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Panambi, Revista de Investigaciones Artisticas es una publicacion semestral del
Centro de Investigaciones Artisticas, Facultad de Arquitectura de la Universidad
de Valparaiso (CIA-UV), Chile. Esta vinculada, principalmente, a las escuelas de
Cine, Disefio, Teatro y Misica de la misma institucién.

Se funda en noviembre del afio 2015, al alero de la Facultad de Arquitectura y
con el patrocinio del Convenio de Desempefio para las Humanidades, Artes y
Ciencias Sociales (CDHACS) entonces vigente.

El afio 2016, se integra al Centro de Investgaciones Artisticas de la Facultad de
Arquitectura.

El afio 2017 ingresa a la plataforma Open Journal System (OJS) de la Universidad
de Valparaiso y es incluido en los indices PACE, Latindex Catalogo y ERIH Plus.
En el n? 5, realiza una serie de modificaciones en sus politicas editoriales. Entre
ellas se cuentan el aplazamiento de la publicacién desde los meses de junioy
noviembre a los meses de junioy diciembre y la sustitucion de la seccioén Galerfa
por un INCISO no numerado.

El afio 2018 ingresa a REDIB, DOAJ y DIALNET. Sus procesos editoriales se
comienzan a realizar integramente a través de la plataforma OJS.

El afio 2019 se renueva su equipo editorial, incorporando las dimensiones del
disefio como area de estudio directamente relacionada. Se redisefia su formato
y resuelve imprimir algunos ejemplares como ejercicio propio del contexto
editorial.

El afio 2020 nos planteamos abordar la divulgacién del conocimiento a través
de proyectos que involucren nuevos formatos de lectura, o desarrollos sobre
los mismos. Incorporamos obra [in situ], como invitacién a desarrollarla EN
Panambi; el formato, el contexto, la comunicabilidad, a que el trabajo fuese
realizado como parte del proceso editorial; enfrentado al plano de la revista.

El aflo 2021 impulsamos durante el primer semestre la instrumentalizacién
de una investigacién que desarrollaremos en conjunto con el Observatorio de
investigacion de Medios para la Representaci6n de la imagen.

El afio 2022 y 2023 enfocaremos el esfuerzo en la indexacién de la revista y en
una propuesta editorial para abordar la complejidad del proceso y como ello
redunda en las fechas de publicacién.

El afio 2024 cerramos un ciclo con un aporte a la dimensién del disefio
fundamentalmente; queda en obra el trabajo sobre la indexacién de la
publicacién.
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- SIN EDITORIAL - LA MUERTE DEL TEXTO.

Pablo Venegas Romero
Universidad de Valparaiso
pablo.venegas@uv.cl

©. 0]

Textos bajo licencia Creative Commons
Atribucion 4.0 Internacional (CC BY 4.0)

Para la primera editorial que me tocé escribir —hace 10 nimeros, 5 afios—, hice una
foto del momento que suponia debia ser mas bien neutra o alejada de mi opinién, sin
embargo, hacer una fotografia implica irremediablemente tamizar la realidad, tomar una
postura, editar, por lo que en su propésito puede parecer contradictorio. Aquello, cier-
tamente era una analogia para poder referirme a la situacién en la que se encontraba la
revista en ese momento, al cambio de direcciény de equipo editorial. Destacar a quienes
construyeron el proyecto, y a quienes lo recibiamos con el compromiso de mantener la
calidad de la publicaciény el compromiso con la misma, era al menos para mfi, tan impor-
tante como estructurar un “texto académico de precisiony gramatica impecable”. Pero el
tiempo dedicado a Panambi que en simple puede parecer extenso —en tiempo y nime-
ros—, terminé siendo mas bien fugaz, tal una foto.

Esta etapa, me deja entonces una imagen de la experiencia, y el anhelo de seguir
trabajando en el ambito de la investigacion, pero con acento en la virtud de la represen-
tacion visual de las ideas, una condicion casi sine que non de la comunicaciéon humana
contemporanea; como si intentasemos volver al origen, cuando la necesidad de conectar
nuestras ideas era representada con sonidos entre las personas e imagenes grabadas en
piedras. Vemos mas que nunca, cdmo la imagen va absorviendo al texto, que no solo se
modifica, sino que se pierde en los cddigos y elementos que dan forma a la reflexién, de
un modo mas universal.

No solo de palabras vive hoy el ser humano, también de stickers, memes, gif anima-
dos, emoticones, ademas de otro tipo de formatos de expresidon un poco mas elaborados,
y por cierto aquellos histéricos que no desaparecen con el tiempo. la forma correcta tengo
laimpresion, ya no se expresa correctamente y los margenes se vuelven mas difusos.

puedo partir un parrafo sin maydscula y con varios saltos de linea desde la dltima
palabra, y no pasa nada... es un ejemplo vago, pero que sirve para explicarme lo que voy
pensando.

incluso si no utilizo un punto para determinar el final de la linea



Pablo Venegas Romero [ Editorial ]

Por lo demas, me parece s(per interesante la puesta en es-
cena del texto en la actualidad, de las palabras como tal, que
tienden a perder el rigor, pero mas interesante me parece el he-
cho de que volvamos a comunicarnos con un formato que en
su fisonomfa se presta para interpretaciones diversas, frente a
la precisién con la que una palabra se permite expresar, pues
quiere decir que hemos culturizado imaginariamente nuestra
comprension, y abierto el espectro para que sin ser directos ni
finos, nos encontramos en aquellos lugares comunes que nos
pertenecen a todos, sin excepcion.

Agradezco la confianza que deposité en mi el CIAUV, la Fa-
cultad de Arquitectura y mi Escuela de Disefio, para dirigir Pa-
nambfi durante este tiempo, para continuar con este proyecto;
por lo que dejaré en el inciso el recuerdo precisamente de mi
expresion de gratitud, como dibujos digitales, que no tienen
mensaje especifico, mas bien el sentido de la expresiony la ne-
cesidad de mantener el habito de dibujar que indefectiblemen-
te creo, termina siendo un acto intelectual.
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La
publicacion en [INCISO] se realiza por invitacién
expresa de los editores. No obstante, los intere-
sados pueden escribirnos para eventualmente
publicar sus trabajos.

[INCISO]

Pablo Venegas Romero
disefador
@pablovenegasromero .

no creo en las normas, algo
en las estructuras...

adoro y amo a mi madre por
quien fue y lo que me did; por
todo lo que aguantd, :) ... asi
adoro a mi padre y lo recuerdo.

la naty, mateo y simén son
mi razén de estar&ser, la emo-
cién mas sincera, real, profun-
da y pristina de la vida, el amor
como tal, por ellos, doy un rifén
y mi corazon...

con mis amigos, nos salu-
damos todos los dias, ellos son
verdaderos.

soy disenador por que creo
debfa serlo, y me gusta; doctor
en fotografia por casualidad...

aqui debiera aparecer mi
portafolio, los articulos que he
escrito, libros y publicaciones,
lo que he estudiado, o algo
“clever”, “lo importante”, los
galones, mis responsabilidades
0 cargos y a mi me importa un
rabano... ;rabano es muy grose-
ro?...

lo importante aca quedo...
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La anima en pena de Luis Ambrosio Morante: una muestra de dramaturgia gotica

con fines independentistas

Facultad de Filosofia y Letras de la Universidad de Buenos Aires
belulandini@hotmail.com

RESUMEN

La dnima en pena es una comedia
que Luis Ambrosio Morante decide
firmar bajo seud6nimo. La trama se
centra en el regreso de un Coronel a
quien se habia dado por muerto en
la guerra. En este articulo se definira
al g6tico rioplatense decimonénico
como un “Romanticismo oscuro”,
desvinculandolo del fantastico
para emparentarlo con el deseo
independentista definitorio de la
territorialidad local. Los muertos
que se levantan de sutumbay

las manifestaciones del mas alla
constituyen el eje gotico de esta
pieza, que se asoma al incipiente
romanticismo rioplatense. Por otro
lado, no deja de estar presente

en este manuscrito la ideologia
independentista del dramaturgo,
encarnada en el soldado abnegado
y dedicado a la defensa del territorio
local.

PALABRAS CLAVE
Morante, comedia, independencias
sudamericanas, gético, territorio.

Maria Belén Landini

OO
Articulo bajo licencia Creative Commons ;

Atribucion 4.0 Internacional (CC BY 4.0)
ENVIADO: 2022-12-06
ACEPTADO: 2023-08-21

RESUMO

La dnima en pena é uma comédia
que Luis Ambrosio Morante decide
assinar sob pseuddnimo. A trama
aborda o retorno de um Coronel

que havia sido dado como morto
durante a guerra. Este artigo
definira o goético rioplatense do
século XIX como um “romantismo
sombrio”, desassociando-o do
fantastico para relaciona-lo ao
desejo de independéncia definidor
da territorialidade local. Os mortos
se levantam de suas tumbas e as
manfiestacdes do além constituem o
eixo gotico da peca que se aproxima
do incipiente romantismo do Rio da
Prata. Por outro lado, também se faz
presente a ideologia independentista
do dramaturgo representada pelo
abnegado soldado que se dedica a
defesa do territério nacional.

PALAVRAS-CHAVE
Morante, comédia, independéncias sul-
americanas, gotico, territorio.

ABSTRACT

La dnima en pena is a comedy that
Luis Ambrosio Morante decides

to sign under a pseudonym. The
argument is about the return of a
Colonel who had been presumed
dead in the war. In this article,
nineteenth-century River Plate Gothic
is defined as a “Dark Romanticism,”
and not as a sort of fantastic because
the expression of the independence
desire defines local territoriality. The
dead rising from their graves and

the manifestations of the afterlife
constitute the Gothic axis of this piece
and shows the incipient romanticism
of the Rio de la Plata. On the other
hand, the independentist ideology

is still present in this manuscript,
represented in the self-sacrificing
soldier dedicated to the defense of
the local territory.

KEYWORDS
Morante, comedy, South American
independences, Gothic, territory.



Maria Belén Landini

[La dnima en pena de Luis Ambrosio Morante: una muestra de dramaturgia gética con fines
independentistas. ]

INTRODUCCION

El objetivo de este articulo es presentar un texto dramaético inédito de comien-
zos del siglo XIX con el fin de ubicarlo cultural y territorialmente en la genealogia
de las grandes archipoéticas occidentales. Se demostrara, de esta manera, que el
gbtico en el Rio de la Plata no se manifest6 originalmente como una derivacion del
fantastico, sino como la expresién de un Romanticismo oscuro ligado con los pro-
cesos independentistas.

La Historia del teatro latinoamericano es también la historia de nuestras inde-
pendencias. Es por eso que en este trabajo me detengo en el estudio de una co-
media portefa de 1819-1820 con el objetivo de conocery reconocer de qué modo
el Buenos Aires decimonoénico reescribe la cultura occidental y de qué modo se
apropia de ella en un contexto caético de conformacion del Estado nacional.
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EL MANUSCRITO Y SUS CONTEXTOS

La dnima en pena se encuentra conservado en el Archivo
General de la Nacion Argentina en muy buen estado, consta
de cuarentay ocho folios manuscritos a doble cara. En linea
con los claroscuros caracteristicos de la estética gética, el
papel amarillento sobre el que se imprime la letra negra ma-
nuscrita reposa en el fondo oscuro de una caja en el lugar
mas recondito de un inmenso archivo. Tan recéndito que
hasta hace poco no existian sus sefas ni siquiera en el ca-
talogo oficial.

En la portada se lee “La anima en pena. Comedia en cin-
co actos. Por Laureano Mortisombis. L.A.M.” Se le atribuye a
Morante porque “Laureano Mortisombis” es un anagrama de
“Luis Ambrosio Morante” y porque debajo de esta firma figu-
ra “L.A.M.”, sus iniciales. Ademas, la obra esta aprobada por
Esteban de Luca el 17 de diciembre de 1819 y por Francisco
Doblas al dia siguiente, lo que sefiala que fue representada
en el Coliseo portefio en ese tiempo, afio en el que Morante
se encontraba muy activo en el ambito teatral de Buenos Ai-
res. Morante tradujo ese mismo ano Le Jalouxy otras piezas
extranjeras en los afos circundantes, en las cuales consigné
los nombres de sus autores, por lo que no deberia pensarse
que La dnima en pena se trate de una traduccién o que Lau-
reano Mortisombis sea otra persona.

Esta piezatiene cinco actos, se trata de una comedia que,
a diferencia de otras del mismo estilo que se representaban
en la época (El valiente y la fantasma, de 1818, por ejemplo),
es muy extensa. La escena se finge en una quinta del Coronel
“no muy distante de Buenos Aires” y la primera escena en-
cuentra a Ramada, Nicolas y Perucho bebiendo mientras los
dueios de casa no estan: “por ahora no hay nadie mas que
nosotros y la anima en pena” (Morante, 1819:f2v).

La intriga consiste en el engafio que urde Lisandro, pre-
tendiente de una coronela viuda, para espantar a un conde
que quiere cortejarla. Con la complicidad de Paula, el ama
de llaves, Lisandro se esconde detras de una pared tocando
un tambor para hacerle creer al conde de la Mirandilla, se-
gundo pretendiente, que el espiritu del coronel muerto esta
disconforme con su cortejo. Entre los sustos repetidos de los
empleados de la casa y mientras Isabel, la coronela, intenta
sacarse de encima al conde, reaparece el coronel, que habfa
sido dado por muerto en batalla peleando por la indepen-
dencia. Ayudado por Paterna, el mayordomo, se disfraza de
astrélogo y adivino para entrar en la casa sin ser advertido y
mediante un engano astuto logra espantar a los dos preten-
dientes y recuperar su lugar en la casa.

