Los métodos: De los medios a las mediaciones. (1)
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INTRODUCCION.

Lo que aqui llega trae las huellas de un largo recorrido. Venia yo de la filosofia y, por los
caminos del lenguaje, me topé con la aventura de la comunicacion. Y de la heideggeriana
morada del ser, di asi con mis huesos en la choza-favela de los hombres, contraida en
barro y cafias pero con radiotransistores y antenas de television. Desde entonces trabajo
aqui, en el campo de la massmediacion, de sus dispositivos de produccion y sus rituales
de consumo, sus aparatajes tecnoldgicos y sus puestas en espectaculo, sus cédigos de
montaje, de percepcion y reconocimiento.

Durante un tiempo el trabajo consistié en indagar como nos manipula ese discurso que a
través de los medios masivos nos hace soportable la impostura, como la ideologia penetra
los mensajes imponiéndole desde ahiala comunicacion lalogica de ladominacion. Atravesé
sociolinguisticas y semidticas, llevé a cabo lecturas ideoldgicas de textos y de practicas,
y dejé muestra y constancia de todo ello en un libro que titulé, sin ocultar las deudas,
Comunicacion masiva: discurso y poder. Pero ya entonces -estoy hablando de hace diez
afios: 1975- algunos comenzamos a sospechar de aquella imagen del proceso en la que
no cabian mas figuras que las estratagemas del dominador, en la que todo transcurria
entre unos emisores-dominantes y unos receptores-dominados sin el menor indicio de
seduccion ni resistencia, y en la que por la estructura del mensaje no atravesaban los
conflictos ni las contradicciones y mucho menos las luchas. Justo por esos afios algo
se nos movid en realidad -por estas latitudes los terremotos no son infrecuentes- tan
fuertemente que dejo al aire y nos hizo visible el profundo desencuentro entre método y
situacion: todo lo que del modo en que las gentes producen el sentido de su vida, del modo
en que se comunican y usan los medios, no cabia en el esquema. Dicho en otras palabras:
los procesos politicos y sociales de esos afios -regimenes autoritarios en casi toda
América del Sur, cercadas luchas de liberacion en Centroamérica, emigraciones inmensas
de hombres de la politica, el arte y la investigacion social- destruyendo viejas seguridades y
abriendo nuevas brechas nos enfrentaron a la verdad cultural de estos paises: al mestizaje
que no es s6lo aquel hecho racial del que venimos, sino la trama hoy de modernidad
y discontinuidades culturales, de formaciones sociales y estructuras del sentimiento, de
memorias e imaginarios que revuelven lo indigena con lo rural, lo rural con lo urbano, el
folklore con lo popular y lo popular con lo masivo.

Fue asi como la comunicacion se nos torn6 cuestion de mediaciones mds que de medios,
cuestion de cultura y, por tanto, no sélo de conocimientos sino de re-conocimiento. Un
reconocimiento que fue, de entrada, operacion de desplazamiento metodoldgico para
re-ver el proceso entero de la comunicacion desde su otro lado, el de la recepcidn, el
de las resistencias que ahi tienen su lugar, el de la apropiacion desde los usos. Pero en
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un segundo momento, y justamente para que aquel desplazamiento no quede en mera
reaccion o pasajero cambio teorico, se esta transformando en reconocimiento de la historia:
reapropiacion histdrica del tiempo de la modernidad latinoamericana y su destiempo
abriendo brecha en la tramposa ldgica con que la homogeneizacion capitalista aparenta
agotar la realidad de lo actual. Pues en América Latina la diferencia cultural no nombra,
como quiza en Europa y en Estados Unidos, la disidencia contracultural o el museo, sino
la vigencia, la densidad y la pluralidad de las culturas populares, el espacio de un conflicto
profundo y una dindmica cultural insoslayable. Y estamos descubriendo estos (ltimos
afios que lo popular no habla Ginicamente desde las culturas indigenas o las campesinas,
sino también desde la trama espesa de los mestizajes y las deformaciones de lo urbano,
de lo masivo. Que, al menos en América Latina, y contrariamente a las profecias de la
implosion de lo social, las masas adn contienen, en el doble sentido de controlar pero
también de tener dentro, al pueblo. No podemos entonces pensar hoy lo popular actuante
al margen del proceso historico de constitucion de lo masivo: el acceso de las masas a
su visibilidad y presencia social, y de la masificacion en que historicamente ese proceso
se materializa. No podemos seguir construyendo una critica que desliga la masificacion
de la cultura del hecho politico que genera la emergencia historica de las masas y del
contradictorio movimiento que alli produce la no-exterioridad de lo masivo a lo popular, su
constituirse en uno de sus modos de existencia, atencidn, porque la trampa esta tanto en
confundir el rostro con la mascara la memoria popular con el imaginario de masa- como en
creer que pueda existir una memoria sin un imaginario desde el que anclar en el presente y
alentar el futuro. Necesitamos de tanta lucidez para no confundirlos como para pensar las
relaciones que hoy, aqui, hacen su mestizaje.

Cambiar el lugar de las preguntas, para hacer investigables los procesos de constitucion de
lo masivo por fuera del chantaje culturalista que los convierte inevitablemente en procesos
de degradacion cultural. Y para ello investigarlos desde las mediaciones y los sujetos, esto
es, desde la articulacion entre practicas de comunicacion y movimientos sociales. (...)

MAPA NOCTURNO PARA EXPLORAR EL NUEVO CAMPO.

Sabemos que la lucha a través de las mediaciones culturales no da resultados
inmediatos ni espectaculares. Pero es la Unica garantia de que no pasemos
del simulacro de la hegemonia al simulacro de la democracia: evitar que una
dominacion derrotada resurja en los habitos complices que la hegemonia
instalé en nuestro modo de pensar y relacionarnos.

N. Garcia Canclini

Perdidas las seguridades que procuraba la inercia y desplazados los linderos que
demarcaban las instancias, es el mapa de los “conceptos basicos”, de que habla Willians, el
que necesitamos rehacer. Pero no creo que ello sea posible sin cambiar de lugar, sin cambiar
el lugar desde el que se formulan las preguntas. Es lo que expresa en los (ltimos afios la
tendencia a colocar preguntas que rebasan la “l6gica diurna” (2) y la desterritorializacion
que implica el asumir los margenes no como tema sino como enzima. Con lo cual no se
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trata de “carnavalizar” la teoria (3) -y no es que no lo necesite-, sino de aceptar que los
tiempos no estan para la sintesis, que la razén apenas nos da para sentir y barruntar que
hay zonas en la realidad mas cercana que estan todavia sin explorar. Como dice Laclau,
“hoy advertimos que la historicidad de lo social es mas profunda que aquello que nuestros
instrumentos teéricos nos permiten pensar y nuestras estrategias politicas encauzar”
(4). Las tentaciones al apocalipsis y la vuelta al catecismo no faltan, pero la mas secreta
tendencia parece ir en otra direccion: la de avanzar a tientas, sin mapa o con sélo un mapa
nocturno. Un mapa para indagar no otras cosas, sino la dominacion, la produccion y el
trabajo, pero desde el otro lado: el de las brechas, el consumo 'y el placer. Un mapa no para
la fuga, sino para el reconocimiento de la situacion desde las mediaciones y los sujetos.

ACERCA DE LA COTIDIANIDAD, EL CONSUMO Y LA LECTURA

“La Optica del mercado permea no sélo la sociedad, sino también las explicaciones sobre
la sociedad” (5). Y eso explica por qué las teorias criticas han privilegiado las dimensiones
que tienen que ver con la figura del trabajador-productor de mercancias no solamente a la
hora de comprender su situacidn, sino también a la hora de despertar su conciencia. De la
misma forma en que a la mayoria de las organizaciones de izquierda lo que verdaderamente
les interesé de la vida de las clases populares es lo que tenia que ver con las acciones de
reivindicacion y las asociaciones que organizan esa lucha. Todo el resto, las practicas de
que esta hecho el vivir cotidiano, con las que enfrentan la subsistencia y llenan de sentido
su vida, fueron consideradas mds bien obstaculos a la toma de conciencia y a una accion
politicamente consecuente. “Su concepcion de la familia es tenida por conservadora; sus
tradiciones, resquicios fragmentarios de una cultura rural y precapitalista; sus gustos estan
moldeados por la influencia de los medios masivos, su 0cio no pasa de ser un escapismo,
su religiosidad, un factor de alienacion, y sus proyectos de vida, tentativas frustradas
de ascenso social” (6). La cotidianidad que no estd inscrita inmediata, directamente
en la estructura productiva es de ese modo despolitizada, considerada irrelevante, in-
significante. Y sin embargo, los relatos que empiezan a contar lo que pasa por dentro de la
vida del barrio popular, los que tratan no de evaluar, sino de comprender el funcionamiento
de la socialidad popular nos abren a otra realidad. En la que, jescandalo!, el apego de los
sectores obreros a la familia no aparece necesariamente ligado, o al menos no Ginicamente,
a la conservacion del pasado, sino mas hien -como ldcida y valientemente plantea E.
Durham-, a “la superacion de un estado generalizado de desorganizacion familiar asociado
a una explotacion mucho més brutal y directa de la forma de trabajo” (7).

En la percepcion popular el espacio doméstico no se agota en las tareas de la reproduccion
de la fuerza de trabajo. Por el contrario, y frente a un trabajo cercado por la monotonia y
despojado de cualquier actividad creativa, el espacio doméstico representa y posibilita un
minimo de libertad y de iniciativa. Del mismo, no toda forma de consumo es interiorizacion
de los valores de las otras clases. El consumo puede hablary habla en los sectores populares
de sus justas aspiraciones a una vida mas digna. No toda busqueda de ascenso social es
arribismo, puede ser forma de protesta y expresion de algunos derechos elementales. Dé
ahi la necesidad grande de una concepcion no reproductivista ni culturalista del consumo,
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capaz, de ofrecer un marco a la investigacion de la comunicacion/cultura desde lo popular,
esto es, que nos permita una compresion de los diferentes modos de apropiacidon cultural,
de los diferentes usos sociales de la comunicacion.

