuidado con bebés pero también con chicos en edad de escolarizacién primaria, aunque el for-
mato que van asumiendo todos es cuidar a los pibes mientras sus familias trabajan. Es lo que primero pasa.
Después, la realidad del pais va modificando el sentido de cada centro. Pero, en los afios previos a 1990, la

fortaleza estaba puesta en el cuidado, en el complemento a la escolaridad y en la crianza.

1 En septiembre de 2021, las organizaciones culturales del NO bonaerense celebraron el centenario del na-
cimiento de Paulo Freire.

2 Laconversacién original tuvo lugar en 2019 y su version escrita fue revisada en octubre de 2020. Partici-
paron en la conversacién original Marfa Iribarren (Equipo de investigacién de “Cartografia socioeconémica
de la cultura en el noroeste del Conurbano Bonaerense”) y Ana Gravina (Red El Encuentro). A ella agrade-
cemos la cuidada revisién y colaboracién en la edicién de la version escrita de esta conversacion.
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MI: ;Fueron centros vecinales o proyectos desde algiin municipio con algin apoyo?

AG: No, ningtin municipio en ningtn caso. Pensd que en ese momento solo existia el Municipio de
General Sarmiento en la zona. Si con apoyo externo al barrio en algunos casos, ligados con alguna
parroquia, o con un grupo de gente con otra situacién econémica que decidian cooperar, por algin
motivo, con la situacién del barrio. A partir de los afios noventa pricticamente el modelo externo
no funciona y es la misma comunidad la que sostiene, especialmente grupos de mujeres que toman
mucho protagonismo a partir del 2001. Porque otro pico de activacién es el 2001. Surgen de la olla
popular, son las vecinas que se juntan para cocinar para sus pibes y en base a eso comienza a organi-
zarse otra cosa. Asi, un grupo de mujeres que empezd cocinando nada mds (“nada mds” es un modo
de decir: como si fuera poco, en un contexto ademds donde no hay recursos, cocinar y alimentar a los
chicos) suma nuevas ideas para armar actividades con los chicos y mejorar el espacio. En este trabajo
de crecer y de reformular se va construyendo el proyecto como red. Es un proyecto colectivo, pensado
entre todos. Al cabo de los anos, nosotras fuimos también aprendiendo muchas cosas a partir de una
gestién que es colectiva, que estd basada en la potencia que tiene el trabajo de todos juntos. Juntos

vamos decidiendo criterios sobre cémo laburar, nos vamos poniendo objetivos y nos capacitamos.

MI: Hablds de mujeres. Esa es una historia que alguna vez vamos a tener que escribir. La historia
de las mujeres en este pais de 1976 en adelante, por lo menos. Bueno, hablds de mujeres. ;Eran

mujeres amas de casa, maestras, desocupadas?

AG: No. Son centros barriales y surgidos de la necesidad de las mismas companeras y, en algunos ca-
sos, de los propios hijos. No hay profesionales, no hay maestras, son vecinas del barrio que tratan de
resolver un problema bien concreto: cémo hacemos para que coman los pibes y pibas. Pero a partir de

ahi se van armando otras cosas y el proyecto va creciendo.

Hay un proceso vivido por las mujeres que es innegable. Si vos pensds en el origen de las ollas, muchi-
simas compafieras salfan a escondidas del marido a cocinar y a participar del centro porque ellos no
querian saber nada. Después, con los afos, esos maridos o quedaron por el camino o, inclusive, algunos
se sumaron, comprendieron y ayudaron pero, en general, se ponfan muy en contra. No las ayudaban, no
colaboraban para nada, ni siquiera para los trabajos que eran mds pesados en el centro, para los cuales pe-
diamos que venga algtin marido a cooperar. También en un centro se discutié si los maridos podian venir
a colaborar a la cocina y las mujeres dijeron que no los querian adentro de la cocina. Plantearon: “Che,

este lugar es nuestro, lo Gnico que falta es que los tengamos acd adentro, asi que: no”. No los dejaron.

MI: ;Y dénde funcionan? ;En casas?

AG: No. Por suerte pudimos muy rdpidamente o desde el inicio funcionar en un lugar comunitario,
aunque fuera reducido, aunque fuera precario, era un drbol debajo del cual nos reuniamos. Pero eran

espacios comunitarios y eso fue muy importante como para fortalecer una dindmica més institucional,
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acorde con la construccién de una organizacién. Tuvimos un centro que funcionaba en una casa de
familia, pero gestionamos un terreno y se pudo construir un edificio. Pero es clave que no sea en una

casa de familia porque eso genera una dindmica muy compleja y muy dificil que obstaculiza siempre.

MI: Claro. Entonces, estamos en el 2001, los centros ya cubrian lo alimentario, pero también

cubrian parte de lo educacional.

AG: Eso fue desde el inicio. Porque cuando nosotros empezamos, de los centros fundadores solo dos
tenfan hecha la gestién de becas en la provincia, que es el programa de Unidades de Desarrollo Infantil
(UDI), que respondia muy bien a lo que nosotros hacemos porque, en realidad, fue pensado a partir
de la experiencia real. Entonces, ese programa de verdad respondia, el presupuesto que manejaba era
muy interesante en los anos ochenta, resolvia un montén de cuestiones. Durante los anos noventa
tuvimos los centros fundadores que recibian aportes de este programa, pero este ingreso comenzé a
deteriorarse a partir del congelamiento del cupo. Y asi resulté cada vez mds compleja la supervivencia.
De manera que los centros que comienzan su trayectoria a partir del afio 2001, lo hacen en un contex-
to bien distinto, los programas sociales ponian el foco no tanto en la calidad de lo que podiamos hacer
sino en la cantidad de personas a las que debfamos atender. La calidad y las posibilidades de trabajo de

las compafieras y compafieros se deterioraron mucho a partir de los anos noventa.

MI: ;Cudles fueron los debates que ustedes tuvieron que enfrentar, las decisiones que tuvieron que
tomar? Porque estds planteando algo que es crucial, pasamos de la calidad a la cantidad. Habia

que dar respuestas a muchisimos pibes y familias. ;Cémo resolvieron o empezaron a resolver eso?

AG: Tuvimos que poner el foco en la comida porque era la demanda desesperada. Todos co-
nocemos los indices de desnutricién, todo lo que pasé. El modelo de los centro3s fundadores
estaba mds en linea con la idea de guarderia, de cuidado. Pero de golpe nos dimos cuenta de que
tenfamos bebés ocho horas adentro del centro y su papd y su mamd estaban en su casa. Entonces
comenzamos a repensar nuestra modalidad de organizacién. Nos dijimos: si los adultos estdin muy
mal, que los chicos se queden en el centro, porque a veces la situacién era tan extrema que les re-
sultaba muy dificil estar con los chicos; entonces decidimos, que los chicos vengan a comer, pero
que no estén acd todo el dia. A veces las familias, para que el pibe chiquito coma las tres comidas,
lo dejaban todo el dia. “No, que coman y que después se vayan a su casa, que se lleven la leche”.
En esa linea empezamos a buscar alternativas. Ahi entendimos que los centros se tenfan que
adaptar a lo que el contexto imponia. De hecho, costé un montén. Recién cuando hubo mucho
mds trabajo para las familias, a partir del 2005, fue necesario retomar la idea del centro todo el
dia (y otros centros que tenfan medio dia incorporaron la jornada completa). Nosotros elegimos
siempre tratar de responder y eso tuvo y tiene muchos costos porque muchas veces respondés sin

tener las condiciones necesarias, sin tener el presupuesto.
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MI: Prepotencia de trabajo, decia Roberto Arlt.

AG: Tal cual, prepotencia de trabajo. Es muy forzado, a veces te ponés en situaciones riesgosas, la pa-
sds mal porque necesitarias muchisima mds gente en los centros. Los chicos estdin muy mal, entonces
necesitas compaferas y companeros para que estén con ellos. Porque no podés tener treinta pibes con
una persona como ocurre en la escuela. Necesitds poder conocerlo, atenderlo, escucharlo, sentarte
con ¢él. Todo eso requiere mucha gente. Siempre estds en esa tensién. Por otro lado, nosotros, como
Red, tomamos la decision de estar siempre stiper atentos a la gestién. Cada gobierno trae programas
nuevos o sostienen los programas histdricos, entonces lo que nosotros hacemos es tener una gestién
muy activa para no perder nada y estar atentos a las cosas que surgen. El recurso es siempre escaso. Y

la variable que permite sostener es la pésima situacién laboral nuestra.

MI: Hoy en la Red hay, creo, quince centros. ;Qué papel cumple la Red con relacién a los cen-
tros? ;Articula conceptualmente? ;Atiende toda el drea de programas gubernamentales, muni-

cipales, nacionales? ;Toma personal? ;Son voluntarios? ;Cudndo se define ese rol organizador?

AG: Bueno, por supuesto, como todo, ha habido una evolucién.

MI: Digo “cudndo” no por la fecha sino para preguntar cudl es el hito, cuél es el momento o el

punto de inflexién...

AG: A eso voy. Ha sido todo un proceso largo. La Red (como siempre decimos) somos todos. La
Red son los centros y somos todos. Nosotros, los que estamos laburando en un equipo coordi-
nador y administrador en la sede de la Red nos ocupamos de las tareas colectivas que implican a
todos los centros. Y todos tenemos también laburo en algin centro en particular. Eso también fue
cambiando con el tiempo. O sea, todos venimos de un centro y todos hoy tenemos laburo en un

centro. Esa es la situacién nuestra.

La Red se fundamenta en una visién politica que fuimos construyendo colectivamente, un entra-
mado de acuerdos, una construccién hecha entre todos, que todos conocemos y respetamos. Por
ejemplo, tenemos espacios de decisién que son consultivos, los centros estdn representados por un
compafiero o compaiera, se discuten los rumbos e incluso decisiones puntuales también. Y hay en
eso una confianza basada en el respeto histérico a estos acuerdos. Los que tenemos algunas tareas
mids hacia afuera sabemos cudl es el limite, sabemos cudles son nuestros mandatos. Igual hoy todo
esto estd en revision. Pero funciona asi. Hay una instancia administrativa centralizada porque en un
momento resulté muy estratégico tener convenios centralizados, hoy estamos tratando de que haya

mds personerfas juridicas que permitan descentralizar la administracién.
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MI: ;De los centros?

AG: Claro, de los centros, para que se puedan transferir los convenios. Es un clavo porque es un tra-
bajo enorme, las personerias son muy caras. No es como antes que crear una asociacion civil costaba
dos mangos. Todo es caro, es complejo, requiere una cantidad de documentacién tremenda. Pero hoy
vemos este asunto como algo estratégico, porque también cambiaron mucho las condiciones, entre ellas,
las impositivas. La Red no decide quién trabaja o quién deja de trabajar en un centro. Eso jamds fue
una atribucién nuestra como Red. Si, como Red, tenemos un rol adjudicado y asumido por nosotros.
Cuando un centro tiene alguna dificultad importante, ya sea al interior, ya sea con una familia, lo que
sea que requiera intervenciones (no es una intervencién externa, porque no somos externos), entonces,
el equipo de la Red acompana al centro en la resolucién de ese conflicto. A veces se resuelve rdpido, a
veces tarda mucho, a veces no se resuelve. Eso funciona asi. Suponé que hubiera una situacién grave en
un centro o un desacuerdo muy grande, como red podriamos plantearle a este centro que no podemos
trabajar juntos porque tenemos miradas muy diferentes, pero jamds decirle “mira, tal companera se tiene
que ir”. Eso no corresponde. Eso no lo hacemos. Si, tenemos acuerdos en comiin que fueron construidos
colectivamente sobre criterios del uso del dinero. Hay un nivel de corresponsabilidad importante en el
uso, rendimos conjuntamente a la provincia. Se comparte la revisién de las rendiciones que se mandan a
provincia. Hay todo un entramado de mecanismos y criterios que se comparten. Y hay una gran confian-
za depositada en nuestro equipo porque también estamos laburando pensando en el futuro, pensando en

las renovaciones. No queremos que esto pase sin que lo pensemos. Estamos en ese debate actualmente.

MI: Y en relacién con los propésitos, los objetivos, los alcances. ;Cémo se define la Red en este mo-
mento? Quiero decir, mds alld de que siempre es necesario tener en cuenta la coyuntura, entiendo que
hay una voluntad, una decisién y una conviccién anterior a cualquier coyuntura. Después sos mds
o menos flexible a lo que estd sucediendo y te acomodds o llevds un debate, pero antes que eso me

parece que el armado es tan grande y tan sélido que hay una conviccién previa que estd ahi pesando.

AG: Si, nosotros atravesamos diversos procesos de discusién que nos llevaron a extraer distintas con-
clusiones, algunas de las cuales atin hoy se sostienen. Una definicidén que se sostiene es identificarnos
como organizaciones comunitarias, tanto los centros como la Red. Que nuestro marco es la educacién
popular, es otra de las premisas centrales del proyecto. Ademds de garantizar, dentro de nuestras posi-
bilidades, la alimentacién de los chicos (eso es un mandato muy fuerte de la Red porque reconocemos
que la salud de los pibes depende en gran medida de lo que ellos pueden o no comer), hay otro man-
dato fundamental, que es el cuidado en el sentido mds profundo. Por ejemplo, el apoyo a la escolari-
dad de los chicos. Los chicos necesitan muchisima ayuda para no caerse de la escuela y sus familias no
se la pueden dar. Entonces, nos hemos visto en la necesidad de laburar la alfabetizacién. No queremos
hacer apoyo escolar, pensamos que no es lo que tenemos que hacer, pero vos tenés los chicos que sabés

que van a dejar la escuela y nosotros creemos que tenemos que hacer lo posible para que eso no ocurra.
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Educacién popular, comunicacion comunitaria y economia del cuidado

Red El Encuentro estd compuesta por un conjunto de organizaciones de la educacién popular y comu-

nitaria de larga trayectoria en el noroeste del Conurbano Bonaerense. Archivo de imdgenes de Sofovial.

MI: Claro. ;Y cémo resuelven eso?

AG: El contexto nos coloca en situaciones que nos obligan a repensarnos. Estamos hace tres afos ca-
pacitdindonos en alfabetizacidn precisamente porque nos dimos cuenta (es una decisién que tomamos
ahora y que queremos consolidar dentro de la Red, lo estamos haciendo con mucha dificultad) de
que los chicos tienen que aprender a leer y escribir. Si no lo logran en la escuela, lo vamos a tener que
hacer nosotros, pero nosotros tenemos que aprender a ensefiarlo. Entonces, de ahi surge la necesidad
de formarnos en la alfabetizacién. Después el otro gran tema son los chicos menores de 5 afios. ;Por
qué? Porque el sistema educativo no responde, no hay jardines. Entonces, esta situacién nos obligé a
plantearnos cémo estimulamos a los chicos para que lleguen a primer grado con alguna experiencia. Y,
claro, al principio nos equivocamos porque creimos que debfamos ocupar un lugar muy similar al de
los jardines. Estamos tratando de deconstruir eso, creimos que lo habiamos logrado, pero mds o me-
nos. Y estamos laburando en formalizar un sistema propio de educacién —mira lo que estoy diciendo,

juna contradiccion!— que intente fortalecer el modelo de educacién popular, participativo e integral.

MI: En la dimensién del preescolar.

AG: Y también en los otros porque en realidad no buscamos tener un esquema necesariamente es-
colar, del tipo “los chicos en grupo, cada grupo segtin su edad”. Mds bien nos interesa pensar cémo

interactdan. Ese es otro gran laburo que buscamos hacer, pero que cuesta resolverlo porque no tenés la
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respuesta del otro lado. O sea, si vos tuvieras todos los jardines que hay que tener, fenémeno: el pibe
al contra turno del jardin, viene al centro y hace otras actividades, si es que necesita estar todo el dia
fuera de su casa. Ahora, si no hay un jardin, entonces nosotros alguna actividad tenemos que inventar

que los ayude a compensar la falta de educacién inicial formal.

MI: Claro, tienen que complementar eso.

AG: Por ejemplo a través del juego. No tenemos una curricula, ni queremos... Nosotros creemos que
la educacién publica tiene que responder a esta necesidad porque nos pone en un lugar muy complejo
en el que no queremos estar ni debemos estar, ademds. Per esa es una vieja discusion que no se resuelve
tampoco. Entonces, el objetivo es construir la organizacién, construir la Red. El modelo organizativo
no es poca cosa, responde a los deseos de espacios democriticos, de espacios participativos, respetuo-

sos de las diferencias. Hacer de estos propdsitos una realidad es muy trabajoso.

MI: Si. Sobre todo, por fuera de los instrumentos organizativos convencionales, quiero decir, un

sindicato, un partido politico, una organizacién.

AG: Si. Ademis, en condiciones laborales stper injustas y precarias. Hace un rato preguntabas por las
situaciones legales. No hay ningtin marco legal que ampare y que reconozca este tipo de laburo. No
existe. Siempre estamos adaptdndonos para sobrevivir a lo que hay, pero siempre es a presién. O sea,
no hay nada. Ni la figura de asociacion civil. Lo que pasa es que si no le buscis la vuelta no hubiéramos
sobrevivido. Por estas razones estamos planteando al Estado no aceptar mds politicas publicas para las
nifieces que no incluyan el sueldo de la persona que va a llevar adelante esa tarea. Basta de programas
sociales para bebés que no contemplan a la persona que va a estar con el bebé. Porque esa persona es
la que va a hacer la comida, lo va a cuidar o ayudar a hacer la tarea. Desde los afios noventa para acd
no se pudo nunca mds reconocer un sueldo. En el inicio del programa alcanzaba para pagar sueldos en
blanco. Luego ya no se pudo. De todas formas, hoy ademds de lograr el reconocimiento como trabaja-
dores y trabajadoras con el marco de seguridad social que corresponde, estamos pensando que deberia

haber una ley que reconozca nuestro modelo organizativo y un vinculo laboral que nos identifique.

MI: Se requiere un disefio presupuestario diferente pensando en una realidad diferente y en

circunstancias diferentes.

AG: En todos estos procesos hemos construido toda una identidad muy fuerte, muy interesante. No-
sotros creemos que el centro tiene su identidad y al formar parte de la Red construye otra identidad

mds que se complementa. Pero a veces no se complementa y chocan también.

| 148



MI: Cuando hablis de identidad, lo que yo entiendo, es “bueno, un centro tiene una identidad
que responde a un barrio, a una experiencia, a una tradicién, a la gente que lo compone, supon-
go también a las etnias que ahi confluyen”. Cuando hablis de una Red, pensis en identidad, ;en

qué estds pensando la identidad de la Red?

AG: Yo pienso en la identidad que hemos construido...

MI: Perdén. Porque lo que es cierto es que tienen un reconocimiento importante y todo el mun-
do habla con mucho orgullo de la Red y con sentido de pertenencia. “La Red es de todos”. A lo
mejor, no pasaste nunca por ahi, ningin pibe pasé por ahi, pero hay un reconocimiento de la

Red como un espacio que es de acd. Entonces, cuando vos hablis de identidad, ;de qué hablds?

AG: Claro, esto que ha sido un proceso de treinta anos donde fuimos transitando tantos debates dis-
tintos, tantos momentos distintos. La idea de que la Red es un “entramado de acuerdos” nos permite
identificamos como “educadores populares y comunitarios”. Pero en los afios noventa éramos “madres
cuidadoras”. Entonces, nosotros hicimos todo un camino. Esto de ser organizaciones que buscamos la
horizontalidad, que buscamos el respeto de la palabra de todos y que creemos que todos los companeros
pueden formar parte, esto requiere un espacio de formacién permanente. Todavia no hablamos de eso,
pero nosotros tenemos desde hace treinta afos un equipo —que ha ido cambiando la gente en algunos

casos, en algunos no— que se ocupa de un modelo, un modo de capacitarnos y formarnos para la tarea.

MI: Ustedes mismos.

AG: Nosotros mismos lo hemos hecho y lo hacemos, es permanente. Porque si, vos podés tener mu-
chas ganas de estar, pero necesitds conocimientos que no tenés. Y no es lo mismo tu casa y tus hijos

que un centro.

MI: ;Y esa capacitacién es pedagdgica, es en economia familiar, es economia comunitaria?