EL GOTICO COMO “ROMANTICISMO OSCURO”

El (nico estudio que se conoce acerca de La dnima en
pena es un capitulo que Carlos Abraham le dedica a Moran-
te en su libro La literatura fantdstica argentina en el siglo
XIX (Ciccus, 2015), en el que se detiene especificamente
a comentar esta obra y Tediato y Lorenzo (1824) como re-
presentaciones del género fantastico. Si bien el aporte de
Abraham es valioso desde el punto de vista documental,
porque recupera alli estas piezas desconocidas, es nece-
sario aclarar que en ninguno de los dos casos se observan
ejemplos de literatura fantastica. Todorov define el fantas-
tico del siguiente modo:

Llegamos asi al corazén de lo fantastico. En un mun-
do que es el nuestro, el que conocemos, sin diablos,
silfides, ni vampiros se produce un acontecimiento im-
posible de explicar por las leyes de ese mismo mundo
familiar. El que percibe el acontecimiento debe optar
por una de las dos soluciones posibles: o bien se tra-
ta de una ilusion de los sentidos, de un producto de
imaginacion, y las leyes del mundo siguen siendo lo
que son, o bien el acontecimiento se produjo realmen-
te, es parte integrante de la realidad, y entonces esta
realidad esta regida por leyes que desconocemos. O
bien el diablo es una ilusién, un ser imaginario, o bien
existe realmente, como los demas seres, con la dife-
rencia de que rara vez se lo encuentra. Lo fantastico
ocupa el tiempo de esta incertidumbre. En cuanto se
elige una de las dos respuestas, se deja el terreno de lo
fantastico para entrar en un género vecino: lo extrafio
o lo maravilloso. Lo fantastico es la vacilacién experi-
mentada por un ser que no conoce mas que las leyes
naturales, frente a un acontecimiento aparentemente
sobrenatural. (Todorov, 1981:14)

No hay una vacilacién ni de parte de los personajes ni
de los lectores o espectadores en esta pieza, sino que mas
bien se trata de una intriga c6mica. Desde el comienzo de
la accion se sabe que es Lisandro quien esta escondido de-
tras de la pared con su tambory toda la intriga se reduce a
descubrirlo, pero con plena conciencia de los espectadores
de lo que en realidad alli sucede.

El tépico del alma en pena era recurrente en estos tiem-
pos de Romanticismo incipiente y no puedo dejar de men-
cionar un antecedente muy cercano de La dnima en pena:
se trata del sainete anénimo El valiente y la fantasma:. Este
sainete consiste en el engafio que arma un joven disfrazan-
dose de fantasma para conquistar a la criada de la casa,
Chola. A diferencia del sainete de Morante, los personajes
pertenecen exclusivamente al grupo de los criados de dis-
tintas casas, no se nos presentan los duefios de casa en
ningin momento de la intriga. Se cierra el texto con la de-
nunciay el encarcelamiento del supuesto fantasma.

Este sainete es de 1818, no posee firma y se encuentra
conservado en el archivo del Instituto Nacional de Estudios
de Teatro. Lamentablemente, no he podido acceder mas
que a una copia, por lo que desconozco en qué estado se

1 Landini, Maria Belén. “El valiente y la fantasma, un sainete inédito de
1818: edicidn e introduccion”. La revista del CCC [PDF]. Enero / Agosto 2012,
n° 14/15. Disponible en Internet: http://www.centrocultural.coop/revista/
exportarpdf.php?id=315. ISSN 1851-3263.
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encuentra el manuscrito. Lo que sin dudas puedo afirmar
es que el texto posee numerosas enmiendas y tachaduras,
ademas de fragmentos enmarcados en recuadros.

Como es posible observar en la narracién del argumen-
to, la intriga es similar a la de la pieza de Morante. No pue-
do omitir que El valiente y la fantasma es una obra mucho
mas breve y mas simple, mientras que La dnima en pena es
extensa, posee parlamentos cuidados y minuciosas didas-
calias. En el caso de El valiente y la fantasma creo observar
una cercania mayor al género fantastico porque la intriga
se mantiene hasta el final: ni los personajes ni los especta-
dores o lectores saben de qué se trata esta aparicion que
se menciona alli, todos se desayunan al mismo tiempo con
la noticia. La definicién de Todorov aplica aqui: la duda se
mantiene durante toda la intriga y finalmente se resuelve
hacia el género extrafio cuando se sabe que quien estaba
detras del ruido de cadenas era el hijo de Piltrafa.

Ahora bien, estos elementos extrafios o fantasticos se
vinculan con la incipiente aparicién del género gético. Esta
archipoética comenzaba a aparecer en Inglaterra como res-
puesta al realismo extremo del [luminismo y, como Moran-
te solia estar al dia con la cultura occidental, la incluye no
solamente en esta pieza cdmica sino también en Tediato
y Lorenzo, donde la oscuridad se ve en el espacio del ce-
menterio y el juego cercano con la muerte, que se sostiene
hasta el final de la accion. Los claroscuros, el tema de la
muerte, los espiritus que regresan del mas allay las habita-
ciones o recintos escondidos de las grandes casas de ricos
son cuestiones recurrentes.

Fred Botting, en The handbook to Gothic literature
(Routledge, 2014), sostiene que lo sublime mezcla el terror
y el placer, la estética negativa trabaja con la ausencia y el
exceso poniendo en evidencia lo monstruoso, cuya visibili-
zacion permite entrar en contacto con eso y combatirlo. En
ese sentido, combatir lo que se considera monstruoso es
mostrar la forma en que una comunidad pone sus limites?
, qué considera legitimo y qué no. Por otro lado, para Bot-
ting, el gético es un “Romanticismo oscuro” y este sainete
no solamente toma los temas “oscuros”, sino que ademas
presenta creencias populares vinculadas a lo esotérico,
como la aparicion de espiritus. El surgimiento del Romanti-
cismo, el fantastico y el gético como respuesta al lluminis-
mo demuestra que es necesario conocer la oscuridad para
poder acercarse a la luz. No notariamos su brillo si no exis-
tieran las sombras. El contraste hace evidente la esencia.

De cierta manera, con el surgimiento del Romanticis-
mo oscuro o del gético, aparece en el arte la posibilidad
de existencia de una otredad, esa dimension propia del
ambito de lo privado, de lo intimo, de lo incorrecto, de lo
“unheimlich”, en términos de Freud (Freud total, sin dato
de fecha, version electronica). En la dramaturgia portefia
de Morante puede pensarse la casa de campo o quinta de
un coronel como un espacio alternativo. Es un espacio que
no corresponde a su cotidiano, donde las dimensiones del
hogar y las personas que alli moran dejan en claro que el
movimiento habitual es diferente, es otro. Podemos pensar
estos espacios como heterotopias, en el sentido en que de-
fine este término Michel Foucault (1999:16).

2 Me interesa pensar los limites en relacion con lo territorial, es decir,
déonde termina la dominacion del otro y donde empieza nuestra soberania.

Entonces, si tomamos en cuenta que lo siniestro o “un-
heimlich” describe aquello que produce una emocién o una
conmocién antes que un pensamiento o un conocimiento
(Botting, 2014), si consideramos que la conformacion de
los territorios implica un proceso deseante, de apropiacién
del espacio, es asi que la creacién de heterotopias y de te-
rritorios o espacios “otros”, el espacio o el territorio de la
otredad, aparece en primer plano en La dnima en pena. El
deseo que aqui se revela es el deseo amoroso que implica
el cruce o el puente entre dos dimensiones: es el coronel
queriendo recuperar a su esposa, es Lisando desde “el
mas alla” pretendiendo a su prima. Estos deseos ponen en
juego también la posesion del espacio porque quien sea
correspondido por Isabel sera duefio de la quinta.
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LAS BATALLAS DE INDEPENDENCIA Y LA TERRITORIALIDAD
PORTENA

Si bien en La dnima en pena no se observa una re-
presentacion del espacio significativa sino que la accion
transcurre respetando la unidad de lugar, la mencion de la
muerte y el regreso del Coronel de la batalla de Sipe Sipe
y el hecho de que la quinta se encuentre cerca de Buenos
Aires constituyen un elemento fundamental para situar la
accion. En 1819 hacia ya tres afios que se habia declarado
laindependencia de las Provincias Unidas del Rio de la Pla-
tay el afo anterior se celebraba la victoria de Maipd, pero
todavia era imperioso sofocar los avances realistas en el
norte del pais. Estos hechos se muestran en la dramaturgia
de Morante, aunque el tema patriético ya no constituya el
eje central.

A diferencia de lo que ocurre con Pataleta en El valiente
y la fantasma, donde el personaje regresa de una victoria,
el Coronel viene de una derrota y eso justifica que haya es-
tado desaparecido el tiempo previo a la accion dramatica.
Su desaparicion y su repentina aparicién, que genera la
conmoci6n del regreso de un alma en pena, y la ubicacién
de la quinta como un espacio otro respecto del urbano son
elementos que acentlan la estética “negativa”, la polari-
zacion entre lo luminoso y lo oscuro, lo aceptable publi-
camente y lo que debe permanecer en la intimidad de lo
privado. El anclaje territorial se lee no solamente en la men-
cién de la ciudad portefia y de la batalla de Sipe Sipe, sino
también en las consecuencias que los personajes sufrieron
a causa de esta coyuntura.

El territorio se define como una unidad espacial habi-
taday vivida por una colectividad que se percibe como tal,
que acciona sobre el espacio y se relaciona a través de un
marco institucional o estatal que garantiza la igualdad de
ciertos derechos. Esa colectividad genera formas de pro-
duccién, consumo, intercambio y organizacion que impli-
can indefectiblemente relaciones de poder. En este entorno
se genera la apropiacion de esa porcion de espacio a través
de un sentido de identificacion con el suelo y con los de-
mas sujetos. Estas variables en movimiento a lo largo del
tiempo son acompanadas por un deseo, la pulsiény el esti-
mulo que las hace nacer, las mueve, las rompe y las vuelve
a construir. En ese mismo proceso se incluyen las utopias,
en el sentido foucaultiano. En esta linea, la territorialidad
se define como el conjunto de valores atribuidos a ese terri-
torioy la territorializacion es el conjunto de acciones que se
hacen sobre el espacio material fundamentadas en la terri-
torialidad. Implica los limites y el control del espacio reco-
nocidos por los habitantes y las practicas socio-espaciales
en la que se involucra una dimensidn afectiva y deseante,
aquella que permite “ficcionar un mundo como espacio vi-
tal” (Fabri, 2016:80). Esta dimension colectiva y plblica es
representada por el ambito privado, doméstico y particular
en el teatro de Morante.

La identidad de los portefios de la coyuntura que me
ocupa era aquella de los soldados que morian, los que
regresaban abatidos o triunfantes, las viudas que queda-
ban a merced de aquellos que buscaban heredarlas o de
quienes las engafiaban para quedarse con sus bienes. La
identificacion con el espacio, el lugary el territorio estaba
directamente atada a los resultados de aquellas victorias o

derrotas que podian determinar o cambiar de un momento
a otro la nacionalidad del terreno y de quienes en él mora-
ban. La territorialidad es mévil aqui porque la posesion de
la tierra también lo es: lo que era del Coronel podria rapi-
damente pasar a ser de Mirandilla o de Lisandro y es Isabel
quien debe atenerse a que su territorio cambie para sentir-
se o no duefa del suelo que pisa.

Lo oscuro del duelo se ve intensificado por la manipu-
lacion de los hombres hacia esta mujer que transita una
situacion angustiosa. Del mismo modo, el duelo de la de-
rrota de Sipe Sipe tifie de un tono mas macabro la voluntad
oportunista de los pretendientes. Sus actitudes se vuelven
perversas. Todo esto se ve tefiido de una atmésfera de am-
plia superficialidad y de suspicacia del personaje del coro-
nel, de manera que la comicidad aplaca lo horroroso.



[La dnima en pena de Luis Ambrosio Morante: una muestra de dramaturgia gética con fines

Maria Belén Landini independentistas. ]

CONCLUSIONES

Las representaciones de otros planos u otras dimensio-
nes en el sainete son equiparables a aquellas que vendran
luego de lavida inmigrante cuando se conforme el grotesco
criollo en el Rio de la Plata. ;Quiza si nos reimos de nuestro
proceso de territorializacion este dolerda menos? ;Sera mas
sencillo transitarlo?

La lucha por la Independencia, el deseo de salir del so-
metimiento colonial o incluso la voluntad de hacer efectivo
o de procesar internamente lo que significa ser indepen-
dientes, hacen que el arte ponga en primer plano esa te-
matica y la aborde desde la oscuridad y desde el humor.
No logra desprenderse del verosimil porque todavia la sen-
sibilidad romantica no ha calado tan hondo, pero de todas
formas reformula, le da vueltas, y pone en escena el proce-
so deseante y doloroso de una comunidad en proceso de
territorializacion. Vuelvo entonces a lo sublime: “Se trata
de un hacer con lo insoportable, un trabajo que permita
establecer un borde a lo real imposible” (Manfredi y otros,
2015:425).
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Teatro x la Memoria desde dos dramaturgas mendocinas: Sonnia De Montey
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RESUMEN

Se realizard un camino para ir desde
la macro a la micropolitica de la
historia argentina de la Posdictadura,
para poder focalizar en el Teatro x la
Memoria en los textos seleccionados
de las dramaturgas mendocinas:
Sonnia de Monte y Susana Tampieri.
;Cémo son las mujeres que escriben
lo que escriben? ;Por qué escriben
lo que escriben? ;Qué quieren o
intentan transmitir en sus escritos?
;Qué representan cuando escriben?
Y desde las posibles respuestas,
encontrar un “nuevo camino” en la
enunciacién para poder abordar sus
dramaturgias.
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RESUMO

Sera feito um caminho parair da
macro a micropolitica da histéria
argentina da Pés-Ditadura, para
poder focar Teatro x Meméria nos
textos selecionados das dramaturgas
mendocinas: Sonnia de Monte e
Susana Tampieri. Como sdo as
mulheres que escrevem o que
escrevem? Por que eles escrevem o
que escrevem? O que eles querem ou
tentam transmitir em seus escritos?
0 que eles representam quando
escrevem? E a partir das respostas
possiveis, encontrar um “novo
caminho” na enunciacao para poder
abordar suas dramaturgias.

PALAVRAS-CHAVE
Mulheres, Dramaturgia, Meméria,
Mendoza, Pos-ditadura

ABSTRACT

This paper deals about the process
of building a path between the
enunciations in macro and micro
Argentine History’s post dictatorship
politics, so to put focus on the
category of Teatro x la Memoria
through the selection of plays

by Sonnia De Monte and Susana
Tampieri. Questions such as: How are
the women who write? Why do they
write what they write? What do their
plays want to tell or say? What do they
represent in their texts?. Help us in
the constructiuons of that “new path”
of studies in their ways enunciation
as to approach to understand the
topic and content in their playwriting.

KEYWORDS
Women, Dramaturgy, Dramaturgy, Memory,
Mendoza, Post-dictatorship.
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[ Teatro x la Memoria desde dos dramaturgas mendocinas: Sonnia De Monte y Susana Tampieri]

Como parte del proceso de desenmascaramiento y deconstruccion de los mo-
dos canédnicos de producir, denominar y categorizar, propongo trabajar sobre dos
textos dramaticos escritos por mujeres en el periodo de la Posdictadura, en la pro-
vincia de Mendoza, Argentina.