En varios de sus Ultimos trabajos N. Garcia Canclini ha ido reuniendo elementos para
la configuracion de ese marco (8), siguiendo de cerca la concepcion de Bourdieu pero
rebasandola para dar entrada a la praxis, a la transformacion y sus formas de produccion
en las culturas populares de América Latina. Hemos de comenzar por ubicar el verdadero
alcance de lo que buscamos, su diferencia con las teorias funcionalistas de la recepcion:
“No se trata s6lo de medir la distancia entre los mensajes y sus efectos, sino de construir
un andlisis integral del consumo, entendido como el conjunto de los procesos sociales de
apropiacion de los productos” (9). Ni estamos en el terreno de la tan denostada “compulsion
consumista” ni en el del repertorio de actitudes y gustos que recogen y clasifican las
encuestas de mercado, pero tampoco en el gaseoso mundo de la simulacion y el simulacro
baudrillardiano. El espacio de la reflexion sobre consumo es el espacio de las practicas
cotidianas en cuanto lugar de interiorizacion muda de la desigualdad social (10), desde
la relacion con el propio cuerpo hasta el uso del tiempo, el habitat y la conciencia de lo
posible en cada vida, de lo alcanzable e inalcanzable. Pero lugar también de la impugnacion
de esos limites y de expresion de los deseos, de subversion de cddigos y movimientos
de la pulsion y del goce. El consumo no es sélo reproduccion de fuerzas, sino también
produccion de sentidos: lugar de una lucha que no se agota en la posesion de los objetos,
pues pasa ain mas decisivamente por los usos que les dan forma social y en los que se
inscriben demandas y dispositivos de accion que provienen de diferentes competencias
culturales. Prueba de la significacion de este nuevo terreno es la relevancia politica que
cobran hoy los “nuevos conflictos”, las luchas contra las formas de poder que atraviesan,
discriminando o reprimiendo, la vida cotidiana y las luchas por la apropiacion de bienes
y servicios. La articulacion entre ambas se hizo bien clara en las historias que recogimos
para estudiar lo popular urbano.

Otra vertiente tedrica que es necesario integrar a esta reflexion es la nueva concepcion
de la lectura, desarrollada en América Latina especialmente en los trabajos de Beatriz
Sarlo(11), en los que llevando adelante las lineas de pensamiento de H. Robert Jauss
se propone el abordaje de los diversos lectores sociales posibles. Si entendemos por
lectura “la actividad por medio de la cual los significados se organizan en un sentido”
(12), resulta que en la lectura -como en el consumo- no hay s6lo reproduccion, sino
produccion también, una produccidn que cuestiona la centralidad atribuida al texto-rey y
al mensaje entendido como lugar de la verdad que circularia en la comunicacion. Poner
en crisis esa centralidad del texto y del mensaje implica asumir como constitutiva la
asimetria de demandas y de competencias que se encuentran y negocian a partir del
texto. Un texto que ya no serd maquina unificadora de la heterogeneidad, un texto ya
no-lleno, sino espacio globular y atravesado por diversas trayectorias de sentido. Lo que
a su vez le restituye a la lectura la legimidad del placer. No a la lectura culta Ginicamente,
a la lectura erudita, sino a cualquier lectura, a las lecturas populares con su placer de la
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repeticion y el reconocimiento (13). Y en el que hablan tanto el goce como la resistencia:
la obstinacion del gusto popular en una narrativa que es a la vez materia prima para los
formatos comerciales y dispositivo activador de una competencia cultural, terreno en
el que luchan a ratos y a ratos negocian la l6gica mercantil y demanda popular. Lo que
sigue es un mapa nocturno para explorar ese terreno en la encrucijada que conforman
en América Latina television y melodrama.

LA TELEVISION DESDE LAS MEDIACIONES

En un momento en que el medio television se halla en el centro de las transformaciones
que vienen de la informatica, los satélites, la fibra Optica, etcétera, una propuesta
como la que vamos a dibujar parecerd a no pocos anacronica. Nos atrevemos no
obstante a formularla porque estamos convencidos que si el medio estd en trance de
sufrir numerosos cambios, la mediacion (14) desde la que ese medio opera social y
culturdlmente no parece estar sufriendo en América Latina modificaciones de fondo.
Ni los miles de videograbadoras que invaden anualmente el mercado, ni las antenas
parabélicas sembradas a lo largo de la ciudad, ni la red de cable, estan afectando
sustancialmente al modelo de produccion de television que conocemos. Y en cuanto a la
relacion de los “usuarios” con la television, en lo que respecta a las grandes mayorias,
no es solo en América Latina, también en Europa los cambios en la oferta, pese a la
propaganda sobre la descentralizacion y pluralizacion, parecen ir en la direccion de
ahondar la estratificacion social, pues la oferta diferenciada de los productos de video se
halla ligada a las capacidades adquisitivas de los individuos (15). Lo UGnico que parece
importar decisivamente a los productoresy “programadores” de las tecnologias de videos
es la innovacion tecnoldgica, mientras que el uso social de aquellas potencialidades
técnicas parece caer fuera de su interés (16). Paraddjicamente la modificacion que
parece afectar mas en profundidad a la television que tenemos iria en la linea que busca
nuestra propuesta: “Hay que abandonar el mediacentrismo, ya que el sistema de los
media esta perdiendo en parte su especificidad para convertirse en elemento integrante
de otros sistemas de mayor envergadura, como el economico, cultural y politico” (17).
Sdlo que en América Latina el abandono del mediacentrismo se esta produciendo menos
por el impacto de la reconversion industrial de los medios -su funciéon comunicativa
relegada a producto residual de las opciones econdémico-industriales-, que por la fuerza
con que los movimientos sociales hacen visibles las mediaciones. Por esto en lugar de
hacer partir la investigacion del andlisis de las I6gicas de la produccion y la recepcion,
para buscar después sus relaciones de imbricacidn o enfrentamiento, proponemos partir
de las mediaciones, esto es, de los lugares de los que provienen las constricciones que
delimitan y configuran la materialidad social y la expresividad cultural de la television.
A modo de hipétesis, que recoge y da forma a una serie de bdsquedas convergentes,
aunque muchas de ellas no tengan por “objeto” la television, se proponen tres lugares
de mediacion: la cotidianidad familiar, la temporalidad social y la competencia cultural.
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LA COTIDIANIDAD FAMILIAR

Si la television en América Latina tiene adn a la familia como unidad bdsica de audiencia
es porque ella representa para las mayorias la situacién primordial de reconocimiento.
Y no puede entenderse el modo especifico en que la television interpela a la familia sin
interrogar la cotidianidad familiar en cuanto lugar social de una interpelacion fundamental
para los sectores populares. Escandalo, como apuntdbamos mas atrds, para una
intelectualidad que se complace en denunciar los aspectos represivos de la organizacion
familiar y para una izquierda que no ve en ello sino lo que tiene de contaminacion de la
ideologia burguesa, el andlisis critico de la familia ha sido hasta ahora incapaz de pensar
la mediacion social que ella constituye. Ambito de conflictos y de fuertes tensiones, la
cotidianidad familiar es al mismo tiempo “uno de los pocos lugares donde los individuos
se confrontan como personas y donde encuentran alguna posibilidad de manifestar sus
ansias y frustraciones” (18).

Rompiendo con las manidas consideraciones moralistas -la television corruptora de
las tradiciones familiares- y con una filosofia que le atribuye a la television una funcion
puramente especular, empieza a abrirse paso una concepcion que ve en la familia uno
de los espacios claves de lectura y de codificacion de la television (19). Sin embargo, la
mediacion que la cotidianidad familiar cumple en la configuracion de la television no se
limita a lo que puede examinarse desde el ambito de la recepcion, pues inscribe sus marcas
en el discurso televisivo mismo. De la familia como espacio de las relaciones cortas y de la
proximidad, la television asume y forja dos dispositivos claves: la simulacién del contacto
y la retorica de lo directo (20).

Denominamos simulacion del contacto los mecanismos mediante los cuales la television
especifica su modo de comunicacion organizandola sobre el eje de la funcion fatica
(Jacobson), esto es, sobre el mantenimiento del contacto. Funcién que juega no solamente
por la dispersion de la atencidon que se presenta en la cotidianidad privada -frente a la
concentracion de la atencion en la sala pablica y oscura del cine-. Se trata de algo menos
psicoldgico, y que requeriria el aporte de la antropologia para su estudio, de la irrupcion
del mundo de la ficcion y del espectdculo en el espacio de la cotidianidad y la rutina (21). Y
la necesidad entonces de intermediarios que faciliten el transito entre realidad cotidiana y
espectaculo ficcional. Dos intermediarios bdsicos se da la television: un personaje sacado
del espectaculo popular, el animador o presentador, y un tono que proporciona el clima
requerido, el coloquial. El presentador-animador en la television -que se halla presente
en los informativos, en los concursos, en 1os musicales, en los educativos y hasta en los
“culturales” para subrayarlos-, mas que un transmisor de informaciones es en verdad
un interlocutor o, mejor, el que interpela a la familia conviertiéndola en su interlocutor.
De ahi su tono coloquial y la simulacién permanente de un didlogo que no se agota en
un remedo del clima “familiar”. Durante mucho tiempo se critic la predominancia de
lo verbal en la television latinoamericana como la mejor prueba de su subdesarrollo: era
radio con algunas imagenes. Pero hoy, cuando el desarrollo técnico y expresivo de la
television en no pocos de nuestros paises hace imposible esa explicacion empezamos a
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sospechar que la predominancia de lo verbal en la television se inscribe en la necesidad
de supeditar la ldgica visual a la I6gica del contacto, puesto que es ella la que articula el
discurso televisivo sobre el eje de la relacion corta y la preeminencia de la palabra en unas
culturas fuertemente orales.

Por retérica de lo directo entendemos el dispositivo que organiza el espacio de la
television sobre el eje de la proximidad y la magia del ver, en oposicion al espacio
cinematografico dominado por la distancia y la magia de la imagen. En el cine la funcion
comunicativa central es la poética -y ello, al menos como intencion, hasta en los films
mas baratos-, esto es, la transfiguracion arquetipica de la realidad. De ahi,que aun
atrapado por el argumento, alin fascinado por los rostros en primer plano, el espectador
sea mantenido distante. Los objetos, las acciones y los rostros en el cine se cargan de
valor simbolico.Hablando del rostro de Greta Garbo, Barthes sintetizo asi la magia del
cine y de su espacio propio: “El rostro constituia una suerte de estado absoluto de la
carne que no se podia alcanzar ni abandonar” (22). Frente a ese espacio, fascinante y
por tanto alejador, el espacio de la television estd dominado por la magia del ver: por una
proximidad construida mediante un montaje no expresivo, sino funcional y sostenida en
base a la “toma directa”, real o simulada. En la television la vision que predomina es la
que produce la sensacion de inmediatez, que es uno de los rasgos que hacen la forma
de lo cotidiano. Y ello incluso en la publicidad pues ella es la sintesis de la cotidianidad
y el espectaculo, aunque ella viva en un equilibrio inestable que le da un aire trasgresor.
En la television nada de rostros misteriosos ni con demasiado encanto, los rostros de la
television seran cercanos, amigables, ni fascinantes ni chabacanos. Proximidad de los
personajes y los acontecimientos: un discurso que familiariza todo, que torna “cercano”
hasta lo mas distante y que se hace asi incapaz de enfrentarse a los prejuicios mas
“familiares”. Un discurso que produce eso desde la forma misma en que organiza las
imagenes: de manera que produzcan la mayor transparencia, 0 sea, en términos de
simplicidad, claridad y economia narrativa. La marca de la hegemonia trabaja ahi, en esa
forma, en la construccion de una interpelacion que habla a la gente desde los dispositivos
que dan forma a una cotidianidad familiar, que no es Gnicamente subproducto de la
pobreza y las artimafias de la ideologia, sino espacio de algunas formas de relacion
primordial y de algunas vivencias no por ambiguas menos fundamentales.

