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Introduccion

Sandra Savoini

El estudio de la configuracién discursiva de los sujetos en textualidades audiovisuales que cir-
culan en diversos dispositivos medidticos/hipermedidticos es objeto de nuestras indagaciones
desde hace muchos anos. En esta mirada retrospectiva se delinean dos constantes que han
caracterizado nuestras investigaciones: por un lado, la intuicién de entrever problemdticas
que, como esta que nos ocupa aqui, se han convertido en centrales en las agendas publicas
locales o nacionales por efecto de profundas transformaciones socioculturales; por otro lado,
la construccién de una mirada situada, marcada por su cardcter interdisciplinario, rasgos dis-
tintivos de una aproximacion sociosemidtica a la comprension de cualquier fenémeno social.

En ese horizonte, los capitulos que integran el libro Subjetividades contempordneas en las
culturas mediatizadas: centro(s) y periferia(s) discursivas recogen esa historia de reflexiones en
torno a la produccidn social del sentido y sus tensiones. Estos andlisis llevan la impronta de los
intereses y preocupaciones que han sostenido nuestro trabajo a lo largo del tiempo —atn en
contextos dificiles—, y comparten una perspectiva comtin que abreva en las teorfas de Eliseo
Verén y Marc Angenot, al tiempo que retoman y articulan nociones de distintas tradiciones de
los estudios del discurso y, en términos mds amplios, de la critica de la cultura contempordnea.

El alcance y la operacionalizacién de las dimensiones analiticas y conceptuales que tales
enfoques convocan han sido resultado de multiples procesos, fuertemente dialégicos, desa-
rrollados en el marco de seminarios impulsados por el Area Semiética del Centro de Estudios
Avanzados de la Facultad de Ciencias Sociales (UNC) y, en particular, por el Programa Dis-
curso Social, espacios donde se inscriben los investigadores —formados y en formacién— del
proyecto En los mdrgenes: sujetos, discursos y politicas de vida en la contemporaneidad (Secyt-
UNC), cuyos trabajos son presentados en esta publicacion.



Este volumen, tramado por voces y miradas diversas, tiene como antecedente inmediato
el libro Marginal. Configuraciones medidticas de la subjetividad, publicado en el afio 2020 en
el contexto de esa experiencia singularisima que ha sido la pandemia. Retomando interro-
gantes planteados en esa tltima publicacién colectiva, los textos que aqui compartimos —con
el propésito de poner en circulacién nuestras reflexiones y de abrir el espacio a una discusién
ampliada a la comunidad— no solo exponen resultados producidos en el marco de un trabajo
comun, en el que cada uno de los investigadores, con sus particulares objetos, aporta a la
construccién de una mirada plural sobre la configuracién de las subjetividades en los medios
e hipermedios, sino también intentan iluminar modos de funcionamiento de los dispositivos
productores de marginalidad/marginalizacién en el marco de las estrategias que se despliegan
en diferentes zonas de la discursividad contempordnea.

Para esa tarea, las nociones angenotianas de discurso social y hegemonfa discursiva han
sido clave en nuestras bsquedas. Esas categorias tedrico-metodoldgicas nos permiten abordar
la produccidn social del sentido desde una mirada global del funcionamiento y la interaccidon
de los enunciados, mds alld de sus géneros, que nos ha posibilitado identificar légicas derivadas
del sistema regulador global que organiza la totalidad significante que caracteriza el momento
sociohistérico actual, configurando un efecto de época. Lgicas que asumen como dominan-
cias discursivas que se imponen por su aceptabilidad y legitimidad generalizada, bajo la forma
de saberes, creencias, sentimientos o modos de representar el mundo que se presentan como
naturales, indiscutibles, obturando o excluyendo a las periferias aquello que socava su cen-
tralidad. Esto es asi porque el discurso social expone el resultado contingente de relaciones
de fuerza entre los enunciados, lo que a su vez supone la existencia de mecanismos unifica-
dores y reguladores que conforman una hegemonia discursiva dada —que es parte de una he-
gemonia cultural mds amplia—, ligada a juegos de poder (del poder de los discursos y de los
discursos del poder) que van a producir, con alcances diferenciales en cada coyuntura, inclu-
siones y exclusiones.

Entendemos, con Angenot, que el discurso social, ademds de ser el medio a través del
cual se configura todo pensamiento y toda representacién, produce y fija legitimidades ten-
dientes a naturalizar los procesos sociales que son parte de la realidad que contribuye a crear,
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y priva o restringe el acceso a la enunciacién a quienes se ubican en las periferias discursivas.
El discurso social, a través de la hegemonia que le da sus caracteristicas distintivas en cada
época histérica, expone esa divisién topoldgica de los discursos y de las subjetividades aso-
ciadas a ellos: al estructurar y jerarquizar enunciaciones y sujetos excluye las disidencias, y de
ese modo, se marginan axiologias, temdticas y visiones de mundo, modos de ser y experi-
mentar un espacio/ tiempo —este que nos toca vivir— marcado por las multiples consecuencias
de las crecientes desigualdades.

Las enunciaciones que el juego de la hegemonia posiciona en las zonas periféricas del dis-
curso social pueden caracterizarse como marginales/marginalizadas, sea por su ligazén a formas
anacrénicas que atin perviven sin su brillo, o por ser emergentes cuya novedad atin no ha logrado
reconocimiento, o por representar las diversas maneras que puede asumir la resistencia a lo ins-
tituido. Ese lugar es, sin embargo, siempre contingente, sujeto a complejas relaciones con aquello
y aquellos que en cierto momento sociohistérico adquiere/n centralidad.

En este sentido, el andlisis de las tensiones entre centro(s) y periferia(s) discursivas se pro-
pone explorar esas formas concretas que asumen en ciertas zonas discursivas de la comunica-
cién medidtica e hipermedidtica las enunciaciones que el discurso social produce,
considerando al mismo tiempo su cardcter mévil e histérico, resultante de los mecanismos y
principios reguladores de la hegemonia y los agenciamientos de poder que operan en dife-
rentes regiones de la sociedad en un momento dado: lo marginal es asi una posicién que se
ocupa contingentemente en un campo relacional que depende tanto del juego de dominancias
internas a esa zona discursiva como de la 18gica regulatoria del discurso social en su conjunto.
Estos planteos, inspirados en las formulaciones de Marc Angenot y Raymond Wiliams, surgen
de la observacién del campo discursivo estudiado por Sandra Savoini en el capitulo “;Es el
t/rap marginal? Dominancias y disidencias discursivas en audiovisuales de musica urbana ar-
gentina’. A partir del andlisis de las representaciones de los jévenes que a priori son identifi-
cados como marginales en videoclips argentinos, se problematiza la nocién de marginalidad
para destacar su cardcter relacional. Mds alld del valor descriptivo que el andlisis aporta a una
zona de la produccidén cultural poco trabajada hasta el momento desde los estudios semiéticos,
creemos que la apuesta es resaltar, a partir del material empirico, el valor estratégico de ese
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concepto, tanto tedrica como metodolégicamente, para situar y relativizar miradas —a veces
demasiado rigidas y esencialistas— en torno a los procesos de dominacién simbdlica y sus re-
sistencias, siempre performativos.

Por su parte, Baal Delupi en “Marginalidad y liminalidad en manifestaciones de activismo
artistico” indaga las intervenciones del grupo ContraArte de la ciudad de Cérdoba con el ob-
jetivo de identificar imaginarios y memorias puestas en juego en relacién con distintos sujetos
marginales. A partir de las performances del 24 de marzo y el 29 de mayo del 2019 analiza los
centros y periferias que se representan discursivamente, desde el poder de la politica tradi-
cional institucional y las fuerzas armadas hasta aquellos que son perseguidos, asesinados u
olvidados. En ese sentido, retomamos las palabras de Pampa Ardn, quien en sus observaciones
sobre el trabajo senala que este se puede leer como “un esbozo tedrico y documental de un
proyecto de investigacién cuyo eje temdtico propone considerar las caracteristicas de ciertas
formas artisticas callejeras que operan como denuncia de situaciones socialmente injustas,
por lo que sus representaciones adquieren una fuerte dimensién politica”.

Ignacio Jairala en “;Competimos por la corona? Reflexiones sobre programas argentinos
de arte transformista en internet” aborda la visibilidad medidtica del transformismo desde
los reality shows, dotados de aceptabilidad en tanto entretenimiento y productos de consumo,
con el objetivo de evidenciar la reconfiguracién de nuevos mérgenes en el marco de la hege-
monia discursiva contempordnea. Destacamos junto a Ariel Gémez Ponce, el comentarista y
primer lector del texto, que la propuesta desarrollada por el autor “es sumamente original y,
en cierto modo, aborda un objeto audiovisual también original, que amerita una mirada si-
tuada dada su incidencia cada vez mds marcada en la cultura gay”.

En “Marginalidad y audiovisualidad. Notas de poliorcética” de José Manuel Rodriguez
Amieva, las nociones conceptuales se problematizan para pensar su potencia analitica. Segtin
Ménica Mercado, comentarista del trabajo:

El concepto de marginalidad alude a la falta de integracién de un sujeto o de un grupo social
en las normas sociales comtinmente admitidas, a la escasa o nula participacién en los beneficios
y recursos sociales [...]. Si bien, es este punto de vista el mds usual para referirse al problema de
la marginalidad o marginalizacién, Rodriguez Amieva decide abordar la cuestion desde las
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coordenadas espaciales donde se localiza. Un espacio difuso regido por la légica del “margen”,
y en tal sentido, es posible inferir que la marginalidad no puede ser total, su condicién fronteriza
hace que no sea radical ni permanente. Sin embargo, esto tltimo parece desmentido por el and-
lisis del amplio corpus de audiovisuales nacionales que escenifican la vida en las “villas miserias”,
el retrato de los sujetos marginados responde a una mirada reificada.

Por su parte, y desde un enfoque que hace énfasis en el lenguaje audiovisual, Paula Robledo
en “Infancias marginadas. Operaciones de subjetivacién en audiovisuales argentinos” describe
y analiza en una biopic, un largometraje ficcional, una serie televisiva y un documental las re-
presentaciones de sujetos doblemente excluidos: por ser nifios y nifias, y por pertenecer a una
clase social marginada. Su mirada se detiene en el tratamiento de la puesta en escena para ca-
racterizar, desde ese emplazamiento, la configuracién de las infancias en su relacién con el te-
rritorio narrado. El fuitbol, el delito, el barrio aparecen como elementos significativos para dar
cuenta de lo que socialmente se construye como vidas que merecen ser representadas.

Los documentales no ficcionales, con su funcidn testimonial, son el objeto de estudio de
Claudia Grzincich, quien en “Del otro lado del rio: mdrgenes, territorialidades e identidades
en el documental argentino” explora los sentidos de Abaucdn. Esta produccién, rodada en
una zona marginal del Gran Norte Argentino gracias a las politicas de fomento implementa-
das en su momento por el gobierno argentino, tematiza la relacién entre los habitantes de
una comunidad rural catamarquefia y el agua, haciendo foco en las relaciones de desigualdad
en un marco histérico y politico especifico.

Andrés Mathe en el capitulo “La comunidad excluida: el pueblo mapuche en el discurso
gubernamental” analiza las estrategias y sentidos puestos en juego en torno a las representa-
ciones y los procesos de marginalizacién de la comunidad mapuche en el campo de la dis-
cursividad politica. Dos ejes atraviesan su andlisis de las estrategias discursivas del macrismo
—a cargo en ese entonces del Poder Ejecutivo Nacional-, en el marco de los conflictos por el
reclamo de tierras y las muertes de jévenes por la represidn: las operaciones destinadas a ex-
cluirlos de “lo nacional” y las operaciones tendientes a identificar al manifestante mapuche
que demanda derechos con las organizaciones designadas como “terroristas”, asociadas a la
violencia.
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Finalmente, cerrando la publicacién, Sebastidn Gastaldi, en “Exclusiones e inclusiones
desde el desacuerdo y la polémica. Disputa por el sentido de sujetos-norma”, reflexiona en
torno a la configuracién del sujeto “mujer” en nuestra hegemonia contempordnea a partir
del andlisis de editoriales televisivas. Desde la 16gica del acuerdo/desacuerdo, y su dimension
polémica, evidencia la disputa entre enunciadores que se atribuyen la representacion de los
sujetos-norma y, en consecuencia, establecen y legitiman practicas de menosprecio caracteri-
zando asi un vinculo entre incluidos y excluidos. Segtin la apreciacién de su evaluadora, Ji-
mena Castillo, la propuesta supone “un acceso a los repertorios televisivos actuales, a las
particularidades vinculadas con los géneros televisivos, asi como a los modos enunciativos
privilegiados, como uno de los rasgos definitorios para la escena polémica’”.

El recorrido por estos diferentes capitulos permite bosquejar algunas configuraciones de
la subjetividad que se traman en los discursos de nuestra cultura, a partir de una mirada in-
terdisciplinaria, con eje en la sociosemidtica, que se detiene en una multiplicidad de audio-
visuales argentinos que circulan en las redes sociales y las plataformas digitales, en el cine y
la televisién, y pertenecen a diferentes campos discursivos —como el arte, el entretenimiento,
la politica y la informacién—, con sus cruces y l6gicas singulares, sobredeterminados, de forma
concomitante, por la impronta de la hegemonia.

Para finalizar, agradecemos especialmente a los integrantes del Comité de Lectura. Sus
observaciones y sugerencias enriquecieron las perspectivas y la escritura de todos los textos
que integran este libro.
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¢Es el t/rap marginal? Dominancias y disidencias discursivas en audiovisuales de
musica urbana argentina

Sandra Savoini

Introduccion

Estas reflexiones procuran problematizar, por un lado, la nocién de marginalidad desde un
punto de vista sociosemidtico y, por otro lado, describir y tensionar las representaciones de
los jévenes que a priori son identificados como marginales en las producciones audiovisuales
contempordneas de musica urbana argentina. En funcién de ese doble objetivo, retomamos
desarrollos expuestos en otros trabajos que nos permiten configurar el campo conceptual
desde el cual construimos la problemdtica (Savoini, 2020 y 2022) para luego caracterizar al-
gunos de los rasgos propios del movimiento t/rap en nuestro pais, deteniéndonos en particular
en aquellas manifestaciones que se (auto)definen como disidentes con respecto a las tendencias
dominantes en ese campo discursivo.

Con t/rap intentamos designar genéricamente una modalidad de la musica urbana actual.
Es una expresion sincrética que hemos construido para exponer una caracterizacién en tensién
que sintetiza la nominacién aplicada a estos géneros por parte de los propios artistas y de la
prensa: en algunos casos, se identifican como raperos/as; en otros, como traperos/as'.

! Cada uno de estos estilos tiene su propia historia ligada a espacios geograficos, sociales y culturales que se suelen
entremezclar por las constantes remisiones y mixturas. Esta interdiscursividad (que va mds alld de lo sonoro-musical)
obstaculiza en muchos casos desambiguar su especificidad genérica y reservar una etiqueta univoca para cada una
de las diversas expresiones. Por esta razén, construimos la expresién t/rap para aunar bajo un significante las au-
toidentificaciones e identificaciones institucionales referidas a la produccién musical de los artistas que son objeto
de nuestro interés.
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El corpus de materiales audiovisuales estd conformado por videoclips de t/rap de circu-
lacién hipermedidtica. En este caso nos centramos en piezas difundidas a través de la plata-
forma YouTube que han sido producidos en el periodo 2018-2022 por artistas argentinos,
sea porque sus trabajos cuentan con millones de visualizaciones (es decir, son los mds vistos
y se insertan comodamente en el canon actual del campo)? tales como Duki, Trueno, Cazzu,
Marfa Becerra, Nicki Nicole, Paulo Londra, Emilia; sea por el lugar que la critica especializada
y los sistemas de consagracién o distincién del mercado musical les adjudican mediante pre-
mios, participaciéon en eventos consagratorios y notas periodfsticas. Todos los artistas antes
mencionados responden a estos criterios. A ese corpus sumamos, entre los muchos relevados,
los clips de PAZ, Luanda y Urraka Negra MC, cuyo nimero de visualizaciones es compara-
tivamente muy reducido, pero cuentan con un significativo reconocimiento en espacios so-
cioculturales alternativos.

Segtin lo observado en la produccién audiovisual, en funcién de ciertas regularidades
discursivas, organizamos las manifestaciones de la musica urbana en dos grandes series:

* La serie mainstream: inspirindonos en el modo de representacién del cine clésico de
Hollywood, que ha funcionado como un canon en el campo cinematografico, aludimos con
dicha expresién a un modelo de representacion estética, narrativa y de expectacién que en la
actualidad es una tendencia dominante, muy ligada a las exigencias del mercado.

* La serie de las disidencias: tomamos un término presente en la propuesta angenotiana
y empleado también por los propios artistas, para aludir a las enunciaciones que cuestionan
la estética y la axiologia dominante del campo. Alude a un t/rap que por sus temdticas y re-
toricas singulares se ubica mds cerca de las periferias del discurso social.

Estas series dan cuenta esquemdticamente de la dindmica de un orden social, siempre
histdrico, donde las diferencias no valen todas lo mismo: algunas hoy estdn mds cerca de lo
aceptable y legitimado como sucede en la actualidad con el t/rap mainstream, mientras otras

2 Otros cantantes que se asocian al t/rap son: Sara Hebe, La Joaqui, Nathy Peluso, Neo Pistea, Khea, Wos, Ca7riel,
Dillon, YSY A, Lit Killah, solo para mencionar algunos de los mds conocidos. También cabe nombrar al productor,
DJ, compositor y creador audiovisual, Bizarrap, quien fue nominado en los premios Grammy Latinos (2021) en las
categorias Mejor fusion/interpretacién urbana, Mejor cancién Rap/hip hop, Mejor artista nuevo y Mejor Productor.
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cuentan con menor aceptacién social, casi no se escuchan/ven, salvo en ciertos circuitos muy
restringidos de fuerte cardcter endogdmico.

Como entender lo marginal

La semiosis (Verén, 1987), en tanto red discursiva, configura el mundo social. Si nos posi-
cionamos en una zona de la produccién semidtica contempordnea encontraremos isotopfias
recurrentes que atraviesan esa discursividad —mds alld de las maltiples formas genéricas y ti-
poldgicas de superficie— asi como otras que las cuestionan. Ese mapa de tendencias que or-
ganizan las producciones de sentido que caracterizan a una sociedad en un momento dado,
desde una mirada totalizadora, puede ser leido con las conceptualizaciones propuestas por
M. Angenot, fundamentalmente su nocién de discurso social (Angenot, 2010, 1998), que
nos permiten ubicar nuestras preocupaciones en torno a las figuraciones de lo marginal en el
campo mds amplio de la dindmica discursiva global.

Como anticipamos, el discurso social es un concepto que posibilita abordar la produccién
social del sentido a partir de la descripcién y andlisis de todo lo que enuncia y visibiliza, narra
y argumenta, en una sociedad en una cierta época, pero con dicha nocién Angenot también
alude al sistema regulador global que organiza esa totalidad discursiva y da lugar a la produc-
cién concreta de los diversos enunciados lingiiisticos, visuales o audiovisuales que, mds alld
de sus divisiones genéricas y tipoldgicas, generan un efecto epocal muy tipico de esta hege-
monfa discursiva.

La hegemonia establece un orden, contingente y estratificado, efecto de las relaciones de
fuerzas que marcan las interacciones discursivas, en el que se identifican regularidades —ele-
mentos recurrentes, cohesivos y cointeligibles, producto de diversos mecanismos de homo-
geneizacién— y también diferencias que responden a la presencia de légicas disidentes que el
funcionamiento homeostdtico de ese sistema regulador global intentard absorber.

La hegemonia, entre otras funciones, produce una divisién topolégica de los discursos
estructurando y jerarquizando campos, pricticas y enunciaciones, al tiempo que establece
dominancias en funcién de un canon de aceptabilidad y legitimidad que implica operaciones
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de exclusién/inclusién. Al respecto creemos, a partir de lo propuesto por Angenot (2010,
1998), que en esta division topoldgica que estructura el discurso argentino de estos tltimos
afos el t/rap se ha desplazado de posiciones periféricas ocupadas alld por los 90, ligadas a vi-
siones de mundo de grupos juveniles muy restringidos, a zonas centrales de la produccién
cultural actual. Esto no solo es observable en términos de su impacto en el ndmero creciente
de productores y consumidores con un alcance cada vez mds amplio —trasciende las divisiones
de clase y etarias—, sino también por constituirse en uno de los modos privilegiados de ex-
presion de las axiologfas y temdticas que movilizan hoy a jévenes y adolescentes, gracias a las
posibilidades, facilitadas por el acceso tecnolégico, para la creacidn, fusién y mixtura de imé-
genes y sonoridades. Entonces, ;el t/rap ya no podria definirse como marginal, a pesar de sus
origenes y de un presente atin marcado por la experiencia de la subalternidad? La respuesta
a este interrogante dependerd de cdmo caractericemos la marginalidad en el marco de las
complejas relaciones que traman las tradiciones y las novedades; lo naturalizado y lo disrup-
tivo; los gustos y las sensibilidades de época, asi como también respecto a los criterios sociales
que definen la figura del artista, de la obra estética y su funcionalidad en el mercado, el gran
ordenador de las relaciones sociales.

Las enunciaciones, y sus sujetos, que la hegemonia posiciona en las zonas periféricas del
discurso social son por definicién marginales: podemos representar su lugar en la topografia
global con la preposicién entre para realzar su cardcter topogréfico en el juego de los discursos
que pugnan por posicionarse en un lugar central para “acceder al monopolio de la represen-
tacién del mundo” (Angenot, 2010). Es decir, estas enunciaciones marginales no estdn
—como a veces pareciera— afuera de un determinado orden social, en tanto discursivo, puesto
que resultan inteligibles. A pesar de su cardcter disidente, en algunos o muchos aspectos, no
escapan a la hegemonia global ni a las reglas especificas de cada zona del discurso social —que
establecen grados de legitimidad—, también producidas por aquella.

A partir de las posibilidades abiertas por las conceptualizaciones antes presentadas, la
marginalidad (en este caso, subjetividades racializadas, genereizadas, inscriptas en una clase)
no podria ser analizada e interpretada, a priori, solo en funcién del tipo de predicados asig-
nables a determinadas entidades que devienen asf esencializadas, predicaciones que semantizan
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la carencia de atributos valorados positivamente en funcién de un ideal regulatorio (cierta
calidad de vida a partir del acceso a recursos econdmicos y simbélicos, por ejemplo), sin tener
en cuenta las relaciones que estas entidades establecen con un otro en una zona discursiva
dada y en la dindmica global de la discursividad de una época. En otras palabras, pertenecer
a los sectores populares o ser joven o ser mujer o ser trapero/a o rapero/a no configura por si
solo, siempre y en todo lugar, una enunciacién marginal.

Desde nuestra perspectiva, entonces, proponemos abordar lo marginal tomando en
cuenta las formas concretas y situadas que asumen en algunas zonas discursivas las enuncia-
ciones que el discurso social produce, considerando al mismo tiempo su cardcter mévil e his-
térico resultante de los mecanismos y principios reguladores de la hegemonia y los
agenciamientos de poder que operan en diferentes regiones de la sociedad en un momento
dado: lo marginal es una posicién que se ocupa contingentemente en un campo relacional
que depende del juego de dominancias internas al propio campo y de las vinculadas a la 16gica
del discurso social.

El discurso social de una época se organiza en sectores candnicos, reconocidos, centrales. En
los mdrgenes, en la periferia de esos sectores de legitimidad dentro de un antagonismo expli-
cito, se establecen “disidencias” [...]

La periferia del sistema discursivo estd ocupada por toda clase de grupusculos que oponen a
los valores y a las ideas dominantes sus ciencias, su historiosoffa, su hermenéutica social e in-

Yy

cluso (al menos de manera embrionaria) su estética, grupos cuyo axioma fundamental es es-
grimir esa ruptura radical de la que se enorgullecen (Angenot, 2010: 37).

Lo marginal, asi, tomarfa la forma de un dispositivo conceptual y metodoldgico que per-
mitirfa indagar las particulares configuraciones discursivas resultado de articulaciones de fuer-
zas tendientes a la segregacién o disimilacién con aquellas fuerzas cohesivas e integradoras
que son propias de una zona o de un campo discursivo y de la discursividad social de la época.
Un dispositivo que nos conduce a pensar esas configuraciones discursivas que conforman las
subjetividades de modo relacional —en su vinculo diverso con lo otro—, anclado en un espacio
y tiempo histdrico, sin perder de vista el horizonte de la totalidad.

19



Con esa orientacién, y en funcién de nuestro segundo objetivo, observamos las relaciones
que se tejen entre centros y periferias discursivas al interior de una zona del discurso social
argentino que, como sefialamos anteriormente, ocupa un lugar de relevancia en la produccién
cultural de estos dltimos afios.

Rasgos de la poética y la estética del t/rap dominante

En la prensa especializada circula desde hace unos afos el sintagma musica urbana para de-
signar expresiones artisticas locales ligadas a la industria del entretenimiento global. En ella
se entrecruzan la cultura hip hop, el rap y el freestyle’, y su derivado el trap®, con el reggacton,
la cumbia y la masica electrnica. Estas expresiones conforman un fenémeno social contem-
pordneo que trasciende el 4mbito de la musica para dar cuenta de los intereses y las apuestas
sociales de las juventudes.

En este contexto, el t/rap, en su versién candnica, con su musica y sus imdgenes caracte-
risticas presentes en diversas plataformas y redes del espacio hipermedidtico, es una suerte de
ejecucion disimil reproducida exponencialmente de una misma partitura, goza de “encanto”
y tiene eficacia simbdlica imponiendo, por reiteracién incesante, un ezhos —en el cual el cuerpo
es una dimensién significante privilegiada— que se apoya en una retdrica hiperbélica y en
operaciones ligadas a procesos de desterritorializacidn/reterritorializacidn, entre las que se
destacan las voces artificiosas as{ como pronunciaciones y un léxico transfronterizo:

En la calle me conocen como el hip-hop

* Improvisar rimas rapeando, habitualmente en competencias multitudinarias llamadas batallas de gallos, a partir
de tépicos propuestos por un jurado, encargado luego de elegir un ganador.

4 Se caracteriza por su hibridez a nivel musical, el uso de sintetizadores y la produccién de una voz distorsionada
por el autotune (que permite que cualquiera pueda cantar contando lo que vive). Es mds importante la letra y la
rima que la musica. Su base ritmica, generalmente mondtona, es producida por un D] y sobre ella se rapea aco-
modando la voz a las pautas de la base (flow), generando respuestas corporales con movimientos tipicos del torso,
brazos y manos.
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The hit, the real dance Crip

La cara de los jévene’ ‘el pais (dance Crip)

Es el turro mds pegado, what the fuck is this? (What the fuck is this?)
Sé tu nimero ‘e condado

En la calle me conocen como el hip-hop

The hit, the real dance Crip (Dance Crip)

Oh, no, no, no, no, no, babe [...]

(Trueno, “Dance Creep”, 2021)

Ella se enfoca en pichar y estar chilling

Asi q mami estamo redi pal pari

Pero ehhh no toque mi naik

chhh no toque mi naik

Si no va a fumar entonce pasa el phili

Ella vino a perrear pa la disco tranquili

Te puede costear pero no se va con trilis [...]

(Nicki Nicole y Lunay, “No toque mi Naik”, 2021).

Tanto el registro lingiiistico informal y la presencia marcada de variaciones diafésicas (jer-
gas de grupo con funcién cohesiva) y diatdpicas (el uso de una suerte de spanglish con cierto
acento centroamericano), como el vestuario y los movimientos que remiten a la cultura hip
hop y el adorno corporal, para citar solo algunas dimensiones, son objeto de operaciones li-
gadas a procesos de desterritorializacién: abundan las puestas en escena despojadas o su con-
tracara, los espacios saturados del barrio popular que, en muchos casos, pueden remitir a
cualquier sitio de ciudades empobrecidas; y reterritorializacién en clave latina, tal como en
estos discursos audiovisuales se construye lo latino: una resultante de procesos de hibridacién
y mestizaje visibilizada tanto en los espacios sociales mostrados como en los espacios sonoros
y en los propios cuerpos representados’.

> Ademds del léxico y la sonoridad lingiifstica, este imaginario se nutre de representaciones visuales y audiovisuales
de alcance global, referidas a personajes y ambientes de los sectores pobres de EEUU, habitados fundamentalmente
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En nuestro pais muchos de estos musicos comenzaron a rapear en las plazas de los barrios
y/o haciendo producciones caseras para difundir en plataformas, ademds de participar en las
competencias institucionalizadas de freestyle que les dieron fama.

El t/rap permite hacer musica a muchos que no son musicos/as, retratando una cotidia-
neidad vivida especialmente por los jévenes de los sectores populares urbanos. “El género ur-
bano estd ahi, es popular y llega a todos”, afirma Facu Ballve, director de la productora
audiovisual Anestesia, en una entrevista publicada en el diario Pdgina 12 (Barveris, 2020).

A diferencia de lo que ocurre en otros géneros, es muy importante la participacion de las
mujeres® en un rol protagénico, ocupando espacios tradicionalmente masculinos’. Sus dis-
cursos son contempordneos a la expansién del feminismo en jévenes y adolescentes en esta
tltima década (funciona como una de sus condiciones de produccién) y da cuenta de la preg-
nancia de ciertas formulaciones del movimiento de mujeres y de los colectivos LGBTIQ+ en

este presente.

Su traje luce salvaje se le nota que rompe corazén

faldita corta y tatuaje que rompe esquina rompe callején

io, prefiere pedir perdén

io, antes que decir que no

io, te lleva a la perdicién

Mari, para que sepan que las pibas ya no lloramos por la night
(Estribillo)

Ella va de caza, es su instinto animal

nadie la rechaza, siempre la mds codicia’

por poblacién negra o de origen lationamericano. Allf se gesté la cultura callejera del hip hop, que permea la dis-
cursividad analizada. Esto se observa, entre otros, en Duki (2022) y Londra (2022).

¢ Los casos aqui tomados son paradigmdticos del fenémeno argentino actual: Nicki Nicole, Marfa Becerra, Cassu
y Emilia. Ver Emilia (2022) y Cassu y Ariel Gdmez (2021) en los que se recuperan estereotipos femeninos para
tensionarlos y reconfigurarlos.

7 Esto es afirmado por la cobertura periodistica del fenémeno. Ver, por ejemplo, la nota de Lépez (2021) en la re-
vista Vogue mexicana sobre algunas de las artistas argentinas.
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si quiere ella lo baja downtown
pa arriba pa’ abajo y de lao’ [...] (Marfa Becerra y Cazzu, “Animal”, 2021).

Los materiales circulan, fundamentalmente, via redes sociales o por streaming, fenémeno
propiciado por esa suerte de democratizacién tecnolégica producida en el pais durante la 4l-
tima década, que permitié mayor facilidad de acceso a los medios para la produccién y difu-
sién musical y audiovisual.

El t/rap argentino se ha constituido en el dltimo lustro en un movimiento cultural y eco-
némico potente. Su influencia e impacto en el publico se mide fundamentalmente en térmi-
nos del ndmero de reproducciones de las canciones en Spotify o Youtube, por ejemplo.
Algunos han ingresado —luego de alcanzar éxito en las redes o en las plataformas— al mundo
de las grandes discogréficas y al (re)conocimiento de la prensa especializada y generalista, al
tiempo que su mdsica y sus imdgenes se expanden hacia diferentes esferas (megafestivales de
rock o pop, lugares bailables, radio, programas de tv, publicidades).

En los videos, las canciones estdn indisolublemente unidas a la puesta en escena, de alli
la importancia de lo audiovisual en sus producciones: establecen un didlogo implicito o ex-
plicito con ese otro con el que se confronta en gestos autoafirmativos. Esta dimensién inter-
pelativa y polémica, ademds de la rima y el ritmo particular, es estructural en este género de
la masica urbana, sobre todo en aquellos que vienen del freeszyle.

[...] se me ofenden si ven que el disco vende

Con suerte y sin un duende, fumando un par de verde’ (eh-¢h)
Como un cohete, montao en un Corvette

Si me cruza’, correte, como el Duko no le meten

Culos tengo un montdn, krippy tengo un montén

Bala’ tengo un montén

Todos saben que somo’ del callejéon

Que salimo’ enmascarao’, te sacamo’ el pistolén, well, well

[...]

Y se me ofenden si to lo que hago vende
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Yo sé que no lo entienden, siéntense y observen (yeah)
En mi equipo somos mucho’ y todo’ tenemo’ billete’ [...] (Duki, De La Ghetto, Quevedo,
“Si quieren frontear”, 2022).

Estas producciones no se caracterizan en general por la experimentacién en el uso de los
recursos audiovisuales. El foco estd siempre centrado en la figura del artista, mostrdndolo o
mostrando el espacio donde se desarrolla la historia a narrar a través de la coreografia desde
puntos de vista que se distinguen por la movilidad de la mirada y su descentramiento, tipico
del género videoclip en el que se canta al tiempo que se baila.

La puesta en escena audiovisual en el t/rap mainstream exacerba la presencia de objetos
de lujo en muchos de los clips: los detalles de las joyas que visten los cuerpos y la ostentacién
de autos o0 motos, contrastan muchas veces con el paisaje urbano empobrecido o los no-
lugares despojados que muestran las imdgenes. Los sujetos, habitualmente en movimiento,
son seguidos por una cdmara inquieta —se usan distintos tipos de planos—, para mostrar ese
mundo desde una enunciacién que Casetti y Di Chio (1991) denominan objetiva irreal, por
apelar a frecuentes picados o contrapicados. Mediante estos recursos, estos sujetos advienen
a la escena y se convierten en el centro focal de la mirada y la accién, exhibiendo cuerpos
marcados por tatuajes, ropas de marca reconocidas; as{ como peinados, movimientos, acciones
e incluso decorados que evocan la estética de filmes que retratan los suburbios o barriadas en
decadencia de las ciudades estadounidenses, como la pelicula 8 mile —Calle de las ilusiones fue
el titulo en espafiol- (Hanson, 2002), protagonizada por el rapero Eminem, entre tantos
otros con los que estos videoclips mantienen vinculos intertextuales e interdiscursivos.