AG: En realidad, lo que nos pasa es que es tan intensa la demanda de la tarea que nos cuesta salir de la
tarea, de formarnos para la tarea y hacer algunas formaciones mds amplias. Por momentos lo podemos
hacer, de hecho, lo hemos hecho y lo hacemos. Y, por momentos, estamos muy restringidos a que
salga bien la cotidiana. Y un problema grave es que la precarizacién laboral provoca una rotacién muy
alta de companeras y companeros. Por ejemplo, hoy somos unas 300 personas en toda la Red pero, a
grosso modo, el 50% tiene menos de tres afios de antigiiedad. Esto es complejo porque es como estar

haciendo memoria todo el tiempo y cuesta un montén.

También fue cambiando la mirada de la capacitacién. Lo dividiria en tres momentos de aproxima-

damente diez afos cada uno. El primer bloque nos llevd, por ahi, a un modelo que terminé siendo
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bastante escolarizado. Por eso en un segundo momento tuvimos alli una instancia de debate muy
profunda, de redefinicién de identidad. Nos dijimos: “Nosotros somos centros comunitarios, somos
educadores comunitarios, tenemos que ir por acd”. Y el tltimo tiempo laburamos mucho en el intento
de repensar la identidad de Red y de pensar su futuro. Pues estd claro que no somos eternos y no que-
remos que los recambios sean muy traumdticos, como suelen ser por otra parte. Asi que estamos tra-
tando de hacer otra cosa, todavia no nos salié mucho, pero en eso estamos, algo avanzamos. Todavia
no hay definiciones, no puedo contar, pero si queremos pensar en la continuidad de la Red, c6mo la
vemos, cémo vemos el proyecto de la organizacién en cinco afios para adelante. Cuesta mucho pensar

para adelante, pero hay que hacer el esfuerzo.

MI: ;Tienen contacto con otros centros? ;Tomaron experiencias de otros lados (de otras provin-

cias o de otros paises)? ;O fueron construyendo ustedes mismos/mismas su propio camino?

AG: Hay un poco de todo. Desarrollar “nuestro modo de hacer” fue pensado por nosotros, con una
actitud de permanente revisién. Me parece que eso también nos ayudd, tener una actitud de estar eva-
luando lo que haciamos, cuestiondndonos. A veces, demasiado. Después, en el ano 1992 nos encon-
tramos gestionando en la Fundacién Antorchas, una fundacién que lamentablemente ya no estd mds,
con la que construimos casi todos los edificios. Conocimos otras redes del conurbano, y armamos,
también hacia 1992, lo que se llama Interredes que existe ain hoy, donde también estamos haciendo
cambios y repensando el futuro. Con Interredes somos seis redes de quince distritos del conurbano,
con 21.000 pibes. Estamos juntos desde 1992. Y somos muy diferentes. Estd Cdritas San Isidro, la
red Andando, el Colectivo de a Pie, la RAE y la Coordinadora de Matanza. O sea, cada red tiene su
potencia y su fortaleza, y tiene sus debilidades y sus necesidades de complementarse con otras. Con
Interredes fue muy importante siempre intentar incidir en las politicas publicas del Estado. O sea,
toda la gestién con la nacién, con la provincia, la hemos hecho como Interredes, pues al sumar mds
organizaciones tenés mds peso, te escuchan mds y generds un complemento muy interesante de expe-
riencias y de modalidades. Eso ha sido siempre muy valioso para nosotros. Pero vos me preguntabas

por las influencias, ;no?

MI: Si, si, también.

AG: Formamos parte del Movimiento Nacional Chicos del Pueblo desde el afio 2000, hasta que después
el movimiento tuvo una gran crisis interna y externa y decay$ como espacio activo. Para nosotros fue
muy importante porque nos aport una mirada politica. Nos permitié encontrarnos con otros, el eje
comun era y es el trabajo con los chicos, ya sea viviendo con los chicos en los hogares o en los centros
como los nuestros. Y ese espacio politico nos permitié descubrir nuestra capacidad de movilizacién,
nos permiti6 recorrer en las marchas nacionales muchas provincias, conocer otras organizaciones. Fue
un momento de mucho crecimiento para nosotros. Lo mismo el Movimiento Campesino Indigena, el

vinculo con el MoCaSE. Fueron experiencias muy potentes que nos sacudieron mucho y nos ayudaron a
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tener mds claridad en que nosotros tenemos la responsabilidad de tener una mirada politica, aprendimos
a ver a los chicos como sujetos politicos. Eso cuesta cuando la organizacién nacié de la necesidad de la
olla o la necesidad del cuidado, pero gradualmente fuimos creciendo. Y en estos tltimos tres afios inicia-
mos esta busqueda instalando el Dia de la Educacién Popular y Comunitaria, que primero lo hicimos
solos, invitando a otros, y ya el segundo afo convocamos a otras organizaciones companeras a que lo

pensemos juntos. Es muy dificil ir instalando, pero de a poco lo estamos haciendo.

MI: Senalds estas marchas, las marchas de los chicos como un hito, digamos, como un momento

en el que la Red se enfrenta a una discusién politica.

AG: Al espacio publico. Eso fue muy importante.

MI: A un espacio publico. Bueno, va de la mano, ;no? Me parece. Abrir el horizonte a la politica,

no a un partido sino a la politica.

AG: §i, si, a la mirada politica.

MI: A la mirada politica. ;Hubo a lo largo de estos treinta afos algiin otro hito que también los
influyé, los marcé, les sefialé un rumbo, les abri6 una ventana para ir por ahi o que los obligé a

rebobinar? Bueno, acd me estds planteando...

AG: Acid tenés las dos cosas. Me parece que también un hito interesante fue el drea de jévenes de la
Red, integrada por los grupos de jovenes de cada centro. El espacio de los jovenes fue surgiendo a par-
tir de 1997 y 1998. Los pibes a los 14 se suponia que se iban y, al no tener a dénde ir, se quedaban en
la puerta. Entonces, de a poquito fuimos generando las dreas de jévenes, que contaban con su propio
espacio de formacién politica. Y ahi surgi6 todo este vinculo con el Movimiento Campesino Indigena,
que fue una experiencia también muy formadora para nosotros. Los jévenes viajaban todos los afios al
campamento latinoamericano, conocieron otras organizaciones, en algunas ocasiones viajamos otros
con ellos. Y esto aportd y enriquecié mucho la formacién politica, y la complejizé. Y, ademds, permi-
tié un cruce entre la vida en el campo y la realidad del conurbano, y a los pibes y pibas los enriquecié
y les abrié también su mirada, y a los adultos también. O sea, fue muy interesante escuchar, conocer y
ver como estaban organizados. Ademds, esas organizaciones campesinas implican toda la vida de una
persona. En un punto nosotros a cierta hora nos vamos a casa, como si hubiera un corte, ahi no pasa
eso: la vida, el trabajo, la familia, la vivienda, todo estd de algin modo inscripto en la dindmica de
la organizacién. Entonces, descubrir ese otro formato de organizacién también fue importante para
nosotros. Ahora bien, estos espacios van haciendo sus procesos y los momentos politicos marcan dis-

tintas cosas. También visitamos el Movimiento Sin Tierra en Brasil con companeros, con grupos, dos
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Matias Farias y Maria Iribarren

JITTm NE,

Red El Encuentro es un proyecto que busca crear otra cultura para nines y jévenes del Conurbano

Bonaerense. Archivo de imdgenes Sofovial.

veces fuimos. También fue un aprendizaje muy potente. Y, después, todo lo que significa interactuar

acd con nuestras organizaciones, €S0 NOS marca permanentemente.

MI: Si tuvieras que definir el presente cultural de estos territorios: José C. Paz, San Miguel, Mal-

vinas, Moreno, ;qué podrias decir de la cultura en este momento y en este lugar?

AG: ;En qué sentido lo preguntas?

MI: En el sentido que se te ocurra. Digo, no vamos a discutir qué es cultura para vos, qué es
cultura para mi. Digo, entiendo por cultura todas estas tramas que de algiin modo consolidan

una vida comunitaria o proveen a una vida comunitaria desde lo educativo, lo artistico, lo social.

AG: Si, bueno, rdpido identifico...

MI: Te pregunto esto porque yo soy forastera ya cada vez menos, pero no soy de acd. Y a mi me
llamé mucho la atencién cuando empecé a caminar los barrios la actividad cultural que hay es
muy grande. Y se conocen, y si convoca uno todos van, Tinkunaco cubre y Sofovial lleva la c4-
mara, y hay una rama que estd en movimiento realmente. Me llamé mucho la atencién porque

en otras regiones no es tan consolidado, tan organizado en un punto.

AG: No sé, no sé como es en otras regiones, €so no estoy segura.
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MI: Bueno, pero me llamé la atencién lo de acd. Entonces, a todos les pregunto eso. ;Cémo ven
ustedes la cultura, el movimiento de la cultura, estas redes que se han armado? ;Hay una coinci-
dencia histérica incluso? El Encuentro, Sofovial, Culebrén Timbal. Digamos, experiencias dife-
rentes que tuvieron devenires diferentes también, pero que contemporineamente compartieron

un espacio, luchas, en fin. Y que hoy se siguen hablando.

AG: Eso también.

MI: Con toda la dificultad que tiene.

AG: Con toda la dificultad que hay. Otra cosa se me cruzé que te iba a decir cuando habldbamos lo
anterior, del tema del movimiento de mujeres. En un momento habldbamos de las mujeres. Queria

volver un minuto con eso. ;Puede ser?

MI: Si, dale. Fundamental.

AG: En nuestra cultura no es ninguna novedad que el tema de los nifos y su cuidado es un pro-
blema adjudicado a las mujeres, y de ahi el protagonismo rotundo de las mujeres en toda nuestra
propuesta. Digamos, es un 80% de mujeres. Cambia un poquito cuando los chicos son mds gran-
des, en el drea de jovenes hay muchos mds varones a cargo, pero lo que tiene que ver con menores
de 14 anos y ni hablar en los chiquititos, mayoritariamente somos mujeres. Creo que fue una
capacidad enorme de las mujeres salir a buscar las resoluciones y crear estas organizaciones popu-
lares como alternativa de solucidn, de resistencia, de lucha, de bisqueda. Y que, ademds, significé
en este proceso nuestro que muchisimas compafieras que nunca habfan salido de su casa tuvieran
esa oportunidad de verse y conocerse en otros dmbitos, descubrir potencialidades. Todas hemos
descubierto potencialidades enormes y hemos desarrollado capacidades con las que no contdba-
mos. Hemos dejado muchos maridos en el camino también. Muchas situaciones de violencia que
también pudieron resolverse con el crecimiento personal, la formacién y sabernos acompanadas,
comprendidas. Eso fue y es muy valioso. Y después cémo evoluciona el movimiento de mujeres y
cémo, desde este lugar, muchas companeras participan de los encuentros, de las marchas, de las
reuniones con una mirada distinta con relacién a las mujeres. Ni hablar de las chicas mds jovenes
que asisten a los centros. Todos vamos teniendo posturas mucho mds contundentes con un mon-

tén de temas y con mds claridad. Me parece que eso también es muy valioso.

Finalmente, con relacién a lo cultural, hay una bisqueda permanente de la expresién en todos sus aspec-
tos. Entonces, las diversas expresiones del arte, “los cabezones”, el muralismo —hicimos este ano, espe-
cialmente, unos talleres de muralismo—, el teatro, el baile, la musica, el video. Esto como expresién (mds
tradicionalmente considerada) cultural, que es muy valorado y muy disfrutado por todos. El movimiento

de murgas tiene toda una organizacién mucho mds armada y es muy potente, muy interesante el tema de

1153



la murga. Hay centros que tuvieron; algunos tienen; algunos no tienen dentro del centro, pero los chicos

participan de otras murgas. Pero vos ves que hay una cosa comun en todos de esta bisqueda de expresién.

MI: En los alumnos de las tecnicaturas en industrias culturales hay una biisqueda permanente:
traen y hacen cosas, prueban, van y vienen. Hay un interés y ganas de transformacién que con-

trasta con cierto hastio, con cierto agotamiento de modelos en el aula.

AG: Claro, lo que pasa es que estamos tan inmersos en la situacién de la pobreza que esto te derrota
del todo o juntamos fuerzas para luchar juntos. Y siempre nuestra actitud ha sido “veamos por dénde,
busquémosle la vuelta, no nos achiquemos, hagamos todo lo que podamos”. Y en esa bisqueda per-
manente estd la expresién cultural. La radio y el vinculo con la universidad también, nosotros tenemos
un programa de radio en la Universidad General Sarmiento, alli van los chicos a cantar o leer. Todo
eso resulta muy valioso como fortalecimiento personal y comunitario y para la expresién de los chicos.

Es un aporte a su formacién muy importante.

MI: Hasta aqui llegaron nuestras preguntas. ;Querés contar o mencionar algo que no te haya

preguntado?

AG: Por ahi, pensar en esta prepotencia de trabajo permanente. Muchas veces pensamos que nosotros
podriamos haber tenido o debemos tener un rol de mayor denuncia publica y de mayor exigencia.
Exigimos, pero, por ejemplo, ademds de hacer el esfuerzo de que los chicos lleguen a primer grado por
lo menos habiendo agarrado un pincel, deberfamos organizarnos ¢ ir con todas las familias a exigirle al
Ministerio de Educacién, a la Direccién General de Escuelas de la provincia que monten los jardines
que hacen falta, y ejercer mucha mayor presion en el cumplimiento de la garantia de derechos que
deberfa el Estado proveernos. A veces, nos hemos abocado tanto a la tarea y a sostener todo (que no
es menor, para nada) y quedaron postergadas otras instancias. A veces, también hay desinimo en ese

sentido porque tenemos que pelear por todo.

MI: Es que, por otra parte, este tipo de experiencias dan cuenta de una falta y esa falta siempre

es el Estado, el que falta es el Estado.

AG: Si, lo que también decimos es que, a esta altura del partido, nosotros no somos solo eso.

MI: No, claro. Treinta afios después.

AG: Porque muchas veces te dicen: “No, lo que pasa es que, en realidad, las organizaciones existen

por lo que no hace el Estado”. No, nosotros ahora lo que querriamos es hacer otras cosas y hacerlas
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diferentes, y que los chicos coman con nosotros porque quieren y no porque, si no lo hacen, no van
a comer. Entonces, seria hermoso que los chicos puedan elegir dénde quieren ir, que sus familias
puedan elegir, que los chicos tengan la escuela y el jardin que necesitan, y que vengan con nosotros
a hacer actividades culturales recreativas y a comer por placer. Ahora, una compainera de otro lado
decia siempre: “;Y si viniera el Estado y dijera: ‘Estd bien, vdyanse a su casa tranquilos, déjennos todo

a nosotros ? Ni locos, esto lo hemos construido nosotros”.

MI: Bueno, ese es el punto en el que esta experiencia es una experiencia cultural. Ustedes hicieron
un montén de cosas: desayuno, almuerzo, cena; les ensenaste a los chicos los palotes, el abeceda-
rio, la historia argentina. Hiciste un montén de cosas que teéricamente deberia hacer el Estado y
no hizo, pero todo eso se hizo en un momento dado, con determinadas personas, en un territorio
delimitado, con voluntades y con tensiones que se resolvieron o que no resolvieron. La sintesis de

eso es una experiencia cultural porque ahi quedé una trama que ha producido algo novedoso.

AG: Si, si, otra cultura organizativa, otra cultura en todos los planos. Si, estoy de acuerdo. Cuando vos
contds que en los centros discutimos, por ejemplo, el presupuesto (entre otras cuestiones que discuti-
mos), te miran como diciendo: “;Ustedes hacen eso?”. Y si, nos consultamos. Hay un montén de cosas
muy naturalizadas ya, casi. Lo que no significa que no seguimos teniendo millones de conflictos, por
supuesto, como en todos los dmbitos, y que todo es en un marco de absoluta injusticia y de pobreza
extrema. El deterioro de las personas ha llegado a un nivel muy grave y les nifies absorben todo esto.
Por ahi, en los centros los chicos y las chicas tienen crisis tremendas de llanto, de angustia, de enojo,
y eso tiene que ver con lo que estdn viviendo. Porque es muy dificil lo que estdn viviendo: familias
destruidas, mamds muy deterioradas, muchos papds ausentes, mucha frustracién, mucho desamparo.
La miseria es cruel y todo lo que rodea a la pobreza es injustisimo porque tenés la vivienda precaria,
no tenés agua, el peor servicio de salud, la escuela en peores condiciones, el peor colectivo que entra

al barrio, el peor pavimento, y entonces la vida es muy hostil, muy dolorosa.

Nuestro laburo con las familias, aunque se logra un montén en algunos casos, es un terreno en el que
tenemos que seguir trabajando, porque no terminamos de armar un “modo de hacer” con las familias
que sea realmente satisfactorio. No es por culpa de las familias. Las familias estdn en condiciones muy
dificiles, nosotros estamos también en condiciones muy dificiles y cuesta mucho generar espacios par-
ticipativos. Las fiestas son un buen momento, la familia viene, disfruta. Ese es un lindo momento que
nos da mucha alegria y satisfaccion, me refiero a que la familia elija estar en ese momento, que elija se-
guir mandando su hijo al centro, eso es stper valioso estando en condiciones tan duras. También hay
familias que pueden esforzadamente sostener a sus hijes, tienen alguna forma de trabajo aunque sea

precario y mal pago, y con eso arman una minima estructura que permite que los pibes estén mejor.

Pero la pobreza te destruye. La instalacién de la droga en los barrios, tenemos muchisimas familias muy
jovenes destrozadas, es irremontable. Es una cuestién que lleva muchos afos, son varias generaciones su-

friendo mucho.
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MI: Me preguntaba si la dificultad en esa conversacién o en ese puente con las familias no pro-

viene, justamente, del agotamiento de la familia como organizacién.

AG: En realidad creo que las personas estdn agotadas de vivir en estas condiciones tan inhumanas. No

sé si es el agotamiento al modelo de la familia como organizacién.
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Mapeo cultural: alcances
y perspectivas

El sistema nacional y las
iniciativas locales

( \ Laura Pérez y Daniela Yamashita Unzain*

Durante las tltimas décadas se realizaron numerosos proyectos destinados al relevamiento de infor-
macidn, la generacién de estadisticas y el mapeo de fenémenos culturales. En nuestro pais, esta tarea
se realiza oficialmente desde 2000, a través del Sistema de Informacién Cultural de la Argentina
(SInCA). En este articulo reflexionaremos acerca de la metodologia empleada a nivel nacional y la

posibilidad de su aplicacién a escala local, analizando sus alcances y limitaciones.

I. El Sistema de Informacion Cultural de la Argentina (SInCA)

El SInCA depende del Ministerio de Cultura de la Nacién y estd compuesto por cuatro proyectos de
relevamiento, medicién y procesamiento de informacion relativa a la cultura. La idea de “sistema” pro-
pone analizar la cultura a partir de sistematizar los datos provenientes de diversas fuentes de informa-
cién que se articulan en un sitio web a través de un mapa cultural con informacién georreferenciada,
un sistema de estadisticas culturales, un conjunto de estudios del impacto econémico y otros datos

sobre consumo cultural.

Investigadoras del Sistema de Informacién Cultural de la Argentina (SInCA). Laura Pérez es coordinadora
de la Licenciatura en Produccion y Gestion Audiovisual de la UNPAZ.
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Ante el dilema metodoldgico de aguardar a tener relevadas todas las expresiones culturales o comenzar
a publicar la informacién disponible, el SInCA elige divulgar la informacién aunque esté incompleta,
con el objetivo de colaborar con el proceso de democratizacién del acceso a la cultura. Por eso, el siste-
ma de informacidn tiene una estructura flexible que permite incorporar fécilmente nuevas temdticas,

actualizar la informacién disponible y validar datos de forma permanente.

Il. EI Mapa Cultural de la Argentina

El Mapa Cultural muestra la distribucién geogréfica del conjunto de datos relativos a agentes, espa-
cios y actividades culturales del pais. En la actualidad, cuenta con 25.219 datos distribuidos en 32
categorias, permanentemente revisadas en colaboracién con referentes de gobiernos provinciales y en

articulacién con los distintos programas y organismos del Ministerio de Cultura de la Nacién.