LA TEMPORALIDAD SOCIAL

Mientras en nuestra sociedad el tiempo productivo, el valorado por el capital, es el tiempo
que “corre”y que se mide, el otro, del que esta hecha la cotidianidad, es un tiempo repetitivo,
que comienza y acaba para recomenzar, un tiempo hecho no de unidades contables, sino
de fragmentos (23). ¢ Y la matriz cultural del tiempo que organiza la television no es acaso
esa: la de la repeticion y el fragmento? ;Y no es insertandose en el tiempo del ritual y la
rutina como la television inscribe la cotidianidad en el mercado?. El tiempo en que organiza
su programacion la television contiene la forma de la rentabilidad y del palinsesto, de un
entramado de géneros. Cada programa o, mejor, cada texto televisivo, remite su sentido
al cruce de los géneros y los tiempos. En cuanto género pertenece a una familia de textos
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que se replican y reenvian unos a otros desde los diversos horarios del dia y la semana. En
cuanto tiempo “ocupado”, cada texto remite a la secuencia horaria dé lo que le antecede y
le sigue 0 a lo que aparece en el palinsesto otros dias a la misma hora.

Mirado desde la television el tiempo del ocio cubre y desvela la forma del tiempo del
trabajo: la del fragmento y la serie. Decia Foucault que “el poder se articula directamente
sobre el tiempo” (24). Porque es en él donde se hace mds visible el movimiento de
unificacion que atraviesa la diversidad de lo social. Asi, el tiempo de la serie habla el idioma
del sistema productivo -el de la estandarizacion- pero bajo él pueden oirse también otros
idiomas: el del cuento popular y la cancién con estribillo y el relato de aventura, aquella
serialidad “propia de una estética donde el reconocimiento funda una parte importante del
placery es, en consecuencia, norma de valores de los bienes simbdlicos” (25). Y alin mas,
aquel que, segtin Benjamin, hace posible la reproductibilidad técnica, aquel sensorium o
experiencia cultural del nuevo publico que nace con las masas.

Podria hablarse entonces de una estética de la repeticion que, trabajando la variacion de un
idéntico o la identidad de varios diversos, “conjuga la discontinuidad del tiempo del relato
con la continuidad del tiempo relatado” (26). Lo que permite retomar lo dicho sobre la
importancia del sentimiento de duracion que inaugura el folletin del siglo XIX permitiendo
al lector popular hacer transito entre el cuento y la novela “sin perderse”. La serie y 10s
géneros hacen ahora la mediacion entre el tiempo del capital y el tiempo de la cotidianidad.
Pero esto serd tematizado especialmente un poco mas adelante.

LA COMPETENCIAL CULTURAL

Pocos malentendidos tan pertinaces y enredados como el que sostiene y en el que
desemboca la relacion television/cultura. De un lado, los criticos mirando la television
desde el paradigma del arte -que para ellos seria lo inico que merece la pena llamarse
cultura- y denunciando dia tras dia con los mismos cansados argumentos la decadencia
cultural que representa y entrafia la television. Los pocos de entre ellos que se arriesgan
a salir de la denuncia y pasar a la accién proponen una elevacion cultural de la television
que se materializa casi siempre en un didactismo insoportable. De otro lado, los folkl6ricos
situando la verdadera cultura en el pueblo, pero en el pueblo-pueblo, 0 sea, en el que
conserva la verdad sin contaminaciones ni mestizajes, es decir, sin historia. Su propuesta
cultural?. Hacer televisivo el patrimonio de danzas y canciones, de vestuarios e iconografias
nacionales. Sobre otro eje, aparece la oposicion entre los comerciantes, defendiendo
populistamente las demandas que la colectividad manifiesta a través de las encuestas que
miden las audiencias, y el sector piblico paternalistamente hablando en nombre de las
verdaderas necesidades culturales de la gente (27).

Lo peor del enredo es que acaba tapando el culturalismo en que se mueven todas esas
visiones y propuestas, al situarse por fuera del sentido social que tienen las diferencias
culturales y encubriendo asi los intereses de que esta cargada la idea misma de cultura
que manejan. En ningdn otro lugar quiza como en la television el contradictorio significado
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de lo masivo se hace tan explicito y desafiante: la juntura quizas inestricable de lo que
en ello es desactivacion de las diferencias sociales y, por tanto, integracion ideoldgica,
y lo que en lo masivo hay de presencia de una matriz cultural y de un sensorium que
asquea a las élites. Desconocer esa tension no viendo sino la eficacia del mecanismo
integrador y el juego de los intereses comerciales es lo que ha justificado, y sigue
justificando, que a la hora de pensar las politicas culturales ni desde los gobiernos ni
desde la oposicion se incluya en ellas a la television. La television no seria un asunto
de cultura, s6lo de comunicacion. Y como prueba arguyen: ;donde estan las obras
valiosas que ha producido la television?, ;acaso esas versiones de los clasicos que
hacen los ingleses 0 esos melodramas pseudohistoricos de los norteamericanos?. Y otra
vez, como planteara Benjamin a propdésito de la fotografia, los mandarines de la Cultura
seguirdn preguntandose si acaso la television puede ser considerada cultura mientras,
nos guste o no y para bien o para mal, es la nocion misma de cultura, su significacion
social, la que esta siendo modificada por lo que se produce en y el modo de reproducir
de la television.

Escapando a esa ceguera, un trabajo extrafio y pionero de P. Fabri introducia hace ya
unos afos en el debate algunas claves para la comprension de la especificidad cultural de
lo masivo, que sin desconocer la caracterizacion de Abraham A. Moles (28) va mds alla
del funcionalismo sistémico. He aqui el planteamiento bésico de Fabri: “Mientras en la
cultura culta la obra esta, al menos hoy, en contradiccion dialéctica con su género, en la
cultura de masa la regla ‘estética’ es aquella de la mayor adecuacion al género. Se podria
afirmar que el género es justamente la unidad minima del contenido de la comunicacion
de masa (al menos a nivel de la ficcidn pero no solamente) y que la demanda de mercados
de parte del publico (y del medio) a los productores se hace a nivel del género. Para los
investigadores es a través de la percepcion del genero como se accede al sentido latente
de los textos massmedidaticos” (29). A la base de esta propuesta es la tipologia de las
culturas elaborada por Yuri M. Lotman (30) la que encontramos: su diferenciacion entre
una cultura gramaticalizada -aquella que remite la inteleccion y fruiccion de una obra a las
reglas explicitas de la gramatica de su produccion- y una cultura textualizada: en la que
el sentido y el goce de un texto remite siempre a otro texto, y no a una gramatica, como
sucede en el folklore, en la cultura popular, en la cultura de masa. De la misma manera
que la mayoria de la gente va a ver cine, esto es, un film policiaco o de ciencia-ficcion o
de aventuras, del mismo modo la dindamica cultural de la television actda por sus géneros.
Desde ellos activa la competencia cultural y a sumodo da cuenta de las diferencias sociales
que la atraviesan. Los géneros, que articulan narrativamente las serialidades, constituyen
una mediacion fundamental entre las l6gicas del sistema productivo y del sistema de
consumo, entre la del formato y la de los modos de leer, de oS usos.

LOGICAS DE LA PRODUCCION Y DE LOS USOS

Para que la entrada en la ldgica, esto es, en la estructura y la dindmica de la produccion
televisiva, desde donde venimos, no signifique la recaida en una generalidad hueca,
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deberemos atenernos a un criterio: lo que importa es lo que configura las condiciones
especificas de produccion, lo que de la estructura productiva deja huellas en el formato,
y los modos en que el sistema productivo -la industria televisiva- semantiza y recicla las
demandas que vienen de los “publicos” y sus diferentes usos. Aparecen entonces una serie
de instancias y de dispositivos concretos a estudiar. La competitividad industrial como
capacidad de produccion expresada en el grado de desarrollo tecnoldgico, capacidad de
riesgo financiero para la innovacion y grado de diversificacion-especializacion profesional
de una empresa. Esa competitividad no debe ser confundida con la competencia
comunicativa lograda en términos de “reconocimiento por los publicos a los que se dirije
y que ni estd basada en la sola competitividad industrial ni es enteramente medible por los
ranking de audiencias. Los niveles y fases de decision en la produccion de cada género:
quiénes, en qué momentos, y con qué criterios deciden lo que es producible. Las ideologias
profesionales como componentes y campo de tension entre las exigencias del sistema
productivo, las reglas del género, las demandas sociales y la iniciativa y creatividad -las
formas de resistencia- de los productores: directores, actores, éscendgrafos, operadores,
etcétera. Las rutinas productivas o la serialidad mirada desde los habitos de trabajo que
ella requiere, tanto en las exigencias de la rentabilidad sobre el tiempo de la produccion y
las formas de actuacion, como en los esguinces por donde el “estilo” se incorpora a las
précticas de trabajo. Y por dltimo, las estrategias de comercializacion, que no son algo que
se afada “después” para vender el producto, sino algo que ha puesto sus huellas en la
estructura del formato bien sea en la forma que toma el corte narrativo para la publicidad,
en la que dicta su lugar en el palinsesto, o en los ingredientes diferenciales que introduce
la diversificacion de lo que sdlo se vera “dentro” de un pais o también fuera de él.

Para abordar las l6gicas (en plural) de los usos debemos comenzar por diferenciar nuestra
propuesta de aquel andlisis denominado “de los usos y gratificaciones”. Puesto que de lo que
tratamos, es de sacar el estudio de la recepcion del espacio acotado por una comunicacion
pensada en términos de mensajes que circulan, de efectos y reacciones, para reubicar su
problematica en el campo de la cultura: de los conflictos que articula la cultura, de los
mestizajes que la tejen y las anacronias que la sostienen, y en Gltimas del modo en que
trabaja la hegemonia y las resistencias que moviliza, del rescate por tanto de los modos
de apropiacion y réplica de las clases subalternas. Hay sin embargo, intentos por repensar
desde la comunicacidn el espacio de la recepcion pero reubicandolo, como licidamente ha
propuesto Miquel de Moragas, en el terreno de los retos que la transformacidn tecnoldgica
le plantea a la democratizacion de la sociedad. Moragas introduce para ello la propuesta de
una tipologia en base a la nocidn de ambito de recepcidn, que permite pensar los distintos
tipos de competencia comunicativa en cuanto “activacion o freno de la participacion social,
cuestion fundamental para una politica democratica de los medios y que no consiste
Gnicamente en la democratizacion de su control, sino también en la democratizacion de
su uso”.(31)

El plural de las I6gicas del uso no se agota en la diferencia social de las clases, pero esa
diferencia articula las otras. Los habitus de clase atraviesan los usos de la television, los



Los métodos: De los medios a las mediaciones

modos de ver, y se hacen manifiestos -observables etnograficamente- en la organizacion
del tiempo y del espacio cotidianos: ¢Desde qué espacios mira la gente el televisor:
privados o publicos, la casa, el bar de la esquina, el club de barrio?, ¢y qué lugar ocupa
el televisor en la casa: central o marginal, preside la sala en que se hace la vida “social”
o0 se refugia en el dormitorio, 0 se esconde en el armario de donde se saca solamente
para ver algo muy especial?. La lectura de la topografia posibilita el establecimiento de
una topologia simbdlica configurada por los usos de clase. Del mismo modo es posible
tarazar una tipologia social de los tiempos: desde la pantalla encendida todo el dia hasta el
encendido sdlo para ver el noticiario o la serie de la BBC, puede observarse una gama de
usos que no tienen que ver tnicamente con la cantidad de tiempo dedicado, sino con el
tipo de tiempo, con el significado social de este tiempo (32) y con el tipo de demanda que
las diferentes clases le hacen a la television. Mientras hay una clase que a la television no
le pide normalmente sino informacion, porque el entretenimiento y la cultura la busca en
otros sitios -en el deporte, el teatro, el libro o el concierto-, hay otras clases que todo eso
se lo piden a la television.