Si bien hay singularidades en las diferentes propuestas de esta musica urbana referidas a
los espacios en los que se desenvuelven los cuerpos en la pantalla, hay una tendencia a se-
mantizarlos afectivamente: en particular en los t/raperos que asumen un lugar de enunciacién
que se ancla a las experiencias de los sectores empobrecidos, estos espacios se localizan en el
dmbito cercano del barrio con sus calles y lugares emblemdticos, y sus habitantes tipicos —los
amigos, la familia-*.

8 Por ejemplo, Trueno, “Dance creep” (2021).
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Las resistencias de la Argentina oscura

La musica urbana se configura como un espacio diverso donde conviven expresiones ligadas
a la satisfaccién de la demanda del mercado con alcance global con expresiones que se iden-
tifican con la tematizacién de problemdticas de colectivos marginalizados en el pais’.

Sila musica urbana se ha asociado a lo marginal en relacién al canon de la cultura artistica
argentina (donde hay trayectorias legitimadas ligadas al esfuerzo y el talento, un campo con
sus reglas de ingreso y reconocimiento y sus instituciones de consagracién), pero también
con respecto a las temdticas que aborda, a los espacios que visibiliza asi como a las practicas
y sujetos que pone en escena que suelen identificarse como “marginales” respecto al sujeto-
norma, estas producciones otras, enmarcadas también en ese mismo campo, se ubican topo-
grificamente en sus periferias discursivas: el t/rap mainstream y sus logicas de
produccién/consumo asi como sus estéticas homogeneizantes constituyen el canon contra el
cual fundan su identidad los y las artistas de ese otro t/rap, ademds de constituirse en el lugar
de resistencia a diversas précticas histéricas de invisibilizacién que permean la discursividad
social argentina, como aquellas ligadas al racismo y la xenofobia.

El mito de un pais blanco ha sido, y continta siendo, una linea de sentido del discurso
social argentino y, como tal, ha cumplido una funcién central en el proyecto de construccidon
de la nacién fundado en la matriz civilizatoria occidental que identifica la idea de progreso
con lo europeo y el atraso con las poblaciones originarias, africanas y criollas o mestizas pre-
sentes en el territorio. Civilizacién y barbarie, he ahf la adyuncién planteada por el pensa-
miento sarmientino y de la generacion del 80 que describe una experiencia societal y un deseo
(aniquilador) que toma la forma de la disyuncién: o la civilizacién o la barbarie, que ain
continda operando en los imaginarios locales. Y pervive en las interacciones cotidianas bajo
la forma de la estigmatizacién y la violencia racializada y xenofdbica. El t/rap, con todos sus
matices, es hoy uno de los efectos de esa biopolitica.

? Tal es el caso de Urraka Negra MC con “Las ancestras” (2021); asi como también Luanda y su simple “Miraste
al costado” (2019), o los temas de su dlbum Resreito: “Paqui no” (2021), “De akd” (2021), “Trapin” (2021); y tam-
bién PAZ con “El santa” (2021) y el dlbum Patagonia Emergente (2018) o PAZ-Colombo Club, “MDB” (2021),
que integran, sin agotarlo, el corpus explorado.
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La particularidad que asume el discurso racista en nuestro pais —entendiendo por tal, a
representaciones que atribuyen caracteristicas morales, intelectuales o de conductas negativas
a personas por sus rasgos étnicos— es su negacién: “no hay racismo”, se dice. Argentina, ar-
gumentan, serfa el resultado de la confluencia de la diversidad, “un crisol de razas” (férmula
que cristaliza ese imaginario), donde se destaca la mezcla resultante de las politicas migratorias
implementadas desde fines del siglo XIX hasta mediados del siglo XX que buscaban atraer
especialmente a europeos “blancos” (“los argentinos bajamos de los barcos”, dirfa el presidente
Ferndndez, reproduciendo el clisé ligado a esa visién de mundo). Sin embargo, lo que este
discurso doxoldgico suele omitir, entre tantas cosas, es que uno de los resultados de esas po-
liticas fue el desplazamiento de “lo no blanco” hacia las periferias de los espacios territoriales
geogréficos y sociales. El proceso de homogeneizacién cultural, impulsado por el Estado a
través de diversas estrategias educativas y la imposicién y normalizacién lingiiistica, entre
otras, ha subsumido la diversidad étnica y negado o minimizado la presencia de la poblacién
negra y de los pueblos originarios, relegdndolos a lo exdtico'®, con un sentido negativo. Esta
invisibilizacién o marginalizacién histdrica es rapeada particularmente por artistas mapuches
y afroargentinos, incorporando no solo estas temdticas sino también imdgenes y sobre todo
sonoridades que, si bien se insertan en el género, resultan incoémodas por sus contenidos fuer-
temente reivindicativos y por su ejecucion vocal disonante.

Los discursos de Luanda —quien en su Instagram @luandafro.ar se autodefine como “mu-
sicx y mc, afroargentinx, as{ que ni preguntes. acd hacemos afrotrvp, consciente y antirra-
cista”—, Urraka Negra MC —identificada en las redes como “rapera mapuche y feminista
antirracista’—, pero también de PAZ —“Rapera y cantante trans no binaria de origen patagé-
nica mapuche”, segtin la presentacién en su canal de YouTube—, construyen identidades que
revelan procesos de hibridacion diferenciales con respecto a la serie mainstream y, en particular,
se rebelan frente a los mitos fundantes de la argentinidad.

La estrategia micropolitica de afirmacién identitaria se manifiesta a través de numerosas

10 Segtin la Real Academia Espafiola (2022) exético viene del latin exoticus, y este del griego EEWTLKOG exdtikos,
der. de EEWExo ‘afuera’. 1. adj. Extranjero o procedente de un pais o lugar lejanos y percibidos como muy distintos
del propio. 2. adj. Extrafio, chocante, extravagante.
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operaciones entre las que se destacan una presentacién de si y de sus producciones musicales
y audiovisuales fuertemente politizadas en relacion a: la sexualidad —un tdpico que atraviesa
fuertemente el trabajo de PAZ, Luanda y el de numerosas cantantes de la musica urbana—; la
mixtura/yuxtaposicion de signos de tradiciones culturales diversas —ostensible en el sincre-
tismo que ofrece la imagen de Urraka negra MC, por ejemplo, donde se fusiona el vestuario
relajado del hip hop con el uso de plateria tipica de la mujer mapuche: aros o chaguay y un
cintillo en la cabeza o trarilonco, y también en el dlbum Patagonia emergente de PAZ, quien
rapea en espafiol, portugués y mapungundin ligados a su identidad—; y el ¢jercicio de una
memoria histérica que reivindica los origenes culturales y raciales.

Las letras y las imdgenes mostradas en los clips de estas artistas rompen con los estereo-
tipos normativos de los cuerpos candnicamente representados en las industrias culturales y
confrontan con esos modos de representacién. Por caso, en una nota de la revista Cosecha
Roja, PAZ se define de una manera que es consistente con la posicién enunciativa y la retérica
que marca su produccidn artistica:

Soy una persona trans-marica que nacié en un barrio periférico de Allen en Rio Negro. A los
doce anos [...] descubri que mis descendencias eran mapuche [...] Todo el mundo me decia
que el canto no era lo mio, que mi voz no podia ser escuchada. Como pasa con muchas iden-
tidades disidentes, nuestras voces no pueden ser escuchadas, no son voces para hablar, para
decir, para cantar.

[...] El arte me salv6 en un pueblo de 35 mil habitantes donde las voces disidentes siempre
eran silenciadas. Donde no tenfa una referencia que se emparente a mi subjetividad. El tinico
lugar que tenfan las maricas y las travestis-trans: la ruta 22. La tinica vida posible: marginalidad
[...] (Rojas, 2018).

En Luanda, por su parte, la negritud resulta un tdpico distintivo en relacién al canon
que el propio campo construye. Sus letras y su musica hacen foco en la exposicién y reafir-
macion de las raices afro de la cultura argentina, valorizando los cuerpos negros como parte
de esa identidad racializada.
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reotipos racistas presentes en nuestra cultura. Entre los signos que se valorizan aparece el pelo,
un elemento central en los procesos de configuracién identitaria y un marcador diferencial
del efecto biopolitico que ha actuado sobre los cuerpos racializdndolos. Es signo de perte-
nencia a un colectivo, de resistencia a la historia de violencias que atn perviven y a las impo-
siciones sociales de la argentinidad blanca, con sus modelos estéticos que jerarquizan y dividen
axiolégicamente el mundo social en funcién de los atributos fisicos de las personas, que tra-
suntan en atributos morales y su consiguiente construccion subjetivante.
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[...] nos suprimen de la historia y no es casual

Ixs vendieron blanqueador en polvo y compraron sin titubear
se metieron en nuestra cabeza

nos hicieron creer que no

que lo de la razén no era para nois

mejor se lo dejamos a ellxs

porque nosotrxs ladrén

todo lo que no

nosotrxs adictxs, cantando, bailando

nos sale mejor (Luanda, “De akd”, 2021a).

La negritud, entonces, es un rasgo que se retoma para construir identidad a través de la
fuerte diferenciacién con una alteridad blanca con la que se polemiza, exponiendo los este-

[...] yo también quise tener flequillo (y lo tuve)
pelo largo liso (ua) que llegue hasta el piso (ua)
revolearlo (qué) (que qué)

que se alborote contra el viento

me exigia pensar en su momento (na)

que por ser negras negrxs)

lo bonito no es nuestro (no, no) (Luanda, “NPL ft Shirlene”, 2021b).

En los clips de Luanda en particular —pero es una operacién presente en todos estos dis-
cursos— se retoman rasgos de la discursividad politica —en tanto tipo/género asociado a la dis-



puta por el poder—: se construye un enunciador inclusivo respecto a un destinatario que forma
parte del colectivo, al tiempo que excluye y confronta con un contradestinario figurativizado,
en las letras y las imdgenes, como un oponente (el Estado, los blancos y las personas cisgénero,
entre otros). Esta alteridad blanca y sus aparatos institucionales es la que definié el lugar en
la sociedad de las personas con pieles oscuras (incluyendo asi a los pueblos originarios, por
ejemplo) como colectivo marginalizado.

A nuestrxs ancestrxs Ixs trajeron para trabajar gratis

pero te olvidds

después falds

que todxs somos iguales

jaja

no empatizds y charlds tanta pavada

‘que el color blanco no te identifica, que en américa no existe més’
(MENTIRA) si te das vuelta a mirar (MENTIRA) y me senalds
diciendo que no soy de akd

me discriminds ssabias? (-tus abuelxs llegaron en barco, martin) [...] (Luanda, “De akd”,
2021a).

Esta identidad que se construye en oposicion al blanco en el espacio social amplio, como
sefialamos antes, se define también por su confrontacién dentro del propio campo de la mu-
sica urbana al denunciar a quienes retoman los signos identitarios de la cultura afro sin per-
tenecer a ella:

[...] me hago rastas, quedo piola (puajjj)

—sali de acd (martin)

(-no, no tenés un negro adentro, no me importa) no entendiste

—no entendiste que no da lo mismo que las lleves vos que sos cuul a que la lleve yo?
Me para la policia Martin — (Sali de acd)

ah

son todos blancxs y se tratan de niggas?
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todxs son blancxs porque asi, asi es la argentina (naa)
son todos blancxs y se tratan de nigga [...] (Luanda, “De akd”, 2021a).

En Argentina “ser negro” es una identidad peyorativa y estigmatizante que se adjudica
en funcién de un dispositivo que articula ciertos rasgos fisionémicos con definiciones de clase
y cualidades morales negativas. Opera asf habitualmente una equivalencia de tipo eugenésica
entre fisonomia y moralidad que actiia como mecanismo organizador del espacio social y las
subjetividades. Entonces, en el marco mds amplio de una lucha por la visibilidad de la po-
blacién “oscura’, este t/rap trabaja para mostrar y desmontar esa légica, al tiempo que articula
su demanda con otras presentes en el discurso social actual: reconocimientos de derechos y
libertades en igualdad, a partir de la construccién de colectivos que interpelan al Estado y a
la sociedad para lograr transformaciones, en general apartidarios.

En esa linea, asumiendo la voz de los pueblos originarios y los feminismos, otra rapera,
Urraka Negra MC, construye una enunciacion de denuncia al ezhos “winca” (blanco) y, con
modalidad pedagdgica, el clip justifica en su paratexto las locaciones elegidas para su filmacién
y explicita la temdtica que aborda en sus canciones:

Filmado en futa warria Buenos Aires, en las zonas de Retiro y alrededores, como asi también
en la costa del fvta leufti nominado “Rio de la Plata” por el invasor. Lxs sobrevivientes del ge-
nocidio que significé la “Campana al desierto” fueron arrancadxs de sus territorios y trafdxs
como botin de guerra a la ciudad, precisamente a la zona de Retiro. Alli funcioné el primer
hotel de los inmigrantes, lugar que fue utilizado como lugar de detencién y distribucién de
mujeres e infancias mapuche para servidumbre en las casas de las familias “civilizadas” aristo-
craticas. Desde aqui partieron quienes fueron llevadxs al campo de concentracién de la isla
Martin Garcia, nefasto lugar en donde luego de ser obligadxs a realizar trabajos forzados, en
su gran mayorfa morfan en condiciones paupérrimas por estar expuestxs intencionalmente a
enfermedades contagiosas. También desde Retiro distribuyeron a quienes eran destinadxs a
convertirse en mano de obra esclava en ingenios azucareros, en la construccién de lineas férreas
y en estancias y haciendas de terratenientes usurpadores, etc. Los territorios de la oscura ciudad
de Buenos Aires tienen memoria de genocidio e impunidad. Levantamos la voz con conciencia
de nuestros pasos porque sabemos lo que pasé. Retiro todavia es zona de violencia y desigual-
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dad pero crecen pu pewen fuertes y altos recordando nuestras raices antiguas y ancestrales
que el cemento no pudo detener o tapar. Mafiun tuaif kuifike kuzekenuke Mafiun tuain kui-
fike futakechao Mafun tuain levfi mafun tuain ngen ko Amulepe taif folil newen WEWAIN
MARICHIWEU (Urraka Negra MC, “Las ancestras”, 2021).

En “Kumelén”, asi como en otros videos del dlbum Paragonia emergente —premio Fondo
Nacional de las Artes 2018—, se actualizan tépicos similares a los presentes en los clips de
Urraka Negra MC y también de Luanda: el reclamo por la violencia sufrida y la recuperacion
de la lengua originaria, los instrumentos musicales y otros signos de las culturas dominadas:

Y aqui vengo aqui vengo mostrar satisfaccién
De tener una postura contra esta represion.
Newen, Newen, Newen [...]

Kumelen, Kumelen

Que se puede hacer cuando el enemigo
Llega encapuchado

Y en una mano

Tiene, tiene, tiene, tiene.

Que se puede hacer cuando el enemigo
Llega encapuchado

Y en una mano ya tiene el mandato

Y en la otra mano

Tengo como resistir

No preciso de sus leyes para poder existir
[...] No necesito de tu aprobacién

Si me llaman terrorista

Por cantar una cancidn.

ya tiene el mandato

Y en la otra mano

Tiene, tiene, tiene, tiene

El arma del Estado (PAZ, “Kumelén”, 2018).
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En los clips de esta rapera se hace foco en una identidad configurada por multiples di-
mensiones, no solo las ligadas a los origenes culturales patagénicos, sino fundamentalmente
las referidas a la clase y al género que dan forma a las vivencias en las barriadas populares ur-
banas: “Del barrio del que vengo yo / la marica se respeta / y quien se hace el machito / lo
sacamo a metralleta” (PAZ, “MDB”, 2021).

Las sonoridades de la percusion y la musicalidad de las palabras en sus diversas lenguas
y variedades, asi como las imdgenes de los cuerpos y sus interacciones funcionan descriptiva-
mente y tienden a generar un efecto documentalizante, al tiempo que simbolizan la identidad
que se construye. Esto es un eje de la propuesta estética de Luanda, pero también estd presente
en los clips de PAZ y Urraka Negra MC.

Resulta caracteristico de este otro t/rap el trabajo con la temporalidad, una temporalidad
de largo alcance: nos encontramos aqui con letras e imdgenes —como las fotos de esclavos del
Archivo General de la Nacién que aparecen en el clip de Luanda “De akd”, con funcién au-
tenticante— que inscriben el presente en una historia pathémica, de sojuzgamiento y resistencia,
que es constantemente evocada bajo la forma de una memoria colectiva que remite a lo ances-
tral y a las rafces, ideologemas que atraviesan todas estas producciones para fundar su verdad.

[...] Newen, Newen

Mi fuerza motivadora

Me tiran con sus armas

Y no matan mi memoria.

Yo no soy ese tipo de persona que olvida sus raices

Solo para estar de moda.

Y no pretendo

Cambiar mis ideales

Agradezco de esa fuerza

Que me dan mis ancestrales [...] (PAZ, “Kumelén”, 2018).

Esa construccién de la memoria, en tanto viva, conlleva también —como ya vimos— el
empleo de una lengua de mestizaje: se emplea una variedad lingiiistica no estdndar del caste-
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llano rioplatense en su registro informal, matizado por términos de jergas juveniles ligados a
la cultura hip hop, marcas lingiiisticas propias de los usos de los sectores populares, junto
con el empleo del lenguaje inclusivo y palabras o frases de otras lenguas como el mapudungun
(pueblo mapuche) o el portugués y sus jergas. El trabajo con la lengua asume una forma es-
tratégica que politiza las representaciones en consonancia con la busqueda de reconocimiento
y configuracién de una comunidad con una identidad definida en funcién de la exaltacién
de la diferencia.

Todas estas artistas no estdn simplemente positivando un modo de experienciar el mundo,
gesto mds bien tipico del t/rap mainstream. Ellas construyen fuertes interpelaciones y deman-
das para lograr visibilidad y reconocimiento social, en tanto parte de un colectivo
oprimido/violentado (Butler y Fraser, 2000; Butler, 2010). En ese marco, es distintiva la re-
cuperacion de axiomdticas de otros discursos, particularmente los del movimiento feminista
y LGBTIQ+.

Sin embargo, mds alld de las distancias entre unas propuestas artisticas y otras, entre clips
de la serie mainstream y los de la serie de las disidencias, hay una apuesta por la configuracién
de comunidad (modulada con diferente alcance y matices) tanto en el t/rap dominante como
en ese t/rap producido por aquellas cuya obra en general circula por espacios marginales a la
industria musical.

En sintesis

Muchos de los y las jévenes artistas de la musica urbana encarnan, junto con los llamados i7-
Sfluencers de las redes, ese suefio de muchos de alcanzar éxito y dinero en sus propios términos,
aunque también, en otros casos, es una herramienta de creacion y expresiéon de demandas de
colectivos o movimientos de diferente alcance, visibilizando practicas ligadas a estilos y ex-
pectativas que tradicionalmente estdn reservadas a sectores sociales estigmatizados.

El t/rap da lugar a diversas expresiones identitarias que explicitan el lugar social que las
configura y las axiologfas diversas que coexisten en el discurso social argentino: en relacién al
género y la orientacién sexual, por ejemplo, en algunos casos se retoma una tdpica ya aceptable
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(la igualdad, para mencionar uno tipico), mientras que en otros perviven anacronismos (las
mujeres como objetos de posesion del hombre, sobre todo en los clips con influencias mar-
cadas del reggaeron y la cumbia) o aparecen emergentes epocales que dan cuenta de las trans-
formaciones ligadas a roles sociales (como las mujeres asumiendo lugares que antes solo
ocupaban los varones) u otros de cardcter mds novedoso que gozan de legitimidad en algunos
espacios sociales (la tematizacién del deseo no heteronormado, las corporalidades diversas,
por ejemplo, més tipico de las expresiones ligadas a los activismos). En relacién a la clase, en
algunos casos, el lugar de enunciacién se configura desde una perspectiva que se identifica
con los sectores populares urbanos; en otros casos, esa modalizacién es mitigada o no tema-
tizada o se configura en funcién del uso simbélico de objetos suntuarios.

Asimismo, hay clips que de forma explicita introducen una dimensién de critica social
ligada a las demandas de diversos colectivos (feminismos, afro, pueblos originarios, movi-
mientos LGBTIQ+). Este tltimo rasgo es estructural a su propuesta artistica y se traduce en
la tematizacion de la denuncia de las violencias de un otro con el que se polemiza y/o a quien
se instruye. En este ltimo caso, la enunciacién asume una modalidad pedagdgica —un enun-
ciador poseedor de saberes y experiencias que expresa una verdad; un destinatario excluido
de ese colectivo—, como ocurre con algunos trabajos de Luanda o de Urraka Negra MC.

El t/rap de las disidencias, el que se ubica en las periferias, se organiza en torno a una
enunciacién autorreflexiva, que se explicita a partir de la primera persona, del singular o del
plural, en el marco de una estrategia en la que la subjetividad individual se inscribe en una
historia de discriminacién, sufrimiento y violencia, pero también de resistencia y lucha, que
es socialmente compartida con otros que forman parte de esa comunidad. Pone en cuestion
un orden con sus normas, en especial las raciales y de género, y politiza los territorios (el cuerpo,
el barrio, la ciudad, la nacidn, la tierra misma y su uso) para develar la histérica invisibilizacion
de la heterogeneidad y la imposicién de ciertas visiones de mundo eurocéntricas en la cons-
truccién simbdlica de la Argentina, cuyo correlato es la marginalizacién de la otredad.

Como mencionamos en apartados anteriores, este otro t/rap busca desacralizar fetiches
(al tiempo que instala nuevos, como el pelo afro, por ejemplo) y cuestiona presupuestos (el
mito de la Argentina blanca y culturalmente homogénea; el binarismo de género, la hetero-
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norma y el patriarcado; los cdnones de belleza europeos), mientras tematiza y con ello hace
visibles y enunciables tdpicos tabt atin hoy en muchos sectores sociales: la heterogeneidad
cultural argentina; el racismo, la xenofobia, la homofobia y aporofobia; la diversidad corporal,
del goce y el deseo; la matriz civilizatoria occidental y capitalista impuesta a sangre y fuego.

En virtud de lo expuesto, observamos que mientras mds alejados del canon se posicionan
los sujetos, sus decires y sus imdgenes, mientras mds “afuera” se perciben del sistema social,
mids requieren afianzarse en gestos de autoafirmacion identitaria para crear comunidad de
iguales, gestos que incluyen también la confrontacién con oponentes que encarnan antiva-
lores; en ese marco, la inclusién de narraciones de historias de vida, de fragmentos de la co-
tidianeidad de la “gente comun” y la explicitacién de demandas que toman la forma de la
critica o la denuncia son operaciones recurrentes sobre todo en ese otro t/rap que cuestiona
las estéticas y retdricas del t/rap inserto en la légica de la industria del entretenimiento do-
minante hoy.

El t/rap es el espacio en el que se muestran nuevas sensibilidades epocales y modos de si-
tuar(se) en el mundo por parte de las juventudes urbanas, con acceso tecnoldgico que habilita
espacios de produccidn y distribucidn, caracterizado por sus relaciones intertextuales e inter-
discursivas, ligados al propio campo de la musica, a la industria cultural y a ciertos tépicos
del feminismo y de otros movimientos sociales. Es producto de un régimen discursivo que
adquiere formas especificas segtin las 16gicas que lo configuran y las relaciones que se actua-
lizan, y en ese devenir configura subjetividades que se territorializan diferencialmente.
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Marginalidad y liminalidad en manifestaciones de activismo artistico

Baal Delupi
Introduccion

En Argentina, a lo largo del tiempo, no son pocos los grupos identificados con el nombre de
“activismo creativo”, “artivismo” o “activismo artistico”. Podrfamos comenzar por rastrear al-
gunos de ellos en las vanguardias de los 60 y 70, o bien detenernos en colectivos que tuvieron
resonancia en una ciudad como Cérdoba, empezando por el “Artistazo” (1985), pasando por
“Las chicas del chancho y el corpifio” en los 90, “Urbomaquia” en el 2001 o el “Estudiantazo”
de 2011, momentos en los que el arte salié del taller a la calle para resistir y protestar de manera
creativa (Delupi, 2022b); dichas acciones generaron, a diferencia de la denuncia tradicional
(marcha, cdntico, bombos y platillo) performativos politicos como mediadores evanescentes
(Arditi, 2012) que sirvieron para otras luchas posteriores en un mundo donde muchas consignas
cldsicas e instituciones tradicionales se quedaron sin legitimacidn, y la practica artistica, con
profundo contenido politico, ofrecié alternativas potentes. Esto no debe asombrar puesto que
es en el “maquis del arte que se encuentran los mds consecuentes nucleos de resistencia a la api-
sonadora de la subjetividad capitalistica, la de la unidimensionalidad, del equivaler generalizado,
de la segregacion, de la sordera a la verdadera alternidad” (Guattari, 1996: 112). De este modo,
el arte tiene la capacidad de desorientar y tergiversar los discursos instituidos para abrir posibi-
lidades de fuga a partir de una nueva reparticion de lo sensible (Ranciere, 2004).

En este trabajo nos interesa analizar especificamente las intervenciones del grupo Con-
traArte de la ciudad de Cérdoba, Argentina. Indagaremos los imaginarios y las memorias
puestas en juego en relacién a distintos sujetos marginales: desaparecidos y asesinados en de-
mocracia, comunidades originarias y aquellos sometidos a una situacién de pobreza y miseria
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econémica. Esos son las zonas y los sujetos marginales que se exponen en las intervenciones
del 24 de marzo y el 29 de mayo denunciando los centros (el poder de la politica tradicional
institucional y las fuerzas armadas) que condenan a las periferias (aquellos que son persegui-
dos, asesinados u olvidados).

Teniendo en cuenta las acciones del grupo y el estado de discurso social en el que se con-
figuran, las preguntas que gufan esta investigacién son las siguientes: ;de qué manera se ex-
pone la marginalidad en los discursos del grupo ContraArte a partir de las intervenciones de
2019 sobre temas vinculados a los derechos humanos? ;Qué factores sociales, culturales y po-
liticos fueron determinantes para la configuracién de ese estado de discurso? ;Qué se tematiza
y qué visiones de mundo se expresan? ;Qué sentidos politicos se construyen en la materialidad
discursiva del grupo? El recorte temporal permite dar cuenta de un estado de discurso social
con una hegemonia discursiva que organiza aquello que puede ser dicho y pensado en un
momento histérico, y con operaciones contra discursivas que dislocan sentidos establecidos.

Se recurrird al andlisis documental de los audiovisuales de la pdgina de Facebook del
grupo www.facebook.com/contraarte a partir de un abordaje sociosemidtico que posibilitard
identificar regularidades discursivas que se construyen en un tiempo-espacio determinado.
La propuesta es analizar los lenguajes semidticos que se identifican en la materialidad (ropa,
gritos, cdnticos, instrumentos, danza, cartelerfa, lugares) para dar cuenta aquello que se te-
matiza, las visiones de mundo que se expresan' y el parhos dominante® que se activa en las
producciones del grupo.

La hipétesis que guia este trabajo es que en las intervenciones de ContraArte se exponen
sujetos y situaciones marginales al tiempo que se construyen escenarios y entes liminales que

! “Temdticas y visiones de mundo” es uno de los siete componentes de la hegemonia discursiva propuestos por
Angenot (2010a). Hace referencia a aquellos temas que se tratan y las visiones de mundo que se expresan; siempre
hay una especie de “acuerdo anterior sobre el hecho de que el tema que se trata «existe», merece ser debatido y hay
un comin denominador que sirve de base a la polémica” (2010a: 43). La hegemonia, entonces, se presenta como
una temdtica.

2 “Dominante de pathos” es otro de los componentes que hace alusién a los temperamentos y estados de 4nimo
que predominan en un momento histdrico.
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subvierten la experiencia tradicional y las jerarquias para establecer coordenadas de commu-
nitas mas horizontales y humanas.

En esta direccidn, es necesario volver a Victor Turner (1988) quien definié la liminalidad
como zonas de pasaje, ambiguas y de transicién, de frontera entre dos campos a partir de
cuatro condiciones: 1) cambios curativos y restauradores como funcién purificadora; 2) la
experimentacién de pricticas de inversién; 3) una vivencia en los limites entre dos mundos;
4) la creacién de communitas como antiestructura en la que se suspenden las jerarquias.

Por tanto, las operaciones discursivas que se detectan en las intervenciones del grupo son
dos: a) la exposicién de sujetos y lugares de marginalidad respecto del centro; b) la configu-
racién de un escenario liminal a partir de una nueva reparticién de lo sensible sin jerarquias.
Esto ultimo es posible por la utilizacién de recursos estéticos que dislocan sentidos establecidos
generando horizontes potentes de imaginacién politica.

Activismo artistico

Pese a las distintas nomenclaturas, se opta por hablar de “activismo artistico” antes que “ar-
tivismo” para evitar que el “activismo” sea un adjetivo o un apellido del arte. Asi, si bien lo
que prima es el activismo (aunque no por eso es mds importante), esta nocién permite refle-
xionar sobre la dimensién artistica de diversas intervenciones sociales en la esfera publica.
Expésito, Vidal y Vindel resignifican el concepto de “arte”, lo consideran como “el campo
ampliado de confluencia y de articulacién de précticas ‘especializadas’ (pldstica, literatura,
teatro, musica) y ‘no especializadas’ (formas de investigacién y saber populares, extrainstitu-
cionales)” (2012: 1). Por otra parte, Ana Longoni, retomando la propuesta del dadaismo ale-
mdn, define al activismo artistico como un conjunto de “producciones y acciones, muchas
veces colectivas, que abrevan en recursos artisticos con la voluntad de tomar posicién e incidir
de alguna forma en el territorio de lo politico” (2009: 1). Estos grupos proponen formas es-
téticas de relacionalidad anteponiendo la accién social a la tradicional visién de la autonomia
del arte. De este modo, los grupos de activismo artistico evidencian ciertos desbordamientos
artisticos hacia la politica sin restringirlos a la historia del arte ni a los museos, puesto que
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“esa hibridacién del arte y del activismo tiene un mecanismo semdntico en el que se utiliza
el arte como via para comunicar una energfa hacia el cambio y la transformacién (Aladro-
Vico, Jivkova-Semova, Bailey, 2018: 1).

Felshin (2001) plantea algunas caracteristicas fundamentales de estas acciones: es un arte
procesual que cobra sentido en su realizacién; a su vez, son esencialmente colaborativas y
estdn ligadas a movimientos sociales. En este sentido se puede pensar el activismo artistico
como escala de lo micropolitico vinculada a lo macro como un juego de tensiones y relaciones,
mds que binomios hay que pensar en acciones rizomdticas que se encadenan en agenciamien-
tos colectivos de enunciaciéon (Deleuze y Guattari, 2012). Desde el plano micropolitico, se
trata de “intentar agenciar los procesos de singularizacidn en el propio nivel en el cual emer-
gen” (Guattari, Rolnik, 2019: 185). Por otra parte, es necesario destacar, como lo hace Lip-
pard, el cardcter subversivo del activismo artistico, que se trata de c6mo estos grupos pueden
incidir en las visiones de mundo que se configuran en una comunidad, aunque nunca se
puede predecir sus efectos semidticos: “el poder del arte es subversivo méds que autoritario y
consiste en su conexidn de la capacidad de hacer con la capacidad de ver (y por tanto en su
poder para hacer que otros vean)” (1983: 62).

A su vez, el activismo artistico estd vinculado a las luchas urbanas que ponen en juego
enunciados tedricos y practicas estéticas que persiguen el objetivo de resignificar el espacio
publico. Por consiguiente, dichas acciones tendrdn lugar en las grandes ciudades, los grandes
centros urbanos serdn el escenario primordial para llevar a cabo acciones concretas que tengan
gran impacto, siendo luego difundidas por internet y medios de comunicacién tradicionales.
A diferencia de los modos de protesta con recursos artisticos de décadas anteriores, estos co-
lectivos ya no se conforman con el agitprop, no quieren solamente transmitir una idea peda-
gdgica sobre lo que acontece en el mundo, sino que proponen un “lenguaje artistico novedoso
con una propuesta politica transformadora de la realidad” (Delgado, 2013: 2).

Particularmente, en los tltimos afos, las manifestaciones de activismo artistico han tenido
resonancia en la agenda medidtica, eso ha sido posible en parte por la emergencia de las redes
sociales y la globalizacion tecnoldgica. Los hashtag permitieron, como bien explican Fuentes
(2020) y Gutiérrez-Rubi (2020) generar lazos de comunidad puesto que “lo remoto no quita
lo sincrénico y esto no quita lo vital. La memoria en nuestros cuerpos de asambleas, protestas,
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abrazos se resistia a abandonar nuestro ser en las pantallas” (Fuentes, 2020: 16). Por otro lado,
las crisis de representacién politica mundial, las dificultades de la democracia para generar mayor
& Y
justicia social, la corrupcién y su mediatizacién, entre otras cuestiones, ha provocado que los
espacios emancipadores cldsicos (tanto partidarios como extrapartidarios) no tengan, en algunos
sectores, gran legitimacién. Esto contribuye al auge de la protesta callejera a través del arte
puesto que se presenta como “un fendmeno nuevo, muy diferente del arte critico ya familiar en
las Gltimas décadas” (Groys, 2016: 55). En esta direccién, los activistas del arte no quieren solo
llevar una critica del sistema, desean cambiar estas condiciones por medio del arte.
De este modo, los colectivos de activismo artistico han acompafiado y expuesto las luchas de
los “vulnerables”, de sujetos marginales entendidos como una produccién de sentido que se define
2 q
en las relaciones de poder (Gastaldi, Savoini, 2020): “los marginales se encuentran en una situacién
de frontera (ni integrados, ni excluidos) contribuyen a esta construccién ideolégica, pues si estu-
& y 2
vieran separados de la sociedad, su peligro serfa inhibido” (Rodriguez Giles, 2011: 215).