Por otra parte, se intentara abordar la politica, el teatro y el género desde la
macro y micropolitica; centrandonos en el Teatro x la Memoria y focalizando en los
textos seleccionados de las dramaturgas mendocinas. Las obras que se desarrolla-
ran son: Después del Agua de Sonnia de Monte (General Alvear, Mendoza) y Céndor
de Susana Tampieri (Mendoza Capital); la seleccion se realiz6 a partir de pregun-
tarnos: ;Como son las mujeres que escriben lo que escriben? jpor qué escriben lo
que escriben? ;Qué quieren o intentan transmitir en sus escritos? ;Qué representan
cuando escriben? Y desde las posibles respuestas, encontrar un “nuevo camino”
en la enunciacién para poder abordar sus dramaturgias.

A partir de ello, detectar los bordes, los momentos de liminalidad y performa-
tividad en los cuales se percibe al patriarcado, el miedo a la vejez, los amorios
adolescentes y amorios romantizados del pasado, el miedo a no olvidar, haciendo
asi visible una parte de la problematica de género, de los rasgos en comin en el
estudio de los casos. Estos discursos, aunque siempre vigentes, estaran enuncia-
dos con una diferencia de veinticuatro afos en el nacimiento de las dramaturgas y,
fundamentalmente, con los modos de decir de estas mujeres en particular.

Nos proponemos comenzar con la lectura de las poéticas politicas (Dubatti,
2016), situdndonos a finales del 1900 junto a dos mujeres dramaturgas con exten-
sa trayectoria en la Argentina, en la region de Nuevo Cuyo: Susana Tampieri (1934-
2020) y Sonnia de Monte (1958). Nuestro objetivo es analizar el acontecer de sus
micropoéticas en las obras: Condor de Tampieriy Después del Agua de Monte, con
vistas a leer los momentos de liminalidad y performatividad en los cuales se per-
cibe al patriarcado, el miedo a la vejez, los amorios adolescentes y romantizados
del pasado, el miedo a no olvidar, haciendo asi visible una parte de la problematica
de género, de los rasgos en comln en el estudio de casos de teatro comparado.
Estableceremos ejes tedricos y metodolégicos vinculados a las relaciones entre ma-
cropolitica y micropolitica, al mismo tiempo que una historizacién de los teatros
argentinos con la que dialogan las poéticas teatrales. Nuestra hipétesis es que,
desde poéticas diversas, Tampieriy De Monte realizan la apertura de una micropo-
litica de resiliencia y resistencia frente al neoliberalismo aberrante que vivenciaba
Mendoza.

Los cambios politicos, econémicos, demograficosy de transformacién sociocul-
tural caracterizan a la sociedad contemporaneay, a su vez, representan un comple-
jo escenario que afecta al colectivo social de las mujeres en la dinamica politica, en
su proceso de concientizacidn, en la elaboracién de sus estrategias de resistencia
y en la redefinicion de los roles de género. Por ende, comprender los cambios que
tuvieron los teatros argentinos desde finales del 1900 implica recuperar los ejes de
historizacién para pensar estos afios con un enfoque mas sincrénico al momento
de detenernos en las obras (Dubatti, 2012 y 2015). Por un lado, un eje mas amplio
que abrace la Postdictadura; por otro, los subejes en que la Postdictadura puede
a su vez, en el interior, articularse. La Postdictadura comienza con la recuperacion
de la democracia en 1983 y remite a una unidad extensa de historizacién, por todo
lo que significé el aberrante genocidio realizado por la dictadura militar argentina
durante 1976-1983. La recuperacion de la democracia implica hacernos cargo de
que, en nuestra Argentina, hubo exiliades (externes e internes), censuras, campos
de concentracién donde realizaban torturas crueles y cometian atrocidades, donde
mujeres eran asesinadas luego de dar a luz en condiciones extremasy sus hijos/as
eran secuestrados/as para darlos/as en adopcion a otras familias. Argentina es el
pais con mas de 30.0000 desaparecidos/as, el cual fue avalado desde la “subjeti-
vidad hegeménica de derechay de la complicidad civil por el aparato de represion
desplegado por el Estado” (Dubatti, 52:2016).
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Dicha dictadura civico-militar sigue representando, re-
cordando, respectando-es decir, aconteciendo en el pre-
sente desde diferentes formatos y dispositivos poéticos-
en donde da cuenta en palabras, cuerpos, imagenes, etc.
De las atrocidades, violaciones y traumas vivenciados. La
Postdictadura argentina viene a repensar nuestra historia
partiendo del deber de la memoria y la negacién al olvido.
Es porello, que las culturasy los teatros argentinos trabaja-
ron y trabajan desde diferentes enfoques para representar
el horror histérico del pasado que sigue denunciado en el
presente.

En el devenir de estos aflos enmarcados en la Posdic-
tadura, se realizaron contratos sociales democraticos, que
articulando determinados momentos internos determina-
ron unos periodos histéricos con una subperiodizacion tea-
tral. Al respecto, Dubatti (2016) propone:

Grandes Momentos Subperiodizacion teatral

“primavera democratica”
(de fines de 1983 a apro-
ximadamente 1986) y su
crisis (1986-1989), durante
el periodo de gobierno de
Radl Alfonsin.

1983-1989: el teatro en la
democracia condicionada

“elauge neoliberaly su
crisis” (1989-2003) bajo
las presidencias de Carlos
S. Menem,

1989-1995: el teatro frente
al proyecto neoliberaly la
resistencia / resiliencia
politica; 1995-1999: el
teatro en la declinacion del
neoliberalismoy en el cre-
cimiento de las revueltas
sociales

“Fernando De la Rday en
el estallido social” (2001-
2002)

1999-2003: el teatro en la
crisis del neoliberalismo

los planteos del peronismo
kirchnerista (2003- 2015),
en la encrucijada de redefi-
niciones del post-neolibe-
ralismo;

2003-2015: el teatro en el
proyecto post-neoliberal
y las transformaciones
sociales que acarrea

la restauracion neoliberal
(2015-2017) bajo la pre-

2015-2017: el teatro en la
restauracion neoliberal

sidencia del empresario
Mauricio Macri

Podemos comprender con el cuadro anterior que, al
cambiar la orientacion macropolitica del pafs, se influye di-
rectamente en los cambios de la micropolitica del mismo.
Esto ocurre debido a que se encuentran en una comuni-
cacion permanente, encontrandose ambas en tensiones y
dialogos. Al colocar las macro y micropoliticas en las parti-
cularidades del acontecimiento teatral, podemos observar
una porosidad, ya que las micropoliticas teatrales “se defi-
nen por adhesién, oposicion, alejamiento, friccién, choque
con las macropoliticas vigentes” (Dubatti, 2016: 54).

En la Argentina hay palabras, frases, imagenes que
nos llevan a la memoria social; la soci6loga argentina Jelin
(2002) define a las memorias como procesos subjetivos
anclados en experiencias y en marcas materiales y simbdéli-

cas. Hablar de memoria implica hablar de los sentidos que
le otorgamos desde el presente a los hechos acontecidos
en el pasado y es por esto que la memoria siempre es en
presente. Ella ubica temporalmente la memoria haciendo
referencia al “espacio de la experiencia” en el presente. El
recuerdo del pasado esta incorporado, pero de una manera
dindamica, dado que las experiencias pueden modificarse o
alterarse en periodos posteriores. Las memorias individua-
les estan siempre enmarcadas socialmente y estos marcos
son portadores de la representaciéon general de la socie-
dad, de sus necesidades y valores. Jelin (2002), al desarro-
llar las memorias de la dictadura en el presente, observa
un “contraste” de género enunciando que “los simbolos
del dolory el sufrimiento personalizados tienden a corpo-
rizarse en mujeres, mientras que los mecanismos institu-
cionales parecen «pertenecer» a los hombres” (2001:1). El
“contraste de género” en las siguientes imagenes es claro
y, por desgracia, se repiten inmutablemente en diferentes
contextos y territorios. Podemos observar en las imagenes
que nos muestran los medios de comunicacion, que son
los varones los desaparecidos/buscados/presos politicos,
mientras que las mujeres como las Madres y Abuelas de
Plaza de Mayo y otras mujeres estan buscando y exigiendo
la aparicion de sus hijos, esposos, nietos. Por otro lado,
podemos observar a los militares cargados de “masculini-
dad” por ejemplo en sus conferencias de prensa. Mientras
que las imagenes de las mujeres embarazadas detenidas
dando a luz, que luego desaparecieron y sus hijes recién
nacides secuestrades y entregades con nueva identidad.

La figura del desaparecido nos vuelve a colocar en la
territorialidad argentina, en consecuencia, por lo dicho
por el mismisimo genocida J.R Videla en una conferencia
de prensa en diciembre de 1978 cuando el periodista José
Ignacio Lopez le pregunta por los desaparecidos y Videla le
contesta con total impunidad y masculinidad:

El desaparecido este como tal, es una incégnita el
desaparecido. Si apareciera tendra un tratamiento Xy
si la represién se convirtiera en certeza de su falleci-
miento tiene un tratamiento Z, pero mientras sea desa-
parecido no puede tener ningln tratamiento especial,
es una incégnita es un desaparecido, no tiene entidad
no esta ni muerto ni vivo, esta desaparecido®.

Volviendo al cuadro que propone el Dr. Dubatti sobre
la macropolitica y micropolitica en el teatro y teniendo en
cuenta que las obras a estudiar enmarcadas en el Teatro x
la Memoria son: Después del Agua (1998) y Condor (1999),
es que nos centraremos en las presidencias de Carlos S.
Menem denominado “el auge neoliberaly su crisis” (1989-
2003) y las micropoliticas de los dos ejes 1989-1995: el tea-
tro frente al proyecto neoliberal y la resistencia/resiliencia
politica porun lado y 1995-1999: el teatro en la declinacion
del neoliberalismo y en el crecimiento de las revueltas so-
ciales. Mas alla de que las obras fueron escritas dentro del
segundo periodo de la micropolitica, consideramos que el
territorio mendocino todavia se encontraba en la primera
micropoética: “el teatro frente al proyecto neoliberal y la
resistencia/resiliencia politica” (Dubatti, 2016:53), ya que
el gobierno de Arturo Lafalla (1995-1999) se consolidé en
el accionar de instalar al neoliberalismo y con la llegada
del banquero Radl Moneta, marcando un antes y después

1 La conferencia de prensa se encuentra en el canal de youtube:
https://www.youtube.com/watch?v=PbK85XGa7EE
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negativo tanto en lo econémico como en lo cultural. Por
ejemplo, la privatizacién del Banco de la provincia con la
supuesta finalidad de utilizar esos recursos para financiar
la construccién de la presa de Los Potrerillos.

En un articulo sobre Teatro x la Memoria? la dramaturga
argentina Adriana Tursi (2021) expresa que existia una gran
necesidad de ponerle palabras a tanto dolor y se termind
eligiendo, de manera directa o indirecta, a las Madres de
Plaza de Mayo, por el tema de los desaparecidosy el horror
de la dictadura civico-militar. La Postdictadura propone un
quiebre como consecuencia de los terribles traumas so-
ciales y dolores provocados por la dictadura para reavivar
la memoria, no olvidar, exigir justicia y gritar todes juntes
Nunca Mas.

Las tensionesy liminalidades entre macro y micropoliti-
cas, por mas diferentes que sean las poéticasy las distintas
concepciones teatrales, se encuentran traspasadas por las
metaforas de los teatros argentinos. Dubatti ). (2016) nos
explica que:

hemos adquirido al respecto una nueva conciencia
tedrica: sabemos que, para que haya teatro politico y
politica en el teatro, no hace falta “explicitar” pedagé-
gicamente, glosar o ilustrar ideas preexistentes en los
partidos, en la religion o en la moral; basta con cons-
truir dispositivos que, incluso a través de la ausencia
o0 el vacio, estimulan al espectador a producir sentido
a partir de preocupacionesy experiencias que ya estan
en ély en sumundo sociocultural. (2016: 54)

Es porello que las categorias para pensar las relaciones
entre teatro, politica y género se han delimitado en las dl-
timas décadas. Proponiendo a lo politico como “categoria
semantica” y definiéndola como:

toda practica o accion teatral (en los diferentes as-
pectos y niveles que involucra la actividad teatral)
productora de sentido social en un determinado cam-
po de poder (relacion de fuerzas), en torno de esas
estructuras de poder y su situaciéon en dicho campo,
con el objeto de incidir en ellas, sentido que implica
un ordenamiento de los agentes del campo en amigos,
enemigos, neutrales o aliados potenciales (Dubatti,
2016:55).

Entonces, desde el teatro hay diversidad de practicas
y todas tienen un componente politico: directores, direc-
toras, dramaturgas, dramaturgos, actores, actrices, etc. El
teatro se vislumbra como productor de sentidos en todosy
cada uno de los 6rdenes de la praxis teatral y sus vinculos
sociales, que provocan acontecimientos politicos. Como re-
flexiona nuestro gran dramaturgo argentino Roberto Cossa
en su articulo “El teatro siempre hace politica”:

El teatro de arte es siempre rebelde. Y por eso es
siempre politico. Cuando le toca, le pone el pecho al
autoritarismo. En tiempos de bonanza institucional, se
enfrenta al mercantilismo, a la banalidad y al mal gus-
to. Y en todos los casos necesita romper con las mo-
das. Es decir, hace politica. (Cossa, 2004:68)

2 El Teatro x la Memoria retoma un acontecimiento histérico de la
dictadura civico militar “76 al “83 en Argentina.

Por ende, el género se encuentra impregnado en y por
lo politico y el teatro. Para comenzar podemos citar a Jelin
(2001) que propone un esquema muy simple para definir lo
que involucra el género:

a) una forma predominante de division sexual del
trabajo (produccién/reproduccion);

b) la diferenciacion de espacios y esferas sociales
anclada en el género (una esfera pdblica visible/una
esfera privada invisible);

c) relaciones de podery distinciones jerarquicas, lo
cual implica cuotas diferenciales de reconocimiento,
prestigioy legitimidad-,

d) relaciones de poder dentro de cada género (basa-
das en la clase, el grupo étnico, etc.);

e) la construccion de identidades de género que
coinciden con otras dimensiones diferenciadoras, pro-
duciendo unaidentidad masculina anclada en el traba-
jo, la provisién y la administracién del poder, mientras
que la identidad femenina esta anclada en el trabajo
doméstico, la maternidad y su rol en la pareja

f) la construccion de identidades «dominantes» aso-
ciadas a las relaciones de poder en la sociedad (he-
tero/homosexuales,  blanco/negro-indigena-pobre)
(2001:3)

En las historias de los teatros argentinos podemos decir
que la dramaturgia y la direccion, roles llamados por dé-
cadas como “superiores/importantes/ de poder”, fueron
lugares jerarquicos que estaban ocupados solamente por
varones, mientras que las mujeres actuaban, cocian ves-
tuarios, etc. Ubicadas en roles mas sumisos, hasta simila-
res a sus tareas hogarefias. Construyendo asi mecanismos
binarios de lo “femenino” y lo “masculino”, asignando
rasgos y roles como caracteristicas constantes, ahistéricas
y atemporales. La investigadora Magda Castellvi de Moor
(2003) reafirma lo dicho: “[...] las autoras dramaticas es-
tuvieron practicamente al margen de ella hasta afios mas
recientes. Tanto la escritura como la voz del texto drama-
tico perteneci6 con pocas excepciones a los dramaturgos,
mientras el lugar de la mujer se dirigi6 al trabajo actoral”
(2003:11).