En los usos no habla sélo la clase social, habla también la competencia cultural de los
diversos grupos que atraviesa las clases, por la via de la educacion formal en sus distintas
modalidades, pero sobre todo los que configuran las étnias, las culturas regionales, los
“dialectos” locales y los distintos mestizajes urbanos en base a aquellos. Competencia
que vive de la memoria -narrativa, gestual, auditiva- y también de los imaginarios actuales
que alimentan al sujeto social femenino o juvenil. El acceso a esos modos de uso pasa
inevitablemente por un ver con la gente que permita explicitar y confrontar las modalidades
diversas y las competencias que aquellas activan, y por los relatos -historias de vida- que
nos los cuentan y dan cuenta de ellos.

Entre la 16gica del sistema productivo y las ldgicas de los usos median los géneros.
Son sus reglas las que basicamente configuran los formatos y es en ellos donde ancla
el reconocimiento cultural de los grupos. Claro que la nocién de género que estamos
trabajando tiene entonces poco que ver con la vieja nocion literaria del género como
“propiedad” de un texto, y muy poco también con la reduccion a taxonomia que del género
hizo el estructuralismo(33). En el sentido en que estamos trabajando un género no es
algo que le pase al texto, sino algo que pasa por el texto, pues es menos cuestion de
estructura y combinatorias que de competencia. Asumimos entonces la propuesta de un
equipo de investigadores italianos, segun la cual un género es ante todo una estrategia de
comunicabilidad, y es como marcas de esa comunicabilidad que un género se hace presente
y analizable en el texto (34). La consideracion de los géneros como hecho puramente
“literario” -no cultural- y, desde el otro lado, su reduccion a receta para la fabricacion o
etiqueta para la clasificacion, nos han estado impidiendo comprender su verdadera funcion
en el proceso y su pertinencia metodoldgica: clave para el andlisis de los textos masivos
y, en especial, de los televisivos. En cuanto estrategias de interaccion, esto es, “modos en
que se hacen reconocibles y organizan la competencia comunicativa los destinadores y los
destinatarios” (35), el estudio de los géneros no puede llevarse a cabo sin replantear la
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concepcion misma que se ha tenido de comunicacion. Pues su funcionamiento nos coloca
ante el hecho de que la competencia textual, narrativa, no se halla s6lo presente, no es
condicion tnicamente de la emision, sino también de la recepcion. Cualquier telespectador
sabe cudndo un texto/relato ha sido interrumpido, conoce las formas posibles de
completarlo, es capaz de resumirlo, de ponerle un titulo, de comparar y de clasificar unos
relatos. Hablantes del “idioma” de los géneros, los telespectadores, como indigenas de una
cultura textualizada, “desconocen” su gramatica pero son capaces de hablarlo. Lo que a su
vez implica un replanteamiento en el modo de aproximarnos a los textos de la television.
Momentos de una negociacidn, los géneros no son abordables en términos de seméantica
0 de sintaxis: exigen la construccion de una pragmatica que es la que puede dar cuenta de
cOmo opera su reconocimiento en una comunidad cultural. Asimismo, el texto del género
en un stock de sentido que presenta una organizacion mas complexiva que moleculary que
por tanto no es analizable siguiendo una lista de presencias, sino buscando la arquitectura
que vincula los diferentes contenidos seméanticos de las diversas materias significantes.
Un género funciona constituyendo un “mundo” en el que cada elemento no tiene valencias
fijas. Y mas aln en el caso de la television, donde cada género se define tanto por su
arquitectura interna como por su lugar en la programacion: en la estructura horaria y en la
trama del palinsesto. De ahi |a tercera exigencia que acarrea el abordaje de los géneros: la
necesidad de construir su sistema en cada pais. Pues en cada pais ese sistema responde
a una configuracion cultural, a una estructura juridica de funcionamiento de la television, a
un grado de desarrrollo de la industria televisiva nacional y a unos modos de articulacion
con la trasnacional.

ALGUNAS SENAS DE IDENTIDAD RECONOCIBLES EN EL MELODRAMA

Viendo cémo vivimos en pleno melodrama -ya que el melodrama es nuestro
alimento cotidiano-, he llegado a preguntarme muchas veces si nuestro miedo
al melodrama (como sindnimo de mal gusto) no se debia a una deformacion
causada por las muchas lecturas de novelas psicoldgicas francesas escritas en
los primeros afios del siglo. Pero la realidad es que algunos de los escritores
que mds admiramos jamds tuvieron miedo al melodrama. Ni Sdbato ni Onetti
temieron al melodrama. Y cuando el mismo Borges se acerca al mundo del
gaucho o del compadrito, se acerca voluntariamente al ambito de Juan Moreira
y del tango arrabalero.

Alejo Carpentier

No es lo mismo el melodrama francés que el gringo, el soviético que el espafiol,
pero en cambio puede estudiarse la unidad melodramatica latinoamericana que
recorre el continente desde el Rio Grande hasta la Patagonia, porque gimiendo,
echando la culpa a los demds, cantando rancheras mexicanas o tangos
argentinos cuando se emborracha, en eso se identifica plenamente el territorio.

Hernando Salcedo



Los métodos: De los medios a las mediaciones

Dos expresivas citas para introducirnos al género en que se reconoce la América Latina
popular, y hasta la culta... cuando se emborracha. Ningdn otro género, ni el de terror -y
no es que falten motivos- ni el de aventuras -y no es que no haya grandes selvas y rios-
ha logrado cuajar en la region como el melodrama. Como si en él se hallara el modo de
expresion mas abierto al modo de vivir y sentir de nuestras gentes. Por eso mas alla de
tantas criticas y de tantas lecturas ideol6gicas, y también de las modas y los revivales
para intelectuales, el melodrama sigue constituyendo un terreno precioso para estudiar
la no contemporaneidad y los mestizajes de que estamos hechos. Porque como en las
plazas de mercado, en el melodrama estd todo revuelto, las estructuras sociales con las
del sentimiento, mucho de lo que somos -machistas, fatalistas, supersticiosos- y de lo
que sofiamos ser, el robo de la identidad, la nostalgia y la rabia. En forma de tango o de
telenovela, de cine mexicano o de cronica roja el melodrama trabaja en estas tierras una
veta profunda de nuestro imaginario colectivo, y no hay acceso a la memoria histérica ni
proyeccion posible del futuro que no pase por el imaginario (36). ¢De qué veta se trata?
De aquella en que se hace visible la matriz cultural que alimenta el reconocimiento popular
en la cultura de masa.

De los dos planos de significacion, o isotopias, que articula la nocién de reconocimiento,
el racionalismo imperante solo atribuye sentido a uno: al negativo. Pues en el plano del
conocer, re-conocer es pura operacion de redundancia, costo inutil. Y si a esa isotopia
se la proyecta sobre la cuestion ideoldgica, entonces el resultado es todavia mas radical:
estamos en el reino de la alienacion, aquel en que re-conocer consiste en des-conocer.
Existe sin embargo otra matriz que atribuye al reconocer otro sentido: aquel en que re-
conocer significa interpelar, una cuestion acerca de los sujetos, de su modo especifico de
constituirse. Y no s6lo los individuales, también los colectivos, los sociales, incluidos los
sujetos politicos. Todos se hacen y rehacen en la trama simbdlica de las interpelaciones,
de los reconocimientos. Todo sujeto esta sujeto a otro y es a la vez sujeto para alguien. Es
la dimensidn viva de la socialidad atravesando y sosteniendo la institucional, la del “pacto
social”.

Ahora podemos retornar al melodrama, a lo que alli estd en juego, que es el drama del
reconocimiento (37). Del hijo por el padre o de la madre por el hijo, lo que mueve la
trama es siempre el desconocimiento de una identidad y la lucha contra los maleficios, las
apariencias, contra todo lo que oculta y disfraza: una lucha por hacerse reconocer. ¢No
estard ahi la conexion secreta del melodrama con la historia de este subcontinente? En
todo caso el des-conocimiento del “contrato social” en el melodrama habla, y habla bien
alto, del peso que para aquellos que en él se reconocen tiene esa otra socialidad primordial
del parentesco, las solidaridades vecinales y la amistad. ;Estara entonces desprovisto de
sentido, preguntarnos hasta qué punto el éxito del melodrama en estos paises, habla del
fracaso de unas instituciones politicas que se han desarrollado des-conociendo el peso de
esa otra socialidad, incapaces de asumir su densidad cultural?.

Es claro que la comprension de esa pregunta nos reubica en el ambito de los movimientos
sociales que hemos llamado mas atras “barriales” y en el sentido del cotidiano familiar
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en las culturas populares. Aquellas en que el tiempo familiar es “ese tiempo a partir
del cual el hombre se piensa social, un hombre que es ante todo un pariente. De ahi
que el tiempo familiar se reencuentre en el tiempo de la colectividad” (38). De manera
que entre el tiempo de la historia -que es el tiempo de la Nacion y del mundo, el de los
grandes acontecimientos que vienen a irrumpir en la comunidad- y el tiempo de la vida
-que es el que va del nacimiento a la muerte de cada individuo y que jalonan los ritos que
sefialan el paso de una edad a otra-, el tiempo familiar es el que media y hace posible
su comunicacion. Dice Hoggart, a proposito no ya de campesinos alejados del tiempo
del progreso, sino de los sectores obreros en la ciudad, que “los acontecimientos no
son percibidos mds que cuando afectan la vida del grupo familiar” (39). Una guerra
es entonces percibida como “el tiempo en que murid el tio” y la capital como “el lugar
donde vive la cufada”. De ese modo familia y vecindaje -pues este (ltimo es hoy en
los barrios populares de las grandes ciudades, dada la migracion brutal, el desarraigo
y la precaridad econdmica, una especie de “familia extensa”- representan en el mundo
popular aun con todas sus contradicciones y conflictos los modos de la socialidad mas
verdadera.