ContraArte

Nos centraremos en un grupo particular que ha dedicado algunas de sus intervenciones ca-
llejeras a la cuestion del medioambiente, referimos al colectivo ContraArte creado en el afio
2009 y que sigue vigente hasta nuestros dias. Estd conformado por distintas artistas pldsticas
y visuales de la ciudad (entre los que se pueden destacar Marcela Majluff, Liliana Di Negro
y Roberto Riachi) y sus acciones se pueden encontrar en la pdgina de Facebook “Comunidad
ContraArte”. Es importante remarcar que dicha red social ha sido fundamental como caja
de resonancia de las manifestaciones de este espacio artistico-politico, convocando a ciuda-
danos por ese medio (Delupi, 2022a). El nombre mismo del grupo da cuenta de una pro-
puesta: ir contra cierta conceptualizacién de arte de museo que de alguna manera no se
inmiscuye en problemdticas sociales (Groys, 2016)°.

3 Esta discusion sobre el “arte de museo” versus el “arte comprometido” tiene muchos afios, se trata de una critica
de colectivos que intervienen de manera explicita sobre cuestiones sociales y politicas, a ciertos artistas que parecen
estar mds preocupados por sus ingresos bancarios que por cuestionar al sistema.
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El grupo se cred en 2008, cuando la artista Dolores Caceres y otros colegas, vestidos como
campesinos chinos, sembraron una hectdrea de soja en los jardines del Museo Caraffa de la
ciudad de Cérdoba. La obra se llamé “Qué soy”, jugando con las palabras “soy” (soja, en inglés)
y “sou” (soja, en chino antiguo). Esa accién se encuadra en pleno conflicto con los sectores del
campo por la Resolucién 125 que produjo polémicas a nivel nacional, generando cortes de
rutas de parte de sectores agrarios contra el gobierno de Cristina Ferndndez de Kirchner. La
muestra obtuvo el rechazo de ciudadanos y artistas que se movilizaron hasta el lugar, lo que
obligé la presencia policial en el museo. De esta disputa surge el espacio ContraArte, que
decide salir a la calle para denunciar las desigualdades a partir de recursos estéticos.

Desde entonces, desarrollaron acciones con los Vecinos Unidos en Defensa de un Am-
biente Saludable (VUDAS, de barrio San Antonio), el Movimiento Campesino de Cérdoba,
los ciudadanos que resisten el desalojo de villa La Maternidad, y, principalmente, con la
Asamblea de Malvinas Argentinas y el bloqueo que resistié la instalacién de la planta multi-
nacional Monsanto, al que asistieron regularmente por mds de cuatro afos. Ademds, realiza-
ron intervenciones en las marchas del 24 de marzo, las movilizaciones por la desaparicién de
Santiago Maldonado, la marcha de la gorra, entre otras.

Particularmente nos centramos en las acciones que se desarrollaron en el afo 2019, corte
sincrénico que se sustenta en dos aspectos: 1) el estado de discurso social previo al desarrollo
de la pandemia Covid-19; 2) la cantidad de movilizaciones y acciones de activismo artistico
que se desarrollaron en ese periodo calendario como consecuencia de la crisis politica, social
y econémica en distintos puntos del planeta. Particularmente, es en Latinoamérica donde
distintos grupos adquirieron resonancia por ofrecer a la ciudadania estéticas singulares y co-
lectivas, diferentes a los métodos tradicionales de la protesta social.

La primera intervencion se llevd adelante el 24 de marzo en un nuevo aniversario de la
tltima dictadura militar Argentina, y la otra el 29 de mayo en conmemoracién del Cordo-
bazo. No son dos acciones elegidas al azar: en primer término, ambos eventos forman parte
de la memoria cordobesa ya que la ciudad fue un epicentro fundamental en el desarrollo de
ambos acontecimientos. Ademds, cabe recordar que durante la gestién de Mauricio Macri
algunos funcionarios hablaron de “el curro de los derechos humanos”, haciendo alusién al

44



periodo de gestién kirchnerista donde se llevaron adelante juicios contra los represores de la
dictadura militar construyendo una inteligiblidad discursiva como politica de Estado. Es
decir que, en estas manifestaciones no solo se recuerdan dos periodos de la historia argentina
y cordobesa, sino que también se puede ver un rechazo a las politicas del gobierno de Macri
y a otros discursos medidticos que se fueron encadenando en ese estado de discurso. Por dl-
timo, es necesario remarcar que ambas acciones tuvieron importante circulacion en redes so-
ciales, sobre todo a partir de la publicacién de videos y fotos.

2019, un estado de discurso social

En primer término, siguiendo la teoria de Angenot, es necesario conceptualizar el estado de
discurso donde dichas manifestaciones se llevan a cabo. E1 2019 fue considerado por algunos
autores como un afo en ebullicién a escala mundial. Cientos de intervenciones en lugares
como Chile, China, Libano, Paris, Puerto Rico, Argentina, entre otros dieron cuenta de una
de las crisis mds importantes de los tltimos tiempos. Crisis institucional, politica y, sobre
todo, del sistema democrético: los estudios realizados en el Centro para el futuro de la De-
mocracia de la Universidad de Cambridge arrojaron que 2019 fue el ano con mayor nivel de
descontento democrdtico en el mundo desde 1995 (en una muestra realizada en 154 paises),
lo que expone una baja de satisfaccién democritica de manera sostenida desde 2015 (Gutié-
rrez-Rubi, 2020). Especificamente, es en Latinoamérica donde se observa una de las mayores
desconfianzas sobre el sistema democritico, tal como lo muestra el Latinobarémetro de 2018
que dio como resultado que 8 de cada 10 personas no confian en el otro, incluidos partidos
politicos e instituciones democrdticas. Esto llevé a Marta Lagos, fundadora de dicho orga-
nismo, a hablar de “diabetes democrdtica’, una enfermedad que no mata de inmediato pero
que cuando aparece es dificil de erradicar.

En Argentina, se produjo un desgaste a raiz del gobierno de Mauricio Macri, con fuertes
politicas de ajuste, deuda contraida con el FMI, represién policial, discriminacién y exclusion
de las disidencias, entre otros hechos que llevaron a la insurreccién popular de distintos es-
pacios. Todo ese periodo constituyé un hartazgo generalizado como consecuencia de una ges-
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tién que vino a colocar en el centro del campo politico la matriz neoliberal caracteristica de
muchos gobiernos de derecha.

En consecuencia, es posible advertir un dominante de pashos a nivel planetario, pero con
las particularidades sociopoliticas y econdmicas de dicho territorio nacional, que tuvo su eco
en el discurso social argentino de ese afio. Distintos movimientos sociales, partidos politicos
y espacios auténomos salieron a la calle para decir basta de ajuste econémico y desigualdad.
Esto se expuso a través de discursos periodisticos, libros publicados, manifestaciones callejeras,
obras de teatro, entre otras materialidades que muestran cierta co-inteligibilidad orgdnica
sobre aquello que se dice y se piensa en un momento dado. En otras palabras y siguiendo a
Angenot, el pathos dominante se vincula con las temdticas y visiones de mundo puesto que
los ciudadanos afectados tematizan sobre aquello que genera exclusién, dolor y desigualdad,
al tiempo que exponen sus visiones ¢ imaginarios sobre esos temas recurrentes.

Se puede identificar, en esos tépicos, no solo angustia y dolor sino también un horizonte
inteligible de construccién politica. Desde la teorfa politica se ha discutido bastante sobre los
“programas politicos” de los movimientos activistas, intentando en muchos casos sacarle mé-
rito a la protesta por el hecho de no transformarse en medidas concretas que “resuelvan” los
problemas a largo plazo. En sintonia con Arditi (2012), no hay que medir esas insurrecciones
en términos de conquistas institucionales bajo una ldgica partidista de resultados electorales,
sino mds bien pensarlas como condiciones de posibilidad, pasajes e intervenciones espectrales
y movilizadoras que generan horizontes de imaginacién politica diferentes a lo instituido.

Derechos humanos, pueblos originarios y represion policial

El 24 de marzo el grupo interviene en la marcha anual por la memoria, verdad y justicia, re-
cordando el inicio de la dictadura mds sangrienta de la historia argentina. Aprovechan la
oportunidad para instalar dos temdticas: 1) el préstamo del FMI que el gobierno de Mauricio
Macri acaba de contraer; 2) la represién que el gobierno estd llevando a cabo bajo la figura
de Patricia Bullrich. Recordemos que un afio antes se produjo la desaparicién de Santiago
Maldonado, activista por causas medioambientales y pueblos originarios perseguido por gen-
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darmes y posteriormente desaparecido. El cuerpo se encontré tiempo después. También acon-
tecid, durante ese gobierno, la denominada “Doctrina Chocobar”, luego de que un policia le
disparara a quemarropa a un ladrén que robé y acuchill6 a un turista en Buenos Aires. A las
pocas horas, el oficial Chocobar fue invitado por el presidente de entonces Mauricio Macri
para felicitarlo por su accionar, una muestra més de cémo el Ejecutivo proponia una retérica
con valor positivo sobre el accionar policial.

Imagen 1*

Actores disfrazados como gendarmes simulan detener y golpear a los ciudadanos que circulan por la calle.

# Todas las imdgenes son extraidas, con autorizacién previa, de los audiovisuales que circulan en la pdgina de Fa-

cebook oficial del grupo.
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Esta imagen del audiovisual resume la intervencién: personas disfrazadas de FMI y del
famoso Tio Sam que acecha los paises de Latinoamérica, al tiempo que flamea la bandera wi-
phala de los pueblos originarios. También se puede observar la imagen caricaturizada de la
ministra de Seguridad Patricia Bullrich y sus agentes policias con el nombre de Chocobar,
reproduccién carnavalesca’ de un drama social que produce una inversién de la experiencia
cotidiana y la estructura jerdrquica, satirizando a los malos de la pelicula que estdn contando.

La caricatura de Bullrich estd vestida de militar (recordemos sus declaraciones a favor de
los militares y su deseo de empoderar a los servicios policiales) con la personificacién de cuatro
oficiales que se dedican a reprimir a las personas que pasan por el lugar. Tratan a los ciuda-
danos como sospechosos, tal y como lo hacia la tltima dictadura militar, memoria semidtica
que se reactualiza para funcionar bajo las condiciones actuales en esa manifestacién. En este
caso, la temdtica de la violacién a los derechos humanos se vincula al pathos dominante de
ese entonces, un estado emocional de impotencia por la aparicién de viejos discursos que re-
cuerdan el accionar de los militares.

La performance termina con la complicidad de los ciudadanos que ayudan a las personas
detenidas y torturadas a salir de ese lugar; algunos se creen el papel al punto de gritarle a
Bullrich caricaturizada, esto denota lo afectivo que opera sobre la temdtica y la visién de
mundo en tanto repudio que se expone como signos epocales de indignacion.

Mientras esto sucede, caminan alrededor personas disfrazadas del tio Sam, otra herencia
del gobierno macrista (por la deuda contraida y, por ende, la dependencia hacia dicho poder
econémico) que el grupo busca repudiar. A su vez, las personas se rien, bailan y contraponen
la terrorifica imagen policial y colonial (aunque sea en tono de burla) para generar otros sen-
tidos politicos.

> Entendemos este término en sintonfa con el trabajo de Bajtin (1984) en su andlisis sobre la cultura popular en
el contexto de Francois Rabelais. Lo ligamos, a su vez, a la nocién de liminalidad en tanto ambos configuran una
inversién de experiencias y jerarquias.
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Imagen 2. Gendarmerfa, con Bullrich a la cabeza, circula por la calle junto a otros ciudadanos. También
se observa, de fondo, la representacién de Tio Sam.

:Donde estan los Toscos?

El 29 de mayo se conmemora un nuevo aniversario del Cordobazo, la sublevacién popular
que tuvo su sede en la ciudad de Cérdoba en 1969, accién que se encadend a otras en contra
de la dictadura autodenominada “Revolucién Argentina”. Los principales referentes fueron
Elpidio Torres, Atilio Lépez y Agustin Tosco, este tltimo se transformé en una figura emble-
matica de la ciudad y de la provincia; hoy en dia se pueden encontrar estatuas, calles y centros
culturales que llevan su nombre. De este modo, el 29 de mayo de 2019, como todos los afios,
cientos de ciudadanos salieron a recordar ese acontecimiento pero esta vez la temdtica y visién
de mundo sobre el Cordobazo se articulé con las desigualdades producidas durante el go-
bierno de Mauricio Macri, haciendo dialogar la memoria colectiva sobre los revolucionarios
que ya no estdn mientras la desigualdad se profundiza.
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Imagen 3. Imagen capturada sobre el Boulevard San Juan, al frente del Shopping Patio Olmos.

“sA dénde estdn los Toscos hoy?” es la consigna principal que el grupo ContraArte expone
en las calles cordobesas a través de una cartelerfa singular: cada letra de la frase tiene en el
reverso una foto de Tosco, un recurso estético en el que cada integrante del grupo participa al
levantar el cartel; para eso se requiere de una coordinacién previa; como plantea el colectivo
en didlogo con el autor, la idea es generar un disparador y que después acontezca todo lo demds,
se trata de “un grupo que plantea una idea y después se va sumando la gente [...] se va trans-
formando con la incorporacién de otros” (Liliana Di Negro, comunicacién personal, 2022).

Caminan por puntos neurdlgicos de la ciudad, pasan por el Shopping Patio Olmos, luego
por la calle General Paz y mds tarde se integran a otros movimientos sociales. Esto es un dato
importante porque como se dijo anteriormente una de las caracteristicas de los grupos de ac-
tivismo artistico es que dialogan con otros colectivos sociales.
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Imagen 4. Las artistas exponen la foto de Tosco mientras marchan por la Av. Vélez Sarsfield, en pleno

centro de la ciudad.

Ese afio es, como se planted, un escenario de ebullicién, de indignacion y hartazgo donde
se activa, en las producciones discursivas, un pathos de rabia a raiz de las injusticias cometidas
durante el periodo macrista, pero que viene de décadas anteriores. La pregunta por Tosco se
conecta con el interrogante “;a dénde estd Santiago Maldonado?”® Y tantos otros desapare-
cidos en democracia. No es casualidad entonces que en un estado de discurso signado por
enojos generalizados (de parte de movimientos sociales, medios de comunicacién alternativos
y unos pocos politicos) el grupo tematice los desaparecidos y construya consignas de denuncia.
Se comienzan a configurar performativos politicos, acciones y declaraciones que anticipan
algo por venir, “aquello por lo que luchan mientras luchan por ello” (Arditi, 2012: 151).

Las artistas visten de luto, llevan carteles en la mano y cantan en uno de los videos frente
al Patio Olmos “;Los Toscos dénde estén?” anunciando la falta de los luchadores, resignifi-
cando un pasado que funciona en las condiciones actuales como simbolo de denuncia. El

¢ El grupo también realizé, en el afio 2018, una intervencién multitudinaria por la desaparicién de Santiago Mal-
donado.
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color negro de la ropa y la carteleria se vincula con el significante “oscuridad” y “muerte” que
se produce todos los dias en Argentina, y la necesidad de que aparezcan los valientes para lu-
char contra la injusticia. Ese imaginario de muerte (que se encuentra en disyuncién con la
vida) permite la emergencia de otro de resistencia, de cuerpos que resisten para existir, grupo
de personas que marchan de manera horizontal sin jerarquias y que construyen mediadores
evanescentes mostrando el contraste entre dos mundos representado por “cllos” (los que
matan y los que no se involucran) y un “nosotros” los que exigimos justicia. Presentan, en-
tonces, una narrativa acerca de lo que estd instalado, ergo los desaparecidos en democracia
versus un imaginario radical de resistencia que busca acabar con esa desigualdad.

Zona liminal, una communitas posible

Con poco mds de un mes de diferencia, ambas protestas de activismo artistico muestran la po-
tencia politica que emerge de los recursos estéticos puestos al servicio del reclamo. En una mar-
cha habitual, sin dispositivos artisticos, los reclamos suelen presentar una configuracién narrativa
lineal en el sentido de lo que se “espera” que se haga, mientras que cuando el arte sale a las calles
las posibilidades no pueden ser calculadas ni medidas, se genera una sublevacién del espacio
publico que genera momentos de communitas que desborda cualquier “entre” provocando des-
lizamientos de sentidos del orden instituido y configurando imaginarios politicos determinados.

Es posible, hacia el final del andlisis, establecer algunas consideraciones que permitan
responder a las preguntas trazadas: los discursos del grupo ContraArte se inscriben en un es-
tado de sociedad particular donde el dominante de pathos sobre la cuestidn de los derechos
humanos (temdtica central) hace inteligible ciertas visiones de mundo de repudio al orden
existente. De este modo, la protesta se enuncia como rechazo pero también como una pro-
puesta para que cambien las condiciones de vida: “basta de desapariciones”, “desigualdad so-
cial”, “deuda con el FMI”, “represién policial” y “exclusién de pueblos originarios” son
discursos directos que aparecen tanto en los carteles (materialidad lingiiistica) como en el
grito de los ciudadanos que habitan el espacio; también se configuran como entimemas que
subyacen a los enunciados, lo connotado que debe ser analizado puesto que escapa a lo
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“obvio”. Aqui se evidencia una gramdtica de imaginacién politica a través de performativos
que expresan mediadores evanescentes, pasajes de un estado a otro; todo eso es posible por
los sentidos politicos que emergen de producciones artisticas y sus lenguajes semiéticos, de
escenarios liminales en tanto antiestructura y experiencia extracotidiana que muestran tanto
el drama social a partir de discursos directos como también apelando al recurso parddico car-
navalesco que disloca el status quo.

Ademis, podemos ligar esta idea de mediadores/pasajes con los planteos de Bajtin (2005)
sobre la momentdnea conclusividad y la inconclusividad del enunciado, activando siempre
el derecho a réplica: en este caso particular es posible hablar de la “inconclusividad de la per-
formance” (Diéguez, 2016), un arte inconcluso que se encuentra en transformacién continua
sin poder predecir del todo sus efectos futuros.

En resumidas cuentas, el activismo artistico en las calles logra no solo dislocar sentidos
instituidos, sino proponer nuevos horizontes de imaginacién emancipatoria y radical. Se parte
del hartazgo para inventar nuevos sentidos mds humanos, sensibles y comunitarios. ;Es po-
sible entonces caracterizar a estos discursos como contradiscursos en términos de Angenot?
Entendemos que si, que es posible ubicarlos en ese lugar, aunque lo que interesa remarcar no
es solo el cardcter contestatario que muestra lo intolerable de una época, sino la configuracién
de lo que aqui entendemos como “zona liminal”, intersticios fronterizos y de pasaje que pro-
ponen un espacio de inversién de la experiencia y de las jerarquias.

Los lugares seleccionados son las calles y avenidas principales de la ciudad de Cérdoba,
sitios cronotopizados que reactualizan un tiempo-espacio reconocible en Argentina, lugar de
encuentro y reclamo, de protesta social, de huellas discursivas que evocan una memoria co-
lectiva de protestas y manifestaciones en una ciudad contradictoria, la de las revueltas popu-
lares, pero también la cuna de las derechas mds reaccionarias.

Los personajes que aparecen son ciudadanos y artistas disfrazados que muestran un es-
piritu carnavalesco: como plantea Bajtin (2005) es precisamente en los momentos de crisis e
incertidumbre que determinados signos se cristalizan para funcionar bajo las condiciones ac-
tuales; en este caso denunciando las injusticias y configurando espacios mds humanos y co-
laborativos. En esa direccidn, es pertinente recuperar el andlisis que el autor ruso hizo sobre
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la cultura popular en la obra de Rabelais caracterizando el modo en que el humor y la vesti-
menta carnavalesca logran dislocar sentidos tradicionales para proponer otros subversivos. Al
retomar estas consideraciones no asombra que sea imposible distinguir entre quienes son los
artistas, los ciudadanos, los miembros de la asamblea o los familiares afectados, lo que potencia
el sentido de unidad y construye cierto cardcter verosimil de communitas siempre horizontal.

Volvamos a la definicién de Turner para ver si se cumplen los cuatro principios de limi-
nalidad: 1) funcién pedagdgica y restauradora: se cumple a partir del planteo de un deber ser
y hacer expresado en el discurso, sefialando lo que estd mal y hasta mostrando las leyes que
no se estdn cumpliendo; 2) experimentacién de préicticas de la inversion: este principio tam-
bién se cumple puesto que los marginales (los de abajo) pasan a estar arriba, esos que gene-
ralmente no tienen voz ahora la tienen y ridiculizan a los poderosos que pasan a estar abajo
como es el caso de Bullrich; 3) vivencia en los intersticios de dos mundos: las intervenciones
artisticas de ContraArte con los ciudadanos muestran dos mundos, el de la represién policial
como brazo armado del Estado que persigue y desaparece, por un lado, y un mundo de po-
sibles a partir del reclamo y la convocatoria a los “Toscos”, por el otro; 4) la creacién de com-
munitas como espacio abierto de suspension de las jerarquias: también se cumple ya que no
se detectan jerarquias, nadie dirige el evento.

Nos interesa detenernos en este cuarto punto, puesto que es posible identificar la confi-
guracién de una communitas como espacio liminal que no tiene, como les gustaria a ciertos
politdlogos, un futuro claro. No se proponen conseguir el poder gubernamental ni tampoco
controlar el horizonte de sentido; tampoco planean perdurar determinado tiempo, solo bus-
can alternativas de mundos posibles: creacién, inversion, nuevos imaginarios instituyentes,
salvacion, fuga. Como plantea Arditi (2012), muchas de estas insurgencias no tienen un plan,
ellas son el plan. Resistir a la légica dominante, subvertir las jerarquias y suspender aunque
sea por un segundo el espacio marginal asignado; en este sentido si pueden pensarse estos
discursos como contradiscursos que se encadenan en una semiosis ilimitada. Y es precisamente
esa memoria discursiva la que los transforma en remanentes espectrales y mediadores evanes-
centes, en pasaje de un tiempo a otro dialogando con experiencias anteriores que se corrieron
de lo “posible” para pensar nuevas 16gicas de sentido.
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Conclusiones

Este trabajo tuvo por objetivo analizar el modo en que se exponen los sujetos marginales, al
tiempo que se construye una zona liminal en las producciones discursivas visuales del grupo
ContraArte, en la ciudad de Cérdoba. Dimos cuenta de los lugares donde se desarrollaron
las acciones, la vestimenta, la cartelerfa, los sonidos, entre otros lenguajes semidticos que per-
miten identificar zonas liminales de construccién horizontal e inversién de las experiencias.
Se rastrearon regularidades discursivas predominantes en ambas intervenciones: tematizacio-
nes y visiones de mundo y dominante de pathos que permiten reconstruir un estado de dis-
curso social, especificamente en el campo artistico y politico, en constante friccién. Estos
componentes no son creados por el grupo, sino que se activan en la materialidad visual y res-
ponden a un estado de discurso atravesado por un hartazgo generalizado luego de cuatro afios
de macrismo, pero también con crisis de representacién politica e incertidumbre econdémica
en muchos de los paises del mundo.

Como se dijo, el lugar que se elige para realizar las acciones es el espacio publico, calles
principales de la ciudad que operan como cronotopos singulares en la construccién discursiva.
La vestimenta que predomina son disfraces y mdscaras, pero lo llamativo es que las imdgenes
no permiten dar cuenta si los disfrazados son artistas o ciudadanos, se construye una idea de
horizontalidad sin jerarquias.

Es posible decir que se cumplen los cuatro principios de liminalidad de Turner, es por
eso que se puede hablar de communitas inscripta en una zona liminal de pasajes, intersticios
fronterizos como mediadores evanescentes que siempre pueden reactualizarse, un cardcter de
respuesta (no necesariamente inmediata) que siempre tienen los enunciados. Por otra parte,
la prictica artistica es un dispositivo clave en la configuracién de communitas puesto que en
la relacién arte y politica, lo artistico atraviesa lo politico y viceversa produciendo, en sus
puntos de cruces, chispas, fricciones y tensiones que permiten la gestacién de figuras hibridas
que pertenecen a ambos regimenes u oscilan entre uno y otro (Escobar, 2020).

Hacia el final de esta investigacion no parece descabellado pensar que cuando acciones
de activismo artistico exponen lo marginal, lo hagan proponiendo a su vez otro mundo de
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posibles, construyendo espacios extracotidianos que se opongan a los tradicionales que gene-
ralmente habitan en los centros. Esas zonas liminales son las que pueden nombrarse como
contradiscursos ya que retomando la teoria de Angenot es posible ver cémo “la periferia del
sistema discursivo estd ocupada por toda clase de gruptsculos que oponen a los valores y a
las ideas dominantes sus ciencias, su historiosofia, su hermenéutica social e inclusién al menos
de manera embrionaria” (Angenot, 2010b: 37).
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iCompetimos por la corona? Reflexiones sobre programas argentinos de arte
transformista en internet

Ignacio Jairala
Introduccion

Lo gay tiende a ser, en las acepciones del sentido comn, la sinécdoque de las disidencias se-
xuales y de género agrupadas bajo la sigla LGBTIQ+. Es en este sentido que puede leerse
dicho término en el meme de la cuenta de Instagram @memesdehumanos'. La imagen nos
muestra una masa de jévenes agolpados frente a la puerta de entrada a esta cultura. Al mismo
tiempo, este grupo deja vacio otro portal correspondiente a una institucién tradicional: la
Iglesia. Esta escena estd yuxtapuesta a otra, tomada del anime Neon Génesis Evangelion (Anno,
1995), en la cual el protagonista apura a su amigo (con quien mantienen una relacién ho-
moerdtica) para no llegar tarde a esa “moda” de la cual participa el cimulo de jévenes de la
primera imagen. Este meme expone un desplazamiento de sentido, en el discurso social con-
tempordneo, donde lo gay ya no se considera como marginal, sino todo lo contrario: para las
nuevas generaciones operarfa en el centro de la produccién simbdlica como una commodity
susceptible de ser consumida. Asi, lo gay resulta una estrategia mds de marketing de la cual
muchas empresas hacen uso en sus publicidades.

Mds alld de esto, tanto la cita al anime como la operacién de yuxtaposicion presentes en
el meme ponen en escena que ese desplazamiento estd en estrecha relacién con el lugar central
del lenguaje audiovisual en el funcionamiento de la economia discursiva de nuestros dias.

! La pieza gréfica en cuestion puede consultarse en el siguiente link: https://www.instagram.com/p/CffFEgwHO000/
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Cotidianamente, y en multiples espacios, consumimos a través de pantallas (especialmente
las de nuestros dispositivos moéviles) discursos audiovisuales que contribuyen a establecer los
limites de lo pensable y lo enunciable a partir de brindar visibilidad a distintas representacio-
nes. En relacién con las disidencias sexuales y de género, notamos una proliferacién de pro-
ducciones audiovisuales que les permiten ser vistas pero que, al mismo tiempo, configuran
nuevos mdrgenes al interior de la cultura gay.

El transformismo resulta un fenémeno de gran popularidad en este contexto. Entende-
mos que ocupa un lugar central en la produccién simbdlica relacionada con el colectivo
LGBTIQ+. Particularmente, el reality show estadounidense RuPaul’s Drag Race (World of Won-
der, 2009-2022) tiene una popularidad de alcance global. Ha sido distribuido mundialmente
en distintos canales de televisién por cable y, hoy dia, también puede ser visto en multiples
plataformas como Netflix, Hulu, Paramount Plus, WOW presents plus (propiedad de la pro-
ductora del show) o BBC iplayer. Este show ha inspirado numerosas producciones en distintos
paises ademds del plano local.

Indagaciones anteriores respecto de esta practica artistica la han ubicado tanto en el mar-
gen de lo social (en relacién con la cis-hetero-norma) como dentro de la misma cultura gay.
Esther Newton (1972) investiga estas précticas en un contexto en que la disidencia sexual es
leida como desviacién y, por consiguiente, el transformismo un signo del estigma. McNeal
(1999) se preocupa por las motivaciones psicolégicas que la subcultura gay, en tanto marginal,
encuentra para la prictica transformista en los bares de la ciudad de Adanta. Por su parte, a
Balzer (2005) le interesan las manifestaciones autéctonas del transformismo en Berlin y Rio
de Janeiro durante los anos 90. Las estudia en un contexto de creciente popularidad mundial
del transformista mds conocido de Estados Unidos: RuPaul.

En Argentina, el Drag (acepcidn inglesa para designar al arte transformista) convoca hoy
dfa a un amplio sector de la comunidad LGBTIQ+. Las discotecas y otros espacios culturales
exponen este tipo de performances principalmente en contextos teatrales y festivos (Trupia,
2020) como estrategia para captar al pablico compuesto por este colectivo. Un ejemplo de
esto es La Fiesta Plop! (marca que produce eventos bailables en discos en Buenos Aires y, es-
porddicamente, en el interior del pais) en la cual se realizaron competencias de Drag Queens
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durante el afio 2017. Ademds de esto, en redes sociales existen numerosos perfiles creados
por artistas para dar a conocer un personaje transformista. En YouTube encontramos también
produccién de contenido local bajo la etiqueta Drag, como aquel contenido producido por
las transformistas Lady Nada y Dybzy, de Buenos Aires; Bonita Magazzine, de Cdérdoba; o
incluso numerosas grabaciones de esas competencias acontecidas en diversas discotecas en
Jujuy, Salta o Tucumén. Por otro lado, en television, las apariciones de artistas transformistas
también sucedieron en programas de gran popularidad como el de la reconocida vederte y
conductora Moria Casdn del afio 2019.

En este trabajo abordaremos dos programas argentinos de telerrealidad sobre competen-
cias de artistas transformistas: la cordobesa Dragaza (Alpha Méster, 2020) y la saltefa Juego
de Reinas (Reech Producciones, 2021). El primero circula de manera online a través de You-
Tube, y, por su parte, el segundo incluye también la emisidn a través de television por aire en
Canal 10 de Salta. A partir del andlisis, desde una perspectiva sociosemidtica que recupera la
teorfa de Eliseo Verén y Marc Angenot, buscamos esbozar esa configuracién “topogrifica”
que define una linea divisoria imaginaria entre un adentro/afuera, un nosotros/otros, al in-
terior de la cultura LGBTIQ+ y que ubica en su centro al arte transformista. En consecuencia,
nos preguntamos, ;qué caracteristicas estéticas y narrativas asume el transformismo en estos
discursos que le otorgan visibilidad? A partir de ellas ;qué posiciones ocupan las producciones
argentinas en relacién con RuPauls Drag Race?

Para ello, en una primera instancia analizaremos las estructuras de Dragaza y Juego de
Reinas en tanto programas de telerrealidad ludico (Jost, 2012) para senalar el modo en que
el transformismo se hace visible en las pantallas hoy. Luego, abordaremos sus caracteristicas
estéticas con miras a establecer su relacién con aquellas presentes en RuPaul’s Drag Race (el
cual configura el canon). Esto nos permitird ver de qué modo la circulacién por plataformas
habilita otras estéticas al margen de lo televisivo. Por dltimo, reflexionaremos sobre algunos
significantes presentes alli que atentian el cardcter competitivo de los programas.

La eleccién de estos dos programas estd motivada porque ambos se presentan como “el
primer reality show sobre transformismo de Argentina” y han sido emitidos casi simultdnea-
mente. Dragaza se estrend por YouTube el 29 de marzo de 2020 mientras que Juego de Reinas
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se emitié por Canal 10 de Salta un afio después, a partir del 19 de marzo de 2021. Ambos
constituyen las primeras producciones audiovisuales de telerrealidad ladica que recuperan el
formato de RuPaul’s Drag Race estructurado como competencia.

Nuestra hipdtesis es que esa estructura opera como una huella de reconocimiento (Verén,
1993) del programa estadounidense que hoy funciona como canon del transformismo. Sin
embargo, tanto Dragaza como Juego de Reinas ponen en tensidn el significante competencia
que motiva la estructura narrativa del reality con otros como la solidaridad dentro de la co-
munidad y la preocupacion por la sustentabilidad de arte transformista en tanto profesion.
Ademds, en estos discursos regionales la espectacularizacién se manifiesta, por un lado, en
temporalidades mds extensas y de ritmo lento (opuestas a la economia de la televisién y de
las plataformas en las cuales circulan, cuyas légicas privilegian la rapidez y la brevedad); v,
por otra parte, en espacialidades centradas en el escenario o set como lugar propio de este
arte. La cita a esa forma de juego competitivo funciona como estrategia para lograr recono-
cimiento en el campo audiovisual. Sin embargo, sus narrativas y estéticas se diferencian del
canon al que remiten y provocan la ocupacién de un espacio al margen respecto de la pro-
duccién estadounidense.

Breve caracterizacion del transformismo

Antes de comenzar con el andlisis consideramos importante realizar una rdpida explicacién
de en qué consiste el arte transformista. En linea con las investigaciones locales, se lo puede
definir como aquella habilidad para personificar, en el escenario, el género “opuesto” a aquel
manifestado en la vida cotidiana de le artista. Representacion que se realiza, principalmente,
a través de “transformaciones” no permanentes en el cuerpo gracias al vestuario, el maquillaje
y la gesticulacién (Brollo & Reches, 2019). Es decir, quienes se identifican como varones
hardn las veces de mujeres, y viceversa para el caso contrario. En este sentido, resumimos que
esta consiste en la practica de representar feminidades y masculinidades.

Mds alld de esto, existen artistas que jugardn en las fronteras del género representando fi-
guras “andréginas” no atribuibles de manera precisa a uno en particular. Una posibilidad es
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la mixtura de signos femeninos y masculinos, por ejemplo, a partir de combinar prendas de
ropa que, culturalmente, se asignan a uno u otro género. En dichos casos, una critica al bi-
narismo de género es puesta (literalmente) en escena.

Por otro lado, otres performers eligen incluso transformarse para personificar seres an-
tropomorficos que trascienden a las figuraciones de lo humano. Se suele designar a este
drag como “bicho”. El maquillaje estd en funcién de producir figuras monstruosas. En mu-
chos casos, la utilizacién de pigmentos negros, rojos y blancos asi como prétesis o lentes
de contacto blanco crean rasgos horrorosos al agrandar, exagerar o deformar la boca, los
ojos y las orejas.