La vuelta a la democracia en Argentina en 1983 y la
emancipacion de una sociedad tanto tiempo amordazada,
favoreci6 el empoderamiento y la voz pulblica de las muje-
res (aunque sabemos que falta mucha tela por cortar). Con
el paso de los afnos, encontramos cada vez mas mujeres
que eligeny ocupan estos roles antes prohibidos para ellas.

Es decir que, Teatro, Politica y Género se encuentran
unidos, entramados porque “podemos decir que el género
no es natural, biolégico, universal, ahistérico ni esencial, vy,
al mismo tiempo, insistir en que el género es significativo
porque lo tomamos como una posicién desde la que actua-
mos politicamente” (Alcoff, 1988: 104) y, como ya dijimos,
el teatro hace politica y es politica.

Es por esto que, para este trabajo, se eligieron los tex-
tos dramaticos producidos en la Posdictadura argentina
donde convergen el Teatro, la Politica y el Género, enmar-
cados en el Teatro x la Memoria y escritos por dramatur-
gas mendocinas: Sonnia De Monte con Después del Agua
(1998) y Susana Tampieri con Céndor (1997).
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Comenzaremos indagando y preguntandonos ;Qué mu-
jeres escribieron estas obras? ;Qué memorias sociales se
encuentran impregnadas en sus textos? ;Qué representan
y como representan al Teatro x la Memoria desde una mira-
dafeministay desde su territorio mendocino? Pensamos en
que seria interesante cotejar nuestra percepcion con la de
estas dramaturgas (que, en definitiva, podria ser el espejo
mas nitido).

Sonnia De Monte (1958) dramaturga, teatrera, militante
por los DDHH, nacida en una localidad pequefia de Mendo-
za, General Alvear, feminista, soltera, atea. Pero al pregun-
tarle a ella en una entrevista realizada en el 2020 ;Cémo
se describe? Sonnia rapidamente, sin pensarlo comienza:

“sYo Mujer? Lo he intentado decir desde la drama-
turgia, desde un microcuento: “(...) la historia de las
piedras soy”. Piedras recibidas, piedras arrojadas, pie-
dras movedizas que constantemente hacen equilibrio
para no desbarrancar, piedra dura 'y obcecada para no
creer. Nada de eternidad: piedras sonoras, cascajo que
hace senderos.”

Esta definicion era su obra, pero insisti en como se per-
cibia y continu6 respondiendo: “Ah... eso me cuesta mas.
Soy mujer enojada, me han abusado en varios sentidos.
Lloro poco o nada. Atea, anarca, timida, bastante pesimis-
ta. Militante por DDHH. No olvido.”

Susana Tampieri (1934-2020) fue escritora, notaria,
abogada, atea, feminista y traductora. Fue una pionera
feminista en la provincia y participé activamente en los
inicios del Instituto de Estudios de Género y Mujeres de la
UNCUYO, siendo una de sus primeras integrantes. Nacida
en la ciudad de Vicente L6pez en Buenos Aires; vivié en Cor-
dobay se radicé en Mendoza durante el afio 1963, cuando
contrajo matrimonio.

Con Susana no tuve la misma suerte de poder pregun-
tarle cémo se describe, pero a partir de unas entrevistas
realizadas por diversos diarios de Mendoza encontré algu-
nas de sus definiciones que pueden responder a la pregun-
ta.

Nunca tuve ningln problema vocacional. Siempre
supe que queria escribir. Desde los 9 afos, con mi pri-
mer cuento en la mano senti que lo mio era la litera-
tura, pero mi familia me ensefié que de eso no iba a
poder viviry tenfa que estudiar una carrera para man-
tenerme. Asi que estudié abogacia, pero mi militancia
politica me hizo desistir de ese mundo juridico. Citada
en Zayas de Lima, 2006.

Ser atea, para mi, es tener el coraje de asumir la con-
dicién humana con todo el valor que ella tiene. Sin pre-
miosy castigos ultra-terrenos. Sin engafos. Sin confiar
en instituciones o personas supuestamente dotadas
de poder para que decidan por mi. Y asumir toda la res-
ponsabilidad del resultado de esa opcidn. Ser atea es
dudar sabiendo que la duda es lo nico que nos permi-
te crecer. Es estar convencida de que la investigacion
no tiene limites (...). Ser atea -para mi- es ser libre.
(Correveidile, 2015)

Podemos comenzar observando que las dramaturgas
mendocinas seleccionadas para este articulo tienen una
diferencia de edad de 24 afios y, respecto a las obras Des-
pués del Agua y Condor, se producen en una franja tempo-
ral que marca aproximadamente un afio. Si bien las obras
se desarrollan a partir de diversos insumos teatrales apre-
hendidosy tematicas que parecen no asemejarse, notamos
la aparicion de los discursos de género y politica como la
urdimbre donde se apreciaran estas singularidades de
cada obra pero que, como es inevitable, se presentan cla-
ramente resaltados y entrelazados de tal manera que nos
permitan tener una mirada distinta de la territorialidad
mendocina. Es decir, estas teatralidades son mediadoras
de los discursos sociales vigentes, develan el contexto de
produccion y trazan territorialidad.

Iniciando el analisis atento a las singularidades y ha-
bilitando las lecturas tridimensionales, podriamos decir
que leemos de manera constelar, desde una geografia tea-
tral como nos plantea el Dr. Dubatti, una disciplina tedrica
y metodolégica para entender el territorio como entidad
compleja, seglin define la geografia humana desde cuatro
aspectos: material, histérico, cultural y subjetivo. Dicho
procedimiento permite descubrir y delimitar algunas pro-
blematicas globales en el contexto de Mendoza, identi-
ficando marcas y singularidades que se presentan en las
obras estudiadas, facilitando el trazado de una cartografia
mendocina de Teatro x la Memoria escrito por mujeres.

El Teatro x la Memoria retoma un acontecimiento hist6-
rico como lo fue la dictadura civico-militar, con unas suce-
siones de problematicas que la marcan y la sefialan como
un hecho dnico para la Argentina. Partiendo desde Chartier
que define las representaciones como “las practicas que,
diversamente, se apoderan de los bienes simbélicos, pro-
duciendo asi usos y significaciones diferenciadas” (1992:
50), se pone el foco en el campo especifico planteado por
Ricardo Dubatti sobre las representaciones teatrales “a
aquellos textos teatrales, draméaticos o espectaculares,
que deliberadamente operan como vehiculo para la apro-
piacién/reelaboracion/construccion de bienes simbdlicos
en un contexto sociocultural dado” (2021:41). Entonces
nos preguntamos quéy cdmo son las representaciones tea-
trales de los personajes femeninos en las obras de teatro
seleccionadas, qué quieren decirnos estas mujeres que
escriben teatro.

Podemos observar dos mujeres dramaturgas que eligie-
ron a Mendoza como provincia para vivir, mujeres politicasy
politizadas, militantes, feministas, ateas, independientesy
empoderadas. A continuacion, nos focalizaremos en desa-
rrollar brevemente los textos escritos por Sonnia de Monte
y Susana Tampieri.

Después del Agua (1998) se desarrolla en tres espacios
casi paralelos: en el primero se encuentran cuatro persona-
jes jovenes, tres mujeresy unvarén, “haciéndose el aguan-
te”. Aquel espacio es habitado por un grupo de jévenes que
dialogan no sélo para saberse “ahi” y en ese transito entre
vida y muerte, sino para no olvidar ese lugar donde nacie-
ron, donde crecieron, donde dejaron amores. El segundo
espacio es una zona ambigua - simboélica en cuanto a las
desapariciones de jovenes o laberinto del Minotauro y geo-
grafica General Alvear, Mendoza-, en donde hay una mujer,
viva: el personaje de Maria, que queda esperando, buscan-
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do a sus amados. La dramaturga recurre a la intertextua-
lidad con el mito de Ariadna y Teseo, en la cual el perso-
naje Maria desafia al Minotauro, en un cuasi mondélogo en
el que le avisa que “sabe” a partir de una suerte de saber
oculto o intuitivo, y que, si bien no sabe, descubre que la
verdad esta al final del laberinto. El tercer significante que
interviene en la obra es nada menos que un cuerpo/cuer-
pa, protagonista, no solo de la obra, sino de la época. Este
personaje, Cuerpo, caey se estrella contra el suelo o queda
colgado, cada tanto, entre dialogo y dialogo, en medio del
cuasi monédlogo. Cada vez que aparece esta desnudo, mo-
jadoy salpica agua salada, momento en el cual los cuerpos
de los piblicos, respectadores y de asistentes acontecen,
vibran, resuenan y se apoderan del discurso “vuelos de la
muerte” de una manera vivencial (Calabrese, De la Torre
2021).

La obra Céndor podemos dividirla en seis grandes mo-
mentos: en el primero se observan dos actores y dos actri-
ces en escena planteando que van a empezar a ensayar,
en el segundo momento las problematicas y conflictos de
los personajes, el tercer momento es el apagén donde apa-
rece la Voz en off que advierte a los publicos para que no
se muevan del lugar, durante el cuarto momento aparecen
los “mondlogos del horror” llamados asi por la dramaturga,
el quinto momento es cuando los actores y actrices deci-
den cémo van a terminar la obra y el Gltimo momento se
encuentra a los personajes conviviendo en la misma casa.
La obra plantea la historia de los miembros de una familia
(Papéa, Mama, Hija e Hijo) de clase media acomodada que
se han instalado en un barrio del que desconfian: temen
por su seguridad. A partir de esa inseguridad que sienten
es que contratan a una “agencia de seguridad” para que
los custodien y protejan. El empleado designado por dicha
agencia, que se hace llamar Coéndor, pasa a dirigir la vida
de estas personas, coaccionandolos y al mismo tiempo
creando, por medios propios, la situacion de inseguridad.
Entre el juego de humor y situaciones siniestras, el perso-
naje Céndor comienza siendo respetuoso y obsesivo con
la seguridad de la familia utilizando métodos extremos; a
medida que pasan los dias, el personaje va teniendo mas
poder en la casa y su vinculo con la familia es violento,
agresivo y controlador de cada movimiento de la misma. La
violencia, el podery el machismo se encuentran presentes
y la obra nos empieza a situar en la época de la dictadura a
partir de frases como: “boina verde de asfalto”, “Tenes un
terrorista”, “anda comprandote un pafiuelito blanco para la
cabeza”, entre otras frases.

Las dos obras revelan momentos donde se hace hinca-
pié en cdmo los discursos politicos de la dictadura civico
militar y los discursos femeninos politicos que operan a
través del dispositivo de los cuerpos hablantes se desa-
rrollan, en tanto van desplegando la liminalidad como
“extrafiamiento del estado habitual de la teatralidad tradi-
cionaly como acercamiento a la esfera cotidiana” (Diéguez
2014:66). Estos momentos liminales podemos encontrar-
los entre los discursos planteados del feminismo y el pa-
triarcado, entre lo que se espera de una mujer en la vejezy
una mujer en la adolescencia, el arte y lo social, una limina-
lidalid entre los actores/actrices y los expectantes, una li-
minalidad entre los actores y dispositivos, una liminalidad
entre esa historia pasada y la historia presente, entre los
diferentes espacios que plantea cada obra.

Por ende, al darle entidad a un hecho politico y social,
se lo hace existir a través de formas particulares de abor-
dar los fendmenos de percepcién y de expresion, formas
liminales y voces encarnadas en escritos, casi como los
fantasmas que algo nos quieren contar y en estas obras,
en lugares que reconocemos, en lugares de la Memoria.
Para preguntarnos “si es posible construir un pensamiento
otro sin reconocer hasta qué punto estamos habitadas por
el eurocentrismo intelectual, la homofobia estructural y la
heteromuerte. Y lo hace escribiendo desde los bordes para
los bordes, para quienes no nos cansamos de hacer equili-
bro o ya nos volvimos tan expertas que nos parece camino
firme” (Cremona, 2013:13).

Para concluir, decimos que en las obras hay varias cate-
gorias de varones: los personajes patriarcales y los perso-
najes que no se ven, pero estan presente en los decires de
los personajes. En ambos casos aparecen como objeto de
deseo, de amor prohibido, de amor romantico y peor adn,
como sujetos de poder; con ese poder patriarcal que las
hace callar sobre aquellos que las dana, las detiene en el
tiempo y que a veces las lleva a la muerte. Por otro lado,
los personajes varones sensibles son sefiados como “ma-
ricones”.

En la obra Céndor:

“Condor: (orgulloso) Como un boina verde del asfalto.

Inés: (No entendid): ;Boina Verde?

Céndor: No importa. Esto no es para mujeres. Es para
hombres violentos como yo”

La escena continua hasta que ambos personajes se besan.

(Tampieri, 1998:25)

Céndor aconsejando a Monona (hija adolescente de la
familia) sobre la importancia de consumir drogas y la esce-
na termina:

“Condor: Pareces mucho mayor.

Monona: (Encantada) ¢En serio?

Coéndor: Si no me hubieses dicho tu edad... pensaria
que sos una mujer hechay derecha...Y ademas, preciosa”.

(Tampieri, 1998:28)

En la obra Después del agua:

“Santiago Robles: Vos sos demasiado ingenua, pero
quien te dice que seria facil ;no?”
(De Monte, 1997:20)

Santiago Robles: “No cualquiera puede ser caballo,
m’hijita. Es evidente que, ademas de varias cosas, te faltan
cojones”

Mariainés: Fijate vos que estoy muy bien sin ellos, che.
Gracias por recordarme la fortuna que tuve por no andar
cargando un pedazo de anatomia incomprensible.