Frente a esa concepcidn y esa vivencia, las transformaciones operadas por el capitalismo
en el dmbito del trabajo y del ocio, la mercantilizacion del tiempo de la calle y de la casa
y hasta de las relaciones mas primarias, parecerian haber abolido aquella socialidad. En
realidad no han hecho sino tornarla anacrdnica. Pero esa anacronia es preciosa, es ella
la que en “dltima instancia” le da sentido hoy al melodrama en América Latina -desde la
permanencia de la cancion romantica al surgimiento de la telenovela-, la que le permite
mediar entre el tiempo de la vida, esto es, de una socialidad negada, econémicamente
desvalorizada y politicamente desconocida, pero culturalmente viva, y el tiempo del
relato que la afirma y hace posible a las clases populares reconocerse en ella. Y desde
ella, melodramatizando todo, vengarse a su manera, secretamente, de la abstraccion
impuesta por la mercantilizacion a la vida, de la exclusion politica y la desposesion
cultural.

&Y donde quedan entonces la alienacion, la ideologia y las argucias de los comerciantes?
También ahi, formando parte de la trama de desconocimientos y reconocimientos.
Trabajando no desde el exterior y menos aln como los “verdaderos” protagonistas de
un drama en el que el pobre pueblo no seria otra vez mas que coro. El coro se rebel6
hace tiempo (40) y de esa rebelion habla a su modo el desconcertante placer que a las
gentes del pueblo les sigue procurando el melodrama. “;Qué masivo masoquismo, qué
comportamiento suicida de clase puede explicar esa fascinacion?”, se pregunta Michel
Mattelart, y se responde preguntandose a su vez: “;es posible que el poder de las industrias
culturales no resida totalmente en los temas que tratan, en las anécdotas que ofrecen, que
no serian mas que epifendmenos del mensaje trasmitido?” (41). Comenzamos a sospechar
que si, que lo que hace la fuerza de la industria cultural y lo que da sentido a esos relatos
no se halla s6lo en la ideologia, sino en la cultura, en la dindmica profunda de la memoria
y del imaginario.
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Como en los viejos tiempos del folletin, ahora, en su versibn mas nueva y mas
latinoamericana -tanto que junto con los grandes textos del realismo mdgico, la telenovela
es el otro producto cultural que Latinoamérica ha logrado exportar a Europa y a Estados
Unidos-, el melodrama se halla mas cerca de la narracion, en el sentido que le diera
Benjamin, que al de la novela, o sea, al libro, y mas cerca de la literatura dialdgica, tal como
la entienda Bajtin, que de la monoldgica. Exploremos minimamente esas pistas.

De la narracion, el melodrama televisivo conserva una fuerte ligazon con la cultura
de los cuentos y las leyendas (42), la literatura de cordel brasilefia (43), las crdnicas
que cantan los corridos y los vallenatos (44). Conserva la predominancia del relato,
del contar a, con lo que ello implica de presencia constante del narrador estableciendo
dia tras dia la continuidad dramatica; y conserva también la apertura indefinida del
relato, su apertura en el tiempo -se sabe cuando empieza pero no cuando acabara- y
su porosidad a la actualidad de lo que pasa mientras dura el relato, y a las condiciones
mismas de su efectuacion. En una telenovela peruana la huelga de los taxistas de lima,
que se cruz6 obstaculizando la grabacion de unas escenas, se incorporé a la telenovela
como un hecho de vida. Funcionamiento paradojico el de un relato que producido segun
las reglas mas exigentes de la industria, e incorporado a la tecnologia mas avanzada,
responde sin embargo a una ldgica inversa a la que rige su modo de produccion: la
calidad de la comunicacion que logra tiene poco que ver con la cantidad de informacion
que proporciona.

Segunda pista: el melodrama como literatura dial6gica o, seglin una version brasilefia
que ahonda en la propuesta bajtiana, como género carnavalesco, aquel “donde autor,
lector y personajes intercambian constantemente de posicion” (45). Intercambio que es
confusion entre relato y vida, éntre lo que hace el actor y lo que le pasa al espectador, sefia
de identidad de una otra experiencia literaria que se mantiene abierta a las reacciones,
deseos y motivaciones del pablico. No en el sentido de transplantar al relato las cosas de
la vida, pues “no es la representacion de los datos concretos y particulares lo que produce
en la ficcion el sentido de la realidad, sino una cierta generalidad que mira para ambos
lados y le da consistencia tanto a los datos particulares de lo real como al mundo ficticio”
(46). Que en esa apertura y confusion se halla imbricada la I6gica mercantil y que por ella
pasan “funcionando” las estratagemas de lo ideoldgico, es algo innegable. Pero de afirmar
ese entrecruzamiento de ldgicas diferentes a disolver en los requerimientos del mercado
cualquier huella de otra experiencia o matriz cultural, el trecho es ademds de metodoldgico,
politico. Y es sin duda otra cultura politica la que puede aceptar que el melodrama sea a
un mismo tiempo forma de recuperacion de la memoria popular por el imaginario que
fabrica la industria cultural y metdfora indicadora de los modos de presencia del pueblo
en la masa.

Advertir que el mapa trazado era “nocturno”, lo que sigue no podra ser otra cosa que
el sefialamiento del trayecto teorico, y el relato de algunas experiencias pioneras de esa
investigacion en América Latina.
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LO POPULAR QUE NOS INTERPELA DESDE LO MASIVO

Realidade contradictoria e desafiadora de una socieddde de massa que, na
Idgica perversa de un capitalismo salvagem do velho cria 0 novo e do novo
refaz o velho,-fazendo coexistir e juntarse, de modo paradoxalmente natural,
a sofisticacao dos meios de comunicacao de massa e massas de sentimentos
veiculados pela cultura mais tradicionalmente popular.

Marlyse Meyer

Seguir pensando lo masivo como algo puramente exterior -que 1o (nico que hace es
parasitar, fagocitar, vampirizar (47)- lo popular, s6lo puede hacerse hoy desde una de dos
posiciones. O desde la de los folkloristas, cuya mision es la de preservar lo auténtico,
cuyo paradigma sigue siendo rural y para los que todo cambio es desagregacion, esto
es, deformacion de una forma fijada en su pureza original. O desde una concepcion de la
dominacion social que no puede pensar lo que producen las clases populares mas que en
términos de reaccion a lo que induce la clase dominante. Pero lo que se “ahorran” esas
dos posiciones es la historia: su opacidad, su ambigiiedad y la lucha por la constitucion
de un sentido que esa ambigiledad cubre y alimenta. Y se la ahorran saltando desde la
etnografia a la militancia o desde la fenomenologia a la gran politica. Curiosamente los
mas acérrimos defensores de una concepcion puramente exterior de las relaciones entre [0
populary lo masivo se hallan menos entre [0S que se aproximan a la cultura de masa desde
el arte o la literatura que entre los profesionales de la “sociologia de la comunicacion”, un
area dominada aun por lo que José Nun ha llamado el “otro reduccionismo” y a prop6sito
de la cual escribe: “En América Latina, en general, la literatura sobre los medios masivos
de comunicacion esta dedicada a demostrar su calidad (innegable) de instrumentos
oligarquico-imperialistas de penetracion ideoldgica, pero casi no se ocupa de examinar
como son recibidos los mensajes y con cudles efectos concretos: es como si fuera
condicion de ingreso al topico que el investigador se olvidase de las consecuencias no
queridas de la accion social para instalarse en un hiperfuncionalismo de izquierda” (48).

Bien pertinentes resultan a la cuestion que estamos buscando plantear las precauciones
del historiador Luis A. Romero en el uso de la nocién de “cultura popular” a la hora de
hablar de la cultura de los sectores populares ya en el Buenos Aires de 1930. Pues se
trata de una noci6n que arrastra una cierta connotacion esencialista, que alude demasiado
frecuentemente a un sujeto homogéneo pensado en términos de “polo integro y resistente”
o de “mero producto de la manipulacion, version degradada y funcional de la cultura de
glite” (49). Y es que tras la aparicion de las masas urbanas lo popular ya no sera lo mismo.
Y entoces, 0 renunciamos a pensar la vigencia cultural de lo popular o si ello tiene ain
sentido serd no en términos de exterioridad resguardada, sino de imbricacion conflictiva
en lo masivo. Claro que para que esa proposicion resista los malentendidos debera ser
referida no a los medios de la masificacion, sino a la masificacion misma, estructural de
nuestra sociedad, esto es, a la imposibilidad de que las masas hicieran efectivo su derecho
al trabajo, la salud, la educacion y la diversion sin masificarlo todo. Lo masivo en esta
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sociedad no es un mecanismo aislable o un aspecto, sino una nueva forma de socialidad.
De masa es el sistema educativo, las formas de representacion y participacion politica,
la organizacion de las practicas religiosas, los modelos de consumo y los del uso del
espacio. De ahi que pensar lo popular desde lo masivo no signifique, no deba al menos
significar automaticamente alienacion y manipulacion, sino unas nuevas condiciones de
existencia y de lucha, un modo nuevo de funcionamiento de la hegemonia. Por eso frente
a la critica de la masificacion uno tiene derecho a preguntarse con A. Signorelli si lo
que se rechaza es lo que hay en ella de opresion y de dominio, o lo que ella entrafia de
nuevas formas de relacion social y de conflictividad (50). Lo que importard entonces, aln
mas que la denuncia, serd el tratar de comprender cdmo la masificacion funciona aqui y
ahora, los rasgos historicos propios de ese proceso en América Latina. Es lo que hemos
tratado de enunciar al menos al plantear la relacion de la masificacion al populismo y al
papel no solo ideoldgico, sino politico desempefiado por los medios en la formacion de las
culturas nacionales. En el avance de esa linea de reflexion nos parecen claves la propuesta
de S. Micelli -referida al Brasil pero igualmente valida para el resto de paises de América
Latina- sobre la no unificacion del mercado material y simbolico, y la de G. Sunkel, sobre
la subsistencia en lo masivo de matrices culturales en conflicto.

Micelli parte de una constatacion: la presencia en la industria cultural de “expresiones
de una demanda simbolica peculiar que no coincide del todo con el arbitrario cultural
dominante” (51). Y la dificultad de comprender el sentido de esa presencia desde una lectura
externa, esto es, que considera a esa industria pura y simplemente como instrumento
de dominacion. Lectura que al despreciar y desconocer el sistema de representaciones
e imagenes con que las clases populares decodifican los productos simbdlicos acaba
por asumir como Unica la representacion que la cultura dominante ofrece de si mismay
del “otro”. Con lo que esa lectura coloca como presupuesto precisamente lo que deberia
investigar: cual es la posicion efectiva que la industria cultural ocupa en el campo simbolico
de estos paises. Si se partiera de ahi se descubriria no s6lo que la cultura masiva no
ocupa una sola y la misma posicion en el sistema de las clases sociales, sino que en el
interior mismo de esa cultura coexisten productos heterogéneos, unos que corresponden
a la logica del arbitrario cultural dominante y otro a demandas simbdlicas que vienen del
espacio cultural dominado. Estamos ante un mercado material y simbélico no unificado
y cuya dislocacion remitiria basicamente al caracter dependiente de ese mercado. Queda
sin aclarar no obstante en la investigacion de Micelli hasta qué punto la no unificacion del
mercado simbdlico responde tnicamente a la estructura de dependencia y si no tendra que
ver también con la estructura plural de la cultura en los paises latinoamericanos. Lo que
de alguna manera nos devolveria a las preguntas cegadas por la lectura “exterior”: en qué
medida lo que pasa en el mercado simbdlico remite no sélo a lo que tiene que ver con la
l6gica de los intereses de la clase dominante, sino también a la dindmica y la complejidad
del universo de los dominados.