De esta manera, el transformismo se asemeja a otras practicas como el cosplay (préctica
en la que se representa, a través de maquillaje y vestuario, a personajes de series de anime),
pero, a diferencia de este Gltimo, el sentido se organiza en relacién con una transformacién
de género. Quizids es por ello que, en las reducciones del sentido comin, quienes son ajenos
a la cultura LGBTIQ+ lo asocian al trasvestismo. A diferencia del transformismo, el trasves-
tismo es la préctica de utilizar los ropajes del género opuesto en la vida cotidiana. No pretende
ser una forma de entretenimiento, sino la expresién de la identidad de género.

Telerrealidad: el formato ludico de la competencia

Ubicamos a Juego de Reinas 'y Dragaza dentro de aquel espacio denominado por Francois
Jost (2009, 2012) como ludico. El semiblogo francés considera que un primer interpretante
para los programas televisivos es la dicotomia realidad-ficcidén y tiene que ver con la pro-
mesa de estos respecto de su relacién con el mundo. Sin embargo, ambos programas con-
sisten en una competencia y no son enteramente ficcionales. Los elementos que constituyen
“invenciones” estdn diseminados y no se configuran sobre la idea de coherencia. Es decir,
las performances se desarrollan en base a las consignas propuestas por la produccién, pero
es su evaluacién la que se considera como “real-material”. En consecuencia, tampoco po-
drfamos decir que son completamente discursos sobre la realidad. Son, siguiendo a Jost,
una “mezcla entre ambos” mundos y su particularidad es que “en el mundo ladico, el signo
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remite a si mismo, de manera sui-reflexiva, remitiendo al mismo tiempo a un objeto” (Jost,
2009: 3). Tanto el sentido de los programas locales como RuPaul’s Drag Race es el de ver
performances que crean la ilusién de feminidades; de cémo cada participante resuelve el
desafio y quién es la que estd un poco mds cerca de ganar dentro de una suerte de diégesis
que es el mismo espectdculo televisivo.

Por otra parte, el mismo autor nos indica que no tiene por qué haber coincidencia entre
la promesa y el reconocimiento que realiza el ptiblico. De hecho, no resulta extrano encontrar
espectadores que dudan de la realidad del desarrollo narrativo de este tipo de programas. En
el siguiente apartado veremos cémo este aspecto acerca estas producciones a la légica de las
plataformas. Pero antes, indicaremos algunas diferencias entre RuPaul’s Drag Race, Juego de
Reinas'y Dragaza en relacién con esa combinacién de realidad y ficcién.

RuPaul’s Drag Race construye el efecto de “realidad” porque muestra a las participantes
mientras trabajan en el workshop confeccionando los vestuarios, maquillindose o ensa-
yando. El programa suele alternar entre este espacio y la pasarela en la que se realizan y
juzgan las performances. Estructuralmente se ordena en actos que consisten en “prepara-
cion”, “ejecucion”, “deliberacidn del jurado y espera de las participantes”, “devolucién” y
“lipsync de eliminacién”. La instancia de preparacién permite al programa desarrollar lineas
narrativas vinculadas a las relaciones entre las participantes. Vemos posibles enemistades o
enfrentamientos, asi como también alianzas o solidaridad entre ellas gracias a los primeros
planos que muestran gestos de disgusto o sus comentarios en tanto reacciones a las actitudes
de las demds. Como espectadores asistimos también a conversaciones entre las participantes
en las cuales se develan sus historias personales y vinculares. Estas subtramas encuentran
“clausura” en otros capitulos de la temporada. De este modo, le espectador puede empatizar
con una u otra transformista mds alld de si le gusta o no su performance como drag queen
porque se construye un personaje a través de sus acciones, comentarios y actitudes.

Ellas son captadas en planos y contraplanos con prolijidad tal que, ante una mirada
atenta, hacen dudar de la espontaneidad de estas. Al ubicarse en un estudio de television de
una gran cadena, las interlocutoras charlan sentadas en sillones dispuestos de un modo pri-
vilegiado para su registro por parte de la cdmara. La captacién sobre el steady-cam permite
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considerarlas como “espontdneas” o “reales” porque al no ser encuadres estdticos dan la idea
de un sujeto que se desplaza para captar la situacién i fraganti.

Por su parte, ni fuego de Reinas ni Dragaza muestran a las artistas mientras trabajan (salvo
contadas excepciones) porque ese momento aparece como “externo” al show: sucede durante
la semana, en el intervalo de tiempo entre cada emisién. Lo central estd en la performance, en
la ilusién. En ambos programas la estructura consiste en “exposicion del desafio”, “ejecucion”,
“evaluacién” y “/ipsync de eliminacién”. Esas escenas que en el programa estadounidense per-
miten construir tanto la ficcién como el efecto de realidad no son parte de las producciones
locales. Asi, el cardcter ficcional de estas tltimas resulta mds débil y no constituye un dispo-
sitivo para capturar y sostener la atencién del espectador mds alld de la competencia porque
no deja espacio para subtramas.

En la produccién saltefa las “personalidades” de cada participante se van delineando en
aquellos momentos en que la conductora, en el estudio, realiza preguntas sobre “lo que quiso
expresar’ 0 “cémo le result$ el desafio de la semana”. Ademds, otro recurso que habilita la
construccién de personajes es la yuxtaposicién alternada de comentarios de las participantes
en primer plano con las performances en el set. Ellas nos cuentan, por ejemplo, qué tan ner-
viosas estaban al momento de actuar. Asi, las palabras de las participantes y las devoluciones
posteriores del jurado funcionan como marcos desde los cuales se postula la calidad de las
performances en tanto actividad profesional.

En Dragaza también se alternan las palabras de las participantes con las performances. Sin
embargo, a diferencia de Juego de Reinas, aqui la competencia se realiza por equipos denomina-
dos “familias”. Sus reflexiones son en torno a sus propias representaciones y no aparecen casi
comentarios respecto a aquellas de sus compaferas. Ademds, no constituyen comentarios “con-
cisos” como en Juego de Reinas, sino que se desarrollan en bloques temporales més largos y en
grupo porque son las tres integrantes quienes hablan frente a cdmara al mismo tiempo.

En definitiva, la configuracién del arte transformista en este formato de telerrealidad lu-
dico permite diferenciarla de otras representaciones de feminidades por parte de varones
(homo o heterosexuales) que ocurrieron en la televisién argentina con anterioridad. Perfor-
mances como las de Antonio Gasalla, Miguel del Sel, Umberto Tortonese y Alejandro Urda-
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pilleta se basaban en el formato de skerch de humor. En ellas se parodiaban distintas figuras
femeninas como abuelas, empleadas publicas, poetisas, peluqueras, masajistas, reporteras, etc.
Es decir, en escena aparecian representaciones de mujeres desarrollando una profesién, acti-
vidad o su rol familiar como excusa para la comedia. En cambio, en juego de Reinasy Dragaza
nos encontramos personajes considerados “reales” que pretenden aprender y desarrollar una
actividad artistica basada en la representacion de una feminidad al tiempo que incluye, ademds
de la actuacién, el baile, el disefio y la confeccién de vestuario, el maquillaje, el desfile y la
fonomimica. La narracién presenta personajes que deben trabajar para superar desafios y
ganar el juego validando, asi, su calidad como artistas.

Estéticas al margen: un hibrido entre la television, plataformas y performance

Como vimos, Juego de Reinas'y Dragaza hacen uso de una estructura que recupera aquella
presente en Rulaul’s Drag Race. Esta se repite emision tras emisién otorgdndole regularidad
y brinddndole el cardcter de seriado. En términos de Verén (1993) ella da cuenta de lo ideo-
16gico, es decir, de la relacidn de estos programas con sus condiciones sociales de produccién.
La presentacidn se realiza siempre de la misma manera: con una secuencia que narra lo acon-
tecido en el capitulo anterior y, luego, el desfile de la conductora por la pasarela que llega y
saluda al jurado.

Juego de Reinas comienza con el desfile del jurado que entra al estudio seguidos de la con-
ductora Mistika Reech quien presenta el desafio semanal. Por su parte, en Dragaza, Jenny
Mackena aparece directamente sobre el escenario sin desfilar o “bailotear”. Indica a la au-
diencia el desafio semanal y saluda al jurado.

Sin embargo, en la produccién cordobesa vale rescatar que el plano frontal entero de la
conductora que abre los primeros cuatro capitulos es reemplazado en su quinta entrega por
un plano medio en escorzo, que marca la ausencia del plano de establecimiento. Esta sutil
inconsistencia otorga a la produccién un cardcter mds amateur respecto de Juego de Reinas, el
cual, al estar realizado en estudios de un canal de television, presenta mayor regularidad en
su formato. Recordemos que es a partir de la repeticién que como espectaderes nos familia-
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rizamos con algo y nos “olvidamos” de la instancia enunciadora, produciéndose asi el efecto
de mostrar “la realidad”.

Tomamos este aspecto que podria haber sido incluido en el apartado anterior porque
nos permite analizar, a nivel estético, las propuestas de Juego de Reinas 'y Dragaza. Es decir,
sus caracteristicas en relacién con la espacialidad producto de la mise en scéne y la temporalidad
en relaciéon con el montaje.

El espacio: el set “televisivo”

Como dijimos, RuPaul’s Drag Race, alterna principalmente entre dos espacios: la pasarela y
el taller. La primera consiste en un espacio donde el proscenio tiene una plataforma elevada,
en forma de “T invertida” (desde la perspectiva de la cdmara), cuya superficie es reflectante
y sus bordes estdn delimitados por una hilera de luces. Conforma asi el espacio de la perfor-
mance que debe ser capturada con angulaciones levemente contrapicadas. Punto de vista que
recupera la posicién de un espectador ubicado en una platea. Adicionalmente, delante de la
pasarela se ubica la mesa del jurado. Un muro compuesto por cuadrados biselados acttia de
fondo y delinean el portal por el cual ingresan les artistas. Las gueens lo atraviesan y caminan
hacia la cdmara, mientras sporlights giratorios ubicados en una parrilla por arriba y otros a
nivel de la pasarela adornan la accién de desfilar. Si bien la iluminacién permite “colorear” el
espacio con distintos tonos, por lo general la paleta de colores utilizada tiende a una relaciéon
en arco mds abierta que aquella de colores andlogos, y va desde su dominante “ptrpura per-
fecto” al “azul persia”, con algunos detalles desaturados de su complementario: el amarillo.
Por otra parte, el werk room (variacién del término inglés workroom que recupera la
sonoridad de su pronunciacién en lo que podriamos llamar un idiolecto drag) es un espacio
amplio que simula tanto un camarin como taller de costura. Su mobiliario estd compuesto
de mesas de trabajo amplias de superficie color rosa coral y patas en negro; una de las pa-
redes posee espejos caracteristicos para maquillaje por sus contornos con bombillas de luz
blanca; percheros y estantes con cabezas para sostener pelucas completan el espacio. Un
vinilo simula paredes de ladrillo visto interrumpidas por columnas en tonos rosados en
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composé con las mesas y una escalera designa el espacio por donde entra RulPaul a presentar
el mini challenge*.

Ambos son espacios amplios que hacen uso de una paleta tradicionalmente asociada a lo
femenino (colores rosados, parpuras y magentas). Sus tonos saturados resultan llamativos y
estdn en funcién de capturar el interés del ojo espectador. Adornan tanto la instancia de prepa-
racion como de la performance con una espectacularidad de mucho ritmo visual y dinamismo.

Juego de Reinas recupera parte de ese criterio. El programa se desarrolla en un solo ser
donde se realizan las performances. El espacio consiste en un sez de tamafio més reducido que
la produccién estadounidense y mds minimalista. No posee una pasarela en la cual las parti-
cipantes desfilan y el Gnico mobiliario presente son los sillones para el jurado de estilo “gajo
de naranja” a lo Pierre Paulin. Frente a estos, se ubica una pequefia y ovalada mesa ratona. Al
no haber un nivel mds elevado para las performances, las angulaciones de cdmara tienden a
ser normales (y esporddicamente picadas). Por tanto, estas condiciones espaciales brindan
menor espectacularidad a los planos generales porque hay menos posibilidades de combinar
variedad de proporciones entre la figura y el fondo.

Las pantallas de gran tamafio que se ubican de fondo (y también detrds del jurado) pro-
yectan imdgenes abstractas que producen también un ritmo visual dindmico y otorgan una
dominante purpura. Ademds, cumplen la funcién de mostrar el logo de la produccién cuyo
color principal es morado. De esta manera, Juego de Reinas logra cierta espectacularidad ha-
bilitada por el hecho de pertenecer a una estructura empresarial televisiva como es Canal 10.

Por otro lado, Dragaza es una produccién independiente con huellas de una mds amateur
“hecha a pulmén”. El espacio que funciona de set es la discoteca Belle Epoque de la ciudad de
Cérdoba. El espacio constituye una suerte de “caja negra” que, en la imagen digital tiene un
tono “lavado” (poca saturacién). Las superficies del piso del escenario y paredes son de ese
mismo color y no reflectantes. El suelo posee lineas amarillas que no parecen estar en funcién

2 El mini challenge consiste en un desafio corto que las participantes, fuera de su personaje drag, deben superar. Su
funcién en la estructura del programa suele servir a los fines de dar alguna ventaja a una participante como ser la
primera en elegir, entre varias opciones, algin elemento con el cual trabajar, o designar a lideres de los equipos
para ese capitulo, etc.
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del programa sino del uso del espacio con otros fines. En él dos precarias hileras de tiras led
dibuja una “I” para delimitar la pasarela. Sin embargo, las artistas no suelen respetar esos li-
mites y utilizan todo el escenario para sus representaciones. Al decorado lo completa una
gran letra “D” de fondo. De color fucsia y tipografia estilo medieval, que remite indirecta-
mente al universo de la “monarquia”, al significante “reinas”. Ademds, una pequefia corona
color oro se ubica arriba de esta. A sus costados se ubican dos cuartos de circunferencia que
imitan al sol de la bandera argentina por sus rayos flamigeros y rectos.

La descomposicién del espacio en las tomas no muestra el lugar donde se ubica el jurado.
Las miradas de sus integrantes, tomadas en contrapicado, hacia el fuera de campo dan la idea
de que el escenario estd elevado y en frente de estos. En el primer capitulo, un sofd celeste
pastel los cobija, un sporlight tenue lo ilumina parcialmente produciendo tonos piel subex-
puestos y un radio negativo respecto de un fondo negro “empastado”. En otras entregas el
criterio de altura, angulacién e iluminacién cambia. La variacién de criterios estéticos a lo
largo de la temporada puede leerse como marca de una produccién independiente y amateur
que no logra la espectacularidad de Juego de Reinas ni de RuPauls Drag Race.

Como ultimo punto vinculado a este aspecto espacial, nos parece importante destacar
huellas presentes en estas dos producciones respecto del sonido. Mientras que Juego de Reinas
se desarrolla en un estudio de televisién, el cual permite un registro adecuado de las voces a
través del uso de micréfonos corbateros, Dragaza presenta marcas de ambiencia que los filtros
de postproduccidn no logran eliminar del todo. La falta de acustizacién sumado al uso de es-
casos micréfonos aldmbricos que deben ser compartidos por el jurado al momento de hablar,
le imprime menor inteligibilidad a las voces de este programa. En este sentido, el sez de Dragaza
no es el ser de television, sino un espacio precariamente reacondicionado para tal fin y la actstica
arquitectdnica propia del lugar no se elimina como suele suceder en el sez profesional.

La plataforma como medio hegemonico: temporalidades extensas

RuPaul’s Drag Race posee un formato fuertemente estandarizado proveniente de una economia
discursiva ligada a lo televisivo. Las duraciones de sus episodios son pricticamente idénticas
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porque deben ocupar el espacio dentro una grilla, y en el transcurso de la emisién se deben
contemplar espacios para la tanda publicitaria. La construccién de una narracién que “en-
ganche” al espectador para que no cambie de canal requiere de esa estructura regular desarro-
llada en el apartado anterior en un ritmo 4gil.

Esta economia del lenguaje televisivo estd presente en todo ese otro universo de programas
de competencias que acontecen en uno o dos sets y de distintas temdticas: de cocina (Mdster
Chef; Bake Off), de confeccién de vestuario (Corte y Confeccion), modelaje (Americas Next
Top Model) o incluso de obras de arte hechas con vidrio (Blown away).

Sin embargo, la inclusién de este tipo de programas dentro de las plataformas no conlleva
ningtn tipo de conflicto en relacidn con las duraciones porque estas tltimas no imponen
restricciones de tiempo. Los videos de YouTube no requieren de una duracién fijada a priori
como gramdtica de produccién. Incluso el usuario-espectador puede elegir la velocidad de
reproduccién del contenido si le resulta demasiado lento o répido.

Juego de Reinas combina como estrategia de difusion tanto la emisién del programa gra-
bado por televisién por aire como su alojamiento en YouTube que permite verlo a demanda.
En la grilla se ubicé posterior al prime time y su entrega semanal acontecié los dias viernes a
medianoche. A pesar de esto, su duracién varia desde los 54 minutos hasta las dos horas y
cinco minutos (incluidas las tandas publicitarias). Su extension es larga si consideramos que,
a diciembre de 2018, la duracién media de videos bajo la etiqueta “entretenimiento” fue de
12,9 minutos (Statista, 2019). M4s alld de esto, el ritmo de Juego de Reinas no se percibe
como lento gracias a la ajustada conduccién de Mistika Reech que guia el uso de la palabra,
como también al preciso montaje que yuxtapone comentarios concisos y breves cuando es-
cuchamos a las participantes reflexionar sobre sus performances.

Por su parte, Dragaza ha sido realizado para su emisién directamente en YouTube. Los
capitulos se estrenaron quincenalmente durante el afio 2020. Sin embargo, el capitulo ocho,
“La gran final”, estuvo disponible a partir de octubre de ese afio a raiz de que no estaba fil-
mado previo al inicio de la pandemia de Covid-19. La duracién de los episodios no es regular
como en el show norteamericano. Los episodios van desde los 45 minutos, el de menor du-
racion, hasta la hora y trece minutos el de mayor duracién.
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El ritmo de Dragaza se percibe lento porque los desafios son variados, no hay condensa-
cién de tiempo y en el montaje se incluyen todas las presentaciones. Por ejemplo, cuando las
familias deben recrear, en el capitulo cuatro, la escena de la mayonesa del filme argentino £5-
perando la Carroza (Doria, 1985), como espectadores vemos repetidas veces esos cuatro mi-
nutos de tiempo (una por cada equipo). En este caso, la lentitud se produce por la reiteracién
de lo mismo. Ademds, los planos en los cuales las familias se explayan sobre sus performances
son de mayor duracién que en juego de Reinas porque no constituyen comentarios “concisos”
sino reflexiones grupales. En cierto sentido, podemos decir que Dragaza respeta el tiempo de
la palabra de las familias al permitirles que se explayen.

Un tltimo aspecto a destacar en el caso de Juego de Reinas tiene que ver con el tiempo de
retroalimentacién. La circulacién del programa por YouTube y la difusién a través de su pd-
gina de Facebook habilitan a la produccién recibir comentarios por parte de la audiencia. En
el programa la conductora y el jurado le hablan a la “gente” para indicarle que el programa
“no estd arreglado” (recuerdan el cardcter de “realidad”) o para mencionar que el show “es un
boom” (expresién de éxito). Aqui hay un tiempo que acerca a fuego de Reinas a la16gica de las
plataformas y las redes sociales porque en ellas la interaccién con el publico es mucho més
central e inmediata que en la televisién tradicional.

En linea con lo expuesto en estos dos apartados, consideramos que ambos programas
despliegan distintas estrategias que los acercan en mayor o menor medida a gramdticas del
lenguaje televisivo. De nuevo, desde la teorfa de Verdn, observamos que RuPaul’s Drag Race
funciona como un discurso cuyo poder radica en el reconocimiento que Juego de Reinas 'y
Dragaza ponen en juego a partir de los criterios estéticos expuestos por sus paletas de colores
y la disposicién del decorado. Por otro lado, sus temporalidades escapan a una légica propia
de este lenguaje. Aunque no adoptan la duracién breve y el ritmo 4gil promedio de las pla-
taformas sus particularidades no les impide circular por alli. En realidad, estas dltimas ad-
quieren una posicién hegemdnica porque resultan ser el espacio donde se integran estas
estéticas al margen de lo televisivo junto con otros formatos (como son el “en directo”, cor-
tometrajes de ficcidén, documentales, etc.). Las plataformas conforman una vasta coleccidon
de distintos discursos audiovisuales.

71



Jugamos a competir: el transformismo como profesion

Hasta aqui hemos visto cémo la estructura de la competencia y algunas caracteristicas estéticas
del lenguaje televisivo funcionan como “mecanismos unificadores y reguladores que aseguran
a la vez la divisién del trabajo discursivo y un grado de homogeneizacién de retéricas, tépicas
y doxas transdiscursivas” (Angenot, 2010: 31). En este apartado procedemos a analizar sig-
nificantes que funcionan en ese mismo sentido pero vinculados a tres que detectamos cen-
trales: la familia, el trabajo y el shade.

La estructura de competencia supone que les participantes compiten individualmente
por el reconocimiento de ser la mejor transformista de esa temporada. Sin embargo, en Dra-
gaza las reinas forman “familias” y cada uno de estos equipos tiene una identidad propia pre-
sentada, en el primer capitulo, por sus tres integrantes. Estas sortean los desafios a partir del
trabajo en conjunto. Las habilidades requeridas para ser una drag queen profesional (confec-
cionar el vestuario, saber peinar una peluca, maquillarse, modelar, bailar, actuar y, principal-
mente saber realizar una fonomimica) se aprenden en grupo. Tanto los triunfos como los
fracasos se comparten. En este programa se premia tanto a la mejor reina como a la mejor fa-
milia. El conjunto ganador recibe un premio en efectivo para “fundar su casa drag”. Dragaza
resalta as{ lo grupal y los lazos de cooperacién por sobre la competencia de individuos y esto
dificulta la construccién de esa tensidn narrativa a partir de conflictos entre las participantes
como sucede en RulPaul’s Drag Race.

Juego de Reinas recupera el cardcter competitivo a partir de los comentarios que les par-
ticipantes realizan frente a cdmara. Alli, en tono vehemente, las reinas reafirman “que vienen
a ganar”. Sin embargo, a diferencia de RuPaul’s Drag Race, las eliminaciones adquieren un
tinte emotivo particular. La musica incidental al momento de saludar a la eliminada, junto
con el recordatorio proferido por Mistika Reech de que “esto es un juego y duele despedir a
cada participante” mientras la abraza, reemplazan el adusto latiguillo de RuPaul, el icénico
“sashay away”, dicho desde la distante mesa del jurado.

Ademds, esta atenuacion de la competencia provoca que se deje de lado otro aspecto ca-
racteristico en el orden discursivo propio del transformismo: el shade. Segtn el diccionario
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confeccionado por la comunidad de fans del programa estadounidense, este término del idio-
lecto transformista significa una forma de insulto que sefiala los defectos del otro en forma
directa (RuPaul’s Drag Race Wiki, 2016). Dichos comentarios son filtrados como chistes,
que las reinas realizan sobre las demds participantes (presentes o no) muchas veces con la in-
tencién de mostrarse sagaz y birchy (“perra”). Pueden ser sobre el aspecto, la interpretacién o
el incluso comportamiento. El sentido de esto se vincula con la posibilidad de reirse de uno
mismo y empoderarse frente a las criticas. La presencia de esta préctica en el show es una es-
trategia de ficcionalizacién porque no implica una intencién real de producir un dafo, sino
que constituye una caracteristica mds de la profesion transformista. En RuPaul’s Drag Race el
shade puede incluso llegar a ser parte de un mini challenge.

Distinto sucede en Dragaza donde las participantes pricticamente no realizan estos co-
mentarios “maliciosos”. Juego de Reinas, por su parte, hace visible el shade en un desafio en
particular: el “notidrag” (en el cual las participantes divididas en dos grupos deben parodiar
el formato de noticiero televisivo). De este modo, las producciones locales, al pricticamente
carecer de escenas donde acontezcan este tipo de situaciones, refuerzan el companerismo y
apoyo mutuo entre las participantes.

A pesar de no mostrar escenas donde las artistas trabajan, en Juego de Reinas son cons-
tantes las referencias, tanto por parte de elles como del jurado o la conductora, respecto de
“lo que cuesta” ser una drag queen. Principalmente en lo referido a la confeccién de vestuarios.
Algunas reinas realizan sus propios ropajes mientras que otras deben contratar modistas. In-
cluso en las evaluaciones se valora negativamente la reutilizacién de trajes de otras compafieras
o utilizados en ocasiones anteriores fuera del programa.

Por su lado, Dragaza refiere al trabajo en aquellos segmentos donde cada familia cuenta
las peripecias para resolver el desafio quincenal. Los lazos de solidaridad nos llegan de la mano
de las palabras proferidas por elles mismes en lugar de a través de “escenas” del taller. Asi, la
produccién cordobesa muestra subjetividades que se embarcan en un proceso de aprendizaje
en comunidad. De este modo el aspecto competitivo resulta “minado”. Aquello que se
aprende en el juego es esa profesién que consiste en representar feminidades con la finalidad
de entretener.
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Conclusiones

Iniciamos este trabajo indicando que el transformismo ocupa hoy un lugar dominante al in-
terior de la produccién simbdlica audiovisual destinada al publico LGBTIQ+. Esa posicidn
ubica a RuPaul’s Drag Race como exponente del canon y su caracteristica principal consiste
en una estructura seriada habilitada por el formato de telerrealidad lddico basada en la com-
peticién. Al analizar los programas locales, nos preocupamos por establecer en qué medida
ese show extranjero televisivo funciona como una de las condiciones de producciéon que dejan
huellas en las caracteristicas estéticas de Dragaza 'y Juego de Reinasy que las acercan en mayor
o menor medida al lenguaje televisivo.

De este modo, desandamos c6mo cada produccién se asemeja y se distancia del canon. El
formato de telerrealidad funciona en RuPaul’s Drag Race, donde se articulan elementos de ficcion
y realidad que construyen la intriga respecto de quién serd la ganadora, mientras desarrolla sub-
tramas narrativas que delinean a los personajes de las transformistas. Este relato se adorna con
una espectacularidad que conjuga un espacio amplio con muchas luminarias, superficies reflec-
tantes y paletas de colores “femeninos” saturados. Ademds, las subjetividades en el discurso son
representadas como competidoras fervientes que deben incluso impostar una actitud a la vez
maliciosa, pero sagaz y graciosa, para convertirse en la reina del transformismo.

Por su parte Juego de Reinas'y Dragaza constituyen estéticas en el margen porque realizan
una doble operacién. Mientras que toman la estructura de la competencia como modelo que
garantiza cierto éxito, el modo en que desarrollan el formato de telerrealidad lddico apuesta
por el polo de la realidad y debilita lo ficcional. Al mismo tiempo, reproducen en mayor o
menor medida el criterio estético vinculado a la paleta de colores. Sin embargo, en Dragaza,
el resto de la construccidn espacial, en cuanto al decorado, se realiza de manera precaria. Esto,
sumado a una temporalidad extensa, repetitiva y lenta, toma distancia de la economia del
lenguaje televisivo. El hecho de que circule por YouTube le habilita esa licencia. Pero la can-
tidad de visualizaciones resulta significativamente menor que la de Juego de Reinas.

Sin embargo, estas caracteristicas estéticas de Dragaza resultan en cierto sentido més “de-
mocrdticas’. La competencia se ve atenuada por el hecho de rescatar en su montaje el trabajo
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en equipo y la solidaridad. Por su parte, juego de Reinas la recupera de manera mds directa al
tiempo que recuerda su cardcter de ficcidn al reiterar que “es un juego”. A nivel estético, com-
bina ciertos rasgos televisivos con otras 16gicas ligadas a las plataformas y redes sociales. Su
ritmo es mds 4gil, aunque su duracién es extensa. La ubicacién en la trasnoche dentro de la
grilla habilita esa extensién y, ademds, une al transformismo con el entretenimiento nocturno.

En definitiva, el transformismo, en sus vertientes locales, reconoce el poder del lenguaje
televisivo que opera en el reality show. Sin embargo, estas propuestas toman distancia de al-
gunos de sus elementos para representar sujetos que compiten a la vez que cooperan, aprenden
y desarrollan una profesién que debe “aprenderse” y “perfeccionarse”, pero que no resulta
sustentable. Asi, Dragaza valoriza su cardcter de “escuela” y Juego de Reinas sirve como espacio
de reconocimiento y validacién. Es en este sentido que nos preguntamos si es la competencia
el tnico modelo para mostrar el arte transformista.
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Marginalidad y audiovisualidad. Notas de poliorcética

José Manuel Rodriguez Amieva

No perdemos el hilo: para coser hay que pasar

de largo. La puntada atraviesa, despunta, se desvia
y s6lo entonces vuelve sobre si para avanzar

o reforzar su atadura.

;Qué es la marginalidad sino esa posicién en la que algo se escucha y se ve, pero en el borde
mismo de su eclipse, de su evanescencia, de su fading? El margen, el limite, no es nada en si,
sino una linea imaginaria pero terriblemente eficaz y, con el desarrollo de las tecnologfas de
la segmentacién, cada vez més eficiente.

Las murallas se recubren de un halo sagrado: desde las primeras ciudades amuralladas en
la prehistoria hasta su auge en la Alta Edad Media, con los burgos, el limite no podia ser atra-
vesado por cualquiera de cualquier manera. Las murallas eran sagradas ya que tenfan funciones
materiales elementales'. Por supuesto, servian para disuadir los intentos de saqueo y conquista

! Aunque fuera del Derecho Romano usemos los términos sacro y santo como sinénimos, ya que comparten la
rafz indoeuropea -sak, corresponde apuntar que aquel distingue las res divini iuris en tres categorias: a) Res sacrae.
Destinadas al culto de los dioses superiores: objetos, templos, altares y bosques sagrados que quedaban sustraidas
al comercio de los hombres por medio del acto solemne de consecratio. b) Res religiosae. Destinadas al culto de los
dioses superiores, en especial a los manes de los antepasados: sepulcros y objetos anexos. Finalmente, ¢) Res sanctae.
Si bien no eran consagradas, se consideraban bajo la proteccién divina, siendo resguardadas contra las acciones da-
fiosas de los hombres mediante una sancién penal. En esta tltima clase se incluyen las puertas y murallas de la ciu-
dad, y puede que antiguamente los limites de los campos. Cf. Montes, 1965. Habria que recordar que mover
ilicitamente los mojones de los campos era una de las causales por las que se podia devenir un homo sacer.
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por pueblos vecinos y enemigos; en situaciones de excepcién hacian posible resistir un asedio,
siendo un elemento crucial de la poliorcética’.

Fuera de estas ocasiones de emergencia, en la recurrencia de la vida cotidiana, las murallas
permitian regular el comercio, el ingreso de mercancias y su salida, vigilar los desplazamientos
de la poblacién. Punto de peaje, de recaudacién aduanera, entrar o salir de la ciudad saltando
las murallas era penado usualmente con la muerte. Bastarfa traer a la memoria el fratricidio
fundamente de Roma, ocasionado por la transgresién de atravesar una linea imaginaria, ape-
nas trazada con un arado en la arena’.

Las murallas son sagradas, definen adentro y afuera, nosotros y ellos, vivos y muertos; en
todo caso aquellos a quienes se puede sin ninguna pena dar muerte, homines sacri reducidos a
la nuda vida. Durante la Edad Media, con el crecimiento de las ciudades, de su poblacién de
siervos en trance de devenir ciudadanos libres, las murallas se corren cada vez, se trazan nuevos
circulos concéntricos para encerrar puertas adentro a la creciente mano de obra. Los sectores
mds pobres, los recién llegados, suelen apostarse en la cara externa de la muralla, empleando
muchas veces sus lienzos como paredes de las precarias viviendas o extrayendo sus aparejos
para emplearlos en la construccidn de edificaciones privadas. Este uso es prohibido por las fla-
mantes autoridades citadinas, aunque su penalizacién depende de las urgencias coyunturales:
cobijar a los contingentes de siervos de la gleba o defenderse de ataques inminentes.

Lugares sagrados, no obstante, son méviles. Su cardcter vital para la comunidad aporta a
su sacralizacién, incluso a su apoteosis, e. g., con Terminus, dios romano de las fronteras. Pero
con las prioridades cambiantes las demarcaciones también cambian: Omnia mutantur. Lo que
tiene mayor constancia son las leyes de la mutacidn. Las murallas se levantan por necesidades

2 Compuesta por las raices griegas polis (ciudad) y erkos (cercado, muro, defensa), la palabra poliorcética designa
el arte de ejecutar y resistir asedios. Es la disciplina que antiguamente se ocupaba de la explicacién de las es-
trategias y tdcticas militares relativas a los sitios a ciudades y emplazamientos protegidos, tanto desde el punto
de vista de quienes emprendian el ataque como de quienes lo sufran.

% La tradicién ensefia que Rémulo dio muerte a su hermano Remo luego de que este saltara con insolencia las
fronteras que aquel acababa de trazar para la ciudad que terminara por llevar su nombre. Luego del asesinato, R6-
mulo intimarfa: “Asf muera en adelante cualquier otro que franquee mis murallas”. Cf. Tito Livio (2000: 14-17).
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de defensa y se mueven y modifican progresivamente por necesidades comerciales. Luego se
verd, a partir del Renacimiento, c6mo las murallas que habfan sido pricticamente una condicién
sine qua non de la ciudad feudal, comienzan a convertirse en un obstdculo para la expansién ca-
pitalista en germen. Ahi donde se habian edificado comienzan a demolerse y el axioma de la
ciudad pasa de ser el acorazamiento a la fluidez e interconexién, de los muros de piedra a los
canales de agua, con los casos paradigmdticos, primero, de Venecia y luego de Brujas, mds am-
pliamente de la regién de Flandes®. Lo importante ahora era multiplicar los puntos de contacto,
de carga y descarga de mercancias, multiplicar exponencialmente el comercio.