(De Monte, 1997:17)

Con respecto a los personajes femeninos de ambas
obras, podemos entablar aristas en comun. Por ejemplo,
el personaje de Maria en Después del Agua esta buscando
a su amado, atrapada en un amor romantico de su juven-
tud. La autora recurre a la intertextualidad con el mito de
Ariadna y Teseo, en la cual Maria desafia a la Minotauro,
en un cuasi mondlogo: le avisa que sabe, que, si bien no
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sabe, descubre que la verdad esta al final del laberinto. En
cambio, el personaje de Inés en la obra Condor es la clasica
mujer de derecha, la investigadora Power (2005) describe
algunos puntos que tienen en comin:

“la afirmacion de la familia y su papel maternal den-
tro de ella, el que consideran como su principal rol, (..)
el miedo y su relacion con la bisqueda de seguridad,
el cual para muchas de estas mujeres se transmite
del individuo a la familia y a la nacién. Para muchas
de ellas, la derecha, que pretende conservar la “tradi-
cién” les ofrece seguridad y proteccion en contra de lo
que les amenaza” (2005,1).

Inés es una ama de casa, duelando a su mama hace
afios, criando a su hija adolescente y apoyando a su hijo
joven que estudia lejos en una universidad nacional, vien-
do peliculas de accién con un gran deseo de ser amada,
de sentirse segura, pero al momento de defender a su hijo
Lucas del nefasto de Céndor no duda en cual es el accionar
de una mujer madre.

Al preguntarle a Sonnia De Monte sobre el personaje
Maria nos explica que:

Maria, también de algin modo, seria la autora del
texto, o sea yo. Maria (y lo dice), porque Carlos (San-
tiago) que vivia en Buenos Aires, me hacia parte de
esa cancién de Gieco “Maria naci6 en el campo, etc.”.
Maria, sobreviviente de la dictadura-Minotauro, espe-
cialmente hombre, varén, rememora ya adulta, mayor
que aquellos que no sobrevivieron y repasa las heridas
de lo vivido y las pérdidas” (Entrevista 2020).

Las dramaturgas mendocinas nos demuestran en am-
bas obras que estos personajes femeninos son mujeres
fuertes, dolidas, conscientes, tristes, sabedoras y luchado-
ras de la verdad. De Monte y Tampieri pretenden activar un
cambio de perspectiva, en tanto la mujer cuestiona roles
histéricamente arraigados y se convierte en un sujeto de
blsqueda de conocimiento propio, de autodeterminacién
(Fisher, 2001).

A modo de conclusién, decimos que, al abordar este
trabajo, nos resulta interesante ante la necesidad y la obli-
gacion que la teatrologia argentina tuvo de construir una
categoria que se valiese de una mirada historiografica y
de memoria. Una vez trabajando en lo micro y macropoli-
tico de la historia argentina haciendo foco en el Teatro x la
Memoria, delimitamos el objeto de estudio en realizar un
analisis de los texto Desde el Agua de Sonnia de Monte y
Condor de Susana Tampieri, donde se propone un dialogo
en un espacio liminar, entre los vivos y los desaparecidos,
entre los actores y los dispositivos, entre los actores/actri-
ces y los espectadores, entre la ficcion y la realidad, entre
lo feminista y el patriarcado, entre los militares y los/las
desaparecidos/as.

Ambas obras plantean una micropoética indexada a
una micropolitica, planteadas en la Postdictadura con te-
maticas de género enmarcadas en el Teatro x la Memoria.
Dos mujeres dramaturgas ateas militantes y con muchas
ganas de mantener presente la memoria social e histérica
de la Argentina, de acercar propuestas teatrales donde los/
las artistas son mediadores y voz de aquellos a quienes les
fue negado el derecho a contar. Visibilizando y rescatando

la memoria y a las mujeres como un trabajo que se volve-
ra imprescindible, no sélo como un modo de reafirmar el
“Nunca mas”, sino como homenaje y memoria de los que
fueron privados de voz.
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Memoria sonora juvenil de la dictadura civico-militar chilena.

RESUMEN

El articulo presenta los resultados de
una investigacion orientada al rescate
de la memoria sonora juvenil en el
contexto de la dictadura civico-militar
chilena. Los resultados identifican
las memorias sonoras asociadas

al Canto Nuevo y al rock latino

como experiencias generacionales
enlazadas con los recuerdos de

una vida cotidiana estrechamente
custodiaday severamente limitada
en su expresion musical. Esta

base constituyé una unidad

cultural de resistencia con himnos
generacionales que trascienden el
tiempo pasado y otorgan sentidos

al tiempo presente, a través de la
reactualizacién de una identidad
juvenil que fue censurada, negada

y estigmatizada por las autoridades
dictatoriales.
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RESUMO

O artigo apresenta os resultados de
uma pesquisa orientada ao resgate
da mem6ria sonora juvenil no
contexto da ditadura civico-militar
chilena. Os resultados identificam
as memorias sonoras associadas
ao Canto Novo e ao rock latino
como experiéncias geracionais
conectadas com as lembrancas de
uma vida cotidiana estreitamente
custodiada e severamente limitada
em sua expressao musical. Esta base
constituiu uma unidade cultural de
resisténcia com hinos geracionais
que transcendem o tempo passado
e outorgam sentidos ao tempo
presente, através da reactualizagdo
de uma identidade juvenil que foi
censurada, negada e estigmatizada
pelas autoridades ditatoriais.
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ABSTRACT

The article presents the results of
aresearch aimed at the rescue of

the juvenile sound memory in the
context of the Chilean civic-military
dictatorship. The results identify the
sound memories associated with New
Song and Latin rock as generational
experiences linked to memories of a
daily life closely guarded and severely
limited in its musical expression. This
base constituted a cultural unit of
resistance with generational hymns
that transcend past time and give
meaning to the present time, through
the updating of a youth identity

that was censored, denied and
stigmatized by dictatorial authorities..
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1.- MEMORIA SONORA Y DICTADURA Civico MILITAR CHILENA.

El Golpe de Estado sucedido en Chile el 11 de Septiembre de 1973 dio origen a
un cruento periodo dictatorial que se extendié formalmente hasta el 11 de marzo
de 1990, fecha en que se inici6 el proceso de transicion a la democracia. En estos
oscuros afnos se realizaron sistematicas violaciones a los Derechos Humanos de la
poblacién a través de ejecuciones sumarias, detenciones ilegales, torturas, desa-
pariciones forzadas, represion, uso indebido de la fuerza, abusos de poder, actos
terroristas y exilio (Comisién Nacional de Verdad y Reconciliacién, 1996; Comisién
Nacional sobre la Prisién Politica y Tortura, 2005). A lo anterior se sumaron las de-
cisiones cupulares de grupos de poder civiles, que impulsaron profundos cambios
estructurales institucionales orientados a la reconversion econémica del pais hacia
un modelo de libre mercado que redefini6 al Estado desde un rol benefactor a un
rol subsidiario. Este modelo pulverizé la industria nacional y entregé los medios
productivos de propiedad publica a grupos econémicos afines a las autoridades de
facto por medio de sucesivos procesos de privatizacion (Republica de Chile, 1980;
Lavin, 1987). Las condiciones criticas del cambio de modelo sumado a periodos
recesivos internacionales afectaron duramente a la poblacién debido alincremento
de la cesantia derivada de la quiebra de la industria nacional tradicional, la priva-
tizacién de los servicios sociales y la disminucion de los presupuestos sectoriales
destinados a las politicas sociales (Ffrench-Davis y Stallings, 2001). La situacién
econdmica alcanz6 niveles criticos impulsando durante la década de 1980 a masi-
vas manifestaciones de protesta social que fueron duramente reprimidas a través
de fuerzas de orden piblico y militares (Bravo, 2017).

Especificamente en el ambito de las comunicaciones, durante el periodo dic-
tatorial la Divisién Nacional de Comunicacién Social (DINACOS) dependiente de la
Secretaria General de Gobierno fue la encargada de aplicar censura sobre los con-
tenidos de noticias, informaciones, opiniones, editoriales, publicaciones de libros,
ediciones de mdsica y emisiones de imagenes fotograficas y audiovisuales, por
medio de la aplicacion de la Ley de Seguridad Interior del Estado (Repiblica de Chi-
le, 1975a). El organismo tenia la potestad de suspender el funcionamiento de los
medios de comunicacién y requisar sus medios de publicacion (Repiblica de Chile,
1975b). La censura y control politico de contenidos se inici6 junto con el Golpe de
Estado, ocasion en que cinco radioemisoras fueron bombardeadas. Asimismo fue-
ron allanadas las oficinas del sello discogréfico DICAP (Discoteca del Cantar Popular
perteneciente al Partido Comunista), IRT (industria de Radio y Televisién del Estado)
junto con las dependencias de Chilefilms y Editorial Quimantd, ambas asociadas a
CORFO. Durante los primeros afios del régimen siete diarios cerraron sus ediciones,
las revistas de tendencia de izquierda desaparecieron y los canales de television
debieron ajustar sus pautas de transmision a los lineamientos impuestos por las
nuevas autoridades. Esta tendencia se mantendria invariable a lo largo de diecisiete
afos, siendo desafiada cada cierto tiempo por nuevas publicacionesy radioemisoras
de oposicidn, las que fueron respaldadas por la Iglesia Catélica o por organizaciones
no gubernamentales, sufriendo igualmente persecucién por censura y amenazas de
clausura de sus funciones informativas (Cavallo et al, 1988; Donoso, 2013).

En este marco represivo la poblacion nacional ajusté su vida cotidiana a las
adversas condiciones del pais, en donde los derechos individuales y sociales de la
ciudadania se encontraban conculcados y la libre expresién se custodiaba férrea-
mente dentro de los estrechos limites de orden y seguridad internos definidos por
el régimen. Asi entonces la juventud de la época contd con una escasay controlada
disponibilidad de expresiones musicalesy de eventos artisticos o culturales, fené-
meno que fue definido como apagén cultural (Cavallo et al, 1988; Donoso 2013).
Se sumaba a su oscuridad la expulsion de cuadros académicos y estudiantiles en
las universidades, la censura o destruccion de fondos bibliogréaficos, el exilio y au-
toexilio de artistas de diversas disciplinas y la disminucién del gasto pdblico en
educacion y en investigacion cientifico tecnoldgica (Valdivia, 1977).

La censura apuntaba directamente a la difusion de la mdsica latinoamericana
asociada ideol6gicamente con el derrocado gobierno de Salvador Allende y que ha-
bfa demostrado un fuerte compromiso con las transformaciones estructurales im-
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pulsadas en el continente durante la década de 1960, tales
como reforma agraria, sindicalizacion campesina, reforma
educacional y participacion comunitaria. Asi entonces, la
censura se extendi6 a movimientos como la Nueva Cancién
Chilena y a sus exponentes mas reconocidos como Victor
Jara — asesinado en el Estadio Chile por fuerzas militares
el 16 de Septiembre de 1973 -, Patricio Manns, Isabel Pa-
rra, Angel Parra, Rolando Alarcén y Osvaldo “Gitano” Rodri-
guez. Asimismo, se veto a los representantes de la misica
andina como Quilapayn, Inti Illimani, a los que se sumo6
Illapu en 1981. La censura también afect6 a la Nueva Trova
Cubana, identificando a Silvio Rodriguez y a Pablo Milanés
como sus principales figuras. Se inclufa a la fusién del can-
to latinoamericano con las influencias del rock anglosajon,
que incluyeron a Congreso, Los Blops y Los Jaivas (Garcia,
2013). Lo anterior debido a que el rock era considerado una
expresion de cultura extranjerizante que habfa sido integra-
do a los movimientos estudiantiles de reformas de la década
de 1960, aportando cuestionamiento y rebeldia frente a las
normas sociales vigentes, especialmente desde la propues-
ta pacifista del movimiento hippie que redefinié los limites
para el ejercicio de la sexualidad, el consumo de sustancias
y la disidencia politica (Garibaldo y Bahena, 2015).

El enfrentamiento de la creacién musical con la censura
politica generé en los anos siguientes dos circuitos inde-
pendientes (Fuenzalida, 1985). Por una parte el sistema de
difusidn realizado a través de la radio y la television conso-
lid6 un circuito masivo sobre la base de artistas nacionales
e internacionales, cuyas obras no representaban una ame-
naza real o potencial a la estabilidad del régimen y en don-
de su difusién estaba orientada a una audiencia genérica.
Por otra parte, emergié un segundo circuito de caracteris-
ticas privadas con rasgos de clandestinidad denominado
Canto Nuevo, heredero de la influencia matricial de Violeta
Parray de la Nueva Cancién Chilena. Se sostuvo a partir de
la ejecucion directa de obras de artistas solistas o agrupa-
ciones musicales nacionales que utilizaron la metaforay la
poesia para referirse al Chile dictatorial, buscando evitar la
censura, la persecucion politica y la represidn. Destacaron
como exponentes Santiago del Nuevo Extremo, Schwenke
y Nilo, Grupo Ortiga, Aquelarre, Eduardo Peralta y Payo
Grondona (Fernandez, 2023; Osorio, 2011). Sus obras fue-
ron caracterizadas en los siguientes términos por la revista
musical La Bicicleta (1983):

“Cantautores que hoy dia participan en una bisque-
da comin de formas melddicas y poéticas que identi-
fiquen al hombre actual, asi como a la época en que
éste se desenvuelve. Hacer canciones hoy dia significa
ser testigo de su tiempo, de su historia. Y entregar este
testimonio enriquecido con la creacién es una respon-
sabilidad de la cual ningln artista de hoy se resta” (Na-
varro, 1983, p. 19).

Su estética se desarroll6 ligada a la ropa artesanal
actualizando la imagen hippie de los afios 60, por lo que
eran identificados como lanas o artesas. Sus principales
escenarios fueron los eventos universitarios o poblaciona-
les tales como pefias, café-concert, festivales, cantatas o
actos de homenaje. Dado que no eran parte de las progra-
maciones radiales sus sistemas de difusién se apoyaron
principalmente en autoediciones y copias piratas de sus
obras, siendo el Sello Alerce la discogréfica a cargo de sus
restrictivos lanzamientos (Alerce, 1990).