Cada registro contiene una ficha con datos bésicos (direccién, localidad, provincia, datos de contac-
to), fuente de informacién, datos de geolocalizacién e informacién propia de la categoria (capacidad,

modelo de gestién, temporalidad de los eventos).

Las bases de datos que conforman las capas del mapa se construyen a partir de la sistematizacién de
registros publicos, informacién provista por cdmaras y asociaciones sectoriales, aportes de enlaces
provinciales y municipales, aportes individuales y relevamientos realizados por el equipo del SInCA

(catdlogos independientes, diarios e investigaciones previas).

Aunque la informacién presentada en el SInCA permite acceder a un panorama general a nivel nacio-
nal y provincial, los datos por si solos no son informacién. Lo que vuelve informacién a un conjunto
de datos es el corpus de lecturas, preguntas e investigaciones complementarias que sustentan dichos
datos y dan cuenta de la particularidad territorial y de las diversas l6gicas de articulacién de los espa-

cios, actividades y agentes culturales.

Para comentar la distribucién territorial de agentes, espacios y actividades culturales en todo el pais
y con un propdsito analitico, se agrupan las categorias del Mapa Cultural en tres grandes conjuntos
que abarcan categorias que comparten rasgos en comun: Industrias culturales, Cultura comunitaria

y Patrimonio.

La categoria “Industrias culturales” congrega subcategorias que tienen como objeto principal la pro-
duccién, reproduccién, promocidn, difusién y/o comercializacién de bienes, servicios y actividades
de contenido cultural. Al interior de este grupo, ademds, pueden distinguirse agentes y espacios,
distincién que da cuenta de dos fases de la cadena de valor cultural: la produccién y la circulacién de
los bienes y servicios. Entre los agentes (produccion) figuran productoras audiovisuales, editoriales,
canales de TV, diarios, estudios desarrolladores de videojuegos y sellos musicales; y entre los espacios

(circulacién) estdn las galerfas de arte, teatros, cines y librerias.
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La categoria “Cultura comunitaria” retne las subcategorias relacionadas con las actividades culturales
realizadas por asociaciones sin fines de lucro, con una impronta de desarrollo social y vocacién por la
ampliacién de derechos culturales: Puntos de Cultura, bibliotecas populares, orquestas infanto-juve-

niles, fiestas y festivales y eventos feriales de artesanias.

Finalmente, en la categoria “Patrimonio” se concentran las subcategorias referidas a la preservacién del

patrimonio cultural: monumentos, lugares y bienes histéricos y espacios de exhibicién patrimonial.

Una de las primeras configuraciones que pueden verse en el Mapa Cultural es la gran concentracién
geogréfica (y econdmica) de registros en la provincia de Buenos Aires. No obstante, cuando se ana-
lizan en detalle (y discriminando segtn tipos de registros), los patrones de distribucién evidencian

particularidades mds sutiles.

Mapa 1. Distribucion de agentes Mapa 2. Distribucion de espacios
de las industrias culturales de las industrias culturales
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Cultura comunitaria y Patrimonio. Gentileza SInCA.

En términos generales, puede decirse que la distribucién de agentes/productores de las industrias cultu-

rales' se presenta muy concentrada en la Ciudad Auténoma de Buenos Aires (55%) y en las provincias

1 Paraeldisefio de los mapas se utilizaron las bases disponibles en el sitio web del SInCA: https://www.sinca.
gob.ar/
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de Buenos Aires (14%), Cérdoba (9%) y Santa Fe (4%). También al interior de cada provincia se verifica
una tendencia a la concentracién de agentes en las principales ciudades: CABA con el 55% lidera el
ranking, seguida muy de lejos por la ciudad de Cérdoba (7%). En la provincia de Buenos Aires, a su vez,

la localidad de Vicente Lépez concentra el 2% de los agentes de las industrias culturales de todo el pais.

Podria decirse que, en el marco de la categoria “Industrias culturales”, los agentes funcionan como
productores (y se concentran en las grandes ciudades) y los espacios funcionan como lugares de cir-
culacién cultural, con una localizacién mds dispersa pero limitada, sobre todo, a la regién Centro
(CABA, Santa Fe, Cérdoba y Buenos Aires). Esta distribucién es coherente con el hecho de que el

62%? de la poblacién del pais reside en esas provincias.

Mapa 3. Distribucion de agentes Mapa 4. Distribucion de espacios
de las industrias culturales en AMBA de las industrias culturales en AMBA
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Agentes y espacios en AMBA. Gentileza SInCA.

Las transformaciones econémicas de las tltimas décadas, con la expansién de las actividades de servi-

cios y el declive de dreas industriales, han promovido procesos de valoracién selectiva en los territorios

2 Los resultados arrojados por el Censo Nacional de Poblacién, Hogares y Vivienda 2010 indican que el 39%
de la poblacién se encuentra radicada en la provincia de Buenos Aires (25% en los 24 municipios del GBA);
un 8% en Cérdoba, 8% en Santa Fe y 7% en la Ciudad Auténoma de Buenos Aires.
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metropolitanos (Mignaqui, 2010). Y en este escenario, las llamadas economias creativas® han sido ele-
mentos clave para la diferenciacion de los territorios. Asi, por ejemplo, en el AMBA se observa una
hiperconcentracién de los agentes/productores, sobre todo en CABA, y una tendencia expansiva hacia
los municipios de la zona norte del GBA; mientras que los espacios de distribucién y comercializacién
se localizan en muchos mds municipios, siguiendo la distribucion de las principales lineas de acceso a la

ciudad, en especial, las estaciones de tren.

Otro patrén se observa, en cambio, en la distribucién de espacios, agentes y actividades ligados a la catego-
ria “Cultura comunitaria’. Aunque también se verifica una gran presencia en la regién Centro, se advierte
una mayor dispersién en varias localidades de todo el pais. La mayor tendencia a la dispersién también
puede verse (incluso mds acentuada) en la categoria “Patrimonio”, que presenta una distribucién mucho
mds pareja (que acompana de manera mds democratica la distribucién poblacional) en todo el territorio.
Asi, es posible pensar que en las zonas menos densamente pobladas, generalmente alejadas de las ciudades
principales y de la regién central del pais, la actividad cultural pasa fundamentalmente por agentes y espa-
cios ligados a la cultura comunitaria. En estas localidades, al menos una parte de la cultura se territorializa

bajo légicas y/o formatos alternativos a los de la produccién y circulacion de las industrias culturales.

Mapa 5. Distribucién de registros Mapa 6. Distribucién de registros
de Cultura Comunitaria de Patrimonio
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Cultura comunitaria y Patrimonio. Gentileza SInCA.

3 Afines de la década del noventa, en el marco de la expansion de las tecnologias digitales, emerge el con-
cepto de economia creativa que entiende la creatividad -en un sentido amplio- como el motor de lainnova-
cién, el cambio tecnol6gico y como ventaja comparativa para el desarrollo de los negocios. Ello dio lugar al
concepto de industrias creativas, entendidas como aquellas que “tienen su origen en la creatividad indivi-
dual, la destreza y el talento y que tienen potencial de producir riqueza y empleo a través de la generacién
y explotacion de la propiedad intelectual” (UNESCO).
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Esta distribucién diferencial de las industrias culturales, los centros de cultura comunitaria y el pa-
trimonio puede leerse también desde el tipo de gestién predominante en cada grupo. Dado que los
espacios, agentes y actividades agrupadas en estas tres categorias persiguen objetivos diferentes, operan
bajo distintos modelos de gestién. Por eso, no sorprende que mientras en el dmbito de las industrias
culturales se observa una mayor participacién de organizaciones privadas, en el drea de patrimonio y
de cultura comunitaria se verifica una fuerte presencia del Estado (alli donde no llega el mercado, llega

el Estado u otras asociaciones comunitarias, como las bibliotecas populares).

Por ejemplo, de acuerdo con los resultados de la Encuesta Nacional de Consumos Culturales de 2017,
26% de la poblacién participa en espacios y organizaciones comunitarias y la distribucién territorial
de esa participacion consigna los porcentajes mds altos en la regién NEA y Patagonia; y los mds bajos

en la Ciudad Auténoma de Buenos Aires.

Participacion en espacios y organizaciones comunitarias por region
(ENCC, 2017).

Ciudad de Buenos Aires 20 5% 79,5%
Provincia de Buenos Aires 73%
Centro - 7%
Noroeste - 78%

31,5% 68,5%

20,5% 79,5%

' Patagonia - 67%
A

Participacién en espacios comunitarios. Gentileza SInCA.

I1l. Pensar lo local: el caso de la Red de Ciudades Creativas

Hasta aqui, las grandes tendencias en la distribucién de agentes, espacios y actividades a nivel nacio-
nal, pero ;qué ocurre con la localizacién de la cultura a nivel local? ;Los mapas de las diversas locali-
dades (o provincias) replican necesariamente las distribuciones observadas a nivel nacional? ;En todas

las localidades encontramos las mismas categorias a mapear?, ssobran o son insuficientes?

La informacién presentada en el Mapa Cultural de la Argentina muestra ciertas tendencias que se
presentan en la cultura a nivel nacional a través de una metodologia que permite generar informacién

referida a la totalidad del territorio nacional con categorias generales. La estructura de un sistema
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nacional plantea la necesidad de contar con informacién comparable en todos los distritos pero la ge-
neralizacién puede esconder o invisibilizar expresiones culturales propias de cada territorio. Esto es asi
porque el Mapa Cultural no es el resultado de la suma de las realidades locales sino una construccién
metodoldgica pensada para reflejar una realidad nacional cuya incompletud salta a la vista a medida
que se aumenta el nivel de desagregacion geografica. En este sentido, la escala es una forma episte-
moldgica para comprender y analizar el mundo social, y no una esencia o un fiel reflejo de la realidad

(Kelly, 1999; citado en Blanco, 2007).

Como ejemplo compartimos la experiencia realizada entre 2016 y 2019 en el taller “Mapeo del Eco-
sistema Creativo”, realizado en el marco del Programa Red de Ciudades Creativas del Ministerio de
Cultura de la Nacién, donde el SInCA compartié herramientas para usar la informacién cultural local
como un insumo para el disefio y seguimiento de politicas publicas locales: se partié de la informacién
disponible para cada municipio en el Mapa Cultural del SInCA, y ya desde el primer diagndstico fue
evidente la ausencia o escasez de datos para varias categorias asociadas a las industrias culturales. Ante
esa situacion, la primera reaccién fue “necesitamos mejorar los relevamientos”. Se asumia que la “falta”
de datos se debia a la dificultad para acceder a informacién local. Sin embargo, luego de intercambiar
impresiones con los representantes de las 4reas de cultura de cada gobierno local, fue posible replan-
tear el problema. Se comprendié que la “escasez” no necesariamente se debia a la inexistencia de expre-
siones culturales o a su falta de registro, sino que indicaba la necesidad de repensar los instrumentos
metodoldgicos para conocer qué actividades culturales se estaban desarrollando en esas localidades, y

quiénes y dénde lo hacian.

Como resultado de este cambio en la mirada y luego del trabajo conjunto con las autoridades de
Cultura de Puerto Madryn y Viedma, se incorporé la categoria “Talleres Culturales Municipales”, ya
que en ambas localidades las actividades culturales no siempre contaban con infraestructura especifica
para su realizacién pero si ocurrian en otros sitios bajo la modalidad de “taller”. De esta manera, el
mapa de “talleres o clases” permitfa construir un itinerario cultural de la zona no circunscripto a los
denominados “espacios”, lugares tradicionalmente concebidos para el desarrollo de actividades cultu-
rales (salas de teatro, centros culturales, salas de cine, auditorios). Por esa razdn, se incluyeron centros
de jubilados, escuelas, canchas de futbol, es decir, categorias que a priori no suelen considerarse como

“culturales” pero que en estas localidades funcionan como sedes de actividades del campo cultural.

En varios de los talleres las ciudades propusieron mapear artistas, gestores y productores locales.
Esta demanda puso en tensién las conceptualizaciones y disenios metodoldgicos del Mapa Cultural
del SInCA, ya que las categorias que emplea representan instituciones, organizaciones, asociacio-
nes, grupos, colectivos y/o empresas pero no personas o individuos. Esto obedece a una decisién
(politica y metodoldgica) que se fundamenta en el cuidado y proteccidon de datos personales e infor-
macién sensible. Porque, por ejemplo, sen dénde deberia situarse un artista pldstico?, sen su vivien-
da?, ;en su taller? Esas demandas locales pusieron en evidencia diferencias politico-conceptuales (ses
deseable geolocalizar personas?) y metodoldgicas (;pueden incorporarse ese tipo de registros en el

disefo actual del mapa?) que nos llevaron a reflexionar acerca de la diferencia entre el mapa como
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medio de visualizacién y la accién de mapear como herramienta de identificacién de actores locales
(¢Es imprescindible medir o ubicar los actores en un punto determinado? ;El mapa tradicional es la
Ginica opcién posible? ;Existen otros abordajes mds propicios?). Como propuesta alternativa surgié
la incorporacién de herramientas de relevamiento de actores locales y la implementacién de algin

dispositivo de consulta, como un directorio.

IV. Otras experiencias de mapeo y acercamiento al territorio

Las entrevistas exploratorias con los referentes sociales del territorio pueden ser un punto de
partida para generar un primer acercamiento al relevamiento de los fenémenos culturales de la
zona. En este sentido, la metodologia de mapeo participativo, a partir de una técnica sencilla de

4

muestreo no probabilistico como la “bola de nieve”,* permite acceder a varios actores de la zona

y comenzar los relevamientos.

Un buen ejemplo es la experiencia de mapeo colectivo realizada por el equipo de la Secretaria de
Cultura del Municipio de Rafaela a través del proyecto Radar (2016-2017), un dispositivo disefiado
para construir informacién sobre la produccién, circulacién y el consumo cultural en la ciudad,
para fortalecer la vinculacién entre los actores culturales y desarrollar las redes colaborativas locales.
Se trat6 de un mapeo colectivo realizado por distintos actores locales y estructurado en dos etapas:
la primera consistié en ubicar en cada mapa diferentes puntos que contribuyeran a la basqueda de
informacién concreta sobre el equipamiento cultural de la ciudad. La segunda etapa en identificar
la situacién actual de cada disciplina a través de la herramienta de andlisis FODA (fortalezas, opor-

tunidades, dificultades, amenazas).

Esta experiencia resulta muy interesante porque combina herramientas metodoldgicas para carac-
terizar el sector cultural local. Para empezar, el proyecto tomé las categorias del Mapa Cultural de
la Argentina para repensarlas y reformularlas en didlogo con las expresiones culturales de la ciu-
dad. En sus palabras: “Los conceptos y categorias aqui utilizados no son definitivos ni pretenden
construirse como los tnicos posibles. No buscamos establecer definiciones inamovibles, sino que
somos conscientes de que el proceso no es neutral y, por lo tanto, conlleva consecuencias concretas”
(Radar, 2017). Las categorias del mapa se emplearon como marco de referencia para identificar en
el territorio espacios, actores y proyectos culturales. El trabajo en conjunto con los actores locales

permitié contar con informacién de primera mano, que se complementd con una caracterizacién

derivada de un anilisis FODA.

4 Consiste en una muestra realizada a través de conocidos y amigos de los actores relevados, por ejemplo:
talleres de arte. Es muy probable que un tallerista de arte (o asistente a talleres) conozca a otros talleristas,
por eso esta técnica seria una forma efectiva de muestrear un colectivo que de otra manera resultaria de
dificil acceso para quien investiga. En sintesis, la técnica de bola de nieve consiste en usar la red de contac-
tos de personas iniciales para acceder a mas gente de un colectivo.
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Otra experiencia de mapeo local es “Plataforma de Artistas”, un proyecto liderado por el Instituto de
Extensién de la Universidad Nacional de Villa Maria, Cérdoba, realizado en conjunto con el Centro
Cultural Comunitario Leonardo Favio, diversas asociaciones y artistas de la ciudad, con el objetivo de
contribuir al desarrollo econémico y social local. Esta experiencia universitaria generé una plataforma
propia de consulta de perfiles de artistas, productores y gestores culturales locales y un mapa para

visualizar espacios e instituciones culturales.

Las iniciativas mencionadas (Radar y Plataforma de artistas) tienen en comun el hecho de haber em-
pleado diversas estrategias de relevamiento e incorporado a los actores locales en el mapeo y difusién
de la actividad cultural. Radar, por su parte, tomé como punto de partida las categorias del Mapa
Cultural del SInCA vy las redefinié de acuerdo con sus necesidades y plante6 una modalidad partici-
pativa para el mapeo. Por su parte, la Plataforma de Artistas focalizd su trabajo en la creacién de un

directorio estilo catdlogo de las y los artistas de la ciudad.

También nos interesa mencionar la Encuesta Nacional de Cultura, realizada por el Ministerio de
Cultura de la Nacién durante abril, mayo y junio de 2020 con el objetivo de conocer el perfil de las
personas y las organizaciones culturales’ de todo el pais y las problemdticas atravesadas en el marco
de la emergencia sanitaria. El relevamiento se realizé sin un marco muestral, por lo cual no pueden
hacerse inferencias para toda la poblacién pero permite identificar tendencias y generalidades entre

quienes respondieron la encuesta.

Al observar los datos relevados por provincias y localidad, encontramos emergentes que nos permi-
ten hipotetizar acerca de algunas dindmicas y particularidades de esos territorios. Por ejemplo, en el
andlisis realizado para el Municipio de Quilmes,® identificamos para las personas que respondieron
la encuesta (no organizaciones) una participacion en el sector Artes Visuales” (27%) bastante mayor
que la que se observa como tendencia nacional (19%). Este indicio nos alerta sobre una configuracién
cultural particular de la zona, que se hizo comprensible a partir de la lectura y el andlisis realizado
en conjunto con los funcionarios municipales, ya que ellos sehalaron la relevancia local de la Escuela

Municipal de Bellas Artes y su larga trayectoria en la formacién de artistas plésticos.

De esta manera, la encuesta permitié generar un marco de interpretacion de las dindmicas culturales
locales que fue complementada o resignificada como resultado del trabajo en conjunto con los fun-

cionarios y conocedores de las particularidades del territorio.

En sintesis, estas experiencias demuestran que aunque las herramientas de medicién utilizadas por el

Estado nacional apuntan a identificar grandes tendencias generales y presentan el riesgo de invisibili-

5 Setrat6 de una encuesta autoadministrada disponible en el sitio web del Ministerio de Cultura de la Nacion
durante los meses de abril, mayo y junio. Se dirigi6 a personas y organizaciones culturales definidas a partir
de la autopercepcion, es decir que no se aplicaron preguntas filtro para distinguir a los participantes.

6 En el caso del Municipio de Quilmes se articul6 con la Secretaria de Educaciéon y Cultura para promover y
difundir el formulario en la localidad y obtener una mayor cantidad de respuestas.

7 Laencuesta pregunté sobre el sector de desempefio de las actividades.
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zar muchas particularidades locales, constituyen puertas de entrada o puntos de partida para investi-

gaciones y andlisis locales de mayor alcance o nivel de desagregacién.

V. Lo que queda por hacer

Desde 2006 el Sistema de Informacién Cultural de la Argentina releva, procesa y organiza informa-
cién cultural de todo el pais. Una de las formas en que organiza esa informacién es el Mapa Cultural
que, como se dijo, muestra la distribucién geografica del conjunto de datos relativos a agentes, espa-
cios y actividades culturales del pais. El andlisis sobre la marcada concentracién geografica en la Ciu-
dad Auténoma de Buenos Aires y las provincias de la regién Centro muestra también que en las zonas
con menor densidad de poblacién, alejadas de las ciudades principales y de la regién central del pais,
la actividad cultural pasa fundamentalmente por agentes y espacios ligados a la cultura comunitaria.
La actividad cultural se territorializa bajo légicas y/o formatos alternativos a los de la produccién y

circulacién de las industrias culturales.

Para que los modos de mostrar las grandes configuraciones de la actividad cultural a nivel nacional no
solapen o invisibilicen las particulares propias de la escala local es necesario pensar los mapas como una
construccién simbdlica de un fenémeno. Una construccién con la cual se pretende lograr un acercamien-
to y un esbozo de la realidad (entre otras formas posibles) para el disefio y gestién de politicas puablicas

(Bosisio, 2009). Es solo una lectura posible de ese territorio, que responde a objetivos y actores especificos.