Es esala pregunta que orienta la reflexion de Sunkel y que podriamos sintetizar asi: ¢ cuanto
de lo que constituyen o hace parte de la vida de las clases populares, y que es rechazado
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del discurso de la Cultura, de la educacion y la politica, viene a encontrar expresion en la
cultura de masa, en la industria cultural? (52). Una expresion deformada, funcionalizada
pero capaz sin embargo de activar una memoria y de ponerla en complicidad con el
imaginario de masa. Lo que activa esa memoria no es del orden de los contenidos ni
siquiera de los codigos, es del orden de las matrices culturales. De ahi los limites de
una semiotica anclada en la sincronia a la hora de abordar la dimension del tiempo y sus
destiempos, las profundas anacronias de que estd hecha la modernidad cultural. Pero
también de una antropologia que al pensar los nexos disuelve los conflictos congelando
el movimiento que da vida a las matrices. Porque decir matriz no es evocar lo arcaico,
sino hacer explicito lo que carga el hoy, lo residual (Willians): el sustrato de constitucion
de los sujetos sociales mas alld de los contornos objetivos que delimita el racionalismo
instrumental y de los frentes de lucha consagrados por el marxismo. Vetas de entrada
a esas otras matrices dominadas pero activas se hallan en la imagineria barroca y en el
dramatismo religioso, en la narrativa oral, en el melodramay en la comicidad. Lo que sigue
son muestras de lo popular activado por lo masivo hoy en Latinoamérica.

En los barrios periféricos de Sao Paulo el circo es un espectaculo tan popular como el
fatbol. Un circo que deambula permanentemente por los barrios durante todo el afio -son
cerca de doscientos actualmente en Sao Paulo y sus alrededores-. Y aunque no tan masivo
como el cine o el futbol, el circo tiene sin embargo ya la estructura de una empresa con su
organizacion: division de las tareas y sus sondeos de mercado. Pero la industrializacion
no le ha robado al circo su modo peculiar de conexion con las gentes del pueblo. Y
esa es la veta que realmente interesa (53), ¢qué en el circo de hoy, tan estandarizado y
comercializado, sigue hablando a la gente de los barrios populares y de qué les habla?
Pero atencion, esa pregunta no es arqueoldgica, no se dirige a indagar lo que sobrevive
del tiempo en que el circo era “auténtico”, sino lo que hace que hoy siga siendo popular,
lo que conecta con el hoy de la vida de las gentes. Preguntas que no son respondibles a
través de andlisis de contenidos por mds sofisticados que ellos sean, si no de la puesta
en relacion del circo con las matrices culturales y los usos sociales. En su investigacion,
Cantor Magnani encuentra que al circo como existe hoy lo constituye una capacidad de
relacion directa con el espectador -como en el fitbol de barrio o las fiestas de aniversario-,
una especial activacion del filon melodramatico con el que conecta el gusto popular por
los gestos enfaticos, las posturas solemnes y los rituales, y sobre todo una mezcla, una
revoltura de elementos -dramas del pasado y parodias de telenovelas, malabarismo y lucha
libre, magia y musica moderna- y de actitudes: la gente va a emocionarse con la victima,
a divertirse con los payasos, a apreciar en vivo a los artistas de radio y de television. Pues
la disparidad de elementos se halla articulada en un espectaculo que activa marcas de
una historia cultural y al mismo tiempo las adapta. Lo que conecta al circo con la gente
no es lo que pensarian los propugnadores del realismo, no es la presencia de fragmentos
de lo cotidiano o de las peripecias de la vida, sino “una l6gica que articula, en forma
circense, las contradicciones, 1as incongruencias y desencuentros de la vida diaria, tales
como la valorizacion de la familia y las dificultades de mantenerla, el reconocimiento de



Los métodos: De los medios a las mediaciones

la autoridad y la desconfianza hacia la policia, las esperanzas puestas en la ciudad y la
desigual reparticion de sus servicios, etc.” (54). Es una ldgica que rige la vida la que
capta el circo, un logica de contrastes: usan tanto la medicina oficial como las curaciones
magico-religiosas, aceptan mecanismos contractuales pero también transacciones por
mera reciprocidad, y practican el “libre transito” entre creencias y cultos incompatibles.
La forma circense de esa logica se halla en la juntura de lo serio -el drama- y las burlas
-lo comico-, una juntura que desplaza y torna “desfasadas” las dicotomias de lo falso y lo
verdadero, lo ilusorio y lo real, con que se acercaria al circo la lectura ideoldgica.

Las fiestas han cobrado dltimamente un enorme interés para los estudios de lo popular.
Pero en su mayoria esos estudios no se interesan sino por las “verdaderas” fiestas, o sea,
las de las sociedades primitivas; y cuando se asoman a las otras es para ver qué queda
de aquello, de lo primitivo. Desde una perspectiva muy diferente -pero muy cercana a la
de Cantor Magnani sobre el circo-, Jorge Gonzalez investiga en México las ferias urbanas.
No se trata de rescatar ancestros, sino de investigar la feria en cuanto frente cultural:
espacio en que las clases sociales se tocan -comparten significantes- y luchan desde y
por significados diferentes, por dotar de sentido a la fiesta. Luchan “no necesariamente
por establecer relaciones de dominio o explotacion, sino por resaltar ciertos valores,
practicas y concepciones que son re-presentados en virtud de un proyecto determinado
de legitimidad cultural”(55). La feria no aparece entonces unicamente como el resultado
de un proceso de degradacion, de absorcion de lo festivo por lo comercial, sino como
lugar de modelacion cultural de la dimension lidica -esa dimension tan olvidada
por la sociologia critica s6lo atenta a las dimensiones serias, las “productivas”- y de
constitucion de identidades colectivas locales, regionales, en su ligazon y enfrentamiento
con la nacional. La feria es resultado de un proceso, pero con varias dindmicas, ya que
desde su inicio las ferias fueron celebracion religiosa y tiempo de mercado. De ahi que la
dominancia de la dinamica comercial es s6lo parte de un proceso cuya transformacion
incluye otros referentes y otros dispositivos. No hay mas que asomarse a la historia para
constatar que la gestion de la feria ha sufrido en México mds de un cambio. Ha pasado de
una lglesia que canaliza a través de la feria pasiones y fanatismos liberados en el juego,
a un Estado que la convierte en objeto de reglamentaciones civicas y en exponente de
la riqueza y la variedad nacional, hasta que cede su conduccion ideoldgica a la empresa
privada. Y algo parecido sucede con los espacios: la feria nace dentro, en el corazdn
mismo de la ciudad, conectando con todos y con todo, convirtiendo la ciudad toda en
fiesta, y poco a poco se va alejando del centro, especializando su territorio hasta salirse de
la ciudad e instalarse aparte. Pero de todos esos cambios guarda memoria una feria que
articula précticas populares e industria cultural, que es celebracion de la identidad regional
y diversion programada. La celebracion pasa fundamentalmente por aquellos juegos que
representan lo propio: peleas de gallos, voladores indigenas, etcétera, y por aquellos
otros que tradicionales -como la casa de los sustos o la mujer lagarto- o modernos -como
las Gltimas atracciones en juegos mecanicos o las estrellas de la cancion representan de
todas formas lo popular-.
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La industria pone, mas que la presencia de famosos del cine o la television, una cierta
reparticion de los espacios y los gustos que es la clave de la inscripcion de lo mercantil en
lo cultural: un “sentido del negocio” que no se limita a traficar con el espectaculo, sino que
le da forma. A la feria van todas las clases y se divierten y luchan por apropiarse, cada cual
a su manera, de esa forma.

La lectura de lo masivo desde lo popular no se ha limitado en América Latina al estudio
de prdcticas populares masificadas, esta también renovando el andlisis de los medios
masificantes. Vamos a asomarnos primero a la nueva concepcion que alli resulta de la
radio y en un segundo momento a los modos de presencia de lo popular en la television.

Aunque ya se eshozd mas atrds, a propdsito de las transformaciones sufridas por la radio
en los afios sesenta, retomamos aqui la investigacion de G. Munizaga y P. Gutiérrez, ya que
creo que en ella se encuentra la propuesta renovadora en su grado mayor y mas logrado
de generalidad. Partiendo de una puesta en contexto nacional de la radio en Chile -por
relacion a la época en que surge y al tipo de figura juridica que define sus relaciones con
el Estado y sus diferencias a ese respecto con la prensa y la television-, esa investigacion
tematiza explicitamente la especial capacidad de la radio para mediar lo popular tanto técnica
como discursivamente. Poniéndonos asi en la pista que, rompiendo la obsesion por las
estratagemas de la ideologia, nos hace posible indagar cdmo en la radio el obrero encontrd
pautas para moverse en la ciudad, el emigrado modos de mantenerse unido a su terrufio y el
ama de casa un acceso a las emociones que le estaban vedadas. Y cdmo eso sucede porque
la radio habla basicamente su idioma -la oralidad no es Gnicamente resaca del analfabetismo
ni el sentimiento subproducto de la vida para pobres- y puede asi servir de puente entre la
racionalidad expresivo-simbdlica y la informativo-instrumental, puede y es algo mas que un
mero espacio de sublimacion: aquel medio que para las clases populares “esté llenando el
vacio que dejan los aparatos tradicionales en la construccion del sentido” (56).