La nocién de la marginalidad se diferencia en dos sentidos de categorfas empleadas de
modo sinonimico. Por un lado, respecto a nociones como pobreza, vulnerabilidad, precarie-
dad, la marginacién, o marginalizacidn si se quiere destacar su cardcter procesual, se sittia es-
pecialmente en el eje del espacio. La nocidn es en si topoldgica. Aquellas nociones parecen
referir a las condiciones del sujeto al que se asignan como predicados, mientras que esta Gltima
se refiere a la ubicacion, a la localizacion, a las coordenadas espaciales donde se sittia. Por otro
lado, respecto a nociones andlogamente espaciales, como exclusién o segregacién, la margi-
nalidad hace referencia a una posicién liminar, en algin modo atdpica: ni adentro ni afuera,
ni nosotros ni ellos, ni amigos ni enemigos. El margen es, en su férmula mds depurada, una
linea, una sucesién imaginaria de puntos, la figura mds elemental del espacio. Los marginados
habitan esa regién formalmente insustancial, estdn parados sobre esa muralla divisoria —o
mds bien, el lienzo se edifica sobre sus espaldas—, y de cierta manera, como las victimas del
terrorismo de Estado, aludidas por su mds siniestro victimario, ni existen ni no existen, no
estdn ni vivos ni muertos, estdn desaparecidos.

¢Serd que los marginados forman ese desierto o ese bosque protector®, esa avant-garde,

# Cf. Para una reconstruccién de la genealogfa de estas transformaciones: Henri Pirenne (1950: 53-70).

> Cf. Engels (1974). Bajo el apartado “La gens iroquesa” se lee: “Fuera del sitio donde estaba asentada verdadera-
mente, cada tribu posefa ademds un extenso territorio para la caza y la pesca. Detrds de éste se extendfa una ancha
zona neutral, que llegaba hasta el territorio de la tribu mds préxima, zona que era mds estrecha entre las tribus de
la misma lengua, y mds ancha entre las que no tenfan el mismo idioma. Esta zona venia a ser lo que el bosque li-
mitrofe de los germanos, el desierto que los suevos de César creaban alrededor de su territorio, el #sarnholt (en di-
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carne de candn sacrificable al otro irreductiblemente ajeno, externo, alter-alter? Ellos, en si
despreciables, cumplen la altisima funcidén sacra de separar con sus cuerpos el adentro del
afuera, lo propio de lo ajeno. Ahora, como la muralla urbana en su evolucién histérica, ese
contingente liminar muta, se reconfigura segin las necesidades fluctuantes del modo de pro-
duccién econémico y discursivo. Estructuralmente, lo marginal es invisible en tanto define
las restricciones mismas de la mirada. Es el marco, el recorte insustancial que habilita ver.
Segtin sus reconfiguraciones, esas plasmaciones denominadas sujetos marginales aparecen
como ejército de reserva del capital, de la maquinaria bélica, o como resto superabundante.
Oscilan en un vaivén en que de a momentos son excluidos y por momentos incluidos, estin
supeditados a tales fluctuaciones. Una leve vacilacién los pone con un pie adentro o afuera.
Vitales para la defensa y para la economia, una variacién infinitesimal de la aguja de la balanza
los vuelve un excedente, un resabio descartable.

La marginacién es, lo repetimos, per se una situacion espacial; su notacién es topolégica.
Sin embargo, la nocién se utiliza también figurativamente para denotar otras situaciones in-
definidas que hacen de limite a la condicién de inclusién o normalidad. Empiricamente, en
los dispositivos de ordenamiento social, en las instituciones y los discursos que las entretejen,
determinados sujetos aparecen en la figura de marginales. Cada estado del discurso global
dispone las restricciones y oposiciones creadoras de valores que los especifican. Asi, locos, cri-
minales, homosexuales, herejes, deformes, discapacitados son algunas de las figuras conside-
radas a su tiempo en las sociedades occidentales y en otras con sus excepciones y
particularidades sujetos marginales o susceptibles de marginalizacién. La gramdtica productiva
de cada sociedad especifica las condiciones de existencia de las vidas liminares.

Sin descartar las referencias alegéricas, aqui nos interesa considerar especificamente la
marginacién como situacién topoldgica, o, mejor dicho, topogréfica, en sus formas propia-
mente urbanas. Cada sociedad tendrd su figura de marginalidad urbana caracteristica, imagen

namarqués jarnved, limes Danicus) entre daneses y alemanes, el sachsenwald'y el branibor (eslavo: bosque protector),
que dio su nombre al Brandeburgo, entre alemanes y eslavos. Este territorio, comprendido dentro de fronteras tan
inciertas, era el pafs comun de la tribu, reconocido como tal por las tribus vecinas y que ella misma defendfa contra
los invasores” (p. 87).

80



dotada en general retroactivamente de ciertos atributos simbélicos, coronada de un tipo de
aura: el guapo o compadrito en el Rio de la Plata a mediados del siglo XIX, ¢ incluso repre-
sentantes por antonomasia de la condicién marginal, por caso Francois Villon en Paris en el
siglo XV. Identificarlas requiere indagar el imaginario plasmado en la discursividad social de
cada época. En particular, en la sociedad argentina contempordnea, dicho estudio no puede
soslayar las representaciones audiovisuales que construyen la figura del villero.

Es posible construir un amplio corpus de audiovisuales nacionales que retratan la figura
del villero, que escenifican la vida en las denominadas villas miseria. Ese recorte, para no
cerrar excesivamente el plano, deberia incluir a otros tipos de parias urbanos®, en condicién
de calle o integrantes de la poblacién carcelaria, a quienes se atribuye genéricamente —por
efecto de la hegemonia discursiva— la etiqueta denigrante de “negros villeros”. Por ejemplo,
el corpus podria moverse en el campo de la representacidn filmica a partir de Crénica de un
nino solo (1965) de Leonardo Favio pasando por Pizza, Birra y Faso (1998) de Stagnaro y
Caetano (1998), Leonera (2008) y Elefante Blanco (2012) de Trapero, hasta Lluvia de Jaulas
(2020) de César Gonzéles; o en el terreno de las series televisivas desde Okupas (2000) también
dirigida por Stagnaro, abarcando E! puntero (2011) de Daniel Barone, Los pibes del
puente (2012) de Salinas Salazar y Miranda, hasta recalar en la mds reciente y léxicamente
anexa al universo semdntico examinado, £/ marginal (2016) realizada por Caetano ez .

Mis desplazadas hacia el género documental o hacia la ficcién’, oscilando desde el #obodys
shot al inside view, del objetivismo a la mirada reflexiva, dichas producciones dan cuenta de un
amplio espectro de concepciones antropoldgicas, sociolégicas y politicas sobre la marginalidad.
A su vez comportan distintos grados de fetichizacién de los sujetos marginados y de espectacu-
larizacién de sus condiciones de vida. La perspectiva intima a la vez que comtn de Liuvia de
Jaulas se aproxima a la mirada singular de Crénica de un nivio solo, mientras El marginal se mueve
al ritmo frenético y se asienta en lugares comunes cercanos de £/ puntero. Mientras se registran
variaciones extremas en las posiciones enunciativas, estilos y modos de tratamiento visual, el

¢ Cf. Loic Wacquant (2001).

7 Atravesando el subgénero denominado docuficcién.
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componente temdtico permanece constante: la pobreza, la violencia y la precariedad de la exis-
tencia de los sectores sociales retratados. Especialmente de adolescentes y jévenes en situaciones
de vulnerabilidad que ven reducida cuando no eliminada su moratoria social y en muchos casos
su moratoria vital®, lanzados precozmente al mundo laboral o delictivo.

Se presentan de todos modos existencias al limite. En el circuito mainstream, la “miseria”
de la villa es por una suerte de sinécdoque —que hace de una parte el todo- el atributo pre-
valente, mds sobresaliente. La definicién es negativa, se tiende a escenificar la falta por sobre
la mostracion de la potencia. Que los sectores marginados aman, edifican, celebran y gozan,
verbos de afectos alegres, aparece como un dato igualmente marginal. Revestidas de una es-
tética grotesca, sus ocasiones de alegria, lejos de manifestar “la segunda vida del pueblo”,
como apreciara Bajtin, su vida festiva, configuran un banquete patético. En todos los esce-
narios, la violencia aparece como la ley que regula la vida en los margenes. Violencia econé-
mica y simbdlica, violencia del Estado y del mercado, violencia de propios y de ajenos. Las
formas de violencia interpersonales e intergrupales, las rifas de pandillas por el control del
territorio con fines de clientelismo politico o de narcotréfico, aparecen en primer plano; en
segundo, la represién de un Estado lavado de cara, sin espesor histdrico e ideoldgico; y, por
ultimo, difuminada, salvo significativas excepciones’, casi perdida en el fondo del cuadro so-
cial, la violencia del modo y las relaciones de produccidn.

La vida marginal es sacrificable: sea victima del gatillo fécil o de las luchas intestinas a las
villas 0 asentamientos, cuando muere un pobre que reside en los mdrgenes apenas si se inves-
tiga y menos atin se condena. No hay ningtin misterio que develar en un desenlace percibido

8 Cf. Margulis y Urresti (1998).

? En los créditos de Liuvia de Jaulas los préstamos de Marx, Lordon y Deleuze se explicitan; por otra parte, en una
escena se ve al joven protagonista sentado cerca del obelisco ojeando Capitalismo, deseo y servidumbre (Lordon,
2015). En Okupas Walter menciona de pasada al periodista anarquista Severino Di Giovanni como su mentor
ideoldgico y se repiten alusiones criticas a la sociedad de consumo. En contrapartida, ya desde el primer capitulo
de El puntero deja bien clara la posicién de su personaje principal con respecto a la lucha de clases. Al interrogar a
una asistente de una protesta con quién vino, esta le responde: “Vine sola, soy victima del capitalismo, no tengo
trabajo, mis hijos...”. Pablo “El Gitano” Perotti la interrumpe violentamente: “No, déjate de joder con ese cuento,
no estdn las cdmaras, déjate de joder ;quién te trajo?”.
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como mero producto de la predestinacién. Los efectos sistémicos de los dispositivos de control
social se reifican, y en una sola operacion los sujetos marginados por esos efectos aparecen
revestidos de un halo de santidad, dotados de un brillo aurdtico, fetichizados'®. Son ubicados
en la misma serie transferencial de los bandoleros, outlows, forajidos y matreros. La caracte-
rizacién prevalente de los grupos marginados destaca los rasgos atdvicos, las reacciones im-
pulsivas, los crimenes pasionales, las conductas irracionales polimérficas constatables en toda
clase social, cualquiera sea su localizacién topografica. Se valora positivamente, no obstante,
con aire nostélgico, la supervivencia de modos de organizacién primarios, tipos de convivencia
imaginados homdélogos a los de las comunidades ancestrales. De su cosificacién y su investi-
mento primitivo, los sujetos marginales adquieren su aspecto de misterio sacramental, su
efecto de real, de autenticidad, como las reliquias antiguas, los objetos de coleccién''.

Los dispositivos de control, que empujan a determinados grupos sociales al margen de la
historia —proletarios, indigentes, minorfas étnicas o mayorias en relaciones de poder desfavora-
bles—, muestran sus efectos mds tangibles en la ordenacién del espacio urbano. Resultado espe-
rable de la planificacién o deriva mds o menos contingente, la ciudad estd dividida, su territorio
fragmentado, en él se erigen barreras materiales y simbdlicas que segregan con creciente poder
de particularizacién a sectores especificos de su poblacién. Las estrategias de segmentacion del
mercado gracias a la identificacién de nichos de consumidores son la contracara de los procesos
de fragmentacién y segregacién social urbana'?. El margen es, en términos de Lacan (1990),
éxtimo, lo externo intimo. El puente, el banco de la plaza o de la estacién del subterrdneo,
cuando no se han implementado técnicas de arquitectura defensiva con fines de disuasién'®,

10 Cf. Para una reflexién analitica sobre el tema: Gonzélez (2017).
"' Cf. Baudrillard (1969). En particular el apartado “El objeto marginal, el objeto antiguo” (pp. 83-96).

12 Cf. Para una panordmica sobre el alcance de los procesos de fragmentacion y segregacion territorial y simbélica
en la Ciudad de Cérdoba, Valdés y Cargnelutti (2014), Garcia Bastén y Paulin (2016).

13 Para un reporte sobre la flamante difusién de este tipo de arquitectura urbana, remitimos a Kay Hui (2019): “El
articulo trae a primera plana la existencia y prevalencia frecuentemente pasada por alto de arquitecturas hostiles en
nuestras ciudades —estructuras fisicas, disenos y tdcticas que previenen actividades particulares ‘indeseadas’ en es-
pacios publicos. Clavos en edificios publicos para prevenir el monopatinaje, sonidos de alta frecuencia audibles
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son algunos de esos espacios en donde la cara externa del margen, como en un nudo de Moebius,
se internaliza, se vuelve hacia adentro. Existen mecanismos de retraccién' para rebatirlo, cuando
se registra una desviacién y lo que estaba destinado a permanecer en la periferia se cuela en el
centro. Controles policiales entre los barrios periféricos y pericentrales para impedir el paso a
los pibes de visera, y cuando se infiltran, el c6digo de faltas para detenerlos por conducta sos-
pechosa, i.c., portacidn de rostro, el margen se lleva en la cara.

La mano visible del Estado tomada a la mano invisible del mercado interviene en
provecho de la gentrificacién y guetificacién del territorio urbano. Las politicas pablicas
de urbanismo en connivencia con el desarrollismo inmobiliario delinean el mapa de la
ciudad, sus fronteras internas y externas, las zonas residenciales y comerciales reservadas
a las clases altas y las dreas deprivadas o deprimidas cedidas a las clases bajas. “Los resul-
tados estdn increiblemente grabados en las formas espaciales de nuestras ciudades, que
crecientemente consisten en fragmentos fortificados, comunidades cerradas (gazed com-
munities) y espacios pablicos privatizados mantenidos bajo constante vigilancia” (Harvey,
2008: 32, traduccién propia). Los audiovisuales apuntados escenifican en sus locaciones
y en el uso que hacen los actores del espacio urbano, las restricciones al acceso y a la cir-
culacién, las visitas cuasi turisticas al centro de la ciudad, el refugio en rincones que es-
capan al alumbrado y a las cdmaras de vigilancia. La cosa publica se separa sensiblemente
de la res communis en la experiencia cotidiana de los sujetos marginados.

s6lo por personas jovenes, para prevenir el merodeo, y aspersores nocturnos en parques y asientos curvos para pre-
venir el vagabundeo son solo algunos ejemplos innovadores de arquitectura defensiva empleada alrededor de Aus-
tralia” (p. 3, traduccién propia).

' Sobre el vinculo entre poder, deseo y desviacién, previamente advertimos: “El poder es la posibilidad mayor o menor
de realizar un deseo. Aunque conforme a estructuras que a su vez lo hacen posible y que determinan asimismo lo que
es deseable para cada quien. El poder no sélo implica un hacer-hacer segtin el deseo de uno sino maxime un hacer-
desear segtin el propio desco. La férmula eminente de acatamiento de la soberania es «sus deseos son érdenes», no sélo
porque son descos del soberano sino mds propiamente porque son deseos del stibdito (incorporados por este tltimo,
hechos su propia carne). Sin embargo, como el deseo es errante y se aparta a menudo de la direccién del poder, la do-
minacién supone mecanismos de retrotraccion, rectificacién y asimilacion de los deseos desviados; el poder soberano
s6lo admite a regafiadientes una desviacién estdndar” (Rodriguez Amieva, 2021: 7-8).
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La representacién de la ciudad es relativa al punto de vista del actor” y la designacién
del sujeto marginado no es un dato menor. Con respecto a la categoria de marginalidad como
a la de pobreza, la cuestién sigue siendo quiénes la dicen sobre quiénes. Es el problema de la
atribucién'®. Si bien admite atribuciones endégenas —el marginado es uno, yo, el nosotros
que me incluye—, en el discurso hegeménico prima la atribucién exégena: el marginado es el
otro. Empero, es l16gicamente probable que el actor designado exteriormente no se reconozca
a si mismo como marginado. Lo que no implica que el sujeto que se autopercibe marginado
se reconozca conscientemente incluido en una categoria social, con las consecuencias dialéc-
ticas que supone la constitucién de una clase para si. Si la enunciacién construye el centro
que define reciprocamente la periferia, que el enunciador se constituya discursivamente en
un sujeto marginado reviste implicancias para la produccién de las representaciones sociales
urbanas'. En las producciones audiovisuales hegemdnicas se filtran estereotipos de clase de
la burguesia que lo personifica. Sin embargo, que el sujeto marginado coincida con el enun-
ciador que se dice marginado es condicidén necesaria pero no suficiente para una representa-
cién adecuada a las condiciones de existencia de los sectores marginados. En la medida en
que la ideologia dominante es la ideologfa acorde a los intereses de la clase dominante?®, los
tdpos koinds en los que se fundan los entimemas del discurso de agentes dominados y los do-
minantes tienden a asimilarse.

Enunciativamente, el punto de vista u ocularizacién (Gaudreault y Jost, 1995) del au-
diovisual es clave para disponer una mirada critica sobre la realidad que construye. Ante la

15 Para evitar posibles equivocos con el empleo de la nocién en narratologfa, vale aclarar que aludimos aqui al actor
en términos etnograficos.

' Con un enfoque diferente aunque complementario al andlisis discursivo, el estudio del problema de la atribucién,
del denominado “proceso atributivo”, tiene una larga historia en Psicologia Social, que comienza con Heider (1958)
y cuyo desarrollo puede rastrearse en Kelly (1973).

17 Cf. De Alba (2010).

'8 Aludimos, claramente, a la controvertida tesis del primer capitulo de La Ideologia Alemana: “Las ideas de la clase
dominante son las ideas dominantes en cada época; o, dicho en otros términos, la clase que ejerce el poder material do-
minante en la sociedad es, al mismo tiempo, su poder espiritual dominante” (Marx y Engels, 1974: 50).
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frontalidad del abordaje de las producciones predominantes, Schmucler'? valoraba la op-
cidn ética a la vez que estética de trazar una mirada oblicua sobre la realidad de los barrios
populares. Si Foucault afirmé que pensar es siempre pensar de otro modo, simétricamente
podemos decir que mirar es siempre mirar de otro modo. Si el audiovisual no alcanza a
construir otra mirada recaerd indefectiblemente en la mirada ya construida por el cédigo
cultural o de referencia. Cuestionar ese c6digo, atinar a ponerlo en jaque, desestabilizarlo,
forzar al espectador a relativizar un dato imaginado una certeza autoevidente, comporta
una condicién de posibilidad de cualquier relato alternativo o marginal, que escape al
menos parcialmente a la fuerza centripeta del discurso hegeménico. Esta mirada otra puede
ademds volverse sobre si, exponer reflexivamente el artificio de su produccién aplicando
técnicas de doblado y redoblado del tratamiento visual®. Quebrar la continuidad de la dié-
gesis, poner en entredicho la naturalidad del discurso sea narrativo o argumentativo; si se
jura fidelidad a un modo de representacién realista, no olvidar, que, como advierte Barthes
(2013), el realismo es plagiario no copista y el retrato realista es en su origen una copia de
copias.

La perspectiva oblicua, escorzada, de una produccién audiovisual marginal dispone del ar-
mazén de los relatos cronoldgicos y topograficos prearmados por los mismos grupos marginados,
las “imdgenes mentales” de la ciudad, representaciones sociales espaciales, cronicas autobiogré-

19 Nos referimos a Sergio Schmucler, escritor y cineasta, entrevistado ad hoc en Rodriguez Amieva (2020a).

2 Butchart (2013) distingue “dos técnicas a través de las cuales la empresa del documentalismo se comenta a si
misma, develando el lugar privilegiado desde el cual performa su representacion de la realidad” (p. 5, traduccién
propia). Denomina a estas técnicas “doblado” y “redoblado” del modo de tratamiento visual. Mediante la primera
se pone a la vista el modo de tratamiento de las imdgenes aborddndolo directamente, por ejemplo, cuando los par-
ticipantes aluden verbalmente a la presencia de la cdmara. Son indices que ponen al descubierto el mecanismo por
el que las imdgenes y la realidad que componen han sido construidas. En cuanto al procedimiento denominado re-
doblado del modo de tratamiento visual, opera “cuando un documentalista devuelve su propio punto de vista,
cuando los espectadores son testigos del punto de vista del documental tornando la mirada hacia si mismo” (Butchart,
2013: 5, traduccién propia). Esto sucede cuando el trabajo de la produccién del audiovisual es incluido en la pantalla
o en la banda sonora, rompiendo la ilusién de continuidad generada por la diégesis. De manera reflexiva, el docu-
mental se comenta a si mismo, expone criticamente los mecanismos mediante los cuales construye su realidad.
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ficas, mapas de la memoria y cartografias colectivas®! construidas por los colectivos en su acti-
vidad cotidiana que pueden ser reconstruidos mediante los equivocamente denominados mé-
todos cualitativos de recoleccién de datos?. Que los colectivos marginados tomen en sus manos
los medios de produccién audiovisual, ademds, que guien el proceso creativo, e.g., participatory
cinema, es clave, no porque en ellos se halle la mirada de Ulises®, el grado cero de la mirada,
una vision pura y cristalina, aideoldgica, o por el contrario, una ideologfa completamente eman-
cipada de la hegemonia discursiva, sino porque en sus condiciones de vida se encuentran las
condiciones de produccién de un discurso que convenga a esas mismas condiciones®.

En producciones de este género, puede observarse cdmo, ademds de identificarse simbé-
licamente con el territorio en que habitan, los grupos marginales lo transforman activamente.
Por ejemplo, en pequefias producciones autofinanciadas de raperos que retratan la vida en
los suburbios®, donde se exhibe la apropiacién de los espacios ptblicos mediante el canto y

21 Cf. Para las nociones de relatos cronoldgicos y topogréficos, Rodriguez Amieva (2020a); de imdgenes mentales
y representaciones sociales espaciales, el trabajo aludido publicado por De Alba (2010); sobre las nociones de
historia de vida y relato biografico, Leclerc-Olive (2009); para reconstruir la nocién de mapas de la memoria Mar-
tinez (2014) y Sdnchez Costa (2009); por tltimo, para una aproximacién al concepto de cartografia o mapeo co-
lectivo, Risler y Ares (2013), Lois, Amati e Isella (2014).

22 Esta caracterizacion empirista de la recoleccién del dato, de lo dado, como una cosa que se puede acopiar y al-
macenar, pierde de vista el cardcter productivo de las técnicas de investigacion, separadas tajantemente en cualitativas
y cuantitativas. Una entrevista, una encuesta e incluso una observacién por cientifica que se pretenda, son siempre
productivas, cultivadoras, no meramente recolectoras. Parten de hipétesis tedricas e ideoldgicas, plantean deter-
minadas preguntas, prefiguran determinadas respuestas.

% Cf. Theo Angelopoulos (1995).

24 Convenir en el sentido spinozista de lo que viene-con, o, en términos peirceanos, lo que tiene una relacién de
contigiiidad, de coexistencia.

» Partiendo de la diferenciacién e implicacién entre los mecanismos de identificacion simbélica y accién-trans-
formacién, definidos por Varela y Pol (1994) como los procesos por los cuales los individuos y grupos sociales se
apropian del espacio y construyen sus identidades urbanas, anteriormente, en el capitulo correspondiente a Rodri-
guez Amieva en Savoini (dir., 2020), examinamos pormenorizadamente, aplicando una metodologfa sociosemiética,
dos videoclips producidos desde la perspectiva de grupos marginados. En el mismo volumen, en el capitulo de la
autorfa de Gastaldi, puede encontrarse un incisivo andlisis realizado con una metodologfa andloga. Un andlisis de
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el baile, pero también por las manifestaciones sociales, por el arte de los grafitis y murales
que hacen de los lienzos de las paredes lienzos de pintura. “Mural comme mur parlant, mur
murmurant”, susurra Agnés Varda (1981) mientras nos muestra los murales de la cultura chi-
cana sin solucién de continuidad con otras etnicidades que imprimieran sus huellas en los
muros suburbanos de Los Angeles. Mostracién de la potencia humana, de los afectos alegres
que moviliza la accién. Asi, como Didgenes de Enoanda, que en su vejez y presintiendo el
final de su vida, quiso dejar a sus conciudadanos una dltima prueba de su afecto: “Convencido
de la eficacia de la doctrina epicirea con vistas a la felicidad mandé grabar, a todo lo largo de
la muralla de su ciudad, una inscripcién con textos epictreos” (Vara, 2012: 40). Transfigu-
racién de las lineas divisorias, reconfiguracién de los limites, la alegtia de la obra con su po-
tencia transformadora.

Se trata de exponer el aspecto imaginario del borde —linea imaginaria con efectos reales
o limite real con efectos imaginarios—y la terceridad que implica en tanto objeto transicional,
como membrana protectora, el cardcter performativo del efecto frontera (boundary effect) que
separa el adentro del afuera. “Yo soy otro”*, si no fuera por ese margen que si pudiéramos
franquear nos devolverfa lo que hemos expulsado afuera, es decir, lo que proyectamos y de-
positamos en otro lugar para poder ser uno. Visto asf no sorprende la sorpresa que causa, la
admiracién, el reencontrarnos con lo familiar mediado por el margen cuya interdiccién lo
vuelve asimilable a la vez que perturbador. Gracias al margen existo, es lo que sacrifico al otro
para diferenciarme. Se trata de escuchar y ver qué tienen para decir y mostrar los que encarnan
ese borde, los que le ponen, aunque no quieran, el cuerpo, para que el uno que soy yo y el
modo de produccidn siga siendo el mismo, a ver qué sorpresas me depara la alteridad y la
mismidad que me arrostran.

la discursividad medidtica desde la mirada contrapuesta del sujeto-noma que designa y discrimina en exterioridad
a sectores marginados y/o excluidos puede leerse en Casali y Rodriguez Amieva (2017). Finalmente, para un estudio
de caso en la Ciudad de Cérdoba sobre las repercusiones de los procesos de resignificacién del territorio en la cons-
truccién de identidades sociales espaciales, Rodriguez Amieva y Paulin (2018).

2 En idioma original “/e est un autre”. Rimbaud, Les lettres du voyant, carta a Georges Izambard, 13 de mayo de 1871.
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Infancias marginadas. Operaciones de subjetivacion
en audiovisuales argentinos

Paula Robledo

Introduccion

Las infancias en las clases populares se configuran en el mundo social desde una doble mar-
ginalidad: por su pertenencia a una categoria social que histéricamente es definida desde lo
que “no es” y en funcién de un Otro' adulto; por su posicién sociocultural desde una pers-
pectiva clasista. En el primer caso, la infancia es lo que “no es” adulto, por ende su propia de-
terminacién no estd formulada en un “si mismo”; su definicién mds popular es la de ser
considerados “atin-no” adultos (Casas, 2010), inclusive como excluidos de la humanidad. En
el segundo, por pertenecer a un grupo de sujetos que, mediados por el capitalismo, son de-
finidos de forma negativa “por su localizacién exterior a cierto ordenamiento comunitario
que, en muchos casos decanta en ‘desechable’; identidad producida por operaciones socio-
politicas que regulan cdmo y quiénes pueden vivir y a qué precio” (Savoini, 2020: 22).

En este trabajo se busca explorar las construcciones de infancia(s) que irrumpieron en
las pantallas argentinas a partir del afio 2015 —momento coincidente con el cambio de go-
bierno en Argentina— a fines de dar cuenta de qué forma se constituye discursivamente esta
doble condicion de exclusion. Para ello analizamos un grupo de producciones audiovisuales

! Otro con maytsculas en referencia a la concepcién desarrollada por Lacan en el Seminario 2 (con bases freudianas)
respecto a un Gran Otro; una alteridad constitutiva del sujeto.

2 Conforman el corpus: E/ Chavo (2015), La fragilidad de los cuerpos (2017), Lluvia de Jaulas (2019) y Apache, la
vida de Carlos Tevez (2019).
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en las que las infancias aparecen en un lugar central, a veces protagénico, o como personajes
claves en la construccidn narrativa, pero que de una u otra forma dan cuenta de distintas re-
presentaciones de infancias de clases populares, y que en cada una de ellas se trazan y desplazan
los limites de lo que es/debe ser un nifio pobre, que se puede sintetizar como: un desafortu-
nado destino del que deberd salir siendo un productivo adulto, o no salir.

Representaciones de infancias en el audiovisual argentino®

La sancién e implementacién de la Ley de Servicios de Comunicacién Audiovisual (LSCA)
Ne 26522 trajo consigo un gran cambio simbélico respecto al audiovisual argentino referido
al desplazamiento de servicio ptblico a interés ptblico. En su articulo 2 se establece:

la actividad realizada por los servicios de comunicacién audiovisual se considera una actividad
de interés priblico, de cardcter fundamental para el desarrollo sociocultural de la poblacién por
el que se exterioriza el derecho humano inalienable de expresar, recibir, difundir e investigar
informaciones, ideas y opiniones.

Respecto a los nifios y nifias, por primera vez en la historia de la comunicacién audiovisual
argentina, aparece el llamado a concursos especificos (para la realizacién de series de animacién
para el medio televisivo, por ejemplo), la seleccién de propuestas para ser emitidas en el sistema
de medios publicos (especialmente en las senales de Canal Encuentro y el naciente Pakapaka)
que involucraron al Ministerio de Educacién de la Nacidn, para nombrar algunos casos.

A partir de 2015 —coincidiendo con el cambio de gobierno en Argentina—, emergen per-
sonajes y temdticas que aparecen en las pantallas “como dispositivos privilegiados para la
puesta en discurso de los relatos (el policial y las biopics que relatan el ascenso, y muchas veces
también, la caida de estrellas del deporte y del espectdculo)” (Savoini, 2020: 36). En este

* Las modificaciones formales y axioldgicas fueron estudiadas en el Trabajo Final de Carrera de la Licenciatura en
Cine y TV: “Infancias. Representaciones de les nifies en la animacién Argentina”, en el que se abordé el tratamiento
de los sentidos alrededor de las infancias en audiovisuales exclusivamente de animacién, producidas entre 2010-2015.
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marco, se inscriben una serie de producciones que tienen a nifios y nifias de protagonistas o
que su participacién resulta relevante para la narrativa, y que tienen ademds la particularidad
de ser infancias de clases populares.

Para el corpus seleccionamos producciones audiovisuales de este tltimo periodo, que re-
sultan sustancialmente distintas, a fines de dar cuenta de cierta representatividad genérica.
Por un lado, trabajamos con dos producciones seriadas que tienen en comun su exhibicidn
y distribucién internacionales, una en coproduccién extranjera y otra de produccién nacional
para su distribucién en la plataforma Netflix. Por otro lado, trabajamos con una pelicula de
ficcién y un largometraje documental. Esta tltima divisién obedece al criterio de ser audio-
visuales que estdn ligados, una al cine comunitario, y la otra al llamado “cine villero”, en
donde produccién y circulacién son propias de un cine no mainstream.

La fragilidad de los cuerpos, es una serie de ocho capitulos, estrenada en 2017, que implicé
una coproduccién entre Pol-ka y TNT. La historia relata la investigacién de una periodista
sobre el suicidio de un maquinista tranviario. La mujer intentard descifrar, junto a uno de
los maquinistas, el motivo del aumento de accidentes en las vias que cobr6 la vida de muchos
nifios, para finalmente descubrir toda una trama de juegos que involucra a nifios como objeto
de apuestas de adultos adinerados.

Por otro lado, Apache, la vida de Carlos Tevez, es una biopic del jugador Carlos Tevez; la
serie fue estrenada en 2019, conté con la direccién de Adridn Caetano y Nicolds Goldar Pa-
rodi y fue distribuida por Netflix. La historia relata la infancia y el proceso de profesionali-
zacién en el futbol del jugador homénimo. La serie repasa tanto los vinculos familiares del
jugador como la manera en la que el ftbol va desarrolldndose en su vida, incluyendo los vin-
culos parentales, pero también con amigos, pares y amores.

El Chavo, es un largometraje cordobés de ficcidn, estrenado en 2015, dirigido por Lucia
Rinero, que narra la historia de un verano en la vida de Nahuel. £/ Chavo inicia con un se-
guimiento de su protagonista caminando por el barrio, saludando a los vecinos y mirando a
su alrededor. El sonido construye lo cotidiano del barrio. La pelicula cuenta la historia de
este nifio que vive en Villa El Libertador, barrio de la ciudad de Cérdoba, y pasa los dias con
amigos, jugando al futbol, en tiempos del carnaval.
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Lluvia de Jaulas, de César Gonzélez, es un documental estrenado en 2019 que nos re-
trata el devenir de la vida de algunos habitantes en las villas. Seguimos de cerca, mediante
algunas intervenciones en voz off; distintas reflexiones acerca de la relacién con la policia.
La pelicula inicia con los planos de un nifo viajando en tren. A este nifio veremos crecer
en el transcurso de la pelicula. Nifios y nifias copan la pantalla, de diversas edades, reali-
zando distintas actividades, vinculdndose entre ellos, con adultos y con lo que sucede en el
entorno: “Los nifios también corren a ver qué pasé. Luego del pico, la adrenalina, la villa
vuelve a su respiracién normal”, relata la voz off mientras vemos la sirena de la policia en
el barrio.

Estas producciones que presentan infancias en distintos barrios populares (de Buenos
Aires y Cérdoba), tienen en comin elementos de la puesta en escena®, pero sus tratamientos
arrojan significantes distintivos; estos, y su relacidn con el entorno, nos permiten dar cuenta
de diferenciales representaciones de infancias.

Presentacion de los personajes

Durante los primeros minutos de la narrativa audiovisual se establece un contrato’® con el es-
pectador, en el que se acuerdan ciertos cdigos de aceptabilidad del universo del relato. Por
eso entendemos que es alli donde se puede observar el modelo de infancia construido, y cuyo
sentido, al menos en el corpus trabajado, se sostiene a lo largo de toda la historia.

4 El término original francés, mise-en-scéne, significa “poner en escena una accién” y proviene de la direccién teatral.
Los estudiosos del cine, extendiendo el término a la direccién cinematografica, utilizan el término para expresar el
control del director sobre lo que aparece en la imagen filmica. Como serfa de esperar, segin los origenes teatrales
del término, la mise-en-scéne incluye aquellos aspectos del cine que coinciden parcialmente con el arte teatral: los
decorados, la iluminacién, el vestuario y el comportamiento de los personajes. Son los elementos dispuestos para
ser luego registrados desde cierto punto, dispuesto en la puesta en cuadro.