Como quedé demostrado con las experiencias realizadas junto a los gobiernos de las localidades que
integraban la Red de Ciudades Creativas, las categorias propuestas para abordar los agentes, espacios
y actividades culturales pueden no ser suficientes para captar las expresiones culturales locales toda vez
que estas transcurran en espacios no identificados como culturales, sucedan esporddicamente o sean

realizadas en el marco de otros proyectos sociales mds amplios o multidisciplinarios.

Por eso, una vez mds, las reflexiones nacidas del trabajo en conjunto con la Red de Ciudades Creativas
y otras experiencias locales de mapeo y recoleccion de datos ponen de manifiesto la necesidad de re-
pensar disefios de relevamiento de informacién que reflejen las manifestaciones culturales y artisticas
propias de cada territorio. Las metodologias existentes (como la del SInCA) pueden ser un punto
de partida para la sistematizacién de la informacién; no obstante, su utilizacién exige la revisién de
objetivos, definiciones conceptuales, indicadores y metodologias de relevamiento. Para desarrollar
un mapa cultural es imprescindible preguntarnos siempre ;qué queremos mostrar? y luego ;cémo
hacerlo? Las respuestas a esas preguntas permitirdn avanzar en la definicién conceptual desde la cual

comenzar a investigar y encontrar (o construir) las herramientas metodoldgicas pertinentes.

Del mismo modo, es necesario revisar los mapas disponibles con el propésito de discernir si son las
cartografias mds adecuadas para transmitir la territorialidad de la cultura en cada localidad estudiada.
La actividad de mapear trasciende el producto mapa y puede pensarse mds holisticamente como una

préctica de abordaje al conocimiento de los territorios locales. Mapeos colectivos con la participacién
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de la comunidad, recorridos urbanos, mapas temporales, mapas de emociones: algunas de las herra-
mientas que pueden emplearse para dar cuenta de las experiencias subjetivas en el espacio. Y segura-

mente haya muchas otras por construir.

Mis alld de la articulacién de informacién cultural en un sistema y de la construccién de indicadores
nacionales, la bisqueda de herramientas propias de cada localidad siempre es un paso adelante en
el camino de mostrar la particular configuracién de las expresiones culturales locales, al tiempo que

puede significar un proceso colectivo de territorializacién de la cultura.
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Datos culturales en
tiempos de pandemia

( \ Mariana Kunst*

El Sistema de Informacién Cultural de la Argentina (SInCA), del Ministerio de Cultura de la Nacién,
produce, sistematiza y difunde informacién referida a la actividad cultural. Es a la vez una herra-
mienta de gestién y un instrumento de informacién publica. Trabaja con insumos provenientes de
distintas fuentes como relevamientos propios, organismos publicos, gobiernos provinciales y cdmaras
empresarias, entre otros. El SInCA pone a disposicién, en diversos soportes, informacién relativa a la
produccién, las pricticas y los consumos culturales. Ademds, desarrolla varios proyectos que intentan
dar cuenta de las diversas facetas de la realidad cultural argentina, como el Mapa Cultural, la Cuenta

Satélite de Cultura y la Encuesta Nacional de Consumos Culturales, entre otros.

El informe “Coyuntura Cultural Sectorial” que publica todos los anos el SInCA presenta informacién
referida a la actividad y précticas culturales en el pais. Las series estadisticas del informe “Coyuntura
Cultural Sectorial” que se analizan a continuacién son elaboradas por el SInCA a partir de la informa-

cién provista por distintos organismos y cdmaras sectoriales. La tltima publicacién (disponible en la

* Coordinadora del Sistema de Informacién Cultural de la Argentina (SInCA).
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web del SInCA)' tiene la particularidad de presentar la informacién del afio 2020 que refleja no solo
los efectos de la pandemia de COVID-19 en el dmbito de la cultura sino también la forma en que el

proceso de digitalizacién va transformando los patrones de consumo cultural.

En el informe se pueden distinguir dos tipos de evolucién. En primer lugar, actividades con caidas
significativas que debieron suspenderse durante la pandemia como la asistencia al teatro, espectd-
culos de musica en vivo, museos y cine y, en segundo lugar, actividades que en muchos casos se
intensificaron y que estdn vinculadas a consumos hogarenos, como la televisién y el contenido digi-
tal. En ese sentido, los resultados del Estudio sobre el impacto de la COVID-19 en los hogares del
Gran Buenos Aires realizado por el INDEC muestran que 75,5% de hogares con nifios y nifias en
escuela primaria y 72,4% de hogares con adolescentes en secundaria aumentaron el tiempo frente
a las pantallas (TV, PC, notebook, tablet y celular) desde el inicio de la pandemia por fuera del

tiempo dedicado a las tareas escolares.

Desde el lado de la oferta, los resultados de las estimaciones realizadas por la Cuenta Satélite de Cul-
tura (Direccién Nacional de Cuentas Nacionales - SInCA) que mide la incidencia econémica de la
cultura en el pais, muestran que en el afio 2020 la produccién de bienes y servicios culturales finales
(valor agregado bruto [VAB] cultural) disminuyé 16,1% respecto del afno anterior. La cultura fue el
tercer sector de la economia con mayor caida de la produccién durante este periodo y solamente fue
superada por los sectores de la construccién y hoteles y restaurantes. Sin embargo, al analizar por
separado la variacién interanual del valor agregado bruto de cada sector cultural se desprenden dife-
rencias significativas: el sector produccién y edicién musical mostré caidas del 45% en la produccién
de bienes y servicios finales, el sector de las artes escénicas y espectdculos artisticos disminuyé el 64% y
el sector contenido digital pricticamente se mantuvo estable. En ese sentido, durante el periodo 2016
y 2020 la variacién interanual del VAB cultural mostré tasas negativas para la mayoria de los sectores
culturales. Sin embargo, el sector de contenido digital aparece como una excepcién ya que no solo es
uno de los que més crece, ademds, ese crecimiento alcanzé los dos digitos (19%) en los tltimos cinco
anos. Esta expansion contribuy6 a amortiguar la caida de la cultura en general que, sin el aporte de

este sector, hubiera sido mucho més pronunciada (SInCA).

Los resultados del informe “Coyuntura Cultural Sectorial” permiten dar cuenta de la evolucién de
la actividad de los sectores culturales. La cantidad de entradas vendidas, el nimero de especticulos
realizados, el nimero de titulos editados, los montos recaudados y cantidad de suscriptores, entre
otros, son los datos que representan el insumo principal de este informe. Los resultados muestran
que durante el ano 2020, a raiz de la pandemia, se registraron caidas importantes en la concurrencia
y recaudacién de las précticas culturales presenciales. Segtn informacién del Instituto Nacional de
Cine y Artes Audiovisuales (INCAA), el cine registré un total de 8.931.508 espectadores, lo que sig-
nificé una caida interanual del 82% con respecto al afio anterior y la recaudacién total por venta de

entradas disminuy6 83% en valores reales con relacién al ano 2019. En el caso de los espectdculos de

1 Consultar en www.sinca.gob.ara
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musica en vivo, el informe también muestra que —segtin informacién de la Asociacién Argentina de
Empresarios Teatrales (AADET)— en 2020 se realizaron un 82% menos de shows que en 2019. En el

caso del teatro la cantidad de funciones cay6é un 79% vy la asistencia un 82% respecto al afio anterior.

Para tener un panorama mds completo de la actividad cultural durante el afo 2020 también se requie-
re analizar fuentes de datos que permitan dar cuenta del nivel de actividad de las pricticas culturales
digitales. Como se trata de consumos mediados por dispositivos, los indicadores de conectividad y el
uso de celulares permiten asociarlos al soporte del consumo. La evolucién de los accesos a la TV por
cable se mantuvo estable en 2020 (con un leve aumento de 0,5%) alcanzando los 7,3 millones de
accesos (SInCA en base al Ente Nacional de Comunicaciones). La cantidad de accesos a internet (mé-
viles y fijos) aumentd durante la pandemia. Como muestra el informe “Coyuntura Cultural Secto-
rial”, durante 2020 se registraron 7,24 millones de accesos fijos a internet, lo que implica un aumento
interanual del 3,5% y un acumulado del 14% desde 2015. Los accesos méviles pospagos alcanzaron
en 2020 los 28,7 millones, lo que implica un aumento del 1,9% interanual y del 21% desde 2015.
El incremento de la modalidad de conexién via celular guarda relacién con la importancia de este
dispositivo como soporte de acceso a diversos consumos culturales: escuchar musica, ver videos, series
y peliculas, leer diarios, etc. (SInCA en base a INDEC). Ademds, segin el mdédulo de acceso y uso de
tecnologias de la informacién y la comunicacién (INDEC), en el cuarto trimestre de 2020 se registré
que el 63,8% de los hogares urbanos tiene acceso a computadora y el 90% a internet. Ademds, los
datos muestran que, en la Argentina, 88 de cada 100 personas emplean teléfono celular y 85 de cada

100 utilizan internet.

Cine online. Usarias/os, horas vistas y visualizaciones de CineAr 2016-2020.
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Mariana Kunst

La cantidad de usuarios de plataformas de musica, series o peliculas también da cuenta de la evolu-
cién de esas actividades. En ese sentido, la informacién provista por Cine.ar (la plataforma gratuita
de acceso a contenidos audiovisuales nacionales) muestra que durante 2020 se incorporaron 554.183
nuevas/os usuarias/os, 79% mds que en 2019; se registraron 1.537.235 de horas vistas, 82% mds que
en 2019; y se realizaron 2.689.812 visualizaciones totales, casi duplicando el consumo del afio 2019

(SInCA en base a Cine.ar).

El Teatro Nacional Cervantes (TNC) cre6 su canal Cervantes online y la informacién provista por
este sitio muestra que durante 2020 la cantidad de producciones visualizadas fue creciendo en forma
exponencial, pasando de 5 propuestas en marzo a 113 propuestas en octubre. El traslado de la audien-
cia a la propuesta digital del teatro tuvo su pico en abril, a un mes de iniciado el aislamiento social,

preventivo y obligatorio, con 300.177 visualizaciones (SInCA en base a TNC).

Sobre los libros, el informe muestra que el incremento de la cantidad de titulos durante 2020 se
explica por el crecimiento del 69% del soporte digital, ya que los titulos editados en soporte fisico

mostraron una caida del 18%.

Cine online. Usarias/os, horas vistas y visualizaciones de CineAr 2016-2020.
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Sobre la cantidad de ejemplares impresos, el informe muestra que en 2020 se contrajo un 28% con
respecto al afio anterior, con lo que se verifica una continuidad decreciente desde 2014 (SInCA en

base a la Cdmara Argentina del Libro).

En cuanto a la evolucién de las suscripciones a diarios en soporte digital, también se verifica un au-
mento sostenido durante los tltimos anos. El informe muestra que, segin los datos provistos por el
Instituto Verificador de Circulacién (IVC), el soporte digital aumenté 181% con respecto a 2019
mientras que el soporte fisico cayé 31%. Durante 2020 el mercado de diarios pagos se segmentd en

dos mitades, con una participacién creciente de las ediciones digitales en detrimento del soporte fisico

(SInCA).

Sobre el sector musica, la evolucién de las importaciones de servicios audiovisuales digitales refleja
el pago de abonos de plataformas de streaming. Al analizar los datos provenientes de Suecia (pais de
origen de Spotify), se verifica que en el segundo trimestre de 2020 esas importaciones de servicios au-

diovisuales digitales crecieron 35% respecto del primer trimestre de 2020 (SInCA, en base a INDEC).

En resumen, la informacién disponible da cuenta de la importancia creciente de analizar a la acti-
vidad cultural como un conjunto de sectores heterogéneos. Esto implica distinguir subcategorias de
actividad mediadas por dispositivos (celular, computadora, etc.) que es preciso analizar de manera
asociada al soporte. Las nuevas modalidades de consumo modificaron la configuracién de los hdbitos
y précticas culturales. Estos cambios traen aparejadas distintas consecuencias para el sector que deben
ser tenidas en cuenta a la hora de analizar su evolucién. La masificacién de la digitalizacién no solo

transforma los patrones de consumo cultural sino también la forma de vincularse con los contenidos.
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“Siempre tuve muy claro
que queria formarme para
contribuir al patrimonio
audiovisual argentino”

Entrevista a Paula Félix-Didier

( \ Juan Manuel Ciucci* y Mariano Gatica™*

Desde la direccién del Museo del Cine Pablo D. Hicken de la Ciudad de Buenos Aires, Paula Félix-Di-
dier habla de su experiencia en el trabajo con los archivos audiovisuales y de los desarrollos de este
campo. Historiadora, magister en Archivo y Preservacién de Medios Audiovisuales por la New York
University, docente, investigadora cinematogréfica, autodidacta, trazé un recorrido propio en busca
del conocimiento y la experiencia que permitieran recuperar y conservar todo lo que contamos a tra-

vés de la produccién audiovisual. Es coautora y protagonista de la serie Peliculas recuperadas, emitida

por Canal Encuentro e INCAA TV, y cofundadora de ARCA (Archivo Regional de Cine Amateur).

La explosion digital amplia su campo al infinito y Félix-Didier lanza aqui una pregunta técnica pero,
sobre todo, filoséfica: “;qué vamos a guardar de todo esto?”. Aun sin respuesta, deja una alerta encen-
dida: “hoy por hoy, el patrimonio mds comprometido es el digital porque no estamos pensado en su

preservacion a largo plazo”.

* Docente, investigador, gestor cultural, militante social, periodista. En UNPAZ dicta la materia Historia de la
Industria Audiovisual Argentina.
** Estudiante de la Licenciatura en Produccién y Gestién Audiovisual.
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Contornos del NO (CdelNO): ;:Cémo surgi6 su interés por el trabajo con el material audiovi-

sual, especialmente con los archivos audiovisuales?

Paula Félix-Didier (PF-D): Soy historiadora, estudié en la UBA, y ahi me empezd a interesar la
historia del cine. Entonces me crucé a la Licenciatura en Artes, donde la orientacién de Artes Com-
binadas tiene materias de cine. Hice las dos carreras en paralelo. En Historia los temas principales
tenfan que ver con la memoria reciente pero también con la historia politica y econdmica, habia que
tratar de entender lo que habfa pasado y por qué. Entonces la historia cultural y la historia del cine
no formaban parte del plan de estudio ni tampoco encontré mucho eco en algiin docente que me
pudiera acompanar con lo que a mi me interesaba investigar. Asi que comencé a formarme un poco
de manera autodidacta y tomando también algunas de las pautas que me daban en la carrera de Artes.
A mi, histéricamente, me interesaba un periodo particular del cine argentino que es el de los comien-
zos del sonoro en la década del treinta hasta los comienzos de los afios cuarenta. Lo primero que te
pasa cuando empezds a investigar es darte cuenta de que las peliculas no estdn. Leés en el manual de
Domingo Di Nubila peliculas que no se consiguen. Sobre todo en la segunda mitad de los ochenta,
al principio las tnicas posibilidades de ver cldsicos del cine estaban en las salas de arte y ensayo, en
los cineclubes, en la Sala Lugones, en el Cineclub Nucleo. Después vinieron los VHS y los canales
de cable pero de alguna manera empecé a hacerme esa pregunta: ;Cémo puede ser que las peliculas
no estén?, ;qué les pasa?, ;por qué se pierden? ;Cémo puede ser que si yo quiero ver una pelicula de
Nini Marshall del afio 38 no esté?, ;cémo puede ser? Entonces ahi fui enterdndome, por un lado, de
la cuestién de la conservacién: las peliculas se pudren y hay que guardarlas de determinada manera,
pero también de cuestiones de desinterés, de negligencia, de falta de instituciones que se ocupen del

tema, y asi fue que me fui metiendo.

Eso me llevé muy directamente a la cuestién de los archivos y ya a principios de los noventa empecé
con un grupo de gente liderado por Octavio Fabiano y Fernando Martin Pefia como voluntaria. En
el ENERGC, en el s6tano de la escuela del cine, habfan encontrado una coleccién, una cantidad de
latas de peliculas espectacular, gigantesca. Pefia fue descubriendo qué era lo que habia quedado de los
Laboratorios Alex, cuando cerraron a fines del ochenta. Lo ordenamos, lo identificamos y Octavio Fa-
biano nos ensefié cémo manipular el material, cémo trabajar con una moviola, cémo repararlo, cémo
reemplazar los empalmes, cémo ir entendiendo las formas del deterioro del material filmico y cémo
lidiar con eso. Si estdn los titulos, ir a buscar cudnto dura la pelicula, ver si la versién que tenés dura
eso, si le falta algtin fragmento, identificar a los actores. A partir de eso me fui metiendo en el mundo
de los archivos audiovisuales, empecé a interesarme y conoci la Federacién Internacional de Archivos
Filmicos, busqué todo material que hubiera. Daba clases de historia del cine, de andlisis y critica de
cine y apliqué para un programa de posgrado en la Universidad de Nueva York sobre preservacién y
archivo de la imagen audiovisual. Era un programa muy pequefio, éramos solamente ocho personas
y era muy intensivo. Dejé todo acd y me fui a vivir a Nueva York casi cuatro anos. Nos llevaron a
conocer muchos de los archivos principales de Estados Unidos, tenfamos que trabajar todos los cuatri-
mestres y en el verano realizar pasantias toda la semana cumpliendo horarios en distintos archivos. Esa

experiencia me sirvié para conocer de cerca c6mo se trabaja, y trabajé en archivos grandes: el Museo
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Paula Félix-Didier en el Museo del Cine “Pablo
D. Hicken”. En Reise nach Metropolis (2010,
Artem Demenok)

de la Television y la Radio de Nueva York, el Anthology Film Archives, que es el cine y centro cultural

que tenfa Jonas Mekas.

Mi idea era aprender para regresar y tratar de ver qué se podia hacer con el audiovisual en Argentina.
A esa altura, estaba virando la mirada no solo al cine sino hacia todo el audiovisual que es mucho mds
que las peliculas. Tradicionalmente, el archivo se pensaba como un lugar en que se guardan los largo-
metrajes que se estrenaban en el cine. Yo ya tenia, sobre todo viniendo de la Historia, una idea de que
la imagen en movimiento, los archivos audiovisuales, eran mucho mds que eso, que también incluyen
por supuesto los noticieros y los documentales, los cortometrajes, las publicidades y las peliculas fami-
liares, peliculas educacionales, el cine experimental, la animacién, las peliculas institucionales. Todo
eso antes de que la explosién digital y las redes sociales nos conviertan a todos nosotros no solamente
en consumidores sino también en productores de imdgenes. Ahora tenemos videos de Instagram,
cosas de YouTube, lo que grabamos con nuestro teléfono, las sesiones de Zoom. La cuestién se fue
complicando no solo en términos tecnoldgicos sino también filos6ficos: ;qué vamos a guardar de todo
esto? Porque no es sencillo responder esa pregunta. Siempre digo que cuando nos ocupabamos sola-
mente del material filmico esa pregunta era muy fécil porque se guardaba todo, porque se perdié tanto
que si encontrds un rollo de pelicula no dudds, sea lo que sea, lo guardds. Y ahora no se puede guardar
todo, no hay ninguna posibilidad, porque es como un rizoma la produccién digital, es imposible saber

qué es todo, cudnto es todo.

CdeINO: Partiendo de aquella experiencia, ;cémo fue evolucionando la formacién para pensar
y trabajar los archivos en nuestro pais? ;Qué diferencias hay con aquel comienzo, que habia muy

poco, a la actualidad?