Apartirde losinicios de la década de 1980 el rock nacio-
nal emergié con una creciente valoracion e impacto en las
audiencias, siendo resignificado como medio de expresién
de la demanda politica juvenil en forma transversal (Gari-
baldo y Bahena, 2015). Conocido como rock latino o rock en
espafol, poseia influencias del punk, pop, heavy metal y
new wave; y los nombres de bandas como Los Prisioneros,
Los Pinochet Boys, Emociones Clandestinas, Aparato Raro,
UPA, Valija Diplomaética o Aterrizaje Forzoso evocaban con-
ceptos e imagenes de una realidad juvenil definida a partir
de la represion y la censura (Jofre, 2021; Sierra, 2022). Sus
principales caracteristicas fueron resefiadas por la revista
musical La Bicicleta (1986) en los siguientes términos:

“Medio huérfanosy sin historia, estos jovenes perte-
necen a una generacion en transito, crecida y formada
en dictadura y disparada hacia la nada, hacia la recu-
peracion de esa libertad que no conocen ni entienden,
hacia la vuelta a la democracia y la politica de escafios
que no pescan porque no estan en sus recuerdos” (Ga-
laz, 1986; pp.2-3)

A diferencia del circuito del Canto Nuevo sus letras eran
directas y de abierta protesta, alegando contra el sistema
social que sostenia la desigualdady la represion dictatorial,
trayendo como consecuencia el permanente hostigamiento
a sus integrantes y a su p(blico. Recibieron la atencién de
los sellos desde una légica de mercado discografico y sus
obras tuvieron la oportunidad de ser difundidas en los cir-
cuitos radiales, combinadas con otros exponentes de rock
nacional y latinoamericano de contenidos banales (Garcia,
2013).

Esta realidad musical chilena en dictadura conformada
a partir de las vertientes de Canto Nuevo y rock latino, fue
elaborada a pesarde la censuray la represion que le afect6.

La mayoria de los exponentes del llamado canto
nuevo y de los cantautores ya consagrados tiene ac-
tualmente alrededor de 30 afios, vivieron y sufrieron el
golpe del 73 y tienen influencias muy diversas que van
desde Violeta Parra, Silvio Rodriguez, por una parte; y
Los Beatles, los Rolling Stones y Yes, por otra. El nuevo
pop promedia los veintitantos, no recuerda otra cosa
que la dictadura y sus influencias estan mucho mas
centradas en el rocky el pop anglosajon que en ningln
otro género. Generalizar siempre lleva a error, pero re-
sulta evidente que en este momento coexisten dos gene-
raciones que de un modo u otro, conforman el actual pa-
norama de nuestra misica popular (Godoy, 1986, p. 11).

La evocacién de ambas vertientes como manifestacio-
nes musicales de resistencia social puede realizarse a par-
tir de la memoria colectiva, concepto que reconoce el relato
biogréaficoy a la tradicién oral como bases de la memoriay
que aporta en la estabilizacion de los contenidos histéricos
que se construyen a través del recuerdo y el olvido (Moniot,
1985). La memoria colectiva permite dotar de sentido y de
referencia a los recuerdos, contextualizandolos dentro de
un orden de realidades y de conocimientos que trascien-
den a la persona individual, elaborando las vivencias como
contenidos que aportan los significados de los procesos de
identidad grupal o generacional en el marco de la accion
plblica social, cultural y politica (Ar6stegui 2004; Mendo-
za, 2005).
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Sobre esta base es posible avanzar en el rescate de la
memoria sonora juvenil de la dictadura chilena, dado que
constituy6 un grupo de interés que valoriz6 los esfuerzos
musicales realizados para evadir la censura y privilegiar
su expresion generacional. La memoria sonora puede ser
comprendida como un proceso de interpretacién de los pa-
trones de reconocimiento de eventos sonoros, que adquie-
ren diversos significados en funciéon de las experiencias
socioculturales de cada individuo y que derivan del recuer-
do emocional asociado a dichos patrones (Cornejo et al,
2022). En ese mismo sentido, Rojas et al (2012) plantean
que la evocacién de sonidos esta asociada a las emocio-
nes, siendo cada sonido identificado por su representacién
de un acontecimiento o actividad que dejé huellas en las
personas en forma fisica y en el contexto especifico en el
que tuvo valor para su vivencia.

La evocacion que se hace de la memoria sonora no co-
rresponde a un mensaje especifico que se ha escuchado
una sola vez; sino al acumulado de sentido que le otorga-
ron como unidad cultural a un conjunto de estimulos per-
ceptivos. La relacién entre memoria y sonido despliega la
dimension del recuerdo, ya que el sonido tiene la capaci-
dad de reconstituir el tiempo pasado

“(...) en tanto el sujeto que escucha, entra y sale de
un presente al que puede volver a ingresar sin perder
el sentido, aun cuando lo escuchado seaya un pasado,
porque logra hilvanar un recorrido no necesariamente
lineal, pero que si es continuo, puesto que el indivi-
duo que escucha se vuelve consciente — reflexiona y
recuerda — que ha estado escuchando (en el pasado)”
(Estrada, 2017, pp. 20-21)

Para Lituwicz (2012), los sonidos que son percibidos a
lo largo de la vida adquieren significados que exceden el
sonido por si mismo y la fuente de produccién del sonido,
generando en cada individuo asociaciones diversas que
dependeran de sus vivencias. Como contrapunto Jordan
(2010), plantea que la memoria sonora reconoce en la mi-
sica la relevancia para la difusion de discursos de resisten-
cia que permiten la expresion de identidades censuradas,
negadas o estigmatizadas. En este sentido, Farias (2021)
valoriza el aporte que realizan los documentales musicales
a las memorias de la dictadura militar por medio de la vi-
sibilizacion de historias especificas de violencia estatal
que permiten discutir el impacto del Golpe Military de la
dictadura en la mdsica chilena.

Con todo, los estudios sobre la memoria sonora son es-
casos (Lituwicz, 2012) siendo considerados un campo de
interés para las ciencias sociales, la comunicacion social
y las disciplinas artisticas. En este marco el presente arti-
culo expone los resultados de una investigacion cualitati-
va, cuyo objetivo esta orientado al rescate de la memoria
sonora juvenil en el contexto de la dictadura civico militar
chilena, con el fin de valorizar y visibilizar las experiencias
musicales generacionales realizadas en medio de la repre-
sion y la violencia politica que afect6 al pais por casi dos
décadas.

2.- METODOLOGIA PARA EL RESCATE DE LA MEMORIA
SONORA.

Se realizé una investigacion cualitativa con enfoque bio-
grafico en 25 personas adultas y 15 personas mayores do-
miciliadas en el territorio de Valparaiso Metropolitano, las
que suman un total de 40 personas participantes en total.
La muestra cualitativa posee representatividad estructural
intencionada definiendo como sujetos de interés a las per-
sonas que tenian entre 15 a 29 afios en el periodo dictatorial,
esto es entre el 11 de Septiembre de 1973 y el 11 de Marzo
de 1990. La representatividad socio estructural cualitativa
representa las relaciones que configuran socialmente el ob-
jeto de estudio, en donde cada unidad seleccionada expre-
sa la posicion diferencial que ocupa en la estructura social
y reproduce en su composicién y dindmica las situaciones
sociales del objeto. Lo anterior, debido a que la muestra cua-
litativa interesa la profundidad del conocimiento del objeto
de estudio y no la extension basada en la cantidad de per-
sonas consultadas. Es decir, importa jquiénes? y no ;cuan-
tos? (Mejia, 2000) Los criterios de inclusion correspondieron
a personas adultas y personas mayores que en el periodo
definido de interés para el estudio permanecieron preferen-
temente en el pais, desarrollando sus actividades cotidianas
en entornos poblacionales, laborales o educacionales en la
ensefianza secundaria o superior; y desearan participar del
estudio en forma libre y voluntaria.

La técnica de levantamiento de informacién utilizada
correspondid a entrevista cualitativa con enfoque biografi-
co, comprendida como una narrativa centrada en eventos
vitales con fines de analisis cientifico (Valles, 2002). Las en-
trevistas fueron realizadas en el domicilio de cada persona
participante. Se aplicéd consentimiento informado personal
para resguardar voluntariedad y ofrecer garantias de anoni-
mato en el tratamiento de los datos. El guion tematico estuvo
organizado en torno a preguntas abiertas asociadas a las si-
guientes categorias definidas para el estudio: a) Principales
caracteristicas de los contextos social, econémico y politico
en los que se inscribe la experiencia infantil y juvenil viven-
ciada durante la etapa dictatorial; b) Experiencia personal de
la etapa juvenil en dictadura; c) Principales recuerdos de las
expresiones musicales vigentes en la etapa dictatorial; y, d)
Valoraciones respecto a su experiencia personal como joven
en etapa dictatorial. Las entrevistas tuvieron un promedio de
90 minutos de duracién y fueron grabadas en audio y trans-
critas in extenso para fines de analisis cualitativo.

Los relatos fueron segmentados en unidades significa-
tivas y organizados en sistemas de categorias y subcatego-
rias, los que aportaron fragmentos representativos con fines
deilustracién del analisis. Para pesquisary evitar la manifes-
tacion de potenciales sesgos de memoria selectiva y atribu-
ciones significativas a eventos cotidianos, se definieron los
criterios de rigor correspondientes a recogida de abundante
informacion y triangulacién de fuentes, los que garantizan
validez y confiabilidad del estudio (Avello et al, 2019). Espe-
cificamente en la triangulacion de fuentes, se realiz6 analisis
de convergencia por medio de matrices que permiten cotejar
la informacion recopilada desde los relatos biogréficos y las
canciones significativas referidas directamente por las per-
sonas participantes de la investigacion o inferidas desde sus
testimonios. La inclusion de canciones tiene como propésito
ilustrar los analisis y validar los resultados del estudio y no
pretende ser una revision exhaustiva de la amplia variedad
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de expresiones musicales realizadas en el periodo compren-
dido por la dictadura civico-militar chilena.

3.- RESULTADOS. MEMORIA SONORA JUVENIL EN DICTA-
DURA.
3.1.- MEMORIA SONORA JUVENIL ASOCIADA AL CANTO
NuUEvo.

La dictadura civico militar instala en Chile la represion
politica como garantia de estabilidad institucional, situa-
cién que es evocada por las personas entrevistadas en for-
ma permanente.

“Cuando salio Pinochet yo tenia unos 12, 13 afos. En
la poblacién donde yo vivia todos se oponian al dictador.
De todas maneras, no podiamos hablar nada, nos llevaban
altiro presos. ;Como nos podiamos oponer? ;Cémo podia-
mos hablar? No podiamos decir nada, menos siendo ado-
lescentes” (Mujer, 64 afios).

Como consecuencia todas las expresiones musicales
previas al Golpe de Estado que se relacionaban con el go-
bierno de Allende son prohibidas, lo que instala la nocion
de riesgo vital inminente y ocasiona la destruccion inme-
diata de los discos de dichos artistas como medida preven-
tiva para la proteccion personal y familiar ante eventuales
allanamientos.

“No podias escuchar a Los Jaivas. Ni aunque te gusta-
ran. ;Como ibamos a escuchar a Los Jaivas? Si estdbamos
reprimidos, Ni lllapu, Ni Silvio Rodriguez. Porque habia re-
presion. Y si escuchabas misica nacional eras comunista. Y
Si eras comunista te metian presa y no volvias. Y eso daba
mucho miedo. La gente comenzé a romper los discos y ente-
rraban los restos en el patio o los hacian desaparecer en la
basura o los quemaban. Asi, si allanaban las casas, no iban
a encontrar nada” (Mujer, 62 afios).

No obstante, algunas de estas piezas fueron resguar-
dadas y eran escuchadas ocasionalmente en forma encu-
bierta con importantes cautelas en su emision doméstica.

“Se escuchaba lllapu, Inti lllimani, Quilapaydn. Y se es-
cuchaban bien bajito, porque te podian llevar preso” (Hom-
bre, 62 afios).

Los primeros afos dictatoriales silencian completa-
mente a la Nueva Cancién Chilena. Sin embargo, a poco
andar comienzan a emerger nuevas propuestas musicales
que expresan los sentimientos de miedo, rabia, tristeza e
impotencia ante los eventos sucedidos en el pais a partir
del Golpe de Estado y que son identificados como Canto
Nuevo. A continuacion se presenta la matriz de convergen-
cia que coteja el fragmento ilustrativo juvenil asociado al
Canto Nuevo con la letra de canciones de dicho movimiento.

MATRIZ DE CONVERGENCIA N°1
FRAGMENTO JUVENILY FRAGMENTOS MEMORIA SONORA

Fragmento Ilustrativo Juvenil Fragmentos Memoria Sonora

“Recuerdo que la mdasi-
ca era muy triste, todo era
muy gris. Me acuerdo espe-
cialmente de los Schwenke
y Nilo y Santiago del Nue-
vo Extremo. Las canciones
eran mucha poesia, mucha
metdfora, para poder decir
las cosas, pero sin decirlas.
Porque no se podian decir”.

“Preguntando dolorido
entre el nicho y la cesdrea,
me sostengo con la risa
que me traje del abismo.
Si me ayudas yo podria
hacer un sol con esta luna.
Luna negra que circula

en torno de mi cabeza,
que no sabe lo que piensa
por las verdades sufridas,
en las pobres alamedas
(Mujer, 64 afnos) de un pais sin avenidas”.
“Entre el nichoy la cesarea”
Nelson Schwenke y Marcelo Nilo

Album Schwenke y Nilo Vol. 1
Sello Alerce, 1987

“Simplemente que estas cosas
son de todo el que las sienta
y es mivoz la que las dice
mas es de todos la conciencia.
Simplemente las verdades

se van haciendo una sola.

Y es valiente quien las dice,
mads valiente en estas horas”

“Simplemente”
Luis Le Bert

Santiago del Nuevo Extremo
Album A mi ciudad.
Sello Alerce, 1981

Fuente: Elaboracion propia.

Estas canciones encontraron en las pefias folcléricas or-
ganizadas en poblaciones, parroquias, sindicatos y univer-
sidades las instancias para ser interpretadas y divulgadas
en audiencias juveniles. Estas actividades se realizaban en
condiciones riesgosas, debido a la amenaza permanente
de allanamiento o detencién. No obstante, fueron progresi-
vamente instalandose como instancias de encuentro para
la reflexidn social y politica. A continuacion se presenta la
matriz de convergencia que permite cotejar el fragmento
ilustrativo juvenil asociado al Canto Nuevo con la letra de
canciones de dicho movimiento.
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MATRIZ DE CONVERGENCIA N°2
FRAGMENTO JUVENILY FRAGMENTOS MEMORIA SONORA

MATRIZ DE CONVERGENCIA N°3
FRAGMENTO JUVENILY FRAGMENTOS MEMORIA SONORA

Fragmento Ilustrativo Juvenil

Fragmentos Memoria Sonora

Fragmento Ilustrativo Juvenil

Fragmentos Memoria Sonora

“Nosotros anuncidba-
mos la pefa portodos lados.
Y venia gente de distintas
poblaciones. De Valparaiso,
Forestal, Chorrillos, Achupa-
llas, de todas partes venian.
Buscdabamos por ejemplo la
fecha de nacimiento de Vio-
leta Parra. O la muerte de
Pablo Neruda o Victor Jara.
Venian cantores populares,
artistas, poetas, cantauto-
res. Habia vino navegado y

“En mi ciudad murié un dia

el sol de primavera,

a mi ventana me fueron a avisar.
Anda toma tu guitarra,

tu voz serd de todos

los que un dia

tuvieron algo que contar”.