> Esta nocién es recuperada de la nocién de contrato de lectura de Eliseo Verén (1985: 5) donde “la lectura no
reside solamente en los contenidos; reside en los contenidos siempre “tomados a cargo” por una estructura enun-
ciativa donde alguien (e/ enunciador) habla, y donde un lugar preciso le es propuesto en tanto que destinatario”.
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En E/ Chavo conocemos a Nahuel, de 13 afios, caminando por la calle, tranquilo. El so-
nido participa de esta presentacién a modo documental: “Veni con tu familia, ven{ a disfrutar
del carnaval en Villa El Libertador”. El nifio interactia con los vecinos:

—Hola Dofia Rosa, jcémo le va?
—Hola Nahuel, ;qué andés haciendo?
—Nada, acd andamos.

A partir de una musicalidad popular, desde el género del cuarteto producido en Cérdoba,
se escucha “[...] yo soy el que pasea por todo el barrio, yo soy mi duefio, yo soy mi amo y mi
libertad...”, al tiempo que las imdgenes muestran tomas del barrio, de los vecinos, aparece la
plaza, nifios jugando a la pelota. Tras los titulos, £/ Chavo se acerca a unos hombres que
toman cerveza quienes le preguntan por el viaje de estudios, y si acaso “pegé alguna guachita”.
En esos primeros minutos se observa una infancia con cierta autonomfa, pero plenamente
inmersa en vinculos comunitarios, entre pares y adultos, la problemdtica presentada tendrd
que ver con esto, el crecimiento, el acercamiento al amor y la vida en sociedad.

En La fragilidad de los cuerpos, en cambio, las figuras infantiles aparecen en el minuto 6
del primer capitulo cuando estdn planificando el robo de unas cubiertas de auto: “;sabés todo
el dinero que nos van a dar por eso?”, dice uno de los nifos. Lejos de resultar una tarea sen-
cilla, la accidn requiere distraer al perro del taller al que van a entrar, y que posteriormente
intentardn envenenar. Solo uno de ellos, el Peque, es convocado a probarse en el club Roca
Juniors. El entrenador Rivero le promete jugar de titular pero para ello necesita la autorizaciéon
de sus padres. El nifio le dice que eso no serd posible porque su mam4 trabaja todo el dia
limpiando casas y que papd no tiene.

—;Te la bancds?
—Yo voy con todo. No me importa nada.

La preocupacién por el dinero y la solucién que proponen, sumado a la ausencia de
madre y padre del nifio, habilitard el lugar que ocupard en la historia: deberd participar del
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juego de apuestas y asi podrd obtener dinero. Esto se traduce en un destino inevitable: / falta
de recursos y de proteccion por parte de los adultos generan situaciones trdgicas.

En Apache, la vida de Carlos Tevez, la historia inicia en 1984 con el relato ficcionalizado
del accidente que quemd su rostro, cuello y pecho. Luego, el futbolista comenta esta situacion
a cdmara, para finalmente ver a los nifios protagonistas. Carlitos y su amigo “el Uruguayo”
(personaje que serd clave en este andlisis) estdn en un techo, escupiendo a un hombre que
acaban de llamar “pajero”, por acosar a unas chicas en la parada del colectivo. Ante la queja
del hombre, un joven aparece y lo corre. La cdmara acompana a este muchacho hacia una
casa en donde discute con otro por la venta de cocaina. Allf es apufalado, y al salir a la calle
pide ayuda, pero no recibe ningin tipo de asistencia. Otro personaje mds se acerca al joven
herido y le dispara. El delito-infantil aqui aparece a modo de juego, justificado porque el
damnificado “lo merece”, y contrapuesto a una situacion violenta por parte de unos jévenes,
en donde el delito-juvenil estd enmarcado en su propia ley.

En Liuvia de Jaulas, tres nifios viajan parados en el tren; la cdmara recorre el trayecto, los
asentamientos a los costados de las vias, desde la mirada de uno de ellos, se suceden tomas
del barrio. Un nifio juega con un globo en cdmara lenta, intenta sostenerlo, equilibrdndolo
con sus dedos. En la pared del espacio en el que se encuentra, vemos un péster de Chaplin
en El gran dictador (1940) sosteniendo el globo terrdqueo en una clara analogfa con la escena
anterior. Una voz off relata: “ella es mi abuela Genoveva”, al tiempo que vemos a una mujer
cocinar. Si bien se construye enunciativamente desde un yo, la pelicula presenta cierta infancia
colectiva. Luego de esta escena se observan imdgenes de gatos y bebés en brazos, a continua-
cién un grupo de nifios caminando con armas de juguete, pero el tratamiento sonoro otorga
realismo al escucharse disparos. Se configura una infancia que se pregunta por la proyeccién
de ciertas vidas entre el juego, el espacio, la familia y la comunidad.

El fatbol y el espacio

El fatbol es, en Argentina, el deporte mds importante por su alcance popular. La mercantili-
zacién del fatbol profesional, y su publico conocimiento, no resulta indiferente. Los relatos
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acerca de jugadores (hombres y heterosexuales)® nacidos y criados en la pobreza que luego
viven en grandes lujos, es de las narrativas mds pregnantes en las figuras del deporte. La fra-
gilidad de los cuerpos y Apache tienen en comin, ademds de la interpretacién actoral de Bal-
thazar Murillo’, el reconocimiento de esta situacién. En la primera, la presentacién de nifos
consiguiendo dinero, habilita narrativamente como necesaria e imposible de rechazar la pro-
puesta del entrenador de asistir al Club —como posibilidad de iniciar un camino profesional
en el futbol-. Este sentido de necesidad es el que sostiene la participacién del nifio como ob-
jeto de apuesta, reforzando la idea de “no tener otra opcién”. En la segunda, al ser “basado
en hechos reales”, sabemos que el protagonista logra ser uno de los casos de profesionalizacién
del fitbol, pero se lo construye como algo totalmente factible, en tanto se tenga cierto com-
portamiento esperado. La figura del personaje el Uruguayo opera de antitesis: renuncia a una
carrera similar a la de Tevez, la serie nos muestra al nifio en un consumo problemdtico de
drogas —en palabras del padre de Carlitos “anda en algo raro”—, y finalmente muere asesinado.
En estas producciones “se pone de manifiesto la idea de mérito y sacrificio en tanto ideolo-
gemas que van solidificando el lugar que ocupa un sujeto marginal en una economia de los
discursos” (Gastaldi, 2020: 49). El mérito y el sacrificio al que refiere Gastaldi aparecen en
las figuras de la desproteccién o el peligro inminente, como efecto de sus decisiones, sin re-
torno en el caso de Apache, y resuelto —en esa situacion en particular— por la intervencion
heroica de la protagonista en caso de La fragilidad de los cuerpos.

Por otro lado, en la produccién de Rinero, el fitbol aparece pero su tratamiento es sus-
tancialmente distinto. Se construye como momento de compartir, conformando el universo
ladico/social de los nifios y nifas; entrenan y viajan en grupo, a partir de este deporte. El
fatbol se presenta como conector de generaciones a través de su espectacularizacién, en donde

¢ Las representaciones del ftbol femenino, en relacién a la construccién de personajes y territorios marginales fue
abordada en el trabajo “Hoy partido a las 3. Ejercicios de reterritorializacién de una puesta en escena” en co-autoria
con Paula Compagnucci presentado en el 8° Congreso Asaeca 2022.

7 Los cuerpos como materialidades significantes es algo muy importante a considerar. La participacién de este
actor por su fisic to roll, puede ser comparada al trabajo de muchos actores y actrices que suelen ser encasillados
por su fisico para representar los mismos personajes, generalmente marginales.
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abuelo y nieto miran un partido en la televisién y comparten comentarios. Resulta, también,
un modo de habitar el espacio comunitario al igual que en Linvia de Jaulas.

En el documental de Gonzdlez, el futbol aparece como una forma de apropiacién del te-
rritorio documentado. Un partido se lleva a cabo bajo la lluvia, la cancha estd inundada y los
nifios juegan con el agua cubriéndose las piernas. Se representa a un tipo de fitbol que in-
corpora al espacio. El clima y el territorio se suman con protagonismo en una simbiosis per-
sonaje social - territorio. En el caso de £/ Chavo, los espacios habitados son construidos desde
la comunidad, pero aparecen la familia y el entorno cercano como momentos de intimidad,
dentro de las viviendas particulares: en una escena la cdmara se mantiene afuera de la casa
del protagonista, en la que solo escuchamos las palabras de su madre haciendo que le habla
acerca de los estudios. Las calles son apropiadas por la comunidad pero la pelicula recurre a
estos momentos para dar cuenta del cuidado y contencién de los nifios.

Entre la ficcion y el documental. Entre la vida y la no-vida

El contrato con el espectador al que nos referimos anteriormente, se encuentra estrechamente
ligado al género audiovisual al que adscribe. La ficcién —cuando se hace evidente— establece con
el espectador una distancia dado que afirma el cardcter de representacion; algo, cuyo objeto no
tiene relacién de contigiiidad, por lo que dice al espectador: lo que usted verd es producto de un
artificio. Lo que usted verd estd dispuesto para narrarle algo “no tan” real o “no es real en absoluto’.

El velo de Maya, teoria desarrollada por el filésofo Schopenhauer en su obra E/ mundo
como voluntad y representacién (1819), habla de un velo que actiia como una especie de telén
que cubre pero, a su vez, permite proyectar sobre él. Deducimos que si hay un velo, existe
algo que estd siendo cubierto, sin embargo, otra existencia se dibuja sobre el telar. En el caso
de la ficcién se proyectan ciertas realidades que construyen un modo “decible de lo real”, y
que generan el efecto de ser un constructo.

En el caso de las producciones mds hibridas, el velo se desdibuja, la ficcién aparece retra-
tada sobre transparencias, el efecto de lo real se funde con lo construido. El género documental
produce un efecto de develado. La realidad es cruda puesto que “no hay intermediaciones”,
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solo una cdmara que actda de puente entre esa “verdad” y lo que vemos. Aprea (2008) habla
de un efecto documentalizante, en donde se utilizan en la ficcidn aspectos formales del docu-
mental a fines de generar un efecto de verosimilitud. £/ Chavo surge como una produccion
de cine comunitario, en el que se implicd en la produccidn al barrio narrado. Lo documen-
talizante constituye fuertemente un efecto de realidad, una esperanza de proyectar la vida de
las infancias en tanto el entorno participa de estas vidas de manera activa. En Lluvia de Jaulas
el efecto documentalizante estd explicitado al momento del contrato con el espectador.

En el caso de Apache, la serie inicia con una placa: “Basada en hechos reales segtin la vida
de Carlos Tevez”. En cdmara aparece el jugador y relata “Nunca tomé dimensién de si corria
peligro o no. Creo que la muerte, con el problema que tuve de la quemadura... Nunca tomé
conciencia de que la pasé muy muy cerca’. El efecto documentalizante de este momento sittia
a este sujeto en relacion con la muerte, como victima de un accidente doméstico, aunque la
serie, en tanto ficcidn tematiza la muerte desde otra perspectiva. A lo largo del relato, la vida
del nifio, mds o menos complicada, avanza hacia “El gran dia”, como se titula el tltimo capitulo,
en el que Tevez empieza a jugar con la Seleccién Nacional. En paralelo, el Uruguayo compra
cocaina al hombre al que escupia al inicio de la serie, este le hace una propuesta sexual y el nifio
le dispara. El padre de Carlos le cuenta que “El Uruguayo se metié en muchos quilombos. Anda
haciendo pavadas. .. Tenés que pensar en tu futuro”. Tras un cruce de armas, el Uruguayo muere.
El capitulo termina con Tevez debutando en Boca Juniors, el club al que siempre aspiré llegar.
La cancién de cierre dice “Entre corridas, tiros, Carlitos pudo triunfar”.

El paralelismo entre la nocién de muerte narrada por el jugador, y la construccién fic-
cional de lo que fue su vida, se contrapone a la vida del Uruguayo, quien entre corridas, tiros,
no pudo triunfar. En la serie, la ficcién plantea una proyeccién de vida ligada al éxito, al
futuro enfocado, que se aferra a las “oportunidades” y en donde la muerte solo estd ligada a
haberle “pasado cerca” durante un accidente doméstico.

En Lluvia de Jaulas, la proyeccién de la vida es puesta en duda. Se expone una escena en
la que un grupo de jévenes arman un “porro” con “merca’. Un nifio se acerca y es invitado
con “merca’. Uno de los jévenes sefiala y se observa a un nene chiquito corriendo. Suena una
musica ladica, como de juego. En este documental, la mirada de las infancias no se sitda
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enunciativamente como un e//os, sino que retoma de aquellas realidades diferencias modales
del grupo de nifeces: hay quienes juegan, quienes usan la computadora, quienes viajan, quienes
consumen drogas. Para Mafra y Sarquis, la identidad de la infancia se preserva “principalmente
en la capacidad que los nifios tienen de construir culturas no reductibles a las culturas de los
adultos” (2007: 288), pero en el caso de la pelicula de Gonzélez la cultura representada presenta
fronteras difusas. Proyectar implica un punto de partida y una direccion. En este discurso, la di-
reccidn aparece truncada: “Porotito, a quien vemos en estas imdgenes, también lo mataron, ni
13 afos tenfa. Ya casi no sé llorar a los muertos. Te acostumbrds a estrechar la mano que ma-
fiana estard fria. Hasta en los gusanos de tu cuerpo estd la lucha de clases™.

Infancias marginales (Conclusion)

sCémo definir a las infancias? Establecer las fronteras de lo que se considera infancia y se cons-
tituyen en tanto grupo social depende de las condiciones sociales de produccién, porque el
modelo de infancia de la época se da en el entrecruzamiento entre la construccién que los
nifios y nifias hacen de sf mismos y del lugar que la sociedad dispone para las infancias (Carli,
1999). Para esta autora “A partir de la modernidad, la infancia adquirié un status propio como
edad diferenciada de la adultez, en c6mo el nifio se convirtié en objeto de inversién, en here-
dero de un porvenir” (p. 1). Ademds, “favorecié la significacién de la infancia a partir de la
concepcién de la nifiez como germen de la sociedad politica y civil del futuro, y de su escola-
rizacién como garantia de un horizonte de cambio social y de progreso” (p. 3). En los anos
60, toma preponderancia la constitucién psiquica de los nifios y nifas, a partir del avance de
algunas disciplinas, como la psicologia y el psicoanilisis (Cerletti, 2015). Esta concepcién co-
loca a las infancias como objeto de los medios masivos y la publicidad “pero también de nuevas
politicas” (Carli, 1999: 5). Con la Declaracién de los Derechos del Nifo en 1990, aparece un
nuevo interpretante, para dar lugar a las infancias en tanto a sujetos de derecho (Barna, 2013).

Teniendo en cuenta esta perspectiva, podemos comprender que este grupo social, situado
con un relativo limite de lo joven o adulto, se ubica también en una otra frontera signada
por su destino en funcién de su clase social. Las infancias cuya proyeccién de vida es cons-
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truida desde la eleccién ocupan, en el periodo analizado, la hegemonia discursiva entendiendo
que “la funcién mds importante de los discursos sociales, afin a su monopolio de la represen-
tacién, es producir y fijar legitimidades, validaciones, publicidades (hacer puablicos gustos,
opiniones e informaciones)” (Angenot, 2010: 65). Solo algunos casos, en los que el nifo “de-
cidié” salir de la pobreza pese a que en su entorno parecfa no haber posibilidades, definen lo
que es esa infancia enunciable, y que “su lgica conlleva la produccién incesante de un canon
que define lo legitimo y lo aceptable y, en relacién con los sujetos, implica operaciones de in-
clusién, concomitantes a la produccién social de la exclusién” (Gastaldi y Savoini, 2020: 14).

Tal es el caso de las producciones seriadas analizadas, en donde las infancias configuradas
se sitian como desprotegidas en un entorno que oportunamente les ofrece opciones para
salir de esa situacién. El resultado es exitoso si logran, por motu proprio, distinguir y optar
por buenas oportunidades, rechazando ese entorno —como en el caso de Apache—, o no dife-
renciar y elegir malas opciones, en cuyo caso burlar este camino dependerd de un agente ex-
terno que intervenga, como en el caso de La fragilidad de los cuerpos. En el caso de los
largometrajes, el entorno no resulta una amenaza. Las infancias conviven con sus realidades,
en las que es posible habitar la libertad, lo cotidiano. Lo comunitario, en el caso de £/ Chavo,
aparece incorporado a la modelizacién de infancia que propone e integra la subjetivacién del
personaje. En Lluvia de Jaulas, el planteo remite a la existencia y vulnerabilidad de las infan-
cias, la villa, la gente, el transporte ptiblico forma parte de un colectivo, en donde la proble-
matizacién por la subsistencia y la amenaza estd ubicada en un Otro: la falta de oportunidades
laborales, la violencia policial.

Si el modelo de infancia construido depende de la doble marginacidn, es posible afirmar
que no existe un tnico modelo de exclusidn-inclusién y que poco tiene que ver con un indice
etario. En una sociedad en la que los adultos y adultas determinan el lugar que ocupan las
infancias, y cudles merecen ese lugar propuesto, los nifios y nifias de clases populares parecie-
ran atin permaneccer en el status de objeto de intervencidn, pero sin propuesta intervencio-
nista, incluso, signados por su destino.
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Del otro lado del rio: margenes, territorialidades e identidades
en el documental argentino

Claudia Guadalupe Grzincich

Introduccion

El periodo que abarca desde el ano 2009 hasta fines del 2015 constituy6 uno de los momentos
de mayor produccién de cine documental en Argentina. Los motivos que permiten suponer
este incremento son multiples e incluyen una serie de transformaciones socioculturales, eco-
némicas y tecnoldgicas (ya que en estos afios se afianzd la adopcidn de las tecnologias digitales
como soporte privilegiado tornidndose masivo). No obstante, el principal motivo encuentra
su centro en las politicas de comunicacién y normas legislativas que se van delineando en el
marco de un clima de época peculiar que nuestro pafs atraviesa en dicho momento.

De este modo, el origen de este texto se encuentra, en gran medida, en la llamativa proli-
feracién de contenidos audiovisuales generados para la Televisién Digital Abierta (TDA) a
partir de la sancién en el afio 2009 y durante los siete afios posteriores de la Ley 26522 de Ser-
vicios de Comunicacién Audiovisual (LSCA), en nuestro pais. Se busca contribuir a la reflexién
sobre los posibles efectos de dichas politicas a partir de la indagacién de la produccién audio-
visual comprendida como un espacio de disputa politica y cultural mediante el estudio de la
configuracién de las identidades a partir de voces y miradas otras que irrumpen desde los mdr-
genes del universo audiovisual. Se explora asi la (re)construccién discursiva de la identidad
(Hall, 2003; Dalmasso y Boria, 1999) argentina en relatos documentales realizados en el marco
de un proceso politico particular denominado por sus propios protagonistas como “la batalla
cultural”. “Batalla” que, librada en forma privilegiada en el escenario de la comunicacién au-
diovisual, delinea un nosotros y un ellos desde la pertenencia simbdlica y territorial.
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Como sabemos, toda mirada es producto de una construccion social, histérica, politica,
econdmica y cultural situada. Por lo tanto, los documentales, en tanto relatos que operan
como espacios de fijacién de los procesos materiales de significacién, permiten pensar y des-
cribir esta disputa simbdlica por la imposicién de sentidos (politicos, identitarios y territo-
riales) a partir del didlogo que establecen con ejes centrales de distintas politicas
gubernamentales implementadas (o bien profundizadas y tomadas como estandarte politico)
durante el dltimo mandato presidencial de Cristina Ferndndez de Kirchner. Politicas que gi-
raron fundamentalmente en torno a la recuperacién de ideas, luchas y valores llevadas adelante
por sectores que no siempre lograron visibilidad y relevancia en la escena publica situdndose
histéricamente en los margenes de la escena social. Entre ellos, podemos mencionar a aquellos
vinculados a la reivindicacién de los derechos humanos y la memoria sobre los afios 70; los
que batallan por el reconocimiento de la interculturalidad y los derechos de los pueblos ori-
ginarios. También a los vinculados con las luchas campesinas y territoriales.

Dada la vastedad de las mismas, la atencién de este texto recae especificamente en las
producciones documentales realizadas en el marco del concurso denominado “Nosotros”.
Con el objeto de explorar las formas de presentacién de los sujetos como asi también la puesta
en escena de espacios y lugares que se vuelven esenciales para expresar la textura del contexto
y de las sefias particulares locales (Getino, 1995), nos centraremos particularmente en un tra-
bajo unitario que, gestado en y desde una de las provincia del Gran Norte Argentino (Cata-
marca), concentra su interés en problemdticas rurales delimitando territorios, pertenencias y
paisajes, asi como rasgos identitarios y margenes en torno al rio que les da nombre: Abaucdn
(dirigida por Ignacio Novell en el ano 2011).
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Imagen 5. Imagen promocional del documental Abaucdn (2011). Fuente: Carolina Cabrera.

Las miradas y los margenes: breve recorrido por el documental

El documental, como todo discurso producido en y desde un contexto determinado, no solo
tiende a impregnarse de las trazas y los rasgos caracteristicos de su tiempo, sino que ademds
los produce (Beceyro, 2007; Nichols, 1997). Es en este camino que estas producciones pueden
considerarse como auténticos testimonios de una época, de los procesos de inclusién/exclu-
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sidn, de la marginalidad, del auge y la desaparicién de diversos actores sociales e identidades’
de la escena cultural y politica.

En este sentido, su protagonismo en el campo audiovisual argentino no es un fenémeno
nuevo. Si bien a lo largo de su historia ha transitado caminos inciertos que en algunos mo-
mentos lo ha llevado casi a su desaparicién, en otros ha alcanzado niveles de produccién, ca-
lidad y politicidad mds que relevantes.

Cabe mencionar, en un breve recorrido histérico, algunos hitos, titulos y nombres fun-
damentales que se plantearon como una alternativa de expresién politica, cultural e ideoldgica
como sucedi6 con la creacién, hacia fines de la década del 50, de la Escuela de Cine Docu-
mental de Santa Fe (EDSF, 1956)*. De la mano de Fernando Birri se inaugura, por primera
vez, una busqueda de produccién critica focalizada en historias sobre la realidad social, artis-
tica y politica del pais visibilizando y otorgando un lugar central a los excluidos del sistema,
como queda de manifiesto en su reconocido film 7ire dié (Birri, 1958). Influenciado fuerte-
mente por el neorrealismo italiano, Birri planteard desde la primera hora la necesidad de rea-
lizar un “cine nacional, realista y critico” (Birri, 1964).

En tanto, en el marco de un clima politico de gran movilizacién y agitacién popular que
abarca pricticamente a todo el continente sudamericano, la llegada de los 60 y 70 fueron tes-
tigos de la expansién de un cine definido indistintamente como Cine Revolucionario, Tercer
Cine, Cine Militante, Cine de Liberacién. Un nuevo tipo de cine de intervencién politica
que, heredero de la escuela anterior e inserto en un contexto sociocultural y politico mayor
generado de “concientizacién ideolédgica’, buscard “hacer del cine el frente de lucha donde se
articularfan la lucha cultural con el enfrentamiento politico-social” (Tal, 2005: 112). En esta
linea, tanto el Grupo de Cine de Liberacién (encabezado por Fernando “Pino” Solanas y Oc-
tavio Getino) como el de Cine de Base (liderado por Raymundo Gleyzer, desaparecido y ase-

! Las identidades son pensadas siempre en plural dado que los sujetos se definen a si mismos a través de la amalgama
de una multiplicidad de construcciones identitarias entre las que la nacionalidad, el regionalismo, la etnicidad, la
clase social, el trabajo y el género, son solo algunas de las mds evidentes.

2 El “Manifiesto de Santa Fe”, escrito como consecuencia del estreno de su pelicula Los inundados (1962), constituye
uno de sus textos de mayor influencia en el cine nacional.
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sinado por la dictadura militar argentina el 27 de mayo de 1976) y el de los Realizadores de
Mayo (en una experiencia conformada para realizar un film colectivo, este grupo se reunié
por Unica vez para documentar desde multiples abordajes estéticos la experiencia del Cordo-
bazo)?, vefan en la actividad cinematografica una herramienta en la lucha popular por un
cambio social radical’. De este modo, la produccién de los grupos y la de los realizadores in-
dividuales marcan asi un camino de transformacién fundamental en el cine argentino (Ge-
tino, 1990, 1998; Getino y Vellegia, 2002; Pefia y Vallina, 2000).

A partir del golpe militar de 1976, se produce un importante retraimiento en el campo au-
diovisual: estos grupos producirdn documentales desde el exilio y muchos de los realizadores
serdn asesinados y desaparecidos por los artifices de la dictadura. En tanto, siete afios mds tarde,
con la vuelta a la democracia en el ano 1983, se evidencia un tenue renacer con la recuperacién
del documental testimonial. Peliculas como La repriblica perdida I (1985) y La repriblica perdida
11 (1986) ambas de Miguel Pérez y Juan como si nada hubiera sucedido (1987) de Carlos Eche-
vertfa destacan una fuerte impronta marcada ya no por las narrativas revolucionarias de las dos
décadas anteriores sino por relatos humanitarias (Vezzetti, 2009), anclados en defensa de la
Constitucion, la democracia y los derechos humanos. En esta misma linea, la agrupacién Cine
Ojo (creada en 1986 por Marcelo Céspedes y Carmen Guarini) pone en escena, a través de va-
riadas modalidades de representacién (Nichols, 1997), producciones documentales como Hos-
pital Borda, un llamado a la razén (Céspedes y Guarani, 19806), A los comparieros la libertad
(Céspedes y Guarini, 1987) y La voz de los paniuelos (Céspedes y Guarini, 1992).

Con la llegada de los afios 90, signados por el apogeo del neoliberalismo, se tendié a dis-

% La experiencia de los “Realizadores de Mayo” fue llevada adelante por los directores Nemesio Judrez, Mauricio Bert,
Octavio Getino, Eliseo Subiela, Rodolfo Kuhn, Rubén Salguero, Jorge “Cat” Martin, Pablo Szir y Humberto Rios.

4 Algunas de las obras mis significativas de esta etapa son La Hora de los Hornos (Solanas y Getino, 1968), La tierra
quema (Gleyzer, 1964), Ni olvido, ni perdén: 1972, la masacre de Trelew (Gleyzer, 1973) y Argentina, mayo de 1969: Los
caminos de la liberacién (Realizadores de Mayo, 1969). Cabe destacar ademds que, en la bisqueda de un protagonismo
politico y cultural del cine en pos de transformar la sociedad y el hombre, también se suman nombres de la talla de
Humberto Rios (A/ grito de este pueblo, 1971), Gerardo Vallejos (El camino hacia la muerte del viejo Reales, 1971),
Enrique Judrez (Ya es tiempo de violencia, 1969) y Jorge Denti y Giannoni (Palestina otro Vietnam, 1971), entre otros.
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minuir la intervencién del Estado, a deteriorar los derechos sociales y excluir buena parte de
la sociedad a través de la implementacién de politicas regidas por las leyes del mercado. Este
proceso politico-econémico tuvo su correlato en la produccién audiovisual local, abriendo
un nuevo perfodo marcado de modo importante por la emergencia del llamado Nuevo Cine
Argentino y una renovada expansién de la vertiente del documental independiente. Una ver-
tiente que, segun Irene Marrone, “en la version de sus realizadores, mostraba la realidad/ver-
dad que ocultaba el cine informativo industrial, por eso no lo consideraron documental, sino
propaganda al servicio del orden dominante” (Marrone, 2012: 117).

En tanto, al despuntar el nuevo milenio la produccién documental crece en nuestro pais
de un modo importante. Este fenémeno es producto, en gran medida, de los cambios sociales
que se generaron a raiz de la crisis politica-econdmica que culminé en la renuncia del expre-
sidente Fernando de la Rua a finales del ano 2001. Los mérgenes de la sociedad argentina
(especialmente portefia o del conurbano bonaerense) comienzan nuevamente a ser retratados
de modo insistente. Las imdgenes de las protestas del 20 de diciembre de 2001 y las causas
que las generaron, las manifestaciones populares, la lucha de piqueteros y de trabajadores de
fbricas recuperadas como asi también las historias de vida de cartoneros y de quienes des-
plegaron estrategias singulares para sortear la crisis se convirtieron en tépicos recurrentes del
documental de los primeros afios de esa década. En este contexto, las narrativas audiovisuales
se orientaron a visibilizar a distintos sujetos y sectores sociales (fundamentalmente urbanos
y suburbanos, pero no asf rurales) que se encontraban silenciados; ausentes de las pantallas
masivas de los medios de comunicacién tradicionales.

Finalmente, desde mediados de los 2000 y hasta fines del afio 2015, la produccién do-
cumental adquiere un impulso y crecimiento renovado vinculado, como deciamos al co-
mienzo, a la incidencia que la intervencién del Estado —mediante distintas politicas publicas
de comunicacién y ciertas legislaciones de fomento— tuvo no solo en el crecimiento cuanti-
tativo del campo audiovisual sino también en la promocidén de contenidos enfocados en vi-
sibilizar los mérgenes y la diversidad sociocultural argentina. Aspecto en el cual nos
centraremos a continuacion.
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Politicas publicas: la television digital y el documental en tiempo presente

A partir de la sancién de la Ley 26522 de Servicios de Comunicacién Audiovisual y durante
los seis afios posteriores (hasta diciembre de 2015, al concluir el mandato de Cristina Fer-
ndndez) en Argentina se produce un fenémeno muy peculiar anclado en un mayor apoyo es-
tatal y en la elevada produccién de contenidos audiovisuales generados para la Television
Digital Abierta (TDA) no solo en el dmbito de Capital Federal, como sucedié histéricamente,
sino a lo largo y a lo ancho de todo el pais. Segin datos del Observatorio de Medios Audio-
visuales, entre 2010 y 2014 se contabilizan alrededor de 700 obras audiovisuales (entre fic-
cionales y documentales) que representan unas 4.000 horas de contenido inédito y 1.000
horas de produccidn regional y nacional (Calvi, 2014).

En este contexto, se destaca que si bien la intervencion del Estado argentino’® en ma-
teria de politicas publicas de comunicacién en general, y en politicas del dmbito audio-
visual en particular, es de larga data y con diversas intensidades, es a partir del afio 2009
cuando estas alcanzan su impulso mds alto con la normativizacién de la Televisién Digital
y la sancién de la Ley de Medios mencionada (Baranchuck, 2010; Bizberge ez al., 2011).
Dos hitos que ubicarian a la produccién audiovisual en un lugar estratégico para la puesta
en escena de problemdticas y actores sociales desplazados de las pantallas durante décadas
y relegados a un espacio marginal en la escena cultural y audiovisual. Dos meses antes
de la aprobacién de la LSCA (el 31 de agosto de 2009) el gobierno nacional refrenda
una norma que puede ser considerada como la piedra fundacional de este proceso. Se
trata del debut del Decreto N° 1148/2009¢, a partir del cual se inicia el camino hacia la
digitalizacién de la televisién (abierta y gratuita) mediante la creacién del Sistema Ar-

> La intervencién del Estado mediante politicas publicas de comunicacién en la promocién de contenidos audio-
visuales mediante subsidios no es nueva. Segin Clara Kriger (2009), durante el primer peronismo se llevé a cabo
una intensa politica gubernamental en este mismo sentido.

¢ Entre los objetivos centrales del Sistema Argentino de Televisién Digital Terrestre (SATVD-T) se encuentra el
de “promover la inclusion social, la diversidad cultural y el idioma del pais a través del acceso a la tecnologfa digital,
asi como la democratizacién de la informacién” (Decreto N° 1148/2009).
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gentino de Televisién Digital Terrestre (SATVD-T) para la transmisién y recepcién de
sefales digitales terrestres’.

Un escenario a partir del cual, desde el Estado argentino, se implementaron un conjunto
de politicas ptblicas que incluyeron una serie de acciones, programas, planes, proyectos y di-
versos lineamientos que pueden observarse a partir de tres grandes aspectos: regulacién (san-
cién de un conjunto de leyes y decretos), desarrollo de tecnologfa e infraestructura (expansion
de la cobertura, instalacién de torres transmisoras y repetidoras, entrega de conversores-re-
ceptores) e impulso a la creacién de contenidos (mediante financiamiento y fomento a la
produccién de audiovisuales a distribuir en las nuevas plataformas). Alojada en el corazén
del Plan Operativo de Promocién y Fomento de Contenidos Audiovisuales Digitales (POPF-
CAD)?, una de las acciones mds destacadas de esta tiltima serdn los llamados Concursos Na-
cionales’ para el desarrollo de proyectos audiovisuales.

Como se menciona anteriormente, histéricamente las narrativas audiovisuales vinculadas
a la identidad nacional fueron construidas fuertemente desde Buenos Aires (considerada
como el centro politico, econémico y cultural del pais) contribuyendo a legitimar y actualizar
visiones centripetas que favorecieron una colonizacién interna de las formas de percibir qué
era lo central y qué lo marginal tanto respecto de tépicos como de territorios y sujetos (Martin
Barbero, 1987). No obstante, a partir de la puesta en marcha de las politicas y acciones recién

7 En este periodo, distintos estados latinoamericanos recuperaron la iniciativa, redefinieron su rol y plantearon
iniciativas gubernamentales y legislativas relativas a una nueva regulacién de los medios masivos, las telecomuni-
caciones y al fomento de la realizacién audiovisual tanto de las ficciones como de los documentales a través de po-
liticas publicas activas como son la apertura de nuevos canales estatales y las lineas de fomento y subvencién a la
realizacién y difusién a través de los institutos nacionales de cinematografia.

8 El Plan Operativo de Promocién y Fomento de Contenidos Audiovisuales Digitales (POPFCAD), que es llevado
a cabo por el Estado argentino a través del Instituto Nacional de Cine y Artes Audiovisuales en conjunto con el
Ministerio de Planificacién Federal, Inversion Publica y Servicios a través del Consejo Asesor del Sistema Argentino
de Televisién Digital, fomenta y financia la produccién de estos nuevos contenidos.