PF-D: En términos de formacidn, acd sigue habiendo muy poco, la forma de aprender sigue siendo
fundamentalmente autodidacta. En el Museo, por ejemplo, tenemos un programa muy informal de

voluntarios, gente que viene porque tiene muchas ganas de aprender esto. Incluso la formacién de los
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Archivo del Museo del Cine “Pablo D. Hicken”.
En Reise nach Metropolis (2010, Artem Demenok).

trabajadores del Museo: en general se han formado trabajando alli con las colecciones y conversando
entre todos. No somos muchos los que nos dedicamos a esto en la Argentina y la verdad es que en tér-
minos institucionales el Museo es el que mds personal especifico dedicado tiene. El Instituto del Cine
tiene un archivo con dos o tres personas con las cuales colaboramos y conversamos mucho estos temas,
el Archivo General de la Nacién fue mejorando y ahora tiene algo de personal. Pero en general la gente
que estd formada sistemdticamente acd, estd formada en archivistica o bibliotecologia o en conserva-
cién, pero de otras cosas. Porque las carreras de conservacion no incluyen conservacién audiovisual,
tienen mds que ver con artes visuales, escultura, con arquitectura. Hay algunos cursos, ha habido y
ahora hay cada vez mds un auge de este tema, y hay algunos cursos sueltos pero una formacion siste-
mitica y especifica todavia no, hay que irse afuera. También se abrieron programas en varios lugares,
hay una chica que fue a estudiar a Francia, otros a Alemania, otros a Amsterdam, otros a Rochester
en Estados Unidos. Algunos de ellos han vuelto, otros no, ese es el tema también: cudndo te vas y
cudndo volvés. Yo siempre tuve muy claro que queria formarme en esto para contribuir al patrimonio
audiovisual argentino. Por suerte, hemos podido hacer bastante y eso es lo que nos sostiene a los que

hacemos esto hace mucho tiempo.

CdeINO: Mencionaba recién que ahora hay una especie de auge. ;En qué sentido y a qué se

deberia ese auge?

PF-D: Hay algo que se llama “el giro del archivo”, una especie de interés desde los artistas y desde los
investigadores por trabajar temdticas que tienen que ver con el archivo. Yo creo que hay algo a nivel
mundial, una vuelta a la memoria, a repensarnos, ;no? Los archivos sirven para eso, para repensar-
nos. Yo creo que la humanidad estd en un momento —no hablemos de este contexto pandémico— de
reflexién, de cémo llegamos hasta acd y cémo vamos a seguir porque hay temas complicados en los
que estamos metidos. Argentina tiene una historia de reflexién sobre memoria reciente muy rica e
importante y somos ejemplo con relacidn a esta memoria reciente y a lo que tiene que ver con la dl-
tima dictadura, sobre todo, pero no tanto con relacién a archivos histdricos. Otros paises en América

tienen una tradicién y una institucionalidad mds fuerte con relacién a los archivos y al cuidado del
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patrimonio cultural y de la memoria. México, Colombia, Brasil, que lamentablemente lo tenfa hasta
hace muy poquito, y estos son tiempos bastante tristes para los que nos dedicamos a esto por el in-
cendio que hubo en la Cineteca Brasilena, que es un incendio fruto de la negligencia y del abandono
en el que estd esa institucién que era un modelo para nosotros. Yo creo que el cuidado de la memoria
tiene que ser una responsabilidad indelegable del Estado. Uno piensa qué cosas un Estado no puede
dejar de hacer y yo creo que salud y educacién, por supuesto, y esto del cuidado de la memoria tam-
bién, son cosas que tiene que ocuparse el Estado porque nos constituyen. Como creo en eso, trato de
hacer politica publica para eso, en un pais que no las tiene. Cuando empezamos con este tema, a fines
de los ochenta, principios de los noventa, éramos muy poquitos y siempre los mismos hablindonos
entre nosotros. Por suerte, ahora hay generaciones nuevas, por este tema del auge de los archivos, y
empez6 a pasar que ya no conozco a todo el publico, aparece gente muy interesada y con preguntas
muy inteligentes. Por ejemplo, este movimiento de voluntarios en el Museo y de gente que se acerca
interesada por aprender, gente en otras instituciones o que estdn trabajando con archivos privados. Me

da esperanza de que haya quienes puedan llegar mis lejos de lo que pudimos nosotros.

CdelNO: ;Cuiles son los principales trabajos que deben realizarse para que las peliculas puedan

preservarse en el tiempo?

PF-D: En el caso del cine es raro, porque no necesariamente lo mds antiguo es lo que estd mds com-
prometido. El patrimonio audiovisual existe en tres soportes diferentes: primero el filmico, luego
el videomagnético y ahora el digital. Cada uno de esos soportes tiene sus propias necesidades de
conservacién. Y, dirfa, sin 4nimos de ser muy tremendista, que hoy por hoy el patrimonio mds com-
prometido es el digital porque no estamos pensando en su preservacion a largo plazo. Como todos
sabemos, los discos rigidos, los pendrives, las computadoras o los teléfonos se rompen, se corrompen.
La preservacién digital requiere un mantenimiento muy activo, tenés que estar permanentemente
migrando los archivos, corriendo detrds de la obsolescencia programada del soffware o el hardware,
tenés que tener redundancia porque nunca hacemos backup de todas las cosas. Cuando estds hablando
de patrimonio no te podés jugar a que se pierda, tenés que tener dos o tres copias en distintos lugares.
Tenés que tener un servidor dedicado, porque el patrimonio audiovisual como cualquier patrimonio
requiere soberania, y no podemos comprarle un espacio a Amazon o Google que tienen servidores en

otro pais. No estamos pensando en la preservacién digital y es urgente pensarla.
tro pais. No estam nsando en la preservacién digital y es urgente pensarl

El material filmico tuvo tres tipos de soportes, siempre en rollos de pelicula: primero el nitrato hasta
los anos cincuenta, un material muy inestable, que puede entrar en combustién espontdnea, explotar,
es peligroso, hay que guardarlo de una manera muy particular. Después vino el acetato que, si bien
no explota, si no se guarda a temperatura y humedad controladas se pudre mucho mds rdpido que el
nitrato, se avinagra y desaparece. Y, después, el tltimo formato fue el poliéster, que durd poco porque
enseguida vino el digital y el magnético que por ahora es un material resistente y estable que puede
durar 500 afios. Siempre hay que tener baja temperatura, bajo nivel de humedad relativa, depende

luego si es negativo, positivo, magnético, digital, etcétera. Pero, en general: nunca una temperatura
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mayor a 14 grados, una humedad necesaria —que en Buenos Aires es imposible sin ayuda—, porque
es un 35, 40% de humedad relativa. Eso es lo basico, tener un ambiente con clima controlado como
para asegurarse de que las cosas duren un tiempo mayor. En Argentina todavia no tenemos bévedas
como corresponden, han mejorado muchisimo en el Instituto del Cine, como el Archivo General de
la Nacién o nosotros en el Museo con los aires acondicionados, pero en general los niveles de tempe-
ratura y humedad no son los que corresponden. Obviamente es algo caro, y también estd la cuestién
ambiental que se estd repensando en el mundo, con alternativas que sean menos daninas. Es complejo,

pero se sabe lo que hay que hacer.

CdeINO: Desde el punto de vista de la politica publica y ante la posibilidad del proyecto de una
nueva Cinemateca, ;cudl es su opinién profesional sobre los requisitos que se necesitan y las

posibilidades a futuro para que se realice?

PF-D: No me estdn agarrando en un momento muy optimista, les tengo que decir. Estd la ley de
1999 que crea la Cinemateca Nacional, impulsada por Pino Solanas, que recién se reglamenté en
2010, once afos después, pero nunca se concretd, por distintas razones que estdn en la propia ley.
Quedd vieja porque en 1999 la industria cinematografica era otra cosa, el campo cinematogréfico era
otra cosa, se pensé desde el lado del cine y no desde el lado del patrimonio cultural, entonces hay
muchas razones en la cuestién presupuestaria que hacen que no estemos en un camino cercano. Veo
que hay intentos y proyectos para hacer algunas cosas que tienen que ver con mejorar las condiciones
de guarda del filmico, que ya tiene el Instituto del Cine o el Museo del Cine, pero una cinemateca es
una institucién integral que fundamentalmente tiene como funcién educar al publico, eso sobre todo,
hacer que las imdgenes en movimiento nos sigan formando y nos sigan construyendo como sociedad.
Y eso es mucho més que la conservacion, es mucho mds que la guarda, es también investigar curadu-
ria, programacion, tener salas, generar espacios de conversacién con los otros, hacer cursos. Pero la
educacién y formacién de piblico, sin el acceso permanente a esas imdgenes, y poder repensarlas y
buscarles formas de encontrarse con el pablico, no tiene sentido. Creo que estamos muy lejos de tener
esa institucién con la que Pino Solanas sofiaba, el modelo de la cinemateca mexicana que tiene diez
salas de cine, restaurante, un espacio al aire libre, un espacio de encuentro. Yo también me imagino
una institucién asi. Creo que el Museo del Cine cumple muchas de esas funciones pero es una institu-
cién municipal, depende del Gobierno de la Ciudad, no tiene alcance nacional, si bien las tareas que
se hacen y las colecciones que tiene y, a falta de una institucién nacional, cumple de hecho esa funcién
pero nadie lo reconoce. Sin los recursos no somos una cinemateca, nosotros tenemos que cumplir la
funcién de un museo. Una cinemateca hoy tiene que ser muy inteligente en trabajar con las imdgenes,
ir evolucionando con el papel que las imdgenes juegan, con instalaciones, noticieros, las peliculas
familiares. Nosotros hacemos una actividad todos los afos, se llama “El dia de las peliculas familia-
res”, e invitamos a la gente a que traiga sus peliculas y las compartan. Compartimos los cumpleanos,
bautismos, casamientos, las vacaciones y siempre aparecen ahi cosas de la historia personal y de, no

sé, como era el envase de Coca-Cola en los afios setenta por ejemplo. Uno descubre una comunidad,
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El cinematdgrafo, produccion del Museo del Cine. Disponible en vimeo.com

un sentido comunitario, porque te das cuenta de que todos festejdbamos los cumpleanos igual y que
todos nos vestiamos igual. Hay algo también de compartir ese valor tan particular que tiene la imagen
en movimiento, cuando uno ve a su pariente que no estd mas moviéndose y hay algo también cultural
de ver imdgenes de su propio lugar, de sus propias ciudades, de su propio mundo. Yo creo que hay
mucho que la imagen puede aportar a la educacién y a los valores y a la construccién de identidad y de
cultura. Una cinemateca tendria que ser eso, y yo no veo por ahora que estemos encaminados a pensar

una institucién como esa, lamentablemente. Tampoco hay una masa critica de gente pidiéndola.

CdelNO: ;Qué dificultades ve para el cine argentino pensando en el tema de la difusién y exhi-

bicidn, tanto en salas como en TV?

PF-D: Esto es algo que estd sucediendo en todo el mundo, las salas de cine estdn cerrando, pero creo
que van a sobrevivir las salas que tienen programacién especifica. Y en cuanto a la TV, justo estamos
viviendo otra gran revolucién porque estamos pasando de los canales de cable al stzreaming donde
hay dieciocho plataformas y, por lo menos en Argentina, nadie va a poder pagarlas todas para ver ese
contenido. Asi que algo pasard, se estdin acomodando para ver cudles quedan y cudles no. Hay algo
cultural en torno a los contenidos nuevos, todo el mundo pensando en la préxima nueva pelicula,
que tiene poco de nuevo porque la mayor parte son secuelas o remakes, el sello editor The Criterion
Collection tienen un canal de streaming con una programacién espectacular, de todo el cine cldsico del

mundo, pero para ellos no es negocio Latinoamérica y entonces no estd accesible acd.

Creo que la brecha tecnoldgica, la brecha econémica, va a hacer notar cada vez mds estas cosas, y va-
mos a estar cada vez mds afuera de este tipo de contenidos legales. La tnica alternativa para nosotros
en este momento parece ser la piraterfa, que es lo inico que nos permite un acceso a una gran cantidad
de cine. No es una cuestion de no querer pagar. Si quisiera pagar no podria, porque no tengo manera
de acceder a ese material. Si no fuera por los contenidos ilegales estariamos cada vez mds analfabetos
audiovisuales porque hay un montdén de cosas que no podriamos ver a no ser que algin festival de

cine, donde siempre es dificil conseguir entradas, las traiga.
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CdelNO: En el contexto de pandemia, ;c6mo se afectaron o modificaron los modos del trabajo

con el audiovisual y el archivo?

PF-D: La pandemia aceler algo que ya venia ddndose, por ejemplo, en el cierre de salas, y fortalecer y
reforzar la cuestion de las plataformas on/ine y las redes sociales. Pero a la vez tiene su lado positivo en
relacién con el acceso a las imdgenes: nos ha permitido un salto fantistico, nos lo facilita muchisimo.
Creo que con los archivos hemos, por un lado, reforzado esa visibilidad y hemos tenido que correr
detrds con los recursos que cada uno tiene. Los lugares con mds dinero se pusieron a digitalizar y poner
a disposicién en las redes materiales raros o poco accesibles. Nosotros hacemos un programa que se
llama La Hora del Museo, en nuestro canal de YouTube, con materiales que no son los mds habituales
y los reunimos bajo alguna temdtica. Creo que dio la posibilidad de llegar a un montén de espectado-
res, potencio el acceso. Y, asi como tiene muchas ventajas, la desventaja del digital es que homogeniza
todo, que todos los contenidos pueden estar a la misma altura, entonces uno entra en YouTube y no
sabés si es un video que hizo uno en su casa o un pedazo de una pelicula clésica. Asi como tenemos el

problema de las fake news, tenemos el problema de que casi cualquier contenido vale, entonces necesi-

La Hora del Museo, realizado por el Museo del Cine. Emisién dedicada a Fiesta de los trabajadores
(1953).
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tds una guia para navegar los contenidos digitales. La pandemia nos abrié la puerta a nuevos publicos,
nos permitié parar un poco y poder repensar para cambiar el dngulo de lo que venfamos haciendo.
Poder escuchar a las nuevas generaciones que ya nos venian proponiendo hacer cosas relacionadas
con las redes. Yo llegaba hasta Facebook y Twitter y la gran novedad era Instagram. Y ahora aparecen
nuevos espacios como herramientas para repensar modos de encuentros, didlogos, y generar imdgenes.

Supongo que, de todo lo malo, algunas cosas buenas van a quedar de esto.

CdeINO: En el marco de la restauracién, ;cémo definiria las posibilidades y dificultades que

brinda el resultado final que se logra?

PF-D: Con el cine pasa algo que no pasa tanto en otras artes. Alguien puede decirte “la verdad que,
para su época, estd buena esa pelicula”. Hay como una idea evolutiva que no estd en otras artes. Mu-
chas veces tiene que ver con lo tecnoldgico pero también con esa imposibilidad de ver peliculas argen-
tinas. En el canal Volver no se ve ni se escucha y alguien puede pensar que eso era el cine argentino,
pero la verdad que no, se vefa bien, pero eso estd mal copiado, mal digitalizado, mal cuidado y mal
guardado. Y se puede volver a ver bien, devolverles, por lo menos, la dignidad a esas peliculas. Como
historiadora pienso en la veracidad histérica de como se vefa la pelicula en ese momento. Eso que es-
toy viendo no es la pelicula, es otra cosa, es una version, pero no es lo que era. Y ahora, en relacién con
la veracidad, me preocupa mucho el tema digital, la capacidad de manipulacién que tiene el digital.
En el caso de la restauracién de peliculas se pude hacer casi cualquier cosa. Se toquetean las peliculas
y a veces se modifican, se cambia hasta el montaje. A veces son los propios directores pero a mi todo
eso me perturba mucho porque, justamente en un momento donde las fzke news inciden en la cons-
truccion de verdades que pueden tener consecuencias muy directas en la realidad de todos, me parece
muy delicado ese poder que tienen las herramientas digitales de manipular las imagenes y hacer lo que
uno quiere. Por ejemplo, hubo todo un debate dentro de la comunidad de archivistas acerca de 1917,
la pelicula de Sam Mendes sobre la Primera Guerra Mundial, porque agarré imdgenes de archivo y
las intervino. Con el publico funcioné verlas en colores, parece que te acerca més, pero esos colores
no fueron estudiados y no fueron “realistas” con relacién a cdmo eran las cosas. Gente que trabajaba
en el Archivo Imperial de Guerra nos conté que el director decidié quitar las bandadas de pdjaros
en algunas imdgenes porque querfa que el clima de la escena fuera tremendo. Pueden ser decisiones
creativas pero ;dénde estd el limite?, ;qué se puede borrar? Esa manipulacién de las imdgenes necesita
de mucha honestidad y responsabilidad, eso me preocupa mucho. Te dicen “se ve perfecta”, pero yo

no sé si se veia asi originalmente.

CdeINO: En su experiencia, el trabajo con Metrdpolis quizds sea de lo mds importante que haya

realizado, pero ;con qué pelicula guarda un especial carifio?

PF-D: Metr6polis va a ser siempre algo muy especial, por muchas razones. Por las obvias: por ser

una pelicula que es muy importante en la historia del cine, y eso hace pensar que quizds uno tiene un
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lugarcito alli y eso te emociona. Cuando daba clases siempre fue algo que me interesaba, conocia bien
la historia de la pelicula y lo que le habia pasado y lo que faltaba, si bien en la investigacién y el dato
lo tenfa Fernando Pefa, lo acompané en eso. Pero para mi lo mds importante fue que le dio visibilidad
al museo, que le dio un lugar, que hoy nos respetan y nos conocen los funcionarios, espectadores,

comunidad cinéfila en todo el mundo. La noticia salié en todos lados y viajamos mucho con la peli-

cula porque era una responsabilidad para dar a conocer el trabajo del museo. Luego lo que hicimos

La cinta de Metrdpolis, copia completa del cldsico

de Fritz Lang que Paula Félix-Didier devolvi6 a
Alemania en 2008. Metrépolis. Fritz Lang, 1927.

Prisioneros de la tierra. Elvira Ferndndez, vendedora de tienda. Manuel
Mario Soffici, 1939. Romero, 1942.

con Prisioneros de la tierra, que la venia peleando mucho con la gente de la fundacién que financia
Martin Scorsese, que apoya mucho la preservaciéon audiovisual. Trabajé mucho para convencerlos de
la necesidad que tenfamos porque nos quedaban dos copias en 16 mm que no se veian bien. Con un
dato de una chica que se fue a estudiar a Francia, supimos que habia una copia alli en 35 mm, con un
trabajo de investigacién que luego sumé a mucha gente para poder realizar una nueva copia que ahora
podremos disfrutar. Luego, de una de mis peliculas favoritas del cine argentino, una comedia de Ma-

nuel Romero que se llama Elvira Ferndndez, vendedora de tienda: nos queda una sola copia en 16 mm
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que se estd avinagrando, y estoy haciendo mucha fuerza ahora para poder recuperarla. Y hay muchas
otras obras con las que hemos ido trabajando y recuperando a lo largo del tiempo. Pero si pudiéramos

hacer Elvira Ferndndez, vendedora de tienda seria muy feliz.

CdeINO: Decia antes que este trabajo con el archivo genera también cierta angustia por las di-
ficultades que se presentan. ;Cémo se trabaja esa sensacién y cémo empujamos para que no sea

lo que prevalezca ante tanta dificultad?

PF-D: Para nosotros es un placer enorme cuando logrés acercarle alguna imagen a un publico nuevo o
cuando lograste salvar un pedazo de la historia del cine argentino que no existia. Cualquiera que traba-
je en la gestién publica te va a decir que es complicado, sobre todo por las expectativas que se tienen,
porque mds alld de la voluntad, el Estado avanza mds lentamente que las expectativas que uno tiene.
Aun cuando hay funcionarios con voluntad politica y con ganas de hacer, con compromiso, muchas
veces la inercia hace que uno se frustre un poco. Si bien cuando miro para atrds pienso que logramos
un montén de cosas y que hemos avanzado muchisimo, a veces a uno no lo conforma y espera que
las cosas sucedan mds rdpido. Por eso es muy comin que la gente que trabaja en gestién diga que es
super desgastante, porque uno tiene que acostumbrarse a avanzar de a poquito y, aun contando con
un equipo de gente que tira para el mismo lado, cuesta. Pero nosotras y nosotros, y hablo en plural
porque somos un grupo que la pasamos muy bien haciendo esto, vivimos algo muy placentero que se
contagia. Eso es lo que permite seguir adelante a pesar de que muchas cosas no salgan, de que no tenés
la temperatura que se necesita, que veas que algunas peliculas se pudren y no las podés salvar. Asi como
hay cosas que no estdn bien, hay mucho que se puede hacer. Ahora que somos mds, hay mds cosas que
estamos logrando hacer. Y como casi todo en nuestros paises, en nuestra regién, las cosas se hacen con
mucho ingenio, con mucha creatividad y con mucha pasién. Y cuando te gusta lo que hacés y creés
que es para el bien comun, y que va mds alld de lo que a uno solo le de placer sino que va a servirle
a otros, eso te ayuda mucho a seguir adelante. Y cuando podés restaurar alguna pelicula que te gusta
mucho, como Prisioneros de la tierra, que es una pelicula siper importante que hacfa afios que no se
vefa y ahora, gracias a nuestro trabajo, se va a poder ver y las nuevas generaciones van a poder verla y

conocerla: eso te da nafta para seguir.
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Mas alla de lo evidente

( \ Daiana Scala, Guada Samudio, Maria Fernanda Maldonado,
- Ricardo Esquivel y Sofi Bellene*

Como pocas veces habia ocurrido antes, durante la pandemia proliferaron y se popularizaron los pro-
tocolos, las estadisticas, los diagndsticos, las restricciones, las interpretaciones cientificas, filoséficas y
socioldgicas, las operaciones medidticas, la desobediencia civil de opositores y negacionistas, los cua-

dernillos pedagégicos, los tutoriales multipropésito, los aplausos nocturnos para agradecer o repudiar.