Desde una perspectiva muy cercana a la de las investigadoras chilenas, pero asumiendo la
complejidad cultural de la Lima actual, Rosa M. Alfaro ha trazado el mapa de los modos en
que la radio “capta” la densidad y la diversidad de condiciones de existencia de lo popular.
Yendo de los géneros radiales a las matrices culturales se hace posible explicitar los
dispositivos que enlazan lo territorial con lo discursivo, las temporalidades y las formas del
nosotros, lamemoriay sus sitios de anclaje. Se trata entonces de indagar “la vigencia de un
nuevo uso de laradio, sustentada en las caracteristicas conflictivas de las relaciones sociales
en nuestro pais, que han movido a grupos sociales o culturales a ganar un terreno propio
de existencia publica transformando los usos, géneros y lenguajes radiofonicos conformes
a sus propios objetivos y matrices culturales” (57). El mapa se halla configurado por tres
modalidades basicas de las cinco que presenta la radio en Lima. Las emisoras locales
que, funcionando sobre un criterio territorial, hacen que una programacion netamente
comercial se vea atravesada por la presencia de necesidades de la zona y por llamadas
a la participacion colectiva en acciones de apoyo a las demandas populares. Apoyandose
en el discurso vecinal este tipo de emisora representa el alcance y los limites de un “uso
democratico” de la radio tal y como es articulable desde la compaginacion de la libertad de
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intereses y el bien comun, de su encuentro en el mercado. La emisora popular urbana, en
la que lo popular tiene un espacio propio pero bajo la direccion populista de otros sectores
que lo cautelan desde fuera. El mundo popular se hace presente bajo la identidad unificante
de lo criollo. Hay mucho concurso en que se escenifica la pobreza y las ingeniosidades de
la gente, un lenguaje que busca llevar a la radio la fonética, el vocabulario y la sintaxis de la
calle, una participacion expresada en llamadas, cartas y visitas a la emisora, y sobre todo
una presencia grande de la musica en que se plasma hoy el mestizaje urbano en Lima: la
“chicha”. A través de todo ello la emisora local interpela a un nosotros popular que aunque
construido con voces populistas convoca y activa dimensiones de la vida cultural del pais
desconocidas o negadas en las emisoras de corte trasnacional. Por dltimo la emisora
andina provinciana, iniciada en horas fuera de programacion -a las cuatro de la mafiana- y
cambiando de una cadena a otra en funcion de los costos. El contenido: misica de la regiony
felicitaciones de cumpleafios, informacion sobre fiestas o sucesos de la regidn, actividades
del grupo regional en la ciudad y propaganda de los productos elaborados por gentes de la
colectividad. Sin locutores especializados, con mdsica grabada por conjuntos de la propia
comunidad andina de origen y en un lenguaje cologuial, miles de inmigrantes en la ciudad
de Lima usan la radio para darse un espacio de identificacion que no es sdlo evocacion
de una memoria comun, sino produccion de una experiencia profunda de solidaridad. De
ello dan pruebas desde la cuota de sostenimiento del programa hasta la forma de hacer la
publicidad -se trata de vender pero también de orientar a los recién llegados a la ciudad-,
y el hecho de convertir la radio en un lugar de encuentro y de partida para una “industria
cultural” paralela que imprime discos y organiza campeonatos de fltbol y fiestas entre la
gente de la region. Con grandes diferencias y contradicciones que atraviesan cada uno de
los formatos en su modulacion de lo popular algo se hace visible en su conjunto: “Cémo
los procesos de reproduccion cultural e ideoldgica recuperan discursos de liberacion y son
susceptibles de ser subvertidos en el campo mismo del consumo” (58).

Algunos parrafos mas atras, y de paso, anotabamos la relacion de la “popularidad” de la
radio con la cultura oral. Un caso bien expresivo de esa relacion lo constituyen las “historias
de crimenes” en las emisoras brasilefias, y de un modo especial las de Gil Gdmez, cuyo
programa nacido en 1968 tiene desde hace once afios el primer lugar de audiencia con un
millén diario de oyentes (59). Como los ciegos espafioles en los siglos pasados plasmaban
en coplas los “sucesos”, Gil Gomez plasma en directo cada mafiana el relato de un suceso
seleccionado entre los casos registrados por la prensa en la semana. Y frente al discurso
de la noticia -con su negacion del sujeto narrador y su ocultacion de la trama discursiva-,
el narrador de radio hace de la historia de crimenes un relato de experiencia (60). Del
lado de la enunciacion la experiencia del narrador hace presente “el lado corporal del arte
de narrar”. Cuerpo que en este caso es voz que carga de efectos sensoriales el relato y
explora desde ahi, desde el tono y el ritmo -que acelera, retarda, enmudece, se altera,
grita, susurra- el universo de las emociones. Del lado del enunciado es la interpelacion a la
experiencia de la gente que escucha: acercando lo extrafio a lo cotidiano, descubriéndolo
entre sus pliegues -la madre, la madre amorosa, la que no vive, sino para su familia, jella
fue la que matd al hijo!- y conectando la experiencia individual con el curso del mundo en
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forma de refranes y proverbios, de saberes que conservan normas, criterios para clasificar
los hechos en un orden con el que enfrentar la incoherencia insoportable de la vida.
Dramatizacidn de lo real, el relato de Gil Gdmez dota de rostro situacion y cotidianidad a los
anonimos personajes de la cronica policial: “Esos personajes tienen casa, direccion familia,
y lo que es mas importante, tienen una historia de vida que incluye amor, amistad, odio,
venganza. Una historia que habla de seres reales y no de meras fichas de identificacion. El
desenraizamiento de la gente de origen rural es compensado por esos programas” (61).

Qué el modelo hegemdnico de television “odia las diferencias” es algo que no
necesita demasiada demostracion, y el modo en que opera la disolucion fue descrito
anteriornamente. Pero también por la television pasan las brechas, también ella estd hecha
de contradicciones y en ella se expresan demandas que hacen visibles la no-unificacion
del campo y el mercado simbdlico. Una de las pocas investigaciones que se ha arriesgado
en esa direccion lo ha hecho tomando como veta de entrada los programas coémicos en la
television peruana (62). ¢Qué dimensiones, qué aspectos, qué rasgos de lo popular tienen
algin modo de presencia en esos programas, y qué transformaciones sufren al expresarse
en un medio como la television? Lo popular se hace presente en los programas comicos
peruanos sobre todo a través del mosaico racial: “no se concibe un origen popular si se es
blanco, aunque éste sea real; necesariamente, como condicion previa, se debe ser cholo,
negro o zambo. Estos tres componente étnicos garantizan que se es popular” (63). Y las
razas son ante todo tipos fisicos que encarnan los actores. Son ellos mismo -en su mayoria
provenientes de sectores populares- con su fisico y su mimica, sus modales y sus hablas,
los que proporcionan el anclaje para la identificacion y el reconocimiento popular. Y ello
se hace presente desde los apodos con que se les conoce: el Cholo Tulio Loza, el Zambo
Ferrando, el Negro Gutapercha. Es s6lo en el espacio de la comicidad donde la television se
atreve a dejar ver al pueblo, ese “feo pueblo” que la burguesia racial quisiera a todo trance
ocultar. Sélo ahi la television se traiciona hasta mostrar sin pudor las caras del pueblo.Una
vez mas el realismo grotesco de lo comico se hace espacio de expresion de los de abajo,
que ahi se dan un rostro y despliegan sus armas, su capacidad de parodia y de caricatura.
Y es en esos programas también donde las clases altas, las oligarquias, son ridiculizadas,
y mas aln que ellas los que tratan de imitarlas. El blanco de las burlas mas refinandas sera
la nueva clase media, jesa que tiene plata.... pero se come las ufias!.

La otra figura de lo popular en la comicidad televisiva es el criollismo. Una figura que
se mueve en dos planos: lo criollo es por un lado ese “grosero y gaseoso término que
resume lo nacional” y, por otro, criollo designa el modo como lo sectores populares llegan
a ser ciudadanos, el proceso de sobrevivencia de lo popular en la ciudad, el doloroso
acriollamiento del cholo. De patrimonio y folklore lo criollo pasa asi a nombrar el proceso
fundamental del mestizaje en que se gesta lo popular urbano, hecho de humillaciones
y angustias, de desposesiones y reapropiaciones. Y de eso dan cuenta a su manera los
programas comicos cuando ponen en escena una imagen del.criollo que extrema la
trampa y la desgana, la desidia y el engafio, “expresiones del fracaso sublimado, de la ira
domesticada, de la rebeldia convertida en risa, de la voluntad en depresion” (64).
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Lo popular se expresa también en la ambientacion -oscilando entre la esquina de barrio,
el callejon de vecindario o la bodega con su carga manifiesta de violencia, y los interiores
de hogar, la salita con sus flores de plastico- y sobre todo en el lenguaje: en el palabreo.
Que es la palabra hecha arma e instrumento de revancha, estratagema que al confundir
al adversario lo desarma. Un uso del lenguaje que se situa en el extremo opuesto al de
la informacidn: se juega con las palabras, se desplazan sus significados, se produce un
desorden verbal mediante el cual se busca desconcertar al otro. Es la revancha contra
un orden del mundo que los excluye y les humilla y contra el que las gentes del pueblo
se enfrentan desordenando el tejido simbdlico que articula ese orden. Des-articulacion,
confusion, hablar rapido, mal hablar: es la transformacion de la carencia en argucia y de
la situacion en ocasion que se aprovecha para imponerse o parodiar la retorica de los que
si hablan bien.

Vamos a terminar este “relato’ de presencias de lo popular en lo masivo acercandonos
al espacio que seria por antonomasia el de la famosa manipulacion -la politica en la
television- y lo vamos a hacer en base a una reflexion que nos permite profundizar y
sintetizar a la vez el alcance y el sentido de nuestra propuesta. La reflexion (65) se produce
a partir del modo como el pueblo brasilefio vivié los acontecimientos de la enfermedad,
la muerte y el sepelio del presidente elegido Tancredo Neves, y trabaja en el quiebre de
la vision que se produce en los medios masivos de comunicacion: una prensa que sigue
mayoritariamente la tendencia a informar dnicamente de los hechos desde el punto de vista
objetivo, en este caso el discurso médico, y una radio y television que son culpadas por la
prensa de manipular los sentimientos del “pais arcaico” montando un sucio espectaculo
populachero. Frente a esa interpretacion de lo sucedido dos investigadoras brasilefias
se proponen “considerar el espectaculo de la calle desde el punto de vista del actor de
carne y hueso que lo construyd como fiesta civica” y ello con el objeto de “develar, en
la l6gica de su propio enredo, la narrativa de ese espectdculo paradéjico, y situar en su
perspectiva el papel de los medios de comunicacion” (66). Mirado desde la calle, lo que se
ve es una gigantesta movilizacion de cuatro millones de personas -en la que hay jovenes,
viejos, nifios, pobres, ricos, clase media- que se encontraron en las calles de Sao Paulo
unidos por una solidaridad en la esperanza que nada tiene que ver con un montaje: para
mover esa multitud se necesit6é algo mas, algo muy diferente a la voluntad manipulatoria
de unos medios masivos. Se necesité justamente aquello que testimonian los gritos de la
muchedumbre en esos dias: “Tancredo nao morreu, Tancredo esta no povo”, “Tancredo,
um dia havera pao para todos, como voce queria”. No fue un “pais medieval” el que sali a
la calle, no fue un pais de fanaticos y milagreros, sino aquel mismo pueblo que pocos meses
antes llenaba esas mismas calles exigiendo las “diretas ja!”, un pueblo en redescubrimiento
de su ciudadania, reinventando su identidad en un espectaculo que fundia fiesta y politica
que hacia politica desde la fiesta. Y se daba la voz en la presencia corporal y el movimiento
de una multitud. Pero eso lo ignoré por completo una prensa que, erigiéndose en critica
de la masa, no pudo ver el pueblo que contenia y formaba, que daba forma a la masa.
Que fué precisamente lo que si dieron a oir y a ver la radio y la television. Atrincherada
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en la defensa de una verdad y una objetividad cientificas, la prensa se mantuvo alejada,
distante de la masa y sus mistificaciones, pero a un costo bien alto: el de no entender la
verdad politica construida por el pueblo y “traducida en el codigo de la esperanza”. Una
verdad cuyo discurso estaba en el espectaculo, el de un pueblo que al asumirse como
actor lo transformaba en fiesta civica, hacia de él “un espectaculo que producia su propia
narrativa en el acto de producirse como evento” (67). ¢Y qué narrativa fue esa en que la
radio y la television, pero no la prensa seria, pudieron reconocerse? Pues la narrativa del
romance popular y el melodrama, la narrativa de la exageracion y la paradoja, de la pasion
y la emocion, aquella que revuelve ética y estética, aquella que “la historia del pudory la
racionalidad del triunfo de la burguesia nos acostumbro a descartar como populachera y
de mal gusto” (68). jQué escandalo!, ignorando el trabajoso esfuerzo de los periodistas
por restituir la verdad “objetiva” a los hechos de la enfermedad y la muerte del presidente,
el pueblo asume el codigo de la ficcion y del imaginario para desentrafiar el sentido politico
de aquella muerte. La “leccion” esta ahi para quien quiera y pueda oirla, verla: melodrama
y television permitiéndole a un pueblo en masa reconocerse como actor de su historia,
proporcionando lenguaje a “las formas populares de la esperanza”. Ese es el reto que
entrafia nuestra-propuesta y la mejor sintesis.