? Con respecto al tipo de produccién y financiamiento, se subsidiaron tanto producciones audiovisuales docu-
mentales y ficcionales como animaciones a partir del formato de serie (de entre cuatro y ocho capitulos) y unitarios
cuyas duraciones van de los 26 a los 48 minutos.
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sefialadas, comienza a producirse un resquebrajamiento: frente a largos afios de concentracién
geogréfica y simbdlica en Capital', las condiciones de produccién y circulacién audiovisual
empiezan a modificarse (Gémez, 2012) acentudndose la tendencia a la descentralizacién.

En esta linea, los concursos implementados por el Fondo de Fomento tuvieron cardcter fe-
deral y fueron promovidos a partir de la subdivisién del pais en seis regiones: Centro Metropo-
litano, Noroeste Argentino (NOA), Noreste Argentino (NEA), Nuevo Cuyo, Centro Norte y
Patagonia. Esta organizacién posibilité no solo la emergencia de realizaciones por fuera del cir-
cuito portefo sino fundamentalmente la de otras visiones de mundo y voces devenidas en relatos
con sefias singulares, particularmente distintas a las producidas hasta ese momento.

Del otro lado del rio: margenes, territorialidades e identidades en Abaucan

La produccién documental seleccionada aborda el problema que padece una comunidad rural
al vivir en las margenes del rio Abaucdn, en la provincia de Catamarca y gira en torno al vin-
culo de los habitantes con la tierra y el agua. Rodada en una zona marginal para el audiovisual
nacional'!, expone un conflicto propio del Norte del pais y convoca a reflexionar sobre una
problemdtica que atraviesan otras regiones de Argentina al hacer foco en las relaciones de
desigualdad y de poder entre la burguesia y la comunidad nativa. De este modo, el relato se
despliega a partir de una doble condicién de marginalidad en el que los espacios (el rio, la
montafay el desierto de médanos) y los sujetos (el campesinado) otrora ubicados en los bor-
des del discurso social son establecidos como ejes centrales, provocando un (re)descubrimiento

«

10" Al respecto, Nelly Richard sefiala que “la ‘funcién-centro’ de la red metropolitana tiende a ejercer su autoridad
fijando las reglas de equivalencia y sustitucién de los signos que van a capturar la diversidad cultural en un sistema
de traduccién globalmente integrado, hecho para llevar los mdrgenes y las periferias a calzar pasivamente con el
significado que les asigna el orden de representacién hegeménica” (Richard, 2004: 5).

' Este rasgo es coincidente con aquel que caracteriza al cine de intervencién politica de los anos 60 y 70 al establecer
a los espacios y personajes vinculados a la periferia como ejes del relato, en lugar de tomar como referencia los mo-
delos cosmopolitas. En ambas miradas (la actual y la setentista) el centro es desplazado para ser ocupado por lo
que estaba ubicado en los mérgenes.
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de los mdrgenes rurales como escenario desde donde cuestionar el impacto de las politicas
neoliberales y coloniales que, construidas en base a la explotacién productiva del territorio y
los cuerpos de los grupos marginales, atin perviven.

A pesar de que no presenta un conflicto en términos narrativos clésicos sobre el cual ar-
ticular el relato, Abaucdin pone en escena una disputa de poder a partir de la lucha de una
mujer junto a un grupo de campesinos por conservar el derecho al agua con la que desde
tiempos ancestrales han regado sus pequenos vifiedos. La historia se sittia en Medanitos, un
pequefio poblado ubicado en el valle de dicho rio, y gira en torno a Dorila Bordén. Una
mujer campesina que vive sola y que, al igual que sus vecinos, con mucho esfuerzo ha logrado
sacarle frutos a la arenosa tierra, trabajindola y regdndola con la escasa, pero vital agua del
rio que titula el documental. No obstante, estos trabajadores rurales ven peligrar su modo de
vida y de trabajo a partir de la llegada de una importante empresa vitivinicola con la concesién
del derecho exclusivo de una gran cantidad de agua del mismo cauce para grandes extensiones
de riego. A partir de ese momento, la comunidad se une para luchar y evitar ser avasallada en
sus derechos y padecer esa privacin.

En la escena inicial la tierra y Dorila / mujer y territorio, son establecidos como prota-
gonistas del relato. Este inicio, bajo el solo de la voz cantora y profunda de otra mujer que
empalma los diferentes segmentos de la narracidn, introduce un largo panco que exhibe y
sigue a Dorila de espaldas a la cdmara, en su caminar entre los vifiedos a la luz del alba, es-
pantando —palo en mano— a los “buitres” que no solo vienen a devorar su pan de cada dia,
sino que operan como metdfora del avasallamiento y explotacién que estd padeciendo. De
ese modo, el personaje lejos de ser contextualizado como victima del ambiente y de sus cir-
cunstancias, es presentado como una mujer que, primero en soledad y luego de modo colec-
tivo, da batalla desde el primer momento ante cualquier adversidad.

En su desenlace posterior, si bien el conflicto es escenificado en algunos ambientes pu-
blicos, el documental se articula alrededor de la vida cotidiana de Dorila, adentrindose de
modo importante en su mundo privado: la casa, su interior, el patio, la vifia. Escenarios que
irdn apareciendo de modo recurrente a lo largo del relato y que persiguen como principal
objetivo la visibilizacién de este (su) universo privado e interior. Sucesivas escenas presentan
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a la protagonista realizando sus tareas diarias, trabajando en el vifiedo, limpiando, recorriendo
los médanos. Al recurrir a este tipo de registro la narracién adopta una gran cercania e inti-
midad con su personaje, quien desarrolla sus actividades de forma habitual sin prestar aten-
cién a la cdmara, favoreciendo un estilo representacional y observacional. En tanto, a medida
que avanza en ese recorrido, la protagonista va exponiendo sus ideas y sentimientos, a través
de mondlogos para la cdmara mediante una actitud presentacional. Actitud mediante la cual
expone su conciencia respecto de la presencia de la cdmara y se exhibe ante ella, no sélo res-
quebrajando el modo de narrar invisible del modo observacional, sino interpeldndola e in-
terpeldndonos. Cabe sefialar que, aunque en dos breves momentos se emplean imdgenes de
archivo (para retratar la asamblea de campesinos y cuando el funcionariado local les informa
sobre la concesién de agua a la empresa) Abaucdn no soporta su narracién a partir de estos ni
cuenta con voz over sino que la informacidn necesaria para que se comprenda el conflicto se
transmite casi exclusivamente a través del relato de Dorila.

De este modo, si bien la protagonista es definida a partir de caracteristicas psicolégicas,
se encuentra fuertemente determinada por la situacién que atraviesa y la forma de lucha co-
lectiva que emprende. Una mujer que, ¢jerciendo una voluntad de cambio, se autodetermina
a despojarse de su situacién desfavorable y emprender el camino de la emancipacién social a
partir de la lucha que en el desenlace decide llevar adelante con otros campesinos.

No obstante, este protagonismo es compartido en gran medida con el propio territorio:
la relacién entre el espacio del audiovisual y el espacio territorial es construido a partir de la
interaccién y de la observacién de Dorila en tanto personaje “lugarefio” central en su relacién
con el ambiente rural. Es decir que, en Abaucdn, el espacio también construye este discurso:
no solo es habitado por la protagonista, sino que existe una simbiosis entre ambos. El empleo
de los planos largos (que permiten el reconocimiento de la vastedad del territorio), la cdmara
descriptiva (que hace emerger el detalle de la atmésfera filmada: los drboles, el agua, las in-
terminables dunas) y el lento movimiento y suspensién en el tiempo de la cdmara (sugiriendo
una mirada de respeto y admiracién a ese espacio natural), muestran una imagen regional
donde predomina el paisaje y el espacio rural. De este modo, la naturaleza en s{ misma se
convierte en un recurso estético: las tomas recurrentes del pequefio vifiedo de Dorila, las
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hojas de parra y el sol dibujando imdgenes de caleidoscopio sobre ellas, las imponentes mon-
tafias catamarquefias, la magnificencia de un cielo absolutamente estrellado o su ferocidad
en plena tormenta y el cauce del propio rio con sus infinitos vaivenes conforman un abanico
expresivo que insinda un mapa que se presume infinito. Un mapa en el que territorio y mujer
parecen fundirse y ser una sola cosa.

A través del recorrido trazado por el relato, queda claro entonces que para Abaucdn, el
interior rural montanoso, sus pobladores campesinos y mdrgenes ya no representaban un ori-
gen arcaico ni lejano sino, por el contrario, constituyen el puro presente de un escenario pri-
vilegiado de (re)conocimiento y observacién del pais.

Palabras finales

Los relatos documentales sobre territorios rurales y campesinos comienzan a recobrar cen-
tralidad en los dltimos afos tras desaparecer pricticamente de la escena audiovisual a poste-
riori de las décadas del 60 y 70 cuando son abordados por el cine de intervencién politica.
Este fendmeno responde principalmente a cambios sociopoliticos mencionados al inicio y a
la tendencia cultural que (re)abre su mirada involucrando la inclusién de las diversidades so-
cioculturales y estimulando narraciones que tematizan problemdticas y zonas del discurso so-
cial marginalizadas durante largas décadas.

Mediante el documental propuesto es posible observar que el territorio y sus pobladores
constituyen un elemento esencial en la valorizacidn de las identidades regionales campesinas
relegadas de la centralidad de la escena (tanto audiovisual como social). La propia protago-
nista, Dorila, y las evocaciones visuales correspondientes estdn insertas en un ambiente situado
y trazado de modo profundo a partir de la vastedad de las montanas y del horizonte intermi-
nables que brindan las dunas colindantes al rio Abaucdn. Es decir que, su posicién testimonial
—como ¢je de la narracién— es articulada desde el territorio y hacia el cual remite.

De este modo, la construccién audiovisual del territorio es tanto geogrifica como sim-
bélica, ya que es concebido como un espacio natural y concreto a disputar y como lugar que
se activa en la disputa por el agua del rio. Un espacio que, tejido de modo sutil y profundo

118



como lugar de pertenencia, se constituye en el principal y fundamental denominador en el
devenir de las identidades.
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La comunidad excluida: el pueblo mapuche en el discurso gubernamental

Andrés Mathé

Introduccion

El 1 de agosto de 2017 un operativo de Gendarmeria Nacional desalojé un corte de ruta en
el Pu Lof en Resistencia de Cushamen, en el marco de una lucha por tierras ancestrales re-
clamadas por la comunidad mapuche. Luego de ese operativo, durante 77 dias no hubo nin-
guna noticia del paradero de Santiago Maldonado, un joven que habia participado del corte,
hasta que el 17 de octubre de 2017 su caddver fue encontrado en el Rio Chubut. Esta desa-
paricién ocupé la agenda medidtica durante gran parte del segundo semestre de ese afio y
fue central en la visibilidad de las demandas de los pueblos originarios patagdnicos. Hasta el
dia de hoy, la familia de Santiago Maldonado sigue exigiendo el esclarecimiento de lo ocu-
rrido. En el 2018 la justicia intent cerrar la causa, pero ante la apelacién de la familia y de
los organismos de derechos humanos, la Cimara de Apelaciones hizo lugar al pedido. Sin
embargo, la investigacién continda sin tener avances significativos.

Unos meses mids tarde, el 23 de noviembre, la Prefectura Naval Argentina realizé un ope-
rativo de desalojo de la toma de tierras de la Lof Lafken Winkul Mapu, empezando a desalojar
a mujeres y nifios. Este operativo durd varios dias y, en ese mismo procedimiento, Rafael Na-
huel, un joven mapuche de 22 afios, fue asesinado el 25 de noviembre, a manos del cabo pri-
mero Francisco Javier Pintos, con un tiro por la espalda. Asimismo, otro hombre y una mujer
fueron heridos de bala en el mismo operativo. La causa judicial por su asesinato ain estd
abierta y avanza muy lentamente.

En ambos hechos, el gobierno de Mauricio Macri, con la ministra de Seguridad Patricia
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Bullrich a la cabeza, defendié el accionar de las fuerzas de seguridad (Gendarmeria y Prefec-
tura Naval). Denunciaron la existencia de una organizacién llamada RAM (Resistencia An-
cestral Mapuche), catalogdndolos como un grupo violento que impartia el terror en el sur
argentino. En “Miedo y violencia: los discursos de Patricia Bullrich sobre la RAM”, Alejandro
Milotich establece cémo en el discurso de Cambiemos (la coalicién de gobierno en ese mo-
mento) el miedo es un sentimiento que aparece de forma repetida en el discurso guberna-
mental, y que “siempre estd dirigido hacia un otro frente al cual el yo/nosotros aparece como
vulnerable” (Milotich, 2020: 77). Esta estrategia discursiva tenia el objetivo de justificar los
distintos operativos represivos que sucedieron en esos meses en el sur argentino, para culpa-
bilizar a la comunidad mapuche por la desaparicién de Santiago Maldonado y el asesinato
de Rafael Nahuel.

Teniendo en cuenta ese particular contexto sociopolitico, cabe preguntarnos de qué modo
las estrategias discursivas desplegadas por la enunciacién politica han contribuido a la mar-
ginalizacion discursiva de la comunidad mapuche. Este proceso que buscamos describir e in-
terpretar se sostiene en una nocién de marginalidad entendida como:

Una produccién de sentido definida por relaciones de poder, en tanto dispositivos que arti-
culan segregacién (apartan, sacan afuera, abandonan) e inclusion (mediante el control y la
administracién de lo aceptable/lo legitimo): una exclusién inclusiva, contingente respecto a
las formas que asume, pero a la vez necesaria para el funcionamiento del sistema (Gastaldi,
Savoini, 2020: 15).

Para ello, analizamos dos conferencias de prensa del Ministerio de Seguridad de la Na-
cién. La primera de ellas fue desarrollada por Patricia Bullrich el 27 de noviembre de 2017
junto con el ex ministro de Justicia y Derechos Humanos, Germdn Garavano, posterior al
asesinato de Rafael Nahuel; la segunda, en la cual el Ministerio de Seguridad presentd un in-
forme sobre la RAM, se concretd el 28 de diciembre de 2017; ambas fueron transmitidas en
los principales medios de noticias de la Argentina, ademds de ser retransmitidas en Youtube
a través de los canales oficiales del gobierno. En la tltima conferencia se compartieron imd-
genes del informe que mostrarfan, segiin Bullrich, el accionar de la organizacién con el ob-
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jetivo de fortalecer su exposicién y la idea de que este grupo era un colectivo violento que es-
taba detrds de todos los reclamos llevados adelante por la comunidad mapuche.

Trabajamos el nivel enunciativo y retérico-argumentativo, tal como lo propone Angenot
en su andlisis de la hegemonia discursiva. Recordemos que para el autor, la hegemonia

[...] es la que se establece en el discurso social, es decir, en la manera en que una sociedad
dada se objetiva en textos, en escritos (y también en géneros orales).

No la consideraremos un mecanismo de dominio que abarcarfa toda la cultura, que abarcaria
no sélo los discursos y los mitos, sino también los “rituales” (en un sentido amplio), la se-
mantizacién de los usos y las significaciones inmanentes a las diversas pricticas materiales y
a las “creencias” que las movilizan (Angenot, 2010: 29).

Herramientas metodoladgicas

Con el fin de identificar algunas de las estrategias que caracterizan la puesta en discurso de la
comunicacién del gobierno macrista sobre la problemdtica, recomamos los componentes de
la hegemonia discursiva propuestos por el anélisis angenotiano.

Uno de ellos es lo que se denomina “etnocentrismo” a partir del cual se construye dentro
de una doxa un “derecho de ciudadania”, produciendo una diferencia entre el sujeto-norma
y los grupos sefialados como extrafios, anormales ¢ inferiores (Angenot, 2010: 42). El autor
establece que a la hegemonia se la puede abordar como una “norma pragmdtica” que en su
centro contiene a un enunciador legitimo que configura una alocucién “distintiva, identitaria
y selectiva que produce los medios de discriminacién y de distincidn, de legitimidad y de ile-
gitimidad” (Angenot, 2010: 42). El andlisis del etnocentrismo permite delimitar los valores
y atributos asociados a los sujetos de la enunciacién (enunciador/destinatario) de aquellos
otros a quienes se les priva el acceso a la palabra (son aquellos de los que se dice/muestra algo,
no son los que enuncian ni a los que se les dirige esa enunciacién). Este etnocentrismo crea
un “nosotros” que produce lo que el autor llama una “vasta empresa xenéfoba” que nace del
sujeto-norma a partir de su confirmacién como grupo.

Ademds, dentro de los componentes que menciona para entender la hegemonia se incluyen
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los fetiches y los tabties, que son objetos temdticos que se presentan en el orden de lo intocable,
temas con una fuerte significacién y producidos por el discurso social (Angenot, 2010: 41).
Otro componente de la hegemonia es la tépica:

[...] el conjunto de lugares o presupuestos irreductibles del verosimil social a los que todos
los que intervienen en los debates se refieren para fundar sus divergencias y desacuerdos. La
tépica es, en definitiva, lo que produce lo opinable y plausible pero también estd presupuesta
en toda secuencia narrativa y constituye el orden de la veridiccién consensual que es condicién
de toda discursividad y que sostiene la dindmica de encadenamiento de los enunciados de
todo tipo (Angenot, 2010: 39).

Establece que los debates, sin importar el grado de desacuerdo que haya previamente,
suponen un acuerdo previo de que el “tema existe, merece ser debatido y hay un comun de-
nominador que sirve de base a la polémica” (Angenot, 2010: 43). Estas temdticas trasuntan
visiones de mundo tipicas de una época, constituidas por un conjunto de “problemas par-
cialmente preconstruidos” (p. 43), intereses que todo el mundo discute y tiene presente en
lo que habitualmente se llama cultura.

El autor explica c6mo de esta manera se difunden ciertos lugares comunes, tanto en el
periodismo como en distintos campos del conocimiento, hasta formar una visién del mundo
que produce que estén “unos en relacién con los otros como cointeligibles, parcialmente re-
dundantes, isotépicos” (Angenot, 2010: 44).

Finalmente, recuperamos analiticamente “el dominante de pathos”, que el autor retoma
de la retérica aristotélica, para identificar marcas discursivas que remiten a “temperamentos”
y “estados de 4nimo” de una época.

Estos componentes caracterizados por Angenot nos permiten indagar los sentidos puestos
en juego en los discursos gubernamentales en torno a la violencia institucional ejercida sobre
los pueblos originarios que demandan al Estado la resolucién de los conflictos ligados a la
tierra, el reconocimiento de su lengua e identidad cultural.
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El uso de distintos fetiches como justificacion de la represion

Una regularidad en estos discursos, y en otros producidos en la época sobre la disputa en
torno a la posesién de las tierras, es la construccién de una imagen del gobierno nacional
asociada al respeto de la ley, una gestién gubernamental que insta al didlogo para resolver
conflictos, pero se enfrenta a un grupo radical y violento que se niega. En esa construccion
argumentativa, uno de los ejes del discurso ha sido utilizar el fetiche “didlogo” y el fetiche
“ley” para justificar las acciones represivas.

La palabra didlogo es usada como fetiche, ya que es algo que en muchos sectores de la
sociedad argentina tiene una profunda significacién. En torno a los pueblos originarios esto
se profundiza, ya que estd ampliamente aceptada la idea de una necesidad de dialogar con
este colectivo. Los derechos de los pueblos originarios incluso estdn enmarcados en la Cons-
titucidén Argentina en el art. 75 inc. 17 donde se reconoce la preexistencia étnica y cultural
de los pueblos indigenas argentinos y la personeria juridica de sus comunidades y la posesion
y propiedad comunitarias de las tierras que tradicionalmente ocupan, entre otros. A su vez,
el uso de la ley como fetiche tiene como objetivo la necesidad de garantizar que se estd res-
petando el orden estatal.

La repeticién de estas palabras, y los valores asociados a ellas, da cuenta de la necesidad
de construir un marco apropiado para la justificacién de la represién. El mencionar en las
conferencias frases como “Estamos totalmente abiertos al didlogo con todo grupo pacifico
que pueda tener una protesta, una reivindicacién pero que quiera resolver los problemas en
el marco de la ley”, persigue la estrategia aludida.

La construccion del manifestante mapuche como un insurreccional violento
Luego de presentar a su gobierno como totalmente abierto a escuchar los reclamos de los
pueblos originarios a través del didlogo, actitud desoida por las comunidades segtin su pers-

pectiva, el siguiente paso en la construccidn de la marginalizacién discursiva de la comunidad
mapuche se sostiene en la apelacién a la tépica de la violencia: se busca instalar la percepcién
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de que la comunidad mapuche en Villa Mascardi es un grupo agresivo que atenta contra la
ley argentina.

Esta estrategia se desarrolla de diversas maneras. Una de ellas es a través de la exposicién
de una serie de delitos y buscdndolos relacionar con la comunidad mapuche. Un ejemplo de
esto sucede cuando en la conferencia de prensa del 28 de diciembre se nombran “delitos del
orden publico, de violencia callejera”, que muestran cémo se utiliza la tépica de la violencia
para sostener que un manifestante mapuche, por su propia condicién de manifestante, ya de
por si es alguien violento. Luego, en ese mismo evento, se procede a nombrar el caso de dos
asesinatos, el de José Domingo Maciel' y el del policia José Aigo?, que buscan fortalecer la
construccién de una visién de mundo de un sur argentino que estd en un estado de anarquia
por la agresividad del reclamo de los miembros de la comunidad mapuche.

El uso de la tdpica de la violencia también se expresa a través de la difusién de distintas
fotografias de armas, una pintada que dice RAM en rojo encima de una chapa, e imdgenes
de viviendas incendiadas, entre otras. Esto es fundamental para poder preguntarnos cémo se
construye un enemigo violento alrededor de este colectivo para defender la militarizacién del
sur argentino. Como menciona Alejandro Milotich, el hecho de instalar la idea que esta or-
ganizacién se enfrenta a las normas mismas de la vida permite la violencia a través de los me-
canismos institucionales, ya que “la accién que se lleve a cabo contra estos grupos ya encuentra
su sentido en la trama de discursos que la hacen posible” (2020: 84). Frente a esto, el hecho
de mostrar una imagen en rojo de la RAM en medio de una casilla destruida tiene como ob-
jetivo mostrar la agresividad de este grupo para justificar la futura represién en el sur argen-
tino, del mismo modo que el hecho de mostrar distintas armas sin contexto alguno en
distintas imdgenes.

! José Domingo Maciel falleci6 luego de una explosion de bomba en el afio 2010, y la investigacién no logré dar
con los autores del hecho ni determinar el mévil del ataque.

% José Aigo fue asesinado en el marco de un procedimiento policial en 2012. Bullrich relaciona este hecho con la
RAM por supuestos vinculos de esta organizacién con el Movimiento de Izquierda Revolucionario (MIR) de Chile.
Este movimiento, segtin los entonces funcionarios, estd asociado a los préfugos en la causa del asesinato del policia.
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Imagen 6°. La ex ministra de Seguridad con unas chapas con el nombre RAM escritas en rojo.

De hecho, hay una estrategia gubernamental de crear un enemigo interno, un “otro” a
destruir en torno a la RAM, y desde su generalizacién al conjunto del colectivo se produce
una marginalizacién de la comunidad mapuche. Antes de continuar, es importante recordar
que las menciones hacia la RAM en la primera conferencia de prensa analizadas en este ca-
pitulo ocurrieron unos dias después del asesinato por la espalda del joven mapuche Rafael
Nahuel en el marco de una toma de tierras en Villa Mascardi de varias familias, ninguna aso-
ciada a la organizacién nombrada.

% Imagen extraida de la conferencia de prensa de Patricia Bullrich el 28 de diciembre, observable en el link
https://www.youtube.com/watch?v=cPUw1v8rrec minuto 3:23.

129



Retomando el andlisis, a través de la figura de “manifestantes violentos” (algo que muestra
el pathos dominante), se busca englobar en la Resistencia Ancestral Mapuche a toda la co-
munidad mapuche que utilice métodos como la toma de tierras para hacer valer sus reclamos.
Sibien hay un intento de “separar” a la comunidad mapuche de esta organizacién, buscando
crear una divisién interna entre los pueblos originarios, luego hay una generalizacién con el
nombre de RAM a todo grupo “que actie violentamente” que produce una estigmatizacion
de los mapuches. Esto es asi ya que estd conferencia de prensa fue realizada posteriormente
al asesinato de Rafael Nahuel, demostrando una visién del mundo donde las comunidades
—como la Lof Latken Winkul Mapu— son unidas y englobadas dentro de la RAM, un grupo
que, segin la funcionaria, para cumplir con sus objetivos utiliza la violencia.

En la conferencia de prensa del 28 de diciembre, hay dos aspectos que permiten observar
cémo se profundiza esta estrategia discursiva. Por un lado, la ministra de Seguridad busca
reafirmar permanentemente que la RAM es un grupo violento, al que categoriza “como un
movimiento que promueve una lucha insurreccional, que no reconoce al estado argentino,
que no reconoce a la Constitucién Argentina, que no reconoce las constituciones provinciales
de las tres provincias aqui presentes”. Esta forma de representar a este colectivo y a la lucha
mapuche sucede cuando se ven de fondo distintas imdgenes de casas quemadas, camiones
quemados, y una serie de armas mezcladas con martillos y otros elementos de construccidn,
con un claro objetivo de valerse de estas herramientas visuales para fortalecer esta idea.

La combinacién de estas imdgenes que buscan exponer la violencia de este grupo, con
imdgenes de las fuerzas de seguridad, principalmente de Gendarmeria Nacional?, tiene como
resultado que se polariza al “mapuche violento” frente al sujeto-norma.

* Gendarmerfa Nacional fue la responsable del operativo de represién el 1 de agosto de 2017 en un corte de ruta
donde Santiago Maldonado participé.

130



Imagen 7°. Se observan en la imagen distintas “armas” rodeadas por miembros de Gendarmerfa.
g

La construccion de un sujeto-norma enfrentado al mapuche violento

Retomando la caracterizacién del etnocentrismo que realizamos previamente, analizamos
c6mo el uso de este componente lleva a una creciente marginalizacién de la comunidad ma-
puche. Segiin esta estrategia discursiva, en contraposicién a las personas que respetan a la ley,
es decir aquellos que son argentinos (algo sobre lo que profundizaremos mds adelante), a las
propias fuerzas de seguridad y defensoras de la civilizacién, se oponen los manifestantes, los
bérbaros, los violentos y extranjeros. De hecho, se instala la idea de un enunciador legitimo
identificado en el Estado con sus leyes e instituciones, frente a un enunciador extrafo y anor-
mal, en este caso el colectivo mapuche, al que como mencionamos anteriormente se busca
repetidamente situar como un grupo violento.

La construccién del enunciador legitimo en base a etnocentrismo, y la marginalizacién
de la comunidad mapuche se puede pensar también a través de la defensa del accionar de las

> Imagen extraida de la conferencia de prensa de Patricia Bullrich el 28 de diciembre, observable en el link
https://www.youtube.com/watch?v=cPUw1v8rrec minuto 1:47.
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fuerzas de seguridad como fuerzas que respetan el orden, por un lado, y por otro en cémo se
construye en torno a la comunidad mapuche la idea de que son un “poder fictico” que se
opone a las normas argentinas y tiene como objetivo tomar territorio para imponer otro tipo
de marco legal al que defiende ella y las fuerzas de seguridad que dirige.

De hecho, en el discurso de la politica se llega al punto de diferenciar a la comunidad
mapuche de los ciudadanos argentinos, incluso acusindolos de “comar este territorio e im-
poner una ley distinta a la que tienen todos los ciudadanos argentinos”. Esta frase tiene una
profunda significacién, por el hecho de mencionar la palabra “imponer”, que nos permite
pensar como se visualiza a este colectivo como un grupo que forzosamente quiere impartir
su propia ley. Sumado a esto, observamos el pathos dominante de la politica en Argentina,
donde se representa a los mapuches como un grupo que quiere subvertir el orden imperante
representado en las leyes argentinas, enfrentando (y por ende segregando y marginalizando)
discursivamente a este colectivo del resto de la sociedad argentina.

A su vez, algo central que vemos en estos discursos es la busqueda de intentar normalizar
subjetividades a nivel sociedad en torno a ciertas leyes, aceptadas y legitimadas desde el Estado
en el discurso politico y también con el rol primordial que se le da a aquellos que garantizan
el cumplimiento de la ley (las fuerzas de seguridad). Incluso observamos cémo se crea un
“derecho a la ciudadania” en los términos de Marc Angenot, separando a la comunidad ma-
puche de estas subjetividades que se encontrarian dentro de lo que es aceptable para el poder
politico. Asimismo, parte del sujeto-norma que se establece son aquellos representantes de
los pueblos originarios que el gobierno, representado en este caso por la ministra, considere
que son abiertos al didlogo con el poder estatal y que para Bullrich respeten las normas del
Estado nacional y provinciales.

Profundizando en la estrategia discursiva analizada, observamos una doble operacién dis-
cursiva: por un lado, crear un sujeto-norma alrededor de los ciudadanos que respetan a la ley
y los encargados de mantener el orden identificado en las distintas fuerzas de seguridad y en
el sistema judicial; por otro lado, excluir a los mapuches del pueblo argentino, calificando su
reclamo por las tierras como una accién “inaceptable para la democracia de un pueblo que
quiere vivir en paz”. Al oponer esta descripcién del accionar de las fuerzas de seguridad a las
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que califica como legitimas, se dibuja la intencionalidad de representar a la comunidad Lafken
Winkul Mapu donde son establecidos como una comunidad de extrafos y anormales que
por su violencia no pueden ser considerados parte de lo que ella se refiere como “el pueblo
que quiere vivir en paz” llevidndolos a una consecuente marginalizacion.

La separacion de la comunidad mapuche de “lo argentino”

Analizando desde otra dimensién, podemos observar distintas operaciones discursivas desde las
cuales, simultdneamente al hecho de querer establecer a la comunidad mapuche como una co-
munidad de extrafios y anormales, también se busca desprender a este colectivo de “lo argentino”.

Esto lo podemos apreciar cuando, simultdneamente a la denuncia de la RAM, se nombra
en diversas ocasiones la existencia de organizaciones mapuches chilenas (como la CAM),
junto con el uso de imdgenes como las que vemos a continuacién:

G = ———

Imagen 8% Detrds de Patricia Bullrich tres personas con el pufio derecho levantado y la leyenda Te-
rritorio Mapuche en una bandera.

¢ Imagen extraida de la conferencia de prensa de Patricia Bullrich el 28 de diciembre, observable en el link
https://www.youtube.com/watch?v=cPUw1v8rrec minuto 2:11.
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De lo mencionado anteriormente, podemos desprender dos cuestiones. En primer lugar,
el nombrar a una organizacién mapuche chilena como la Coordinadora Arauco-Malleco
(CAM), busca influenciar al sector de la sociedad que tiene internalizado el presupuesto que
la comunidad mapuche es un grupo de extranjeros provenientes de Chile. Incluso, se habla
discursivamente de “frontera porosa”, algo que no es casual ya que busca profundizar la visién
del mundo en la cual los mapuches son extranjeros provenientes del pais vecino.

En segundo lugar, el hecho de acompanar estas afirmaciones con una imagen donde se
ven tres personas encapuchadas con una bandera con la inscripcidn: “Territorio Mapuche”
(todo en mayusculas), busca fortalecer lo afirmado por la exministra. El respeto a la integridad
territorial es una cuestién fundamental en la idea de nacién. Benedict Anderson, en Comu-
nidades imaginadas: reflexiones sobre el origen y la difusion del nacionalismo, define a la nacién
como “una comunidad politica que se imagina como inherentemente limitada y como sobe-
rana’ (Anderson, 1993: 23), demarcando la importancia de la limitacién territorial en el fun-
damento mismo de la construccién de una nacién. Por ende, si retomamos esta definicién,
el hecho de mostrar una imagen con esa frase prefigura la idea de que la comunidad mapuche
es un colectivo que busca apropiarse del territorio argentino, sin respetar las fronteras nacio-
nales ni las leyes del pais, y que ataca los fundamentos mismos de la nacién argentina.

Esta estrategia discursiva tiene un profundo impacto en la marginalizacién del colectivo.
Al separarlos de la comunidad argentina, contribuye a una mayor segregacién de este grupo
al ahondar en el preconcepto construido durante décadas en sectores de la sociedad pensando
a esta comunidad como unos “extranjeros provenientes de Chile” que buscan usurpar el te-
rritorio argentino.

Mds en detalle, hay incluso una mencién a “movimientos terroristas chilenos” en las con-
ferencias, que al ser mencionados mientras se habla de la lucha mapuche, y en conjunto con
el despliegue de imdgenes de fondo de incendios, armas de fuego, personas encapuchadas y
en contraposicién imdgenes de gendarmes, nos indica con mayor profundidad la estrategia
discursiva de la ex ministra de Seguridad.

Como dijimos al inicio del capitulo, cuando Angenot habla de la visién del mundo en
la hegemonia discursiva, detalla cémo esta se reagrupaba en sistemas de predicados anxiége-
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nos, entre ellos el “fin de una raza, fin de un mundo, invasién de los bdrbaros” y entre otros
aspectos el “fin de lo estable” (Angenot, 2010: 44). Se puede ver claramente cdmo esto ocurre
con el uso de las imdgenes mencionadas, sumado a la eleccién de la palabra “terroristas”,
dando a entender que la existencia misma de la RAM lleva al fin de la estabilidad de la nacién
argentina. El hecho de mencionar delitos asociados a organizaciones terroristas chilenas lleva
a una marginalizacién del colectivo mapuche que contribuye a su discriminacién dando a
entender que no son parte del pafs, estdn asociados a extranjeros y con terroristas de Chile.

Conclusiones

En sintesis, este capitulo tenfa como objetivo visualizar las distintas estrategias con las que se
marginaliza discursivamente a la comunidad mapuche a través del discurso estatal. Reto-
mando los aportes de Judith Butler en Desposesion: lo performativo en lo politico, donde plantea
a la precariedad como “una condicién inducida de inequidad y miseria” (Butler y Achanasiou,
2017: 37), podemos ver luego del andlisis como esta definicién se puede aplicar en la forma
en que se representa a la comunidad mapuche discursivamente, llevando a este colectivo a
una situacién de desigualdad y de miseria.