El sistema educativo en todas sus dimensiones se replegd para iniciar un camino de “innovacién”
abrupta, reconfigurar las rutinas de maestres, profesores y estudiantes, asi como ensayar formas de

ensefianza a través de las pantallas.

Mientras tanto, desde adentro de ese sistema, pero también un poco de costado, como corridos del
encuadre convencional, un punado de jévenes estudiantes universitaries tomaron sus cimaras y dis-

positivos para hacer foco en ciertas “formas” que la vida comunitaria fue adoptando en sus barrios.

Describe Maria Fernanda Maldonado:

Las fotografias fueron tomadas en mayo y junio del 2020 cuando me di cuenta de que, a rafz de la pan-

demia, habfa gente que se organizaba para poder ayudar con un plato de comida a quien no lo tenfa.

* Estudiantes de la Licenciatura en Produccion y Gestion Audiovisual de la UNPAZ.
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Por ejemplo, Nicole es una chica trans que consiguié que La Cdmpora le diera una mano para empezar

a hacer una olla popular en su casa.

Para otres, los registros son testimonio del propio trabajo o del involucramiento militante.
Ese es el caso de las fotos de Ricardo Esquivel, de Soft Bellene o de Guada Samudio, cuya

intensidad se juega en la intervencién de cardcter personal.

Las capturas de Daniela Scala, en cambio, se expanden hacia el vacio y permiten percibir el
silencio de los barrios deshabitados. Acaso, transmiten melancolia o esperanza que, en tiem-

pos de pandemia, a veces, podrian significar lo mismo.

Compaginamos este documento visual en cuatro estaciones: Tierra baldfa, Invisibles, Orga-
nizacién popular y El cielo protector. Como cualquier catdlogo, éste resultd del capricho y es

imperfecto.

A través de sus imdgenes cuatro estudiantes universitaries del noroeste narran una experien-
cia social de la pandemia poco difundida. Relatos, entonces, que revelan un estado de cosas

ignorado y una voluntad de contarlo desde otras retinas.

Tierra baldia

Cuartel IV. Gentileza de Daiana Scala.
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Cuartel IV. Gentileza de Daiana Scala.

Cuartel IV. Gentileza de Ricardo Esquivel




Daiana Scala et al

Invisibles

Olla popular en barrio Trujui, Olla popular en barrio El Colibri, San Miguel.

San Miguel. Gentileza de Guada Samudio. Gentileza de Guada Samudio.

i : : = e
Nicole. San Miguel. Gentileza de Fernanda Nicole. San Miguel. Gentileza de Fernanda
Maldonado. Maldonado.
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El trabajo es dignidad (1). San Miguel. Gentileza

. de Fernanda Maldonado.

Hijas de Marfa. San Miguel. Gentileza de Fernan-
Malabares en Muiiz. Gentileza de Daiana Scala. da Maldonado.

b

Trabajadores del Centro de Dia Arcdngel Gabriel, Los Polvorines, Malvinas Argentinas. Gentileza
de Ricardo Esquivel.
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Uno por vez. Peluqueria en Cuartel Olla popular de El Culebrén Timbal. Cuartel V.
V. Gentileza de Ricardo Esquivel. Gentileza de Sofi Bellene.

Organizacion popular
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El trabajo es dignidad (2). San Miguel. Gentileza de Fernanda Maldonado.
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Méas alla de lo evidente

Los Pilis (2). San Miguel. Olla popular en barrio El Colibri, San Miguel.
Gentileza de Fernanda Maldonado. Gentileza de Guada Samudio.

Boal et
%

.

Trabajadores y chiques del Centro de Dia Arcdngel Gabriel. Los Polvorines, Malvinas Argentinas.

Gentileza de Ricardo Esquivel.
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8M 2021 (1). San Miguel. Gentileza de Sofi Bellene.

= 0

ileza de Sofi Bellene.

8M 2021 (2). San Miguel. Gent

SM 201 (3). San Miguel. Gentileza de Sofi Bellene.

"
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El cielo protector

Cuartel V (1). Gentileza de Daiana Scala.

Cuartel V (3). Gentileza de Daiana Scala.
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Atardecer en Cuartel V. Gentileza de Ricardo Esquivel.

Frente de la Municipalidad de Malvinas Argentinas. Gentileza de Ricardo Esquivel.
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La vacilacion
generosa’

1

(N

La escritura no habla tanto del tiempo,
como ella misma es una forma del tiempo.
Siempre vacilante,

no puede evitar referirse

a un momento inaprensible

en el que se hallaria sin saber

en qué tiempo escribe.

Horacio Gonzilez

Una vida es mds desistencia que cumplimiento,
es mds imposibilidades que trofeos. ..

Horacio Gonzilez

La primera version de este texto se publicé el 3 de julio de 2021 en la revista Ignorantes, como parte del
dossier especial dedicado a Horacio Gonzélez, dias después de su muerte

Ensayista, docente, editor. Ensefia Historia Social Argentina en la UNDAV y Comunicacion Social y Psico-
logfa Institucional en la UNPAZ. Codirige Red Editorial junto a Rubén Mira. Public6 El Anarca. Filosofia y
politica en Max Stirnery Filosofia para perros perdidos. Variaciones sobre Max Stirner (junto a Adrian Cangi,
2018-2021); Papa negra (2011); Globalizacién. Sacralizacion del mercado (2001); Linchamientos. La policia
que llevamos dentro (comp. junto a Adridn Cangi, 2015). Conduce y coproduce Pensando la cosa (Canal
Abierto). Colabora con el Instituto de Pensamiento y Politicas Pablicas.
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1.

La vacilacién puede presentarse etimoldgicamente como una suerte de meneo o baile que se burla del
andar seguro. Alguien podria afirmar que la burla es, a su vez, una de las méscaras de la inseguridad, y
asi al infinito. La perseverancia parece no ser otra cosa que la vacilacién entre el cuerpo que desiste y el
cumplimiento utépico o, sobre todo, inesperado de un recorrido, un cometido o un impulso expuesto
a la gracia (y la desgracia) de existir. El pensamiento vacilante es una singularidad, es un caso en que
insistencia y desistencia forman parte de un mismo movimiento. En Horacio Gonzdlez, todos los
pliegues y girones de su genio ante la literatura, la historia, la politica, la sociologia, estdn atravesados

por esa forma de vivir el tiempo.

No pocas veces Horacio se declaré ingenuo, o bien ante hechos histéricos que su biografia le permitié
experimentar, o bien ante pensamientos consolidados. ;Habra transformado, con el tiempo, esa inge-
nuidad en una de las mdscaras de su aguda comprension de nuestra historia y de los comportamientos
propiamente humanos? ;Habrd aprendido, por mor de esa ingenuidad, a desconocer olimpicamente
lo que se afirma como ultima palabra o verdad de cualquier tendencia politica o corriente de pen-
samiento? Cuando se le preguntaba por “el modelo”, rechazaba la pompa de ese eslogan, “prefiero
hablar de orientacién”, decia... Hacerse el ingenuo no significa hacerse el zonzo, sino inventar una
ingenuidad posible ahi donde el cdlculo parece suturar el sentido. Horacio hizo pasar su radicalidad
como ingenuidad y nunca dejé de aplicar para consigo mismo la exigencia que esa radicalidad suponia
para el resto. En un contexto o en dmbitos en que somos todos buenos y progres, la moral sospecha-
dora funciona casi como un carnet y quien sospecha por vocacién nunca hace lo propio con su “yo
sospechador”. Horacio, que dedicé un buen tiempo a pensar la conspiracién, que sospeché hasta de la
sospecha, dijo alguna vez en la Biblioteca hacer lo que hacia como si no estuviera ocupando ese lugar,
deslizé que de todos modos buscaria hacerlo en otra parte. El conspirador que supo conspirar contra
la posibilidad de creerse definitivamente el propio lugar, en este caso, institucional. Rebeldia pacifica,

impunidad estratégica, humor politico.

No pocas veces, Horacio se sintié humorista. Una vez, en ocasion del desembarco de Miguel del Sel
como candidato del PRO (en la provincia de Santa Fe), se animé a decir en una entrevista televisiva
que no le preocupaba la eleccién partidaria del Midachi sino su humor. Inmediatamente propuso
como alternativa a Capusotto. Algiin tiempo después, en abril de 2016, fresca la derrota electoral,
participé de la presentacién del libro Macri lo hizo..., compilado por Ari Lijalad, con participaciones
intelectuales partidarias, afines y apenas unos “borders”. Horacio habia escrito el epilogo, ;era uno
de los partidarios, de los afines o de los “borders” Aquella mesa en el marco de una sala repleta de la
Feria del Libro, encontré a Horacio sentado curiosamente fuera del perimetro de la mesa (no entraban
todas las sillas), con su caracteristica forma de cruzar las piernas expuesta directamente a la mirada
del auditorio. Habia una silla vacia que, una vez comenzada la presentacién, ocupé el comediante y
animador Dady Brieva. La exposicién del ex Midachi —que incluy6 la confesién de no haber leido el

libro— consisti6 en una arenga festejada por el ptblico presente, que alternaba aplausos con el cintico
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Horacio Gonzélez. Gentileza de Prensa Ministerio de Cultura (2015).

resucitado: “vamos a volver”. Brieva evocé la imagen de la resistencia y rematé con un chiste que
consistia en afirmar que fuera de la resistencia peronista la tinica resistencia conocida era la de la tabla
de planchar. La dltima intervencion (el epilogo del encuentro) fue la de Horacio. Cuestioné el modo
en que se estaba usando en la mesa la nocién de resistencia... Llamé a pensar distintas formas de la
resistencia, empezando por la resistencia “contra uno mismo”. Llevé la palabra resistencia de paseo
por la historia moderna y se atrevi6 a depositarla en el inconsciente mismo: “tal vez el mds resistente
es quien no se sabe resistente”. Pero el climax de su intervencién tuvo lugar justo en el momento en
que Horacio no pudo con su honestidad intelectual (porque la honestidad es tal cuando no se puede
con ella, cuando desborda cualquier actitud bienintencionada): “Sabés Dady, a vos un poco te resisto”,
le dijo desde ese afuera de la mesa ante el silencio repentino de un publico que parecia sélo saber ser
fervoroso. Es que, si el problema de Miguel del Sel no era tanto su eleccién partidaria como su hu-
mor, qué decir de su compafiero Midachi... ;Eso significa que da igual la eleccion politica? Estd claro
que no y el propio Horacio es testimonio de ello. El punto es que no se trataba tanto de la eleccién
partidaria como de la apuesta politica, la matriz sensible, en este caso, el humor. Y en ese registro, tal
vez solo en ese, las diferencias entre del Sel y Brieva no habilitaban a este tltimo a arrogarse un lugar

en la saga de los resistentes.

No pocas veces Horacio hizo notar que la palabra propia es tarea de una vida, que no aprendemos
a hablar en las instituciones educativas, sino que nos forjamos una forma de decir entre el apuro de
las certezas que impudicamente dejamos salir de nuestra boca y todas las veces que nos desdecimos.
“Desdecirse es una accién fundamental del habla”, sostuvo en su gran libro sobre el peronismo; juna
frase, una mds, pasible de ser ejecutada contra si misma? En La crisdlida se refiri6 a Lévi-Strauss como

alguien capaz de desmentir en un mismo estudio o proceso de pensamiento “lo que dice querer decir”,
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leyendo las “generosas vacilaciones” de Tristes trdpicos. sNunca es tarde para sacarse de encima el traje
del saber, la seguridad al pronunciarse, las elocuencias que cotizan o incluso la grandilocuencia que ali-
menta un regodeo? En un seminario sobre La fenomenologia del espiritu dictado por un especialista que
no dejaba de consultar la versién del alemdn posada como un talismdn sobre el escritorio, valorable en
su saber experto, pero dislocado ante preguntas simples que surgfan inconscientes (;aventuradas?, sin-
genuas?), ante su repregunta se le ocurrié a un participante —o, mejor, le ocurrié— contestarle que no
estaba seguro de lo que decia. Incluso, casi sin darse cuenta, redoblé la apuesta y le dijo: “a veces no sé
lo que digo”. Si hubiera una teoria gonzaliana del habla nos alertarfa que, en realidad, nunca sabemos
lo que decimos, pero que, al mismo tiempo, no sabemos que no sabemos lo que decimos, y asi. El
problema de saber o no saber de lo que se dice nos empuja nuevamente a la vacilacién, momento en
que todo tiende a suspenderse, justamente, por llegar a semejante conclusién casi sin vacilar. Tal vez,

la vacilacién aparece como el método que se hace cargo de semejante recursividad al infinito.

No pocas veces percibimos que al tomar la palabra Horacio no sabia exactamente cémo concluirfan
sus pensamientos. Su oralidad, asf expuesta al vértigo, se parecié a una ética de no saber lo que sigue.
¢Eso significa darse la oportunidad de volver sobre los pasos dados, contradecirse, incluir voces polé-
micas y hasta ajenas en el propio discurso? Generosidad inmanente. La voz baja, huidiza, siempre por
perderse, y el humor que asecha sin agresividad, o con la malicia mejor disfrazada que se conozca (y
por ello mds maliciosa), dan el gradiente de un discurso abierto. El vacilante no se exige transgresiones
evidentes porque funciona como una médquina de la digresién, no le importan los antagonismos pun-
tiagudos porque sus energias se deciden en la composicién de matices, no le preocupa la pedagogia
porque confia en las afecciones de un pensamiento tenso y paradojal. Maria Pia Lépez, en ocasiéon de
la entrega del Honoris Causa a Horacio Gonzédlez en la Universidad Nacional de La Plata, lo definié

como “un pensamiento singular y a una escritura capaz de orillar todos los matices”.

2.

La vacilacién, entonces, no es la cara negativa del saber o de la seguridad de un discurso. Es mds bien
la voz afirmativa que, si lo necesita, desestima la autoridad per se del saber, desde el prestigioso decir
académico hasta el convencimiento gozoso y sobreactuado del opinador o del periodista. El punto es
que, si no hay forma de saber ese saber, o de certificar la certeza del decir autorizado, no adviene por
ello un abismo relativista sino la posibilidad de una ética. La vacilacién, entonces, no es una falta ni

una virtud de pillos, sino una ética.

Horacio fue capaz de transformar sus bibliotecas, las clases de sus maestros, las conversaciones munda-
nasy sus observaciones y vivencias en el campo popular en los materiales de una suerte de embarcacién
por la que se deja transportar, a veces, flotando corrientes desconocidas y, otras, sosteniendo anclajes
tan conocidos como incémodos. Su escritura trastoca jerarquias hasta en —o sélo en— los mds mini-
mos detalles. Por ejemplo, una frase entre guiones decide la orientacién de un supuesto argumento en

juego en el cuerpo general del texto, o las notas al pie casi superan en extensién al texto principal...
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iY los paréntesis! En algin punto, el vacilante se siente él mismo entre paréntesis como en su habitat
mds frecuente. Cada “sin embargo” —y no son pocos— es una bifurcacién aventurera. “Sin embargo”
es el nombre sintictico de una bocanada de aire fresco en el arte de las aseveraciones, literalmente
una forma de hacer a un lado el lenguaje como embargo. Un ejercicio de lectura de las interminables
capas textuales de Horacio bien podria plantearse como un rastreo de “peros” y “sin embargo”. Acaso

la superposicién de mapas asi obtenidos nos daria las coordenadas de un pensamiento de anchuras.

Escribié Horacio en un libro en que la vacilacién aparece como una forma de militancia:

Las vidas pueden ser el 4mbito de toda clase de extrafiezas que se van conjugando en planos de desorde-
nada superposicién. De ellos podemos extraer precisas migajas que nos permiten hablar de un trayecto

coherente. Pero en algtin momento -cansados de fingir coherencia-, decidiremos abrir la portilla.!

A veces somos solemnes y de tanto vencer en el intento de sostenernos, terminamos vencidos en una
suerte de cierre sin restos. Si el cansancio de la coherencia define, en parte, una vida, la vacilacién
como operacién del pensamiento, como afectividad abierta y politica de la generosidad, es un gesto de
entre-abertura que confunde deliberadamente lo interno y lo externo, las razones propias y los rozones
con lo ajeno, las trascendentales convicciones y las determinaciones practicas que hacen dudar una vez
mds. La vacilacién como hospitalidad radical hace entrar, si no por la portilla, al menos por la ventana,

la coherencia de Horacio. En todo caso, digamos que asume también el riesgo de la coherencia.

Dialéctica de la vacilacién, “toda responsabilidad debe mantener una zona inexplorada en la que
ocurra lo irresponsable, lo inexplicable, para darle inicio a todo.” Horacio Gonzélez es un tipo de
hegeliano, mds bien distraido... Merleau-Ponty, maestro de Leén Rozitchner (quien respet6 y quiso
mucho a Horacio) y autor que, segin Horacio, incomodé a Carlos Astrada, se propuso un desvio de
la dialéctica, incluso de la supuesta inversion de la dialéctica hegeliana encarnada por Marx; prefirié
asegurar la irracionalidad de la materia antes que insistir en el principio racional que reconciliaria lo
real al Espiritu absoluto. Merleau-Ponty parece entrever en la dialéctica marxista un nivel no asimila-

ble por la racionalidad de la conciencia:

Cuando Marx dice que ha puesto de pie a la dialéctica o que su dialéctica es “lo contrario” de la de He-
q q

gel, no puede tratarse sélo de una simple permuta del papel que juegan el espiritu y la “materia” de la

historia, como si la “materia” de la historia recibiera tal cual las funciones que Hegel asignaba al espiritu.

Es forzoso que la dialéctica al volverse material se entorpezca.’

1 Gonzélez, H. (2008). Perédn. Reflejos de una vida. Editorial Colihue.
2 Merleau-Ponty, M. (1957). Las aventuras de la dialéctica. Leviatan (traduccién de Le6n Rozitchner).

| 201



El desconocimiento de si mismo es materia para conocernos, en tanto bichos, en tanto actores
histéricos, en tanto singularidades. Horacio prefiri6 la torpeza de la singularidad al deber ser

ideolégico o a la necesidad histérica.

Horacio Gonzélez fue un intempestivo, nos acompanan sus palabras, sus intervenciones que
se multiplican aun, pues nunca nos alcanzé el tiempo para escuchar todo lo que dijo, escri-
bié, insinué. Esas palabras que volvieron al lenguaje un lugar amable y, al mismo tiempo,
profundamente incémodo, siguen afectindonos como “pensamiento en acto” (asi lo definié
hoy en una de las despedidas en la explanada de la Biblioteca Guillermo David). Horacio una
vez confesé no haber imaginado la derrota politica hasta que Ezeiza lo encontré cuerpo a tie-
rra sin poder descifrar el aire entrecortado por el humo. Pero el realismo brutal de los fierros
nunca desmintié su ingenuidad, mds bien lo alent6 a perfeccionarla hasta convertirla en un
arma. Se volvié humorista y escéptico, como Macedonio Ferndndez y Pirrén. Y, como ellos,
no hizo escuela en sentido estricto, dejé un legado, una especie de maestria para tratar con la
provisoriedad, abstenerse de juicios tltimos y habitar el vértigo de un pensamiento vacilante.