NOTAS

(1) Este texto es el segundo apartado de la tercera parte: modernidad y massmediacion en América Latina;
del libro de Jests Martin-Barbero De los medios a las mediaciones. Comunicacion, cultura y hegemonia,
al que hemos iniciado con la introduccion general del libro. Acabado en 1985. Estamos ante uno de
los grandes libros de comunicacion de todos los tiempos y agradecemos a Jesus el habernos dado la
oportunidad de publicar esta parte. Gracias, es un verdadero placer... Nota de la coordinacion.

(2) Tomo la expresion de P. Gutiérrezy G. Munizaga, Radio y cultura popular de masas, p. 25.
(3) En el sentido que le da a ese verbo R. Da Matta en A casa e a rda, p. 92.

(4) E. Laclau, “Teorias marxistas del Estado: debates y perspectivas”, en Estado y Politica en América
Latina, p. 59.

(5) E. R Durham, “A familia operaria: consciencia e idiologia”, en Dados, n°. 2,1980, p. 203.

6) J. G. Cantor Magnani, op. cit., p. 19.

(7) E. R. Durham, op. cit, p. 202.

(8) N. Garcia Canclini, Desigualdad cultural y poder simbdlico, mimeo, México, 1984; Cultura y poder
¢donde esta la investigacion?, ponencia en el Simposio “Cultura popular y resistencia politica”, New York,
1985; Cultura trasnacional y culturas populares en México, ponencia en Congreso de Americanistas,
Bogotd, 1985.

(9) N. Garcia Canclini, Cultura y poder: ¢dénde esta la investigacion?, p. 25.

(10) N. Garcia Canclini, “Gramsci con Bourdieu”, en Nueva Sociedad, n°. 71, p. 74.

(11) B. Sarlo, “Critica de la lectura: ¢un nuevo canon?, en Punto de Vista, n°. 24, Buenos Aires, 1985; “Del
lector”, en C. Altamirano y B. Sarlo, Literatura/Sociedad, Buenos Aires, 1983; “Los lectores: una vez més
ese enigma”, en El imperio de los sentimientos, Buenos Aires, 1985.

(12) B. Sarlo, Lo popular como dimensidn: tdpica, retérica y politica de la recepcion, mimeo, p. 11.
(13) B. Sarlo, El imperio de los sentimientos, pp. 36 ss.
(14) En el sentido que ese concepto tiene en M. Martin Serrano, La mediacion social, Madrid, 1977.
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(15) G. Richeri (ed.), La television: entre servicio publico y negocio, Barcelona, 1983. Varios de los
trabajos recogidos en esa obra constatan el ahondamiento de la estratificacion social por los nuevos
productos del video.

(16) G. Richeri, “Nuevas tecnologias e investigacion sobre la comunicacion de masas”, en M. de Moragas,
Sociologia de la comunicacion de masas, p. 68.

(17) Ibidem, p. 60.

(18) E. R. Durham, op. cit., p. 209.

(19) En esa perspectiva: V. Fuenzalida, Television: padres-hijos, Santiago, 1984; también: “La telé: un
affaire de famille”, Paris, 1982.

(20) Tomamos estas dos nociones de Mufiiz Sodré, O monopolio da fala, Petropolis, 1981, pero
“liberandolas” del sesgo apocaliptico que tienen en ese texto.

(21) Ya la radio habia proporcionado una puesta en contacto de esos dos “mundos”, pero su modo no
exclusivo de uso posibilita una simultaneidad no disruptiva con las otras actividades cotidianas.

(22) R. Barthes, Mitologias, p. 71.

(23) T. Pires do Rio, “A nogao do tempo € o cotidiano”, en op. Cit. pp. 114 ss.

(24) M. Foucault, Vigilar y castigar, p. 164.

(25) B. Sarlo, Lo popular como dimension p. 5.

(26) Q. Calabrese, “Los replicantes”, en Andlisi, n°. 9, p. 70. Ese nimero esté dedicado a la “Repeticion y
serialidad en cine y television”.

(27) Un certero andlisis de esas oposiciones en; G. Murdock, “Las transmisiones y la diversidad cultural”,
en La television: entre servicio pdblico y negocio, pp. 164 a 187.

(28) Nos referimos a la propuesta que aparece desarrollada en Sociodindmica de la cultura, Buenos Aires,
1978.

(29) P. Fabri, “Le comunicazioni di massa in Italia: sguardo semiotico e melocchio de la sociologia”, en
Versus, n°. 5, p. 77; véase también p. 65.

(30) S. M. Lotman, “El problema de una tipologia de la cultura”, en Los sistemas de signos, Madrid, 1972.
(31) M. de Moragas, “Transformacion tecnoldgica y tipologia de los medios”, en Sociologia de la
comunicacion de masas, vol 1V, p. 20.

(32) Sobre la significacion social del tiempo ocupado por la television. M. Thiolent et al., Televisao, poder
e clases trabalhadoras, Sao Paulo, 1982.

(33) Un ejemplo de ese tratamiento: T. Todorov, “Tipologie du romén policier”, en Poétique de la Prose,
Paris, 1978.

(34) F. Casetti, L. Lumbelli y M. Wolf, “Indagine su alcune regdle di genere televisivo”, en Ricerche sulla
Comunicazione, n°. 2, 1980, pp. 147 a 190, y n°. 3, 1981, pp. 11 a 119. También M. Wolf, “Géneros y
television”, en Analisis, n°. 9, pp. 189 a 199.

(35) M. Waolf, op. cit., p. 191.

(36) Son pocos sin embargo los estudios que abordan desde el punto de vista cultural el melodrama. Entre
€s0s pocos se hallan los textos ya citados de J. B. Rivera sobre el melodrama folletin en Argentina; de
C. Monsivais sobre el melodrama cinematografico y en la cancion en México; de B. Sarlo sobre la novela
semanal en la Argentina de los afios veinte; y los de M. Meyer sobre el folletin en Brasil: “O que €, ou quem
foi Sinclair das Ilhas”, en Revista del Instituto de Studos Brasileiros, n°. 14,1973; Vaudeviles, melodramas
e quejandos, mimeo, Sao Paulo, 1982; de Maria de la Luz Hurtado, Teatro y sociedad chilena en la mitad
del siglo XX: El melodrama, Santiago, 1983.

(37) Véase lo escrito a ese proposito en la segunda parte.
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(38) F. Zonabend, La Memoire longue, p. 308.

(39) R. Hoggart, The uses of literacy, p. 70.

(40) Es el titulo de un texto de J. Nun sobre el reduccionismo de las concepciones de lo popular en la
izquierda: “La rebelion del coro”, en Punto de Vista, n°. 23.

(41) M. Mattelart, Mujeres e industrias culturales, p. 44.

(42) Nos referimos a la relacion del melodrama con las leyendas y cuentos de miedo y misterio en los que
esta en juego el enigma del nacimiento, los hermanos gemelos, etcétera.

(43) J. Pires Ferreira, Cavalaria em Cordel, Sao Paulo, 1979.

(44) En el n° 12 de Comunicacion y cultura hay varios textos que aluden a la cuestion planteada.

(45) R. Da Matta, A casa e a rda, p. 96.

(46) J. G. Cantor Magnani, Festa no pedago, p. 175.

(47) Los tres verbos Jos hallo juntos en el texto de 0. Capriles, “Por una cultura alternativa”, en Ininco,
n°. 4-5, Caracas, 1982, texto que plantea una interesante reflexion sobre el concepto de campo cultural,
pero que al proyectar lo popular sobre la idea de lo alternativo como algo per se lo torna inaproximable a
lo masivo, pues esto a su vez es pensado Gnicamente en términos de industria y de impulso al consumo.
(48) J. Nun, “El otro reduccionismo”, en América Latina: ideologia y cultura, p. 40 .

(49) L. A. Romero, Una empresa cultural para los sectores populares, p. 26.

(50) A. Signorelli, “Cultura popolare e cultura di massa: note per un dibattito”, en La Ricerca Folkldrica, n°.
7,p. 5. (51) S. Miceli, A noite da madrinha, p. 210.

(52) G. Sunkel, “Las matrices culturales y la representacion de lo popular en los diarios populares de
masas”, en op. cit., 27 a 58.

(53) J. G. Cantor Magnani, “A scolha do circo”, en op. cit., p. 23 ss.

(54) Ibidem, p. 175.

(55) J. Gonzélez, Semantizaras las ferias. Identidad regional y frente culturales, mimeo, p. 8.

(56) P. Gutiérrezy G. Munizaga, op. cit., p. 22.

(57) R. M. Alfaro, “Modelos radiales y proceso de popularizacion de la radio”, en Contratexto, n°. 1. p. 57.
(58) Ibidem, p. 71.

(59) C. Marcondes Filho (ed.). Politica e imaginario, p. 111. Ahi se estudia el “fendmeno” Gil Gomez desde
la més tradicional y exterior de las lecturas ideoldgicas, pero se recogen algunos datos y sobre todo se
transcribe el texto de un relato-emision.

(60) A. Ma. Fadul et al., A narrativa popular de Gil Gomez, p. 3.

(61) A. Ma. Fadul, Violencia, radio e o imaginario popular, p. 12; del mismo autor, “Literatura, radio e
sociedade: algunas anotacoes sobre a cultura na America Latina”, en Literatura em tempo de cultura de
massa, Sao Paulo, 1984.

(62) L. Peirano y A. Sanchez de Ledn, Risa y cultura en la television peruana, Lima, 1984.
(63) Ibidem, p. 48.
(64) Ibidem, p. 66.
(65) M. Meyer y M. L. Montes, Redescubrirtelo o Brasil: a festa na politica, Sao Paulo, 85.
(66) Ibidem, p. 29.
(67) Ibidem, p. 43.

(68) Ibidem, p. 20.
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