Frente a sus reclamos por las tierras que consideran propias, un derecho que la misma
Constitucién Argentina reconoce, se induce, como menciona Butler, al colectivo mapuche a
una condicién de inequidad mediante la estrategia discursiva que apunta a construir la idea
de unos sujetos violentos, extranjeros, con los que no se puede dialogar, teniendo como re-
sultado una marginalizacién profunda de esta comunidad.
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Exclusiones e inclusiones desde el desacuerdo y la polémica.
Disputa por el sentido de sujetos-norma

Sebastidn Gastaldi

Introduccion

El presente capitulo tiene por objeto reflexionar en torno a la configuracién del sujeto “mujer”
en nuestra hegemonia contempordnea a partir de las editoriales televisivas de la conductora
Viviana Canosa en tanto reaccién a la marcha del dia internacional de la mujer del 8 de marzo
de 2022.

Es en la 16gica del acuerdo/desacuerdo, en su dimensién polémica como configuracién
de la discusién social y politica de toda sociedad democrdtica donde se materializa la disputa
entre enunciadores que se atribuyen la representacion de los sujetos-norma, y en consecuencia,
establecen y legitiman prdcticas de menosprecio caracterizando asi un vinculo entre incluidos
y excluidos.

Dicho de otra forma, pretendemos anticipar y luego reconstruir las condiciones de pro-
duccién propias de una hegemonia discursiva describiendo e identificando las operaciones
discursivas en tanto producciones significantes que responden a luchas por el sentido y a de-
terminaciones sociohistdricas que establecen centros y periferias de lo aceptable y legitimo.

Algunas consideraciones teodricas

Para dar cuenta de cierto estado de la semiosis social argentina contempordnea, ¢ identificar
aquellos sentidos predominantes que van configurando una zona particular de la hegemonia
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discursiva a partir de procesos de significacién que manifiestan las tensiones siempre dind-
micas en torno a las posiciones de los sujetos en el discurso social actual, partimos desde los
puntos de encuentro, y no las diferencias, de las propuestas tedrico metodoldgicas de Marc
Angenot y Eliseo Verdn. Tal como la plantea Norma Fatala (2015):

(...) la consideracién de los discursos como fendmenos sociales —y por lo tanto histéricos—; la
funcién cognitiva de la discursividad; la centralidad acordada a la produccién discursiva de
lo actual y lo opinable; y la irreductibilidad de los estudios del discurso a la lingiiistica. En
estos términos, el estudio de la discursividad social involucra no sélo el abandono de la in-
manencia textual —la produccién social de sentido es necesariamente interdiscursiva—, sino
también un desclausuramiento y una vocacién interdisciplinar (p. 2).

El discurso como configuracién espacio temporal del sentido, por lo tanto, es la mate-
rialidad significante empirica que nos permite indagar fenémenos sociales particulares.

En consonancia con Angenot, estos discursos se encuentran regulados por una hegemonia
discursiva, parte fundamental de una hegemonia cultural, que establece los limites de lo de-
cible en una sociedad y en un tiempo determinado. Es la hegemonia la que va estableciendo
sus centros y periferias de aceptabilidades, a partir de sujetos-norma, por ejemplo, que se eri-
gen como enunciadores legitimados.

La hegemonia por lo tanto instituye cierto orden dominante, al menos en su superficie,
pero contiene también sus tensiones y contradicciones. La hegemonia aparece mds bien como
el efecto de multiples conflictos que dardn como resultado una estructura de posiciones de-
siguales.

Si el enunciador aceptado socialmente traza las fronteras de lo decible en un momento
histérico, entonces evidenciar las disputas por la legitimidad de los enunciadores conlleva a
dar cuenta de las instancias discursivas en las que se ponen de manifiesto la configuracién de
los sujetos-normas que se establecen y actualizan en nuestra hegemonia, posicionando y ca-
racterizando inclusiones y exclusiones dotadas de aceptabilidad. En esa materialidad discursiva
se presentan un ‘Yo' y un ‘Nosotros” “(...) que se atribuyen el ‘derecho de ciudadania’, de-
sarrollando ipso facto una vasta empresa xenéfoba (clasista, sexista, chauvinista, racista) alre-
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dedor de la confirmacién permanente de un sujeto-norma que juzga, clasifica y asume sus
derechos” (Angenot, 2010: 42-43).

Ahora bien, los momentos privilegiados de la discursividad social para poder identificar
las luchas por la imposicién de sentidos se manifiesta con mayor claridad en las temdticas y
visiones de mundo dominantes de nuestra hegemonia discursiva y cultural en la que se pre-
sentan de determinada forma los desacuerdos sociales y se visibilizan en diferentes campos
del discurso social.

Desde la filosoffa politica contempordnea, particularmente desde la lectura del filésofo
francés Jacques Ranciere, en la légica del acuerdo/desacuerdo del didlogo politico y social se
dirime la cuestién democrdtica. El conflicto por lo tanto es el eje y mecanismo que posibilita
instancias de convivencia y al mismo tiempo construye un espacio donde diferentes voces
pujan con el fin ideal de superar el desacuerdo.

En toda discusién social donde hay efectivamente algo que discutir, estd implicada esta es-
tructura, esta estructura en la que el lugar, el objeto y los sujetos mismos de la discusién estin
en litigio y en primer lugar tienen que ser probados. Antes de toda confrontacién de intereses
y valores, antes de todo sometimiento de afirmaciones a peticiones de validez entre interlo-
cutores constituidos, estd el litigio sobre el objeto del litigio, el litigio acerca de la existencia
del litigio y de las partes que se enfrentan en él (Ranciére, 1996: 75).

Los desacuerdos por consiguiente como instancias enunciativas dominantes en la discur-
sividad social contempordnea responden a un despliegue de dispositivos de subjetivacién que
articulan y configuran a sujetos-norma:

Es también que la relacién del “nosotros”, del sujeto de enunciacién que abre la secuencia,
con el sujeto de enunciado cuya identidad se da a conocer (ciudadanos, trabajadores, mujeres,
proletarios), sélo se define por el conjunto de las relaciones y operaciones de la secuencia de-
mostrativa. Ni el nosotros, ni la identidad que se le asigna, ni la posicién de ambos definen
un sujeto. Sélo hay sujetos o, mejor, modos de subjetivacién politicos en el conjunto de re-
laciones que el nosotros y su nombre mantienen con el conjunto de las “personas”, el juego
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completo de las identidades y las alteridades implicadas en la demostracién, y de los mundos,
comunes o separados, donde aquéllas se definen (Ranciére, 1996: 77).

Podemos caracterizar ciertas formas predominantes en las que se presenta el desacuerdo
social, la polémica. El discurso polémico, anticipando las caracteristicas genéricas de nuestro
objeto de andlisis se configura a partir de formas retéricas de desvalorizaciéon de un otro, “(...)
la polarizacién y su propésito de desacreditacién explican que la polémica esté a menudo
acompanada por la pasién y la violencia verbal” (Amossy, 2016: 29).

La polémica publica no tiende hacia el acuerdo como objetivo primordial, sino a la
gestién del conflicto, con fines persuasivos, como parte de un ritual. Las rupturas que di-
viden a las sociedades democrdticas en determinados momentos sociohistéricos se vuelven
tangibles a partir de las opiniones y creencias que responden a visiones de mundo y valores
que pueden diferir profundamente. Ruth Amossy (2016), define al discurso polémico de
la siguiente manera:

(...) consiste, sobre todo, en una confrontacién de opiniones donde la confrontacién es, a la
vez, la accién de hacer presentes (dos) discursos, un debate que permite a cada uno exponer
y defender su punto de vista, frente a los puntos de vista comparados de los otros participantes,
y una confrontacién en cuyo seno cada uno lucha por asegurar la supremacia de su propia
posicién (p. 26).

En sintesis, en los enunciados polémicos, el discurso de un otro es tomado como objeto
de disputa, es tematizada la alteridad y recuperada en el propio decir.

A continuacién, examinaremos un conjunto de discursos a modo de reaccién y efectos
de un acontecimiento determinado, en el marco de los desacuerdos y su dimensién polémica.
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Acontecimientos y sujetos en disputa

La marcha o el paro’ del 8 de marzo del afio 2022, dia internacional de la Mujer, como acon-
tecimiento habilita el escenario, en cuanto a condiciones de produccidn, de discursos que a
modo de reaccién y respuesta ponen en discusién la legitimidad de una posicién ;dominante
y/o visibilizada? que ocupan los movimientos feministas en la Argentina contempordnea en
determinados espacios y momentos reivindicativos de lucha. A partir de las transformaciones
de 6rdenes sociales hegeménicos que se han dado en los tltimos afios desde la lucha por de-
rechos de la mujer a cargo de los movimientos feministas particularmente, se han disputado
y recuperado instancias de enunciacién. Se han visibilizado algunas de sus demandas y se han
obtenido nuevos derechos, como sostiene Juliana Enrico (2021), “(...) contra el pacto del si-
lencio patriarcal que nos confina a un lugar segundo, subsidiario y violentado a los largo del
mundo a través de los tiempos y las culturas (afectando de modo concreto y singular nuestras
existencias y experiencias)” (p. 78).
Estas resistencias y avances son también planteadas por Luciana Almada (2021):

Los movimientos feministas, en tanto movimiento politizador, desorganizador y critico han
sido parte de la disputa por el reconocimiento de subjetividades diversas y la ampliacién de
derechos. Aunque en ese propésito pareciera haber avanzado, es necesario re-situar el proyecto
emancipatorio originario y analizar, una vez mds, los efectos del capitalismo neoliberal (;con-
servador?) a la hora de demarcar I*s grup*s y cuerp*s sexo politicamente defendibles (y quienes
no pueden ocupar esos espacios) (p. 118).

En este marco de disputas y de reconocimiento es pertinente para el presente trabajo re-

! Como plantea Verénica Gago (2018) el 8M en Argentina tiene desde 2016 el cardcter de paro o huelga feminista.
La medida se desarroll6 en repudio al femicidio de Lucia Pérez. En ese marco se constituyé en el primer Paro Nacional
de Mujeres en Argentina al grito de “si nuestra vida no valen: produzcan sin nosotras”. Desde esa fecha, las huelgas
feministas fueron tomando distintos nombres. Las convocatorias y consignas que encabezaron cada marcha represen-
taron las discusiones y los debates que en esos momentos venfan construyendo los movimientos feministas: de paro
de mujeres a paro internacional de mujeres, lesbianas, lesbianes, trans, travestis, no binaries, intersexuales y bisexuales.
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cuperar los aportes de Axel Honneth desde la teoria critica y su texto La lucha por el recono-
cimiento (1997). En una publicacién anterior (ver Gastaldi, 2012) indagamos en la relacidn
entre la sociosemidtica y la teoria critica, para pensar el problema de las desigualdades sociales
desde la evitacidn del desprecio.

Los avances en derechos y visibilidades en torno a cuestiones de género se inscriben en la
lectura de Honneth en formas de reconocimiento reciproco. Tres formas de reconocimiento
reciproco que estdn presentes en las diferentes esferas de la vida social: la dedicacién emocional,
el reconocimiento juridico y la adhesién solidaria. Cada una de estas formas de reconocimiento
constituyen un estadio de integracién social en que el sujeto es reconocido de una manera di-
ferente en su autonomfa y su identidad personal o colectiva. Nos interesa recuperar aquf las
dos dltimas formas de reconocimiento. A través del Derecho, las personas de una comunidad
se reconocen como libres e iguales, trascendiendo el cardcter particular y emocional del amor.
Este estadio representa el ideal kantiano de que todo sujeto humano es igualmente digno y
debe valer como un fin en sf mismo. Los derechos permiten que un individuo pueda saberse
reconocido por las condiciones que comparte con los demds miembros de la comunidad.

El sujeto necesita ademds, porque la sola relacién juridica de reconocimiento es insufi-
ciente, sentirse reconocido por las cualidades valiosas que lo distinguen de sus compaferos
de interaccidn. La valoracidn social se presenta entonces como tercera forma de reconoci-
miento. Esta es la estimacién positiva que merece un individuo o un grupo en/para el de-
sarrollo de su autorrealizacidn.

Ahora bien, esa valoracién estd sujeta a lo que es considerado como un horizonte comin
de valores y objetivos en una sociedad y tiempo determinado. Si la integridad de la persona
se constituye como un valor primordial en lo que respecta al desarrollo de una subjetividad
auténoma ;qué sucede cuando se produce una privacién o la desposesién de algunos de estos
tres principios de reconocimiento? Cualquier tipo de vulneracién a esta integridad estd vio-
lentando la autoconfianza de todo sujeto, sentimiento que lo priva de autonomia y por lo
tanto incapacita las posibilidades de concebir responsablemente un proyecto de vida propio.
De esta manera, y ante estas condiciones, la autorrealizacién personal como razén de ser de
una concepcién de justicia fracasa.
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Respectivamente a las tres esferas de reconocimiento sefialadas se contraponen tres formas
de menosprecio. La primera se manifiesta a través del maltrato y la violacién, alterando la in-
tegridad fisica del sujeto. La segunda se evidencia en la desposesion de derechos y exclusion, lo
que perturbard la integracién social del individuo. Y finalmente, la indignidad e injuria, afec-
tando el honor y la dignidad del sujeto en una comunidad determinada.

A continuacién, indagaremos en esta tercera forma de menosprecio, que a modo de
reaccion ante el avance de los movimientos feministas se materializa a partir de distintas ope-
raciones discursivas que responden a determinadas condiciones de produccién que preten-
demos reconstruir al final.

Las editoriales y entrevistas televisivas posteriores a la marcha del 8M, de la conductora
Viviana Canosa?, se presentan como un conjunto de efectos discursivos donde emergen las
tensiones y luchas por los sentidos en torno a las representaciones de la mujer y de lo femenino
de nuestra doxa.

Hay una puesta en escena en las dos editoriales trabajadas aqui, ademds de la entrevista
a Amalia Granata que responde a la légica del infoentretenimiento (Ford 2001). Viviana Ca-
nosa no estd acompanada de panelistas durante sus editoriales, ella aparece en cdmara como
unica figura. Dialoga, o mds bien le ordena a un “otro” fuera de cdmara “mostrame a las chi-
cas”. Orden cumplida. Canosa estd sentada en un sillén del tipo ejecutivo, que sobrepasa su
tamano en tonos entre el rosado y el violeta. Estd vestida de blanco, rojo o amarillo, segtin el
dia de los fragmentos analizados.

% Viviana Canosa, reconocida militante de los “panuelos celestes” con activa participacién en contra de la sancién
de la ley del aborto, es conductora actualmente del ciclo “Viviana con vos” del Grupo América. Tal como plantea
la revista Noticias: Y, si el éxito se mide en términos de rating o alcance, su estilo funciona: los primeros programas
en A24 apenas llegaron a tener 0,3 puntos y, unas semanas después, Viviana logré duplicar las mediciones a fuerza
de polémicas” (...) Ademds, pricticamente todos las tardes su nombre se vuelve tendencia en redes sociales y no
hay semana en que alguna de sus entrevistas no genere algin rebote. “Es la tinica del canal a la que la levantan”,
reconocen personas que trabajan con ella”. https://noticias.perfil.com/noticias/informacion-general/viviana-ca-
nosa-y-la-rebeldia-hueca.phtml
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#VIVIANACONVOS

EL DIA DE LA MUJER VERDE

Imagen 9 / Imagen 10°. Planos cortos de la conductora Viviana Canosa durante sus editoriales tele-
visivas de los dias 8 y 10 de marzo de 2022 respectivamente.

> Imdgenes extraidas de captura de pantalla de la red social Youtube: https://www.youtube.com/
watch?v=Kyzxe_Y_m]JU&t=350s https://www.youtube.com/shorts/cNkOEY-XNNU
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Las imdgenes de fondo, en la pantalla del piso muestran algunos segundos de la multitud
del 8M, la perspectiva es aérea, y dan cuenta de la fuerza o convocatoria de la “marea femi-
nista”. La cdmara vuelve a un plano medio recurrentemente sobre Viviana Canosa, apenas
queda un pequefo rectdngulo de la manifestacién. Gesticula, afirma, niega, se muestra ver-
borrdgica, provocativa, hace pausas para luego volver a afirmar categéricamente. Sus enun-
ciados se inscriben pathémicamente desde la bronca y la indignacién por momentos. Los
zécalos van recuperando sus enunciados. El protagonismo es siempre de la conductora. Se
construye como parte de un colectivo: “(...) les pagamos, (...) nos robaron...”. Hay un otro,
por lo tanto, una alteridad que siempre va a ser tematizada, narrativizada.

En tiempos de imdgenes y producciones audiovisuales que circulan en diversas redes so-
ciales, sus editoriales resultan eficaces. Se vuelven virales. El recorte del editorial viralizado
tiene un tiempo de duracién de apenas minutos y segundos, asi lo demuestran las redes de la
conductora y la cantidad de sus reproducciones que se vuelven tendencia y forman parte de
la agenda medidtica semanal.

Afirma Viviana: “(...) por eso hoy es el dia internacional de la mujer verde, no de la mujer,
nos robaron hasta eso. Las verdaderas feministas, las verdaderas feministas dieron su vida para
poder trabajar...” (Editorial 8 de marzo de 2022), e interpela la conductora: “(...) ;Les pre-
gunto a las verdes? ;Che, ustedes son las duenas de la plaza, mamu? ;Son las duefias del dia
de la mujer? Se equivocan, son un feminismo espantoso, parecen la inquisicién...” (Editorial
8 de marzo de 2022).

Hay una instancia, de visibilidad, de demandas y reivindicaciones de luchas, que es te-
matizada, el dfa internacional de la mujer. La misma ha sido arrebatada y robada. Hay un
lugar histérico de reclamos, la plaza, que se percibe también en otras manos “jMiren cémo
dejaron la plaza, un asco!”.

El presupuesto que se activa aqui responde a la idea de una pérdida, de una exclusién o
marginacién, algo que las interpelaba ya no lo hace. El dia internacional de la mujer con-
templaba a un colectivo amplio, las mujeres, que ahora solo pertenece a una “minoria”, las
“mujeres verdes”.
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Estamos a cinco minutos de que el hombre se sienta una minoria en la Argentina. Si los hom-
bres se van a sentir minorfa en la Argentina, yo los voy a defender y a las mujeres de bien
también (Editorial 10 de marzo de 2022).

El presente se configura antagonizando a partir de la distincién entre ‘mujeres verdes’ y
‘las mujeres de bien” o ‘las verdaderas feministas’. El futuro préximo se vuelve tangible como
amenaza inminente que requiere un actuar, “yo los voy a defender”.

Se profundiza esta diferencia entre “nosotras y ellas” y se remarca en una entrevista del
11 de marzo a la legisladora Amalia Granata:

V: ;Qué te pasa cuando ves a estas feministas en el congreso? ;Cémo es el trato con los hombres?,
scon los que estdn “encima de ellas” (gesto de comillas con las manos)? ;Son empoderadas?

A: No, para nada. Voy hablar de la legislatura pero también entiendo que el congreso es un
poco lo mismo (...) (Entrevista 11 de marzo de 2022).

“(...) estas”, con una entonacién despectiva y desvalorizante, indica y sefiala la enuncia-
dora para remarcar la distincién. La identificacién colectiva de este antagonismo puede ob-
servarse también en el poder del discurso. Es decir, ese efecto de sentido que, en nuevos
procesos de produccién discursiva se manifiestan a partir de comentarios en plataformas di-
gitales como YouTube donde se reproducen los fragmentos de las editoriales, en este caso
donde circulé la entrevista®:

4 Comentarios extraidos de YouTube: https://www.youtube.com/watch?v=xkRhJIVC1zY&lc=UgyaV08;j
DqTdyHA_Wyt4AaABAg
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maria echeverria
hace 4 meses

que mujeres grosas!!!!
Gracias x estar chicas!

Noé Martinez

hace 3 meses

ique hermosas
mujeres! Saludos

Y sigan en la batalla
cultural

Pami Monroe

hace 4 meses
Gracias por decir lo
que muchas pensa-
mos... Estoy total-
mente de acuerdo no
me representan en
nada Las trapo verde..

Gladys Alincastro
hace 3 mesesDiosas,
grosas... estds dos mu-
jeres me representan,
gracias chicas

Maay Corvalan

hace 3 meses

Me representan estds
Mujeres

Marta Nadra

hace 3 meses

LAS MEJORES de
todas..SOMOS MU-
CHAS LA QUE pen-
samos IGUAL !!!

pato09

hace 4 meses
Excelente, felicitacio-
nes, me representan
al 100 %100

Verdnica

hace 4 meses

Uds son las mujeres
que .me representan!!!!

Maika ok

hace 4 meses
Excelente mujeres
ustedes si me repre-
sentan

Maria Paezhace

3 meses

Bravo Amalia y Vi-
viana!!! Asi se
habla...mujeres con
todas las letras...Si s

la Vida,

Pamel9

hace 3 meses

Por mds personas que
nos representen asi

Raquel Vegahace

4 meses

ESTAS MUJERES
ME REPRESEN-
TAN,SON UNA
GENIAS

Maria Luisa Perez
hace 4 meses

Las Senora granata y
Canosa como. Mujer
me representan son
mujeres con todas las
letras,

LarahXD

hace 4 meses

Ellas son la clase de
mujeres que me repre-
sentan

Maca

hace 4 meses

Unas genias las dos las
re banco mujeres gue-
rreras de verdad
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La enunciadora pone en juego el sentido adversativo que se reproduce a partir de la iden-
tificacién y distincién como parte de un colectivo que no se parecen en nada a las “trapos
verdes”: “somos muchas las que pensamos igual”, “la clase de mujeres que me representan”,
“mujeres con todas las letras”, “excelentes mujeres”, “que hermosas mujeres”, etc.

Resulta pertinente recuperar aqui lo planteado por Claudia Nora Laudano (2010) en re-
lacién a las posiciones, definiciones e identificacion en torno a la cuestién de género, sujetos
y subjetividades en los medios de comunicacién:

Asi, los medios de comunicacién intervienen en las definiciones de género, producidas en
précticas y discursos sociales en pugna donde se articula lo que se considera femenino y mas-
culino en contextos especificos. (...) En, y a través de, diferentes textos se construyen entonces
una serie de posiciones de sujeto, y modos de subjetividad, que producen efectos materiales
concretos sobre la vida de las personas. Por tltimo, esas posiciones diferenciadas por género
pueden o no ser adoptadas por mujeres y hombres concretos, conforme las identificaciones
de género que realicen (...). En ese sentido, las identificaciones de género (con personajes, si-
tuaciones o conductoras medidticas) pueden deberse a inversiones (en el sentido de satisfac-
ciones o recompensas no racionales ni conscientes) contingentes y situadas, en posible
contradiccién con otras (p. 51).

Ante una dicotomia operativizada, Viviana Canosa caracterizard las diferencias anclando
narrativas que disputan el centro legitimo de un sujeto norma que va cobrando espesor en su
configuracién.

En este sentido, la idea de trabajo y del ‘ser trabajador’ como fetiche, funciona como un
valor de diferencias, se presenta como un ideologema, es decir, conlleva determinados lugares
comunes que se activan en un relato que articula la aceptabilidad de unas por sobre las otras
en tanto representantes del sujeto mujer. Se actualiza semdnticamente un nosotras frente a
ellas, reduciendo la disputa a un binarismo entre “tipo de mujeres” e invisibilizando conse-
cuentemente las multdiples identidades en torno a la cuestién de género:

(...) vayan a laburar, nosotros laburamos todos los dias para mantener las politicas populistas
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de género de este gobierno (...) Las verdaderas feministas, las verdaderas feministas dieron su
vida para poder trabajar... ;Y ustedes qué hacen? Faltan al laburo y van a la marcha. ;Cudnto
les pagan? ;Cudnto les pagamos? O sea, ustedes usan el 8M para todo lo contrario que significa
el 8M. Arruinan todo, rompen todo. Es el dia hoy, el de la mujer verde (Editorial 8 de marzo
de 2022).

Estas diferencias, a partir de quienes se adjudican como derecho de representacién de las
“verdaderas feministas” o “de las mujeres”, se armonizan en otro relato. Se vuelven co-pensa-
bles como plantea Angenot (2010) desde ideologemas provenientes de diferentes lugares para
cobrar eficacia en tanto efectos de sentido. La idea de que el Estado fomenta la vagancia a
partir de politicas populistas y planes sociales sirve retéricamente para deslegitimar la parti-
cipacién en el 8M de las ‘mujeres verdes’. Ellas no van a “laburar” ese dia y su estar allf res-
ponde a politicas del gobierno, “Cudnto les pagan”. Estos enunciados son dominantes en
ciertos sectores de la hegemonia contempordnea argentina donde se contrapone trabajadores
vs. planeros. Algunos ejemplos que circulan en los medios informativos no afines al gobierno
actual nos permiten evidenciar esta validacién y analogfa narrativa como parte de un sistema

topolégico global:

Ahora bien, el “ser mujer” se construye también a partir de una visién de mundo falo-
céntrica. La enunciadora interpela mirando a la cdmara, en un plano corto. Como axioma
emerge un otro masculino, que ante su falta, ausencia, o maltrato explicito determina su de-
venir en tanto “mujer verde”:

Les pregunto a las chicas qué es el patriarcado para ustedes mufiecas, qué es el patriarcado jes
un padre ausente? ;Es un hermano que les hizo bullying? ;Es un pibe que en el secundario
no les dio bola? ;En la universidad no se las garcharon? ;Qué es para ustedes el famoso pa-
triarcado? (Editorial 8 de marzo de 2022).
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VIVO

CENTRO

EDUARDO BELLIBONI

DIRIGENTE POLO OBRERO \ 'A24

EMPRESARIOS NO ENCUENTRAN TRABAJADORES CALIFICADOS

JAVIER MILEI, ECONOMISTA

"ME ACUSARON DE PLANERO"

Imagen 11 / Imagen 12°. Programas periodisticos argentinos de los canales A24 y LN+ respectiva-
mente, tematizando y valorizando la relacién entre planes sociales y trabajo.

> Imdgenes extraidas de capturas de pantalla de la red social YouTube https://www.youtube.com/watch?v=

qKN_TWdGQ4U&t=2s
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Despectivamente, “mufiecas”, la enunciadora interpela al movimiento feminista y reduce
la discusién en torno al patriarcado a un vinculo familiar y amoroso patologizdndolo. Des-
valoriza e invisibiliza, en una primera instancia, el por qué de las demandas y luchas por re-
conocimientos. La burla caracteriza, como recurso de la polémica y operacién de sentido,
estos interrogantes que propone la enunciadora. La injuria sobre adversarios ausentes se ma-
nifiesta en ironfas sobre las tesis y términos adversos. Se opera semdnticamente con el objeto
de ridiculizar a las adversarias.

Posteriormente, se tematiza la igualdad como disputa en cuestiones de género, pero ins-
cribe su descripcién de las “minas verdes” en el marco del caos y de la violencia:

Anarquia total, esto es lo que son estas minas verdes. Prenden fuego todo, se cagan en todo
y te cagan la catedral. “Todos los hombres son unos cerdos’ dicen las feministas verdes, todos
los hombres son unos cerdos y después te dice la otra somos iguales a los hombres, o sea, que
somos todos unos cerdos. Chicas estdn perdiendo el sentido comun, o sea, atacds a un tipo
pero en realidad querés ser como él (Editorial 11 de marzo de 2022).

El enunciado se presenta en su modalidad polifénica. La enunciadora recupera como parte
de su enunciado otros enunciados, pero los desacredita. Polariza, ellas estdn perdiendo el sentido
comun. Se activa como presupuesto la idea de desequilibrio en la razén femenina y por consi-
guiente la pérdida de juicio que deslegitima su lugar como enunciadoras aceptables.

Finalmente, otro aspecto a evidenciar de las editoriales deviene a partir del desprestigio
de las “mujeres verdes” desde una dimension estética. La enunciadora ordena imperativamente
corresponder a una idea de “mujer” aceptable que responderia a normas hegemoénicas de los
cuerpos femeninos que se han instituido a largo de la historia y la cultura como dominantes:
“Porque la verdad, les dirfa que empiecen por darse un bafo, depilarse ¢ ir a laburar” (Editorial
8 de marzo de 2022). Se inscribe y reafirma insultantemente la diferencia nosotras vs. ellas.
La enunciadora en cdlera e irritada caracteriza a ellas: “Rofiosas, cochinas, asquerosas, mu-
grientas, sucias” (Editorial 8 de marzo de 2022).

La pasién y la violencia verbal de la enunciadora se presentan en una de las formas ca-
racteristicas del discurso polémico. Ruth Amossy (2016) plantea que la manifestacién de
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afectos intensos y la escalada de violencia en los insultos dirigidos al adversario van de la
mano con el cardcter hiperbélico de la polémica, esto es, su tendencia a las oposiciones ab-
solutas e inconciliables y su capacidad para dividir. Es decir, ellas son asi, se presupone que
nosotras no.

Consideraciones finales

El recorrido que hemos realizado hasta aqui ha pretendido poner en evidencia los procesos
que, a partir de determinadas operaciones discursivas, explicitan tensiones en nuestra hege-
monia en torno a la idea de “sujeto mujer” y en consecuencia la disputa por su sentido.

Una instancia que se configura en nuestro objeto de estudio como condicién de produc-
cidén es el debate social y politico en torno a la Ley de Interrupcién Voluntaria del Embarazo
en Argentina impulsado fundamentalmente por los movimientos feministas de Argentina en
los tltimos afios. Recordemos que la ley fue aprobada y sancionada por el Congreso Nacional
el 30 de diciembre de 2020 y promulgada el 14 de enero de 2021. Se concretiza un recono-
cimiento en relacién a sus demandas. Ese reconocimiento es obtenido en la confirmacién so-
cial recibida a través del derecho. Se superan entonces situaciones de menosprecio que
implicaban exclusiones y desprotecciones juridicas. Ahora bien, este acontecimiento hiper-
visibiliza a los movimientos feministas y otorga legitimidad desde un nuevo posicionamiento
que conlleva su aceptabilidad en tanto sujetos enunciadores. Se reconfigura por lo tanto un
nuevo ser ideolégico que responde a valores, cddigos y nuevas subjetividades que provocan
deslizamientos, corrimientos y reacciones en el interior de una hegemonia discursiva. Un in-
terior que contiene sus propios centros y periferias de aceptabilidades.

Los efectos de la marcha del 8M del afo, y en particular las editoriales y entrevistas ana-
lizadas, permiten reflexionar sobre los desplazamientos del centro enunciador, en tanto sujeto
norma. Un sentido de marginacidn se materializa cuando se construye discursivamente un
colectivo de identificacién como contradestinatario y adversario que es caracterizado desde
una tercera forma de menosprecio en términos de Honneth, es decir, précticas que se dirigen
especificamente a no valorar las otras formas de vida de individuos o grupos. La injuria, la
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deshonra y la humillacién se conjugan para degradar evaluativamente al colectivo feminista.
Sus luchas son deslegitimadas a partir de operaciones que articulan narrativas y retdricas que
atraviesan el discurso social argentino en su conjunto. ;Cémo se configura entonces esa alte-
ridad en tanto sujeto y esas subjetividades desde el desprecio? “Volver a poner a las mujeres
en su lugar” serfa un mandato que se revitaliza pero actualizado a partir de nuevas temticas,
topicas doxoldgicas, visiones de mundo, pathos dominantes, etc. Al mismo tiempo, estas
construcciones arrastran lugares comunes residuales, histdricos y culturales en torno al sentido
de “mujer”. No fue objeto de este trabajo determinar qué consideramos aqui “ser mujer”,
sino dar cuenta de los sentidos que circulan en nuestra semiosis en este momento particular
y en un conjunto de fragmentos mediatizados que se incluyen como parte de una reaccién
conservadora.

Un pathos dominante deviene en amenaza y temor de lo que representa la “mujer verde”,
sus transgresiones a sentidos, normas y valores establecidos, su potencialidad contrahegemé-
nica, se inscriben en narrativas de violencia que no son legitimadas en una sociedad demo-
cratica. Como operacién permite interdiscursivamente activar otros relatos de précticas no
aceptables. Se vinculan sus demandas puablicas no a convicciones ni a militancia, la presencia
de las “mujeres verdes” en la plaza responde a intereses econémicos de un gobierno populista.
Semdnticamente se desprestigia e invalidan las razones del paro del 8M. Otro conjunto de
operaciones de sentido se complementa a las anteriores con un fin desvalorizante. Desde lo
estético se activan enunciados criticos que responden a lugares comunes de aquello que de-
beria representar lo femenino en su corporeidad segtin una hegemonia que permite que estos
discursos sean del orden de lo decible. Por otro lado, se patologiza al colectivo feminista lo
que impide radicalmente la configuracién de un espacio comun de didlogo racional expul-
sando cualquier posibilidad de ello.

Al inicio del articulo habiamos planteado la l6gica del acuerdo/desacuerdo como formas
intrinsecas e ideales del didlogo social, un ritual que permite el desarrollo democrético de las
sociedades. La dimensién polémica funcionarfa como reguladora de estas interacciones. Ahora
bien, si el horizonte de la polémica tiene como objetivo la persuasion, no hay instancias de

¢ Ver “El fin de un sexo” (Angenot, 1998).
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acuerdo posible o un intercambio discursivo que gestione el conflicto cuando se obturan las
posibilidades y condiciones para ello, cuando su forma predominante radica en précticas de
menosprecio y por tanto la negacién de reconocimientos. La desvalorizacién mediante estra-
tegias y operaciones de sentido se ponen de manifiesto en el marco de los discursos de odio
ante un futuro que resulta amenazador. La humillacién hacia una alteridad que no comparte
una visién de mundo en un juego medidtico de exclusiones y el ¢jercicio de las malas pasiones,
se reifican en la imposibilidad de compartir en el disenso algunos presupuestos en torno al
sentido de “ser mujer” en una hegemonia discursiva siempre dindmica.
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