Como lo hace una existencia generosa.
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Cine de papa

( \ Nicolds Prividera*

“sQué hiciste durante la guerra, papd?”, preguntaba la generacién alemana de posguerra que engendré
—contra ese “cine de papd’— el Nuevo Cine Alemdn, nacido a fines de los setenta y muerto a inicios de
los ochenta, junto con su profeta mds consecuente... Aqui los juicios fueron un poco mds complicados
(incluidos los incruentos juicios estéticos). Tal vez por eso el Nuevo Cine Argentino jamds hizo esa

pregunta.

Pero esa es otra historia. Esta est4 dedicada a los pasos previos a esa doble pubertad, personal y politica,
que vivimos los que llegamos al fin de la adolescencia en el mismo momento en que llegaba el fin de la
primavera alfonsinista. Porque para los que crecimos en plena dictadura, el cine fue también un doble
descubrimiento. Y cuando digo “cine” me refiero asimismo a la sala, ya que nosotros, hijos de la tele-
visién, teniamos a esa altura una amplia cultura cinematografica (gracias a Sdbados de Super-Accién)

antes de acceder a esa instancia publica, una de las pocas que no estaba prohibida.

* Docente de Historia del Cine en las licenciaturas en produccién cultural de la UNPAZ. En 2021, present6 el
libro Otro pais. Muerte y transfiguracién del Nuevo Cine Argentino, continuidad de El pafs del cine. Para una
historia politica del Nuevo Cine Argentino, editados por Los Rios; y estrené su tercer largometraje, Adiés a
la memoria, que en 2020 habia participado en la competencia internacional del 35° Festival Internacional
de Cine de Mar del Plata.

A propésito de estas confluencias, parece oportuno rescatar un “pre-texto” que dio lugar al guion de Adiés
a la memoria aunque, también, puede leerse independientemente.
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Nicolas Prividera

Adiés a la memoria. Gentileza de Nicolds Prividera y Trivial Media.

O casi, porque tenfamos todavia el inconveniente de la edad (el tentador cartelito de “Prohibida para
b .~ 2 . . .

menores”), aunque para los nifios que éramos lo prohibido era lo normal, lo esperado (sin saber que

a los adultos les pasaba lo mismo...). Entrar a una de esas enormes cavernas oscuras tenfa siempre el

sabor de lo peligroso (sin sospechar que habia espectadores literalmente secuestrados en los cines).

Me es dificil recordar (en general, justamente por el Golpe que dejé al acto mismo de recordar en-
vuelto en una bruma dudosa) esos dias, como si no hubieran sido mds que un solo dia, dilatado y
oscuro, que se extendié durante el tiempo demasiado largo que a uno le toma crecer (al menos en la

memoria), para descubrir luego lo rdpido que se empieza a languidecer (al menos en la memoria).

Mi padre se habia entregado a la rutina del padecimiento y hasta en sus paseos repetia esa caminata
circular que unas mujeres desesperadas empezaban a hacer con mds heroismo en Plaza de Mayo. Los
sibados tomaba el subte hasta el centro para terminar yendo y viniendo por Florida. No sé por qué

me llevaba con él (supongo que también intentaba renovar el ritual de la paternidad). Yo me cansaba
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pronto, pero no porque no pudiera seguirle el paso (andaba con la lentitud de un hombre agobiado
por un peso metafisico) sino porque iba perdido en sus pensamientos. Y, de algin modo, me transmi-
tia su hartazgo cuando se detenia a tomar un interminable café en la barra del extinto bar Augustus
(reducto de una plebe detenida, que ya no era la bulliciosa y despreocupada que yo habia llegado a ver

en el BaroBar, sin saber que esa época ya habia recibido su “tiro de gracia”).

Pero yo esperaba mirando el fluir de la vida en la calle, porque sabia que al llegar a Lavalle saldriamos
de ese laberinto recto para doblar hacia el mundo paralelo de los neones, los afiches y las puertas de
cristal, aunque nos limitdramos a caminar mirando las fotos y las leyendas. Raramente entrdbamos a
alguno de los cines (mi padre no soportaba las peliculas infantiles lo que, hoy lo comprendo, deberia
ser un oximoron y en cambio se ha convertido en un modelo). Pero si ain recuerdo la tnica de esas
veces que recuerdo, es porque aquel dia todo sali6 fuera de lo previsto: era ya de noche (la hora en que
solfamos volver) y la calle bullia de gente mds joven y jovial que los habituales caminantes o parroquia-

nos (esos hombres grises que parecian silenciosos facsimiles de mi padre).

Nos recuerdo, entonces, detenidos por fin frente a la cartelera de un cine, aunque no podria decir cudl,
porque solo puedo evocar unas estrechas escaleras que bajaban hacia la oscuridad y que a mi me pa-
recieron, en la multitudinaria noche que nos rodeaba, una abertura tan mdgica como la que conducia
al pais de las maravillas (aun antes de escuchar —y menos de entender— la Cancidn de Alicia en el pais).
Supongo que nos detuvimos ahi porque vimos en el afiche al chico de Melody, esa pelicula que unié a

generaciones cuando parecia ficil rebelarse contra los padres y escapar hacia un final feliz.

Principe y mendigo era milagrosamente apta para todo publico (creo que no habia pasado lo mismo
con Los tres mosqueteros, imagino que por el subversivo escote de Raquel Welch) y estaba por empezar
la funcién “trasnoche” (palabra que evocaba de por si una doble trasgresion, visto que a esa hora todos
los nifios de buena familia debian estar en sus camas). Mi padre debié ver el brillo en mis ojos. O tal
vez solo queria prolongar mds ese dia ya tan particular (nunca sabré por qué). “;No te vas a dormir en
el cine?”, preguntd. Negué con la cabeza, ya completamente desvelado por la adrenalina del debut (y

desde entonces, nunca me dormi en un cine...).

Bajamos por las largas escaleras (y todavia hoy conservo el gusto morboso por esos raros descensos,
repetido luego —por ejemplo, y para hablar de otro nitido recuerdo— al ver las dos Halloween seguidas
en un programa doble en el Roxy de Mar del Plata, con mds temor por las inquietas siluetas de los va-
lijeros que me rodeaban que por la previsible resurreccién de Michael Myers). Pero apenas si recuerdo
algunas imdgenes: habia —claro— espadas, peleas y alcoholes. O sea, todo lo que un nifio solo podia

vivir en una pelicula... a condicién de haber intercambiado roles con un principe.

Como sabrdn, la trama de la novela original remedaba ese viejo miedo (atdvico y psicoanalitico)
a ser confundido con otro. Algo que en la Argentina de 1977 o 1978 muchos nifios empezaban a
vivir, aunque pocos lo sab(r)fan. No es casual, entonces, que la pelicula me haya impresionado: yo

era (como todo nifio feliz que deja abruptamente de serlo) un principe vuelto mendigo. Y tal vez
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por eso la escena inevitablemente me recuerda a su vez —aunque recién al escribir esto entiendo

por qué— otro cine y otra pelicula.

Unos afios mds tarde, del otro lado del rio, en una de las viejas salas de la Cinemateca Uruguaya
(tampoco recuerdo cudl, y ahora sus altos techos se me confunden con los de la persecucién final en
la pelicula misma) vimos Oliver Twist, en la cldsica versiéon de David Lean. Para entonces también
yo empezaba a vivir un tiempo mds callejero (en esa ciudad que replicaba la que habiamos dejado
atrds, pero a una escala habitable, al menos para un nifio que empieza a escaparse de casa, del mismo
modo en que su padre habia escapado de su pais), por lo que esa vieja pelicula, con su atmdsfera de
vieja fdbula, condecia de algin modo con esa ciudad detenida en el tiempo (como atn sigue siéndolo
Montevideo, mientras que Buenos Aires se entregd hace tiempo —sobre todo en la neo década infame,
que se llevé nuestros veinte afios— a la dudosa modernidad del urbanismo reaccionario: los cartoneros

como inexorable contracara del disefio palermitano de reszds).

Oliver Twist es la historia de una ciudad infame que devora a sus hijos, pero su alegato no es menos
moralizante que el de Principe y mendigo: si en ambas los ninos perdidos encuentran padres sustitutos
que los llevan por el mal camino, finalmente, terminan encontrando una amorosa familia “real”. Al
cabo, eso es lo que une a principes y mendigos: los padres no se tienen, se encuentran... Pero también
podemos hacer una lectura menos lineal (aunque no menos optimista) de esa genealogia: el arte es,
en definitiva, un modo de construir otra genealogia posible que la dada, de reclamar otras herencias
(como lo propusieron Tinianov y Bloom, cada uno desde su propia tradicién reinventada). El acto
creador siempre implica un parricidio (pero a conciencia, no edipicamente...) para escapar, en todo

caso, de la maldicién o de la bendicién de la sangre.

David Lean fue para mi uno de esos padres (peliculas mejores no superardn nunca la indeleble
impresion que dejé en aquel nino Oliver Twist y, més tarde, Lawrence de Arabia —otro film paradé-
jicamente conservador sobre la construccidn del yo— en un adolescente que empezaba a buscar su
propio camino, algo siempre intimamente épico). Hubo muchos otros, claro. Pero para entonces
ya iba al cine solo, lo que también implica empezar a descubrir un camino propio. Después de
todo, las peliculas que hemos elegido (rever tanto como hacer) dibujan un rastro, una estela, que

aun podemos seguir en la oscuridad.
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Fenomenologia del
territorio

De Tierra de los padres a
Lluvia de jaulas'

( \ Maria Iribarren

Segun el informe Legislacion sobre lenguas en la Argentina, producido por el grupo de investigacién de

Linguasur:

En la Republica Argentina, si bien se emplea mayoritariamente el castellano, contamos con un mapa
lingtiistico de gran diversidad. Se hablan lenguas de pueblos originarios, como el guarani, el mapudun-
gun, el quechua, el aymara, el wichi y el qom, y lenguas de inmigracién, como el alemdn, el 4rabe, el
armenio, el chino, el coreano, el francés, el idish, el inglés, el italiano, el japonés y el portugués, entre
otras. [...] Mds alld de que en algunos casos se pueda relacionar el uso de una lengua con cierta regién
geografica, como el mapudungun con la Patagonia o el coreano con determinados barrios de la Ciudad
de Buenos Aires, existe una variedad de 4mbitos que propician el empleo de una lengua o que exigen una

en detrimento de otra (Bein, 2017).

Por ejemplo, ciertos oficios y profesiones (la sanidad, la gastronomia, la abogacia), ciertas circuns-

tancias vitales y/o legales (la adolescencia, el presidio) inducen a desarrollar modos de la oralidad y

Este texto fue leido en el marco del Il Simposio Internacional Literaturas y Conurbanos. Entre lo local y lo
global, organizado por la Universidad Nacional Arturo Jauretche (UNAJ) y CLACSO, del 6 al 14 de septiem-
bre de 2021.
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de la escritura especificos. Estas jergas suelen desempenarse en una direccién doble: si bien se cierran
sobre el universo de sentido que las caracteriza (solo la comunidad de hablantes accede a la semdntica
profunda de los términos en circulacién), al mismo tiempo, suelen activar reacciones, por lo comun,
estigmatizantes. Es que “las lenguas no solo son ttiles o necesarias, sino que poseen una funcién iden-
titaria, es decir, contribuyen a construir identidades” (Bein, 2017). Dicho de otro modo, hablamos/
escribimos para comunicarnos asi como para constituirnos como sujetas y sujetos de un universo que

nos representa.

:En qué lengua, entonces, habla, escribe y se constituye “el ser conurbano”? ;Difiere de la lengua del
“ser argentino”? En cualquier caso, ;conurbano, respecto de qué?, ;desde cuidndo? ;Hubo una deter-

minacién histérica, politica, de/para ese territorio, sus habitantes y sus hablantes?

nuestra situacion presente a nivel mundial
es que vivimos en sociedades politicamente democrdticas
pero socialmente fascistas.

Boaventura de Sousa Santos

Tierra de los padres.
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Fenomenologia del territorio

Tierra de los padres.

De acuerdo con los principios civilizatorios del “viejo” y el “nuevo” mundo, en Argentina el encuadre
fenomenoldgico del territorio emulé la raigambre ideolégica de aquellos modelos. En efecto, las mds
antiguas hegemonias criollas (las que, aun con matices diferenciales, reunieron los consensos suficien-
tes para clavar fronteras nacionales y provinciales) descansan en la biblioteca de la ilustracién portena
que, a fin del siglo XIX, habfa logrado instituir el Estado nacional a los tiros de cartas magnas y de
fusil. Alli se establecié una forma fantéstica de gobierno (“Representativa, Republicana y Federal”)
que no logré desembarazarse del aliento unitario y centralista que ain concentra la administracién

publica en la Ciudad de Buenos Aires.

La modernidad urbana e industrial debutante en esa latitud de la Historia no salié ilesa de la rifa que
salpicé las primeras democracias con la sangre de un terrorismo de Estado recién nacido y programd-

tico, que fue escalando a lo largo del siglo XX hasta encontrar su expresién genocida en 1976.

Asi lo conjeturd Nicolds Prividera en Tierra de los padres,' reunién magnifica de textos, de héroes y de
tumbas. “Una nacién es la posesiéon en comiin de un antiguo cementerio y la voluntad de contar su
historia”, anuncia el epigrafe de Maurice Barrés en la primera imagen de la pelicula que, a ese fin, va

a asumir “la perspectiva de los vencidos”.

Valiéndose de lectoras y lectores (intelectuales, artistas, poetas, cineastas) emplazades en el Ce-
menterio de la Recoleta, la pelicula conjetura la génesis de la doctrina dominante que “los padres
de la patria” supieron plasmar en ensayos, novelas, discursos, proclamas, cartas. Tras la intro-

duccién (una secuencia de imdgenes que empieza a correr en los bombardeados de 1955 y se

1 Tierra de los padres, 2011, dirigida por Nicolas Prividera. Producida por Trivial Media. Recuperada de
https://www.youtube.com/watch?v=vL60Fwo6Buk
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interrumpe en el asesinato de Maximiliano Kosteki y Darfo Santilldn, en 2002, mientras suena,
marcial y operistico, el Himno Nacional), la indumentaria de la primera lectora (una nina con
guardapolvo) sugiere el rebote transgeneracional de aquel ideario consagrado como la versién

oficial de la Historia.

Desde el punto de vista “argumental”, Tierra de los padres podria tener la forma de un rompecabezas
cuyas piezas, a medida que transcurren las lecturas, dialogan con otros textos y referencias cruzadas
(nunca lineales ni obvias) que, a su vez, replican su forma como un fractal. Por eso, no es azaroso que
el primer ejemplar del hipertexto prividereano sea un fragmento de Ojeada retrospectiva (1846) de Es-
teban Echeverria.” Le seguirdn pasajes del General José Maria Paz, Domingo Faustino Sarmiento, Juan
Manuel de Rosas, Juan Bautista Alberdi, José Mdrmol, José Herndndez, Bartolomé Mitre, Leopoldo

Lugones, entre muchos otros.

Desde el punto de vista formal, la cimara fija satisface una doble estrategia: asi como simplifica la
irrupcién en cuadro de lo real (los trabajadores del cementerio en sus quehaceres, una excursién es-
colar frente al mausoleo de Evita, un gato desgarrando el cuerpo de la paloma capturada), recorta el
cardcter ficcional de la puesta en escena (personas de pie o sentadas, leyendo textos en voz alta, en
un cementerio y porque si). Al cabo, un movimiento y otro, empujan los textos (ahora) escuchados
hasta reencuadrarlos en el presente, en una suerte de viaje frenético a través de la Historia nacional y

la memoria de quien mira.

Se sabe: la memoria no es del todo personal ni es puramente colectiva. Ni siquiera es cierza ni univoca
en términos histéricos. También se sabe que el cine no es un lenguaje sino un dispositivo que opera
sobre la conciencia, es decir, incluso sobre la memoria y el lenguaje que la evoca. Si Tierra de los padres
recrea los fundamentos textuales del Estado nacional (les otorga voz y un cuerpo de enunciacién), a la
vez reconstruye el plan de exterminio de las hijas y los hijos no deseades prefigurades por muchos de

esos escritos (el cementerio entonces se vuelve territorio habitado por ausencias y silencio).

La fenomenologia cartogrifica que estableci6 la divisién politica a partir de la forma de gobierno
instituida es un resabio del positivismo liberal que imprimié los catastros de una Argentina unitaria,
centralista, conservadora y clasista (gorila, por contigiiidad). A su tiempo, la escuela y el Registro Civil
legitimaron el tatuaje sistemdtico con el que la burocracia muerde las y los cuerpos que proliferan del
lado de alld de la General Paz. Es que la estatizacién de la identidad conlleva la generalizacién de una
esencialidad tedrica (“el ser nacional”) que las tensiones de clase, raciales y de culto dinamitan en la
prdctica. No en vano las aduanas judicializan las fronteras, mientras que la Policia y la Gendarmeria
descargan gatillo ficil contra quien vulnera los limites existenciales de las clases dominantes. Es un
hecho que, a pesar de la escuela publica, ser esencialmente argentino no garantiza el mismo repertorio

de derechos y obligaciones.

2 ‘“Laliteratura argentina comienza con una violacién”, sentenci6é David Vifias en Literatura argentina y politi-
ca (1964, Santiago Arcos Editor).
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Fenomenologia del territorio

Al menos un punto
donde fallen los planos del sistema?

Camilo Blajaquis

Lluvia de jaulas.
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Llnvia de jaulas,® el quinto largometraje de César Gonzdlez, aventura la reelaboracion cartografica
del conurbano en tanto determinacién de clase y de géneros en conflicto con la historia y el catastro
oficiales. La tensién es con/hacia la centralidad de la ciudad de Buenos Aires en tanto sintesis de una

matriz estatal histérica y ciclica.

También en este caso, el realizador desenvuelve un hipertexto aunque de naturaleza diferente al de
Tierra de los padres. Ya no se trata de los escritos fundantes de la patria ni hay lectoras/lectores que
los evoquen en un cementerio. Desde una voz en off (que, a menudo, adopta la primera persona del
propio director) se recrean retazos deshilachados de textos de Marx y Spinoza, Angela Davis, Franz
Fanon, Gilles Deleuze, Fréderic Lordon que, a su vez, modelan el “diagnéstico sin esperanza” que

profiere Gonzdlez a lo largo de un filme que expone ciudades convertidas en potenciales cementerios.

En este caso, la dimensién “argumental” se monta sobre la formal para requerir una cimara en movi-
miento casi constante que repare, al menos cinematograficamente, en las “soledades mal distribuidas”
que la pelicula pone en cuadro. A través de un protagonista/caminador/relator (Alan Garvey) seguido
por detrds, acechado por delante o recortado de perfil, solo o acompafado, la cdmara entra y sale de
“la Carlos Gardel”, atraviesa los corredores de las villas 21 y 31, recorre el centro de la Ciudad de
Buenos Aires, se demora en la Plaza de Mayo y el Obelisco. El vagabundeo describe en detalle las
reuniones de cuerpos y los esqueletos de autos “pirafiados”. Sube y baja de trenes y colectivos indeter-

minados, se vuelve descriptivo en algunas postales domésticas.

La tensién estd implicita en la errancia que, lejos de ser antropoldgica, esclarece su politica mediante
el relato oral: “La suma del dinero total robado por todos los pibes chorros en un ano no supera lo que
se roba sélo un pequefio grupo de buitres bien calificados del JP Morgan en un dia de especulacién

financiera”. El remate es concluyente: “Un asco reciproco no permite convivir”.

Sin embargo, la convivencia logra materializarse en el espacio tomado por las y los manifestantes du-
rante las movilizaciones a favor del aborto legal. Alli la cdmara parece celebrar ese territorio inaugural

que comparten las, los y les excluides estructurales del patriarcado.

Poética de la paradoja: las y los cuerpos que crea Gonzélez en sus peliculas son hijes del pueblo que
enuncian una lengua indescifrable desde la alcantarilla del idioma de los argentinos. Lengua de restos
que vienen a reclamar su derecho al realismo desde otra tradicién (de clase y de género). Alteridades

alteradas, quizds incluso en fuga de la promesa identitaria, ahora, senalada como condena.