“A mi ciudad”
Luis Le Bert

Santiago del Nuevo Extremo
Album A mi ciudad.

“En las esquinas estd-
bamos los jovenes, siempre
los mismos, sin trabajo.
Pero eso si, podiamos estar
un rato no mds, antes que
llegaran los carabineros
y nos metieran dentro del
furgén. Cuando avanzaba
la hora anddbamos todos
perseguidos, si veiamos a
un furgon de carabineros,
o sencillamente se bajaba
una camioneta y te ponian

“Y'si el hombre es flecha,
¢Por qué lo vigilan?

¢Por qué le mutilan su carrera loca?

¢Por qué le tapan la boca?
;Porqué le apagan la fe?

Las almas hechas de roca.
¢Porqué? Diganme ;Por qué?”

“El hombre es una flecha”
Eduardo Peralta

Album Eduardo Peralta
Sello Alerce, 1983

se ponian velitas en las me- Sello Alerce, 1981
sas. Todo oscuro para que
no se viera de afuera”. “Mi canto se hizo estrella,

se hizo arena y roca en el mar,
para que el hombre de mi pueblo

de nuevo vuelva a cantar”.

(Hombre, 64 afios)

“Mi Canto”

Nelson Schwenke y Marcelo Nilo
Album Schwenke y Nilo Vol. 1
Sello Alerce, 1987

Fuente: Elaboracion propia.

La difusion de estas canciones en las radioemisoras era
practicamente inexistente, siendo ocasionalmente emitidas
en programas que se atrevian a transmitir discretamente al-
gunas de estas piezas.

“Yo me acuerdo que habia programas como “Dimensién
Latinoamericana” en Radio Recreo con Thelmo Aguilar o
“Hecho en Chile” en Radio Galaxia con (Sergio) “Pirincho”
Cdrcamo. Duraban justo una hora y teniamos que esperar
todo el dia para escucharlos. Ahi tocaban algo de misica
alternativa. Pero no podia ser muy puntuda, si no podian ce-
rrar la radio” (Mujer, 59 afos).

La memoria sonora asociada al Canto Nuevo evoca las
adversas condiciones que enfrentaba la juventud en su
vida cotidiana en las poblaciones, centros de estudios o de
trabajo. El solo hecho de ser jévenes imponia sospecha 'y
represion, dado el potencial de transformacién y resisten-
cia social que representaban, impronta distintiva heredada
desde las generaciones noveles de las décadas de los afios
sesenta e inicios de los setenta. A continuacion se presenta
la matriz de convergencia que coteja el fragmento ilustrativo
juvenil asociado al Canto Nuevo con la letra de una cancion
que refleja los eventos relatados por la persona entrevistada.

contra la pared, te revisa-
ban y te echaban dentro
de la camioneta. Si no eran
carabineros, eran personas
de civil”.

(Hombre, 61 afios)

Fuente: Elaboraci6n propia.

El Canto Nuevo se mantuvo presente a lo largo de los
afos dictatoriales en circuitos artisticos protegidos. Su ma-
sica fue difundida por medios alternativos y valorada por
la juventud, aunque en ocasiones enfrentaron la paradoja
de que a pesar que sus canciones eran conocidas, no lo
eran los nombres o los rostros de quienes las ejecutaban.
Fueron cantautores que dejaron sus huellas de memoria
sonora en el contexto del Chile represivo que debieron en-
frentar (Rojas et al, 2012).
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3.2.- MEMORIA SONORA JUVENIL ASOCIADA AL ROCK
LATINO.

A partir de 1980, la situacién de violencia politica que
afectaba al pais sumada a las profundas crisis que afec-
taban a la economia nacional se tradujo en el incremento
de la protesta social en los espacios publicos. Con ello, la
expresion de rabia juvenil tuvo una oportunidad de asumir
su protagonismo generacional en medio de las asonadasy
disturbios que se desarrollaban en las poblaciones.

“Ya estdbamos aburridos de estar dominados por Pino-
chety la gente empezé a protestar. Nosotros saliamos todos
los chiquillos a las calles y empezdbamos a golpear las ta-
pas de las ollas. Los cabros empezaban a tirar piedras al
alumbrado ptiblico y se hacian cortes de luzy quedaba todo
a oscuras. Y llegaban los pacos o los milicos disparando. Y
todos arrancdbamos a las casas. Y cuando veiamos que no
habia mds disparos, saliamos de nuevo a la calle. Asi nos
manifestdbamos” (Mujer, 58 afos).

En ese marco, las inquietudes juveniles encontraron
una nueva via de expresion musical a través del rock na-
cional. Su aparicion en la escena musical defini6 profundas
diferencias con el Canto Nuevo, declarando abiertamente
una posicion de ruptura respecto de los referentes creati-
vos desarrollados en la década anterior. A continuacion se
presenta la matriz de convergencia que coteja el fragmento
ilustrativo juvenil asociado al rock latino con la letra de can-
ciones de dicho movimiento.

MATRIZ DE CONVERGENCIA N°4
FRAGMENTO JUVENILY FRAGMENTOS MEMORIA SONORA

Fragmento llustrativo
Juvenil

Fragmentos Memoria Sonora

“Un acontecimiento que “Oye, tu me dices que protestas,

marcé mucho a mi gene-
racion fue la aparicién
de Los Prisioneros, como
enemigos niimero uno del
gobierno. Sus canciones
iban de frente y marca-
ron notablemente lo que
sucedia con la juventud.
Fueron un vivo reflejo del
pensar de esta genera-
cion. Hablaron del des-
contento y la rabia que se
venia acumulando. Hasta
ese momento las cancio-
nes que escuchdbamos
eran las del Canto Nuevo.
Esas tenian mds poesia.
No decian las cosas tan
explicitas ni tan directas”.

(Hombre, 68 afios)

Pero, tu postura no molesta.

Dime, si tu fin es algo atacar

o ganar aplausos (...).

Me aburrié tu postura intelectual
Eres una mala copia de un gringo
hippie

Tu guitarra oye imbécil barbon!

Se vendio al aplauso

de los cursis conscientes
Contradices toda tu protesta famosa
Con tus armonias rebuscadas y
hermosas

Eres un artista, y no un guerrillero.
Pretendes pelear

Y solo eres un mierda buena onda”

“Nunca quedas mal con nadie”
Los Prisioneros.

Album La voz de los 8o.

Sello Fusion/EMI Music, 1984

Fuente: Elaboracion propia.

De manera convergente, la prohibicién de las autorida-
des militares argentinas de difundir rock anglosajén debido
al conflicto con Inglaterra por las islas Malvinas en 1982, ca-
tapulto el rock latino en las listas de éxitos en el Cono Sur,
con Soda Stereo, GIT, Virus, Miguel Mateos, Charly Garcia,
Los Abuelos de la Nada y Sumo como sus principales expo-

nentes. Con ello, las bandas chilenas amplificaron sus au-
dienciasy escalaron en su difusién hasta ser consideradas
en las programaciones radiales. En medio del ritmo y las
armonias, las bandas nacionales instalaban cédigos en sus
letras que permitian evadir la censura en sus contenidos y
difundir sus creaciones en los circuitos de radio y television
oficiales. Sin embargo, las pistas eran rapidamente deco-
dificadas por sus pares juveniles e interpretadas en espa-
cios protegidos, permitiendo a las canciones reconstituirse
desde sus liricas originales. A continuacién se presenta la
matriz de convergencia que coteja el fragmento ilustrativo
juvenil asociado al rock latino con la letra de canciones que
refleja el relato de la persona entrevistada.

MATRIZ DE CONVERGENCIA N°g
FRAGMENTO JUVENILY FRAGMENTOS MEMORIA SONORA

Fragmento llustrativo Fragmentos Memoria Sonora

Juvenil

“;Estds cansado, cansado de luchar,
por la justicia, el hambre y la
libertad?,

¢Sientes de pronto

que no hay nada en que creer?.

;Y te cansaste de gritar y nunca ver?
(v va a caer).

“La mdsica de Apa-
rato Raro era bien de sin-
tetizadores y de muchos
efectos especiales. Pero
nos gustaba mucho la
cancion  “Calibraciones”
(la, la, la) (canta) porque
era una cancién puntuda.
Claro que tenia algo de
decepcion también, por lu-
chary luchar tanto y seguir
donde mismo. Obvio que
el grupo no pudo grabar la

(...)Se acabd el tiempo del paraiso
sofnado.

No hay mds que ver a esos locos
almidonados (uniformados).

O te preparas a morir en las trin-

cancion con la letra origi- cheras,
nal, para que la pudieran o0 esperas en tu cuarto la tercera
pasar en las radios, pero guerra.

todos sabiamos la letra al-

ternativa. Asi que cuando () No trates ya de disfrazar tu

estdbamos en las fiestas, temor,
le cambidbamos la letra y Haciendo yoga e invocando al
la cantdbamos bien fuerte, Sefor,

Si eres sofista (marxista) irds dere-
cho al infierno,

Si eres ciclista (fascista) eres peor
que un cerdo”

gritando”.

(mujer, 55 afios)

“Calibraciones”

Aparato Raro

Album Aparato Raro

Sello Fusion/EMI Music, 1985

Fuente: Elaboracidn propia.

Esta situacion era igualmente advertida en canciones
cuyas letras presentan amplios rangos de interpretacion
para evadir la censura, pero simultdneamente dan pistas
especificas que sugieren eventos vinculados a la represién
dictatorial ejercida a lo largo del pais. A continuacion se
presenta la matriz de convergencia que coteja el fragmen-
to ilustrativo juvenil asociado al rock latino con la letra de
la cancién aludida.



[ Memoria sonora juvenil de la dictadura civico-militar chilena]

MATRIZ DE CONVERGENCIA N°6
FRAGMENTO JUVENILY FRAGMENTO MEMORIA SONORA

MATRIZ DE CONVERGENCIA N°8
FRAGMENTO JUVENILY FRAGMENTO MEMORIA SONORA

Fragmento Ilustrativo
Juvenil

Fragmentos Memoria Sonora

Fragmento Ilustrativo
Juvenil

Fragmentos Memoria Sonora

“Ella estd llorando,

desgarrada en una esquina.

En el centro, nadie mira su cara.

(...) Hay una casa con las ventanas
rotas.

Un jardin desolado.

Hay una sombra en el camino.

Un grito se desgarra, nadie escucha.
Ella estd llorando,

desgarrada en una esquina,

porque ya no cree en nadie,

porque ya no tiene nada.

Ella estd llorando, ella estd llorando.

“Habia canciones
que decian las cosas que
estaban pasando, pero
en codigo. Por ejemplo,
la cancion de UPA “Ella
estd llorando”. Cuando la
escuchas por primera vez,
parece que es una can-
cion de una nifia sufrien-
do por amor. Pero se de-
cia que era una cancion
de una nifia en medio de
una protesta con gases

lacrimégenos. Y también Llorando “

hablaba de una casa de

torturas de la CNI”. “Ella llora”
(Hombre, 54 afios) UPA

Album Que nos devuelvan la emocién

EMI Odeon, 1988

Fuente: Elaboracion propia.

La asistencia a conciertos representaba rangos de ries-
go acotados en la medida que podian iniciarse en forma
tranquila, pero no se contaba con certezas respecto de su
término, mas aun cuando la audiencia participaba en for-
ma activa coreando las consignas prohibidas. A continua-
cién se presenta la matriz de convergencia que coteja el
fragmento ilustrativo juvenil asociado al rock latino con la
letra de una cancién de dicho movimiento.

MATRIZ DE CONVERGENCIA N°7
FRAGMENTO JUVENILY FRAGMENTO MEMORIA SONORA

Fragmento Ilustrativo
Juvenil

Fragmentos Memoria Sonora

“;Por qué no se van?
¢No sevan del pais?
(Audiencia: Pinochet-CNI)“

“Yo iba a los recitales
en ese tiempo. lbamos a
cantar contra la dictadu-
ra. Cuando entrabamos
no habia nadie afuera.
Pero apenas saliamos,
nos estaba esperando el
guanaco afuera. Ahi nos
daban con todo, asi que
habia que salir corriendo
a todo dar”.

(Mujer, 62 afios)

“;Por qué no se van”

Los Prisioneros

Album Pateando Piedras.
EMI Music, 1986

Fuente: Elaboracion propia.

Finalmente, se realiza una mencién especial al conjunto
Soly Lluvia, que practicaba la fusidn entre el rock, folky la
musica andina. La agrupacion aporté melodiasy consignas
a la juventud opositora de la época, las que acompaifiaron
sus actos de protesta, marcando con su mdsica el iconico
momento del triunfo del NO en el plebiscito de 1988. A con-
tinuacidn se presenta la matriz de convergencia que coteja
la letra de una cancidn con las referencias sefialadas en el
fragmento ilustrativo seleccionado.

“No puedo creer la cosa que veo.
Por las calles de Santiago veo.
jAdios Carnaval! jAdios General!”

“Siempre me acuer-
do de la portada del For-
tin Mapocho con el triun-
fo del NO. Decia: Adios
Carnaval. Adiés General,
como la cancion de Sol y
Lluvia. Que increible que
en ese momento lo logra-
mos, aunque se veia muy
dificil y siempre estaba el
temor de que iba a haber
fraude en los resultados”.

(Hombre, 63 afios)

“Adi6s General”

Jaime Roos.

Adaptacién Amaro Labra
Album Canto + Vida.
Autoedicion. Soly Lluvia, 1986.

Fuente: Elaboracion propia.

Asi entonces el rock latino aporté canciones que se
transformaron en la nueva banda sonora de la juventud en
dictadura. Su difusién piblica la enlazé con el fenémeno
latinoamericano del rock en espafiol, proyectando a las ge-
neraciones de los aios ochenta mas alla de los rigidos limi-
tes fisicos y simbélicos impuestos unilateralmente por las
autoridades de la época. Con ello, se rescat6 la identidad
juvenil como protagonista de procesos de transformacion
social, rol que habfa sido estigmatizado y forzosamente
abandonado en la década anterior (Jordan, 2010).