3 Lluvia de jaulas, 2019. Realizada integramente por César Gonzélez. Recuperada de https://play.cine.ar/
INCAA/produccion/6788
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... hacemos esto por el otro y con el otro,
sin que presuponga necesariamente armonia o amor.
Como un modo de crear un nuevo cuerpo politico.

Judith Butler

Si Tierra de los padres sitGa la cimara entre héroes y muertos es para trasvasar la controversia artificio/
documento. Contaminacién de campos de representacién que ayuda a reconsiderar un sistema de
ideas que sentd sus pilares en la venganza contra el oponente y los privilegios de clase. En ese plan
de lectura, la “perspectiva de los vencidos” la asumen Eva Duarte, Juan José Valle, Rodolfo Walsh,
Oliverio Girondo, Paco Urondo, Julidn Axat, Miguel Angel Bustos y Agustin Gianuzzi en la voz y el

cuerpo del propio director.

La secuencia final zambulle la imagen en aguas del Rio de la Plata y restablece la referencia histérica (y
biografica) a la dltima dictadura civico-militar. En ese gesto, religa la imagen con uno de los epigrafes
que precede a los titulos del comienzo: “La tradicion de todas las generaciones muertas aplasta, como

una pesadilla, el cerebro de los vivos” (Marx, 1852).

Acaso tras discernir la reversibilidad del barrote y que el realismo burgués (“capitalista”, lo defini6
Mark Fisher) podria obliterarse con el extranamiento de un verso o mediante un plano aberrante,
César Gonzélez (el “que fue preso antes que persona”) se aferr6 a los dispositivos de reproduccién
para afinar la astucia de una lengua marginada. ;Qué encuadre, qué verso, serian capaces de dinamitar
aquella fenomenologia fundante del mapa y su porqueria? Gonzalez eligié un nombre-collage para
firmar sus primeras observaciones y recorridos poéticos. El suyo era un cuerpo cuadriculado, juzgado

y encarcelado fruto de esa fenomenologfa territorial que su obra intenta descuartizar.

Dos cdmaras parlantes —la de Prividera, la de Gonzédlez— que apuntaron en direcciones reciprocas.
Ambas, ambos, reconstruyen cuerpos en secuencia y, en ese movimiento, restablecen el derecho a
las cartografias desaparecidas, invisibilizadas, difusas desde el proyecto nacional parridtico, patriarcal,
por supuesto. Por eso son memorias cinematograficas malditas, didfanas, en las que relampaguea una

fenomenologia otra que todavia no es, aunque resulta indispensable mirar .
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Maria Iribarren

Nicolas Prividera

Naci6 en Buenos Aires en 1972. Realizador y critico cinematografico, docente. Es Licenciado en
Ciencias de la Comunicacién y egresado del Centro de Experimentacién y Realizacién Cinema-
togréfica (CERC, hoy ENERC). Dirigié los largometrajes M (2007), Tierra de los padres (2011) y
Adiés a la memoria (2020). Publicé Restos de restos (2011, poemas y otros textos), El pais del cine.
Para una historia politica del Nuevo Cine Argentino (2016, ensayo) y Otro pais. Muerte y transfigu-

racion del Nuevo Cine Argentino (2021, ensayo). Se desempena como docente en la ENERC, la
FADU, la UNA y la UNPAZ.

Nicolas Prividera.

César Gonzalez (Camilo Blajaquis)

Naci6 en Morén en 1989. Poeta y realizador cinematogréfico. Dirigi6 los largometrajes Diagndstico
esperanza (2013), ;Qué puede un cuerpo? (2015), Exomologesis (2016), Lluvia de jaulas (2019), Atenas
(2019) y Castillo y sol (2020). También fue el director de la serie documental Corte Rancho (2013, ca-
nal Encuentro) y los cortometrajes £/ cuento de la buena pipa (2010), Mundo aparte (2011), Condicio-
nal (2012), Guachines (2014) y Truco (2015). Publicé las antologias poéticas La venganza del cordero
atado (2010), Crénica de una libertad condicional (2011) y Retdrica al suspiro de queja (2015). Fundé
la revista Zodo Piola. En 2020, publicé el libro de ensayos E/ fetichismo de la marginalidad.

César Gonzélez (Camilo Blajaquis).
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En el nombre del padre

Apuntes sobre El ano del
fantasma, de Gabriel Reches

( \ Mariana Baranchuk

Abro la pantalla para leer el poemario de Gabriel: no suelo leer poesia en compu pero estoy en modo
docente UNPAZ y es para realizar la resefia para nuestra Contornos del NO. O sea, es trabajo, no

disfrute.
Error.
Luego del titulo, leo “Parte 1: Duelo”. El fantasma es el del padre.

Hace un afo justo fallecié el mio. Avanza a tranco grueso deglutiendo cada pifia en el bajo vientre,
poesia brutal, honesta y desaforada en su ausencia de giros liricos. Despiadada y hermosa en su bestia-

lidad, como solo puede serlo el poema cuando te pega.

Cierro la notebook, necesito respirar. Dejo que el fantasma del padre de Gabriel y el fantasma del mio
se conozcan y vayan por ahf a pasear, a descansar de nosotros un rato. Me quedo masticando: “Estd
muerto / y no va a contestarte [...] porque estd muerto / no va a escucharte”, y mejor sigo leyendo
mafana porque ya entrd la noche y “De noche no hay nombres para nada / de noche obedecemos al

. . »
silencio”.
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Ya es de dia y si bien el fantasma sigue siendo el interpelado del poema, muta. No es siempre el fan-
tasma del padre o si, vaya una a saber, pero muta. Y lo aviso aunque suene que spoileo un poema, y si

es poema, el spoiler le es ajeno porque no reside en la sorpresa la potencia del lenguaje.

Hay algo de violento en la escritura de Reches, de escrito de un tirén en medio de la noche con el
cuarto vaso de whisky casi vacio y el cenicero rebosante de colillas de cigarro mal apagadas. Aunque no
sea cierto y haya cuidada revisada de cada aire, de cada coma, de cada repeticién. Esas interrogaciones
que no abren pero cierran, jugando a que es un error. Pero no, se trata de contradecir a la vida donde

los interrogantes no cesan de abrir y no tienen final, no tienen respuesta.

Porque los fantasmas estdn ahi, porque el fantasma permanece, acompafia, lo mira (;nos mira?) comer

medialunas o matar insectos.

Porque entre el protagonista (Reches, yo o ustedes, lectores y lectoras) y nuestros afectos siempre
hay un fantasma que intenta codificar y decodificar el intercambio de mensajes cuando lo cierto es,
finalmente, que el medio no era el mensaje sino que, pareciera, “El mensaje es estrellarse contra algo”

mientras la vida (y el poema) prosigue, casi siempre.

GABRIEL RECHES

El Ano del Fantasma. Gabriel Reches. Bajo La
Luna. ISBN: 978-987-8499-04-8. 56 pdginas,
2021
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El mapa comunicacional que el
macrismo nos lego

Resena sobre Futuro por pasado.
Regresion de derechos en las politicas de
comunicacion del gobierno de Mauricio
Macri, de Loreti, De Charras y otrxs

( \ Maria Iribarren

Si el primer enunciado del titulo propone un chiste (o también una chicana para avivar la memoria de
les distraides), el segundo sintetiza el contenido de un libro que va a abordar, especificamente, ese asunto

desde diferentes puntos de vista.

Los aspectos juridicos y gubernamentales que signaron tales politicas; su impacto en los medios no
lucrativos y comunitarios; la reconfiguracién de la gestién de los medios publicos, de la distribucién de
la pauta oficial y de la politica satelital; la conflictividad laboral; el caso de Fritbol para Todos integran el
menu de textos compilados y, a veces, escritos por Mariela Baladrén, Diego de Charras, Damidn Loreti y
Luis Lozano. La antologfa se completa con muchas otras firmas de académicas y académicos provenien-

tes de las ciencias de la comunicacién.

Leidos de corrido y en conjunto, los textos ponen en perspectiva y en clave programidtica el desprecio
juridico e ideolégico puesto en acto por Mauricio Macri hacia las instituciones que habian sido creadas
con el fin de preservar la soberania comunicacional y garantizar el derecho y el acceso a los servicios de

comunicacién audiovisual.

En la introduccién “Cuatro anos de precarizacién institucional, concentracién y regresividad”, Bala-

drén, De Charras y Lozano afirman:
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En muy poco tiempo, el gobierno avanzé sin ambages hacia la restitucion del antiguo régimen en materia
de politicas de comunicacién. Mis all4 de las agendas y consignas oficiales remozadas al calor de los cam-
bios tecnoldgicos y las renovadas demandas del mercado, lo que se restablecié fue la 16gica de la regulacién
fragmentaria que convalidé por la via de decretos presidenciales situaciones de hecho en favor de los actores
miés poderosos del negocio de la comunicacién y en desmedro del ejercicio del derecho a comunicar. El
Estado en su rol de garante de un piso minimo de equidad en el acceso al debate publico se desvanecié
y resurgid, en su lugar, el socio encargado de dar una arquitectura regulatoria -con escasa claridad y nulo
debate publico- a los procesos de concentracién de capital protagonizados por los grandes grupos locales y

sus {ntimos enemigos transnacionales.

En una segunda lectura, Futuro por pasado permite establecer enlaces entre la depredacién comunicacio-
nal y el plan de gobierno del macrismo ampliando la mira hacia otras 4reas, incluyendo una gestién poli-
tica y administrativa ineficiente, aunque sistemdticamente inclinada a favorecer a los sectores concentra-

dos de la economia. Claro estd, sus histdricos aliados, socios y/o cémplices, nacionales o transnacionales.

Por esta via, Futuro por pasado obliga a reconsiderar el rol jugado por la sociedad (organizaciones socia-
les, universidades, asociaciones profesionales, sindicatos, cimaras, pymes, cooperativas, etcétera) en la
legitimacién de practicas de gobierno que vulneran derechos conquistados. Es un hecho que el macris-
mo logré desactivar el concepto de “servicio audiovisual” y la responsabilidad del Estado en la defensa
de la competencia, la proteccién y promocién del acceso a la comunicacién y el mejoramiento de los
servicios. Por otro lado, es evidente la dificultad de la clase politica para arribar a consensos minimos

en materia conceptual, regulatoria y distributiva.

De manera accesoria, Futuro por pasado despliega un material de andlisis que complementard el estudio
de fendmenos emergentes como, por ejemplo, la celebracién acritica de las plataformas de streaming por

parte de las audiencias populares y profesionales (incluides las y los productores audiovisuales).
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Damicin Loreti / Diego de Charras
Luis Lozano / Mariela Baladron (editores)

FUTURO
POR
PASADO

Regresidn de derechos en las
politicas de comunicacicn del
gobierno de Mauricio Macri

IEALC CCOom .ueasociales

m— PR O AN OIS

Futuro por pasado. Regresion de derechos en

las politicas de comunicacion del gobierno de
Mauricio Macri. AAVV. Edicién a cargo de
Damidn Loreti, Diego de Charras, Luis Loza-

no y Mariela Baladrén SIC - Sociales Investiga

en Comunicacién. ISBN: 978-950-29-1880-8.

236 pdginas, 2020
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La primavera siempre vuelve

Sobre Haikus criollos y otros formatos
para no perder la primavera, de
Mariana Baranchuk

+

( \ Gabriel D. Lerman

La palabra sobrevive al tiempo porque queda escrita, porque fue escuchada, y entonces hay que es-
cribir, hay que hablar. No podemos privarnos del sujeto y del predicado, del sustantivo y del verbo.
A veces descomponemos la oracién para jugar, y entonces la pérdida de sentido amenaza la realidad.
Pero el juego del lenguaje, de pronto, es la puerta que abre el camino a la verdad. Hay cosas que no
pueden ser dichas si no es por medio de la oracidn rota, del fragmento, del intersticio. ;Es un poema
un ¢jercicio de 16gica gramatical? Claro que lo es, porque no hay modo de escribir un buen poema si

antes no hay un dominio, como minimo expresivo, pero sobre todo técnico, del lenguaje.

Mariana Baranchuk conoce el menester como una jugadora experimentada. Entra y sale del poema,
de la palabra como ciencia y como sangre, con la gracia y la inteligencia, con la hondura y el corte de la
que conoce el terreno y la senalizacién. A esa base descomunal, fruto de una vida y de una perspectiva
artistica y cultural, Baranchuk le agrega una forma particular: el haiku. Un personaje lo definird por
ahi de este modo: “Poema japonés de tres versos sin rima, que suman diecisiete silabas”. ;Cémo es
posible que una escritora portefia, donde fluye un mestizaje que llega hasta la palabra judia —que estd
en el apellido— se expresa en una forma literaria japonesa? ;Necesitaba Baranchuk una manera oriental

para darle aire y vuelo, ilusién y preciosura, a sus palabras filosas como shuriken?

Tal vez la lejania de ese sol naciente que amenaza en volver todo excesivamente extranjero en verdad es

un truco para mirar desde afuera y zambullirse nuevamente al centro interior del problema. Por eso el
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titulo del libro pega al término “Haikus” el adjetivo “criollos”, porque hay una informacién adicional

que vuelve local inmediatamente lo que es enviado hacia afuera y lejos a la vez.

Por lo tanto, las aperturas a distintas fuentes, la genealogia de la palabra poética en Baranchuk es, a
todas luces, de una universalidad impactante. Puede ser haiku y puede ser criolla, pero también puede

ser mundo y, sobre todo, mujer. Mestiza, universal, mujer.

Baranchuk no es feminista en el limite de la reproduccién de una agenda de reivindicaciones sociocul-
turales sino en la pronunciacién de su palabra-cuerpo, su desborde de mujer que encarna la palabra y
la resuelve en una bocanada intensa, vital, oscura. Rompe el estereotipo e inventa una fantasmagoria
propia, sincera y cruda. Pero ademds de experiencia y maestria en el recurso del lenguaje, por lo acota-
do y denso, y ademds también del vasto panorama artistico y cultural que trasunta —del cual dispone,
derrocha y comparte—, Baranchuk trae en cada linea de su poesia un tercer elemento sin el cual las
palabras perderian espesor y apoyatura: lo politico. Porque Baranchuk escribe del amor, de la musica,
del tedio, del lenguaje en si mismo, del dolor y deseo, con un filtro o, quizés, desde una base, donde
hay una mirada politica. Lo personal es politico, la palabra es politica, cada gesto es politico, lo que
brilla es politico. ;Hay algo que puede quedar por fuera de ese dmbito intimo y a la vez colectivo, ese
instante donde todo se cruza y pasa por el mismo ojal, que es la politica? No la politica de partidos, ni
parlamentos, ni del espacio publicitario de turno. La politica del respirar la vida como un entronque
donde hay ausentes, perdedores, compromisos, héroes y preferencias. Donde no da lo mismo quién
habla o qué dice, porque la verdad que resurge en cada verso es la irrupcién de un dolor y un testi-
monio, una acusacién y una advertencia, un dedo que sefiala e indica, que toca y acaricia. Y también

hay una violencia latente, como en la comunién de una vida cruzada por encrucijadas y amenazas.

Algo pasé, dice la palabra de Baranchuk. No fue porque si ni me importa un bledo, lamento decirte
que hay una huella que sobrevive en alguna parte. En uno de sus poemas mds sobresalientes, donde
rompe el molde y la vidriera para subirse a esos textos politicos que cualquier doliente podria adoptar
y hacer propios, Baranchuk dice: “Mejor matame a mi, estdpido. / Matame a mi, pero matame bien
muerta. / ;No ves? / Soy negra, soy cabeza. Soy judia y palestina. / Soy mujer. Soy traba. / Soy puta.
Soy puto. / Mejor matame a mi idiota”. La poesfa asume la potencia de la victima que no puede mds

que romper el sometimiento y tomar la palabra en sus manos y a partir de alli continuar emancipada.
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La primavera siempre vuelve

De alguna manera, en esa incision teatral habla por nosotros. Si acaso el juego del lenguaje, el
orientalismo, la sintesis, la densidad histérica, la excelencia, toda esa capacidad conquistada y
advertida, le permite iluminar este rincédn del mundo de esa manera, entonces la tarea estd cum-
plida. Y se despide asi: “;No ves? / Si uno sélo se te escapa perdiste. / Porque a la larga pedazo de

mierda, / a la larga triunfaremos”.

Haikus criollos y otros formatos
para no perder la primavera

Mariana Baranchuk

Huailkus criollos y otros formatos para no perder

la primavera. Mariana Baranchuk. Ilustracidn:
Santiago Diaz Cortez. Linda y Fatal Ediciones.
ISBN: 978-987-4096-10-4. 116 pdginas, 2017
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Interrogantes sobre la
institucionalizacion de la
memoria y la produccion cultural
Sobre La comunidad futura. Ruinas,

instituciones culturales y otras
imaginerias, de Gabriel Lerman

( \ Maria Iribarren

El titulo del libro de Gabriel Lerman interpela a les lectores atentes en muchos aspectos ya que contiene

presupuestos que, a lo largo de los textos, se abren a nuevos interrogantes.

Es un libro que descubre algunos nudos problemdticos de la cultura argentina cuando se indagan inter-

venciones cruzadas desde la dimensién histérica, la dimensién institucional y la dimensién imaginaria.

Voy a detenerme en dos de ellos a partir del concepto de “época” que propuso Claudia Gilman en Enzre
la pluma y el fusil. Gilman conjetura que una “época se define por el campo de los objetos que pueden ser

dichos en un momento dado”.

De alguna manera, el libro de Gabriel Lerman intenta dar cuenta, nombra a través de “relatos y experien-
cias de los tltimos quince afios”, algunos de los “objetos” que permitirfan configurar la época: la memoria
de los familiares de las victimas del terrorismo de Estado, la institucionalizacién de politicas “de la memo-

ria”, los setenta como objeto o referencia de esa memoria, la preservacion de la memoria histérica.

En este aspecto, se abre a varios interrogantes. El primero: ;En qué medida la institucionalizacién de una
memoria, cualquiera sea, no la cristaliza anuldndola como motor de resignificacién? Me refiero, por ejem-
plo, al rechazo de las Madres a la indemnizacion estatal por la desaparicion de sus hijes pero también a
cémo todavia genera malestar cualquier declaracién publica de Hebe de Bonafini. La institucionalizaciéon

de la memoria, parece, cauteriza lo que debiera permanecer siendo llaga.
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En la produccién cultural, en la expresion artistica, ocurre lo contrario. Por ejemplo, algunas de las emer-
gencias de la memoria subjetiva cruzada con la histérica, que menciona Gabriel Lerman, son las peliculas
realizadas por les hijes de desaparecides. Particularmente, el autor se detiene en Los rubios, de Albertina
Carri, pero también menciona Papd lvin, de Maria Inés Roqué, y M, de Nicolds Prividera, entre otras.
asta tal punto la memoria de esa ausencia no cristalizd ni en los cuerpos de esas y esos realizadores ni en
Hasta tal punto | d tal 1 d y alizad
las peliculas, que Albertina reescribié Los rubios con una visién politica y estética totalmente otra en su
pelicula Cuatreros, estrenada en 2016. El caso de Nicolds es mds dréstico ain porque en estos meses estrend
i0s a la memoria, con la que cierra una trilogia dedicada especificamente a la memoria como proceso
Ad, la laq trilogfa dedicad fi teal

introspectivo pero también con perspectiva ética, desde la cual ejerce su cine.

La segunda pregunta que propone el libro de Gabriel Lerman es acerca de “los setenta”. Porque las politicas
de memoria que caracterizaron la época que el libro recorta —especificamente, los gobiernos de Néstor
y
Cristina— también restauraron y reivindicaron el uso del enunciado “los setenta” como matriz histérica
para esas politicas de restauracién de derechos, fundamentalmente. Entonces, ;en qué medida, nombrados
desde una politica de Estado, “los setenta” no perdieron algo de ese caricter insubordinado, de ese cardcter

militante que se les asignaba, en el empeno de seguir transformando el mundo treinta afios después?

Por tltimo, mds alld de las preguntas que despliega, la antologia de textos que componen La comunidad fu-
tura sirve para vislumbrar las posibles consecuencias de institucionalizar un imaginario (subjetivo o social)
retrospectivamente. Y, a su vez, el riesgo de no poder imaginar futuros posibles a través de las précticas y

las instituciones culturales.

Gahriel D. I.erman

La comunidad futura
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 ofras imaginerias
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