3.3.- MEMORIA SONORA
GENERACIONALES.

JUVENIL E HIMNOS

El amplio repertorio musical generado a lo largo de
casi dos décadas qued6 profundamente enlazado con los
eventos sucedidos en el periodo, reflejando las particula-
res condiciones que debié enfrentar la juventud en el Chile
de la dictadura. En ese marco, la informacién recopilada
en la presente investigacion ha permitido identificar cuatro
hitos constitutivos de la memoria sonora y que han perdu-
rado en el tiempo, transformandose en himnos juveniles
generacionales.

El primer himno generacional esta asociado a la banda
de rock Los Prisioneros y su tema “La voz de los ochenta”,
que es considerado un referente identitario epocal que ha
sido capaz de trascender el paso del tiempo. Rememorar su
letra y misica devuelve a su audiencia al momento germi-
nal en que su biografia se cruzé con la cancién y redefinio
su presente y su potencial de futuro, mas alla de los estre-
chos limites especificados por el régimen. A continuacién
se presenta la matriz de convergencia que coteja el frag-
mento ilustrativo juvenil asociado al rock latino con la letra
del himno generacional referido en el fragmento ilustrativo
seleccionado.
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MATRIZ DE CONVERGENCIA N°g
FRAGMENTO JUVENILY FRAGMENTO MEMORIA SONORA

Fragmento llustrativo
Juvenil

Fragmentos Memoria Sonora

“Deja la inercia de los setenta.
Abre los ojos, ponte de pie.
Escucha el latido,

sintoniza el sonido,

agudiza tus sentidos,

date cuenta que estds vivo.

Ya viene la fuerza, la voz de los 80”

“Los Prisioneros eran
nuestros Beatles. Y Jorge
Gonzdlez era nuestro John
Lennon. Cuando escucha-
mos sus canciones por
primera vez, nos volaron
la cabeza. Nos hicieron
recordar que éramos j6-
venes y que estabamos
vivos.”

(Mujer, 57 afos)

“Lavoz de los 80”

Los Prisioneros.

Album La voz de los 8o.

Sello Fusion/EMI Music, 1984.

Fuente: Elaboracion propia.

Un segundo himno corresponde a la cancién “El baile
de los que sobran” de la misma agrupacién nacional Los
Prisioneros. La obra alude al desencanto generacional con
la educacidn, la que debido a su progresiva privatizacion
traiciona su promesa de movilidad social dando paso a la
falta de oportunidades y a la pérdida de nuevos talentos.
La cancién se ha mantenido vigente hasta la actualidad,
debido al descarnado diagnéstico que aporta respecto a la
calidad que ofrece la educacion chilena. A continuacién se
presenta la matriz de convergencia que coteja la letra del
himno generacional con el fragmento ilustrativo seleccio-
nado.

MATRIZ DE CONVERGENCIA N°10
FRAGMENTO JUVENILY FRAGMENTO MEMORIA SONORA

Fragmento llustrativo
Juvenil

Fragmentos Memoria Sonora

“Oias los consejos,

los ojos en el profesor,

habia tanto sol sobre las cabezas.
Y no fue tan verdad,

porque esos juegos al final,
terminaron para otros

con laureles y futuro

y dejaron a mis amigos

pateando piedras.

Unanse al baile de los que sobran
Nadie nos va a echar de mds,
Nadie nos quiso ayudar de verdad”

“Lo que mds recuer-
do eran Los Prisioneros.
Eran los mejores. Eran
idolos. Representaban lo
que en ese momento se
estaba viviendo. Todas
las demandas sociales.
La falta de trabajo, el pro-
blema de la educacion.
Mucho joven desocupa-
do, cesante, sin tener que
hacer o donde trabajar”.

(Mujer, 54 afios)
El baile de los que sobran
Los Prisioneros
Album Pateando Piedras.
EMI Music, 1986.

Fuente: Elaboracion propia.

Igualmente se declara como hito generacional la visita
del Papa Juan Pablo Il a Chile en 1987, dando origen a dos
vertientes de himnos. Por una parte, la participacion juve-
nil que se suma a la preparacién y desarrollo de la visita
papal a través de la cancion “Mensajero de la Vida” pro-
movida por la Iglesia Catélica chilena; y por otra, se evoca
la iniciativa @ modo de homenaje de la Radio Cooperativa
denominada “Voces sin Fronteras”, que convoca a diversos
cantantes chilenos y argentinos entre los que se cuenta a
Piero, Ledn Gieco, Gervasio, Fernando Ubiergo, Oscar An-
drade, Eduardo Gattiy Cecilia Echefiique, quienes interpre-

tan un repertorio de canciones alusivas. Esta obra es recor-
dada por el valioso aporte que representd, contribuyendo
a mantener la esperanza en las golpeadas generaciones
juveniles. A continuacion se presenta la matriz de conver-
gencia que coteja la letra de los himnos generacionales con
el relato juvenil seleccionado.

MATRIZ DE CONVERGENCIA N°11
FRAGMENTO JUVENILY FRAGMENTO MEMORIA SONORA

Fragmento llustrativo
Juvenil

Fragmentos Memoria Sonora

“Mensajero de la vida,

peregrino de la paz,

danos el pan de la palabra,

el pan de la esperanza,

el pan de la verdad,

Mensajero de la Vida,

peregrino de la paz

Vamos juntando nuestras manos,
cantando como hermanos

un canto de unidad”

“Lo mejor para mi
fue la visita del Papa,
porque la gente pudo
hablar y nos sentimos
protegidos. Porque éra-
mos muchos jovenes
los que ibamos. Porque
no sabiamos que hacer,
quién nos podia escu-
char. Nos apoydbamos
en la religién, en los
curas buena onda de
las poblaciones. Porque
no teniamos a nadie.
No podiamos hablar, no
podiamos decir nada o
te metian preso altiro.
Y cémo el Papa vino a
escuchar a los jovenes,
todos fuimos a verlo. Me
acuerdo que se hizo un
casete con cantantes de
Chile y Argentina como
homenaje de la visita
del Papa. Esos cantan-
tes iban a cantar en el
Estadio Nacional en el
acto con los jovenes,
pero los milicos no deja-
ron entrar a los argenti-
nos. No dejaron entrar a
Piero”.

(Hombre, 59 afios)

Mensajero de la vida
Himno Oficia
Visita Juan Pablo Il a Chile

Letray misica Eugenio Rengifg
Intérprete Los Huasos de Algarroba

Himno basado en la oracién de prepa-
racion de la venida de

Santo Padre a Chile,

Conferencia Episcopal de Chile

“Igual que el sol,

que ilumina sin pedir explicacion.
Igual que Dios,

Dios sos vos y es esa flor que se durmig
Ojald. Ojala,

Ojald. Ojala.

Y de la mentira,

necesito siempre ir a la verdad,

de la locura a la paz

De mi carne a la libertad”

“Con amor...Ojal@’

Piero y varios artistag
Album Voces sin Fronteras
Radio Cooperativa, 1987,

Fuente: Elaboracion propia.

Finalmente, el Gltimo himno generacional que emerge
de las memorias sonoras juveniles corresponde a la can-
cion de la opcidn porel NO en el plebiscito del 5 de Octubre
de 1988. Su mdsica y letra fue rapidamente incorporada
en sus actividades de campafia y de celebracién del resul-
tado final obtenido en el referendo, inicio del proceso de
transicion a la democracia por el que avanzaria el pais en
los afios venideros. A continuacién se presenta la matriz
de convergencia que coteja la letra del himno generacional
con la memoria sonora de la persona entrevistada.
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MATRIZ DE CONVERGENCIA N°12
FRAGMENTO JUVENILY FRAGMENTO MEMORIA SONORA

Fragmento llustrativo
Juvenil

Fragmentos Memoria Sonora

“Vamos a decir que NO,
con la fuerza de mivoz.
Vamos a decir que NO,

yo lo canto sin temor.
Vamos a decir que NO,
todos juntos a triunfar.
Vamos a decir que NO,
por la vida y por la paz.
Vamos a decir que NO.
Chile, la alegria ya viene”

“Viviamos cantando
la cancion del NO en mi
casa, en la calle y con los
amigos. Lo aprendimos
altiro (...) Cuando gand el
NO, ese fue el dia mds im-
portante para mi. Salimos
a festejar con los vecinos.
Hicimos rondas en la po-
blacién y todos cantdba-
mos: Vamos a decir que
No- 0 - o (canta)”.

(Mujer, 59 afios)

Chile, la alegria ya viene
Letra Sergio Bravo.
Misica Jaime de Aguirre

Intérpretes
Claudio Guzman y Rosa Escobar

Himno de la Campafia del NO
Plebiscito 5 de Octubre 1988
Concertacion de Partidos por el NO.

Fuente: Elaboracion propia.

Los himnos generacionales referidos se reconocen trans-
versalmente en las generaciones juveniles dictatoriales de
las décadas de 1970 y 1980, evocando recuerdos emocio-
nales basados en la remembranza de las canciones que
marcaron sus biografias en forma imperecedera (Cornejo
etal, 2022).

4.- REFLEXIONES FINALES, MEMORIAS SONORAS COMO
CANTOS Y SILENCIOS DE LAS GENERACIONES JUVENILES EN
DICTADURA.

A partir de los antecedentes analizados se confirma
que el Canto Nuevo y el rock latino aportan las bases desde
donde se despliegan los significados de la memoria sono-
ra juvenil en dictadura (Aréstegui, 2004; Mendoza, 2005).
Desde esa posicion, el Canto Nuevo es rememorado como
el medio de expresién de las generaciones juveniles aso-
ciadas a la década de 1970. Es reconocido como heredero
de la Nueva Cancion Chilena y la misica andina, que llegd
a ocupar la posicién del bando vencido. Sus circuitos de
expresion se esforzaron por superar la represion, el exilio y
la clandestinidad, para salvaguardar la tradicion del que se
asumieron custodios. Sus metaforas reflejaron un pais que
sufrié las consecuencias de la derrota politica y militar que
represent6 el Golpe de Estado (en mi cuidad murié un dia el
sol de primavera), pero eludiendo la confrontacion directa
(me sostengo con la risa que me traje del abismo). Con ello,
asumieron el aprendizaje generacional derivado de la trau-
matica fractura del proyecto de pais en el que creian y que
fue devastado en medio de sus afos adolescentes. El Canto
Nuevo es paradéjicamente la expresion del silencio de una
generacion juvenil que fue despojada de la legitimidad de
su canto.

Como contraparte, la memoria sonora del rock latino
asociado a las generaciones juveniles de la década de 1980
confront6 a la dictadura de manera directa. Al igual que las
protestas sociales disputaron el control de la calle a las fuer-
zas militares, el rock latino disput6 los medios de difusiony
las listas de éxitos oficiales, desplazando los limites de los
espacios reservados exclusivamente a los artistas naciona-
les e internacionales considerados no amenazantes para el
régimen. Su estrategia fueron las letras directas (inete al
baile de los que sobran) y las letras parciales (ella estd llo-
rando) que buscaban ser completadas por sus audiencias en
vivo o en fiestas juveniles, creando un dialogo generacional
que canalizaba larabiay la proyectaba a las manifestaciones
socialesy politico-culturales de la década. Su asociacién a la
tradicion del rock anglosajon aport6 a la profunda contradic-
cion de formar parte de la principal expresion musical juvenil
del mundo libre, definido en esos términos desde la geopo-
litica polarizada de la postguerra que avalaban las autorida-
des del régimen. Se volvié atractivo para el negocio musical
dado el potencial de ventas de sus discos y las recaudacio-
nes de sus recitales, lo que hizo en ocasiones tambaleara la
censura, al ser avalado por los intereses comerciales de un
pais que se encontraba girando abiertamente hacia las l6gi-
cas de la ganancia y el mercado. El rock latino se construy6
desde el aprendizaje generacional de una infancia transcu-
rrida en dictadura, reconociéndose en jévenes que memori-
zaron una nueva estrofa del himno nacional en el patio de su
escuelay conocieron las l6gicas de la represion en las calles
de sus poblaciones. En consecuencia, sabfan circular habil-
mente por las rutas oficiales y por las rutas alternativas que
les ofrecia una sociedad reprimida en sus derechos funda-
mentales, orientada por el consumo econémico y sostenida
desde la pobrezay la exclusion. Cantaron a viva voz porque
no tenian nada que perder porque ya lo habian perdido todo,
en un pafs que privatiz6 todas sus oportunidades de futuro.
Elrock latino de la dictadura se vinculé con la rebeldia hippie
del rock de los afios 60, reconociendo la legitimidad de su
canto generacional en los suefios truncados de sus padres
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que buscaron reparar a través de la protesta social, definida
como medio privilegiado para expresar sus propios suefios.

De este modo la memoria sonora juvenil de la dictadura
chilena se expresa a través de la afioranza de los cantos y
los silencios de las generaciones noveles de las décadas de
1970 y 1980. Las canciones evocadas estan enlazadas con
los recuerdos de unavida cotidiana estrechamente custodia-
da y severamente limitada en su expresién musical; y esta
asociada a emociones ligadas al miedo, la rabia y la deses-
peranza. Sobre esta base se constituy6 una unidad cultural
de resistencia con himnos generacionales que trascienden
el tiempo pasado y otorgan sentidos al tiempo presente, a
través de la reactualizacion de una identidad juvenil que fue
permanentemente censurada, negada y estigmatizada por
las autoridades dictatoriales.



Patricia Castafieda Meneses [ Memoria sonora juvenil de la dictadura civico-militar chilena]
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Origen y evolucion del quiz show en television.
Formatos con mayor repercusion en Estados Unidos y Europa.

RESUMEN

Los quiz shows conforman gran parte
de las parrillas de programacion en
todos los paises desde los inicios

de la television. Su influencia en el
entretenimiento es patente y continda
siendo un pilar para mantener

los indices de audiencias de las
principales cadenas.

El concurso de preguntasy
respuestas se fundamenta en

una férmula clasica, pero haido
avanzando a través de sus formatos
internacionales mas icénicos. En

la investigacion se realiza una
aproximacion a los antecedentesy la
posible evolucién de los concursos
que transitan entre lo eruditoy

lo popular, entre el conocimiento
académicoy el conocimiento
rutinario.
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RESUMO

Os quiz show constituem uma grande
parte das programacoes em t6do-los
paises dende os inicios da televisao.
A sla influenca no entretemento é
patente e continua sendo um pilar
para manter os indices de audiencias
das principais cadeias.

O concurso de preguntas e respostas
baseia-se numa férmula clasica

pero que tem evolucionado ao

longo dos anos através de formatos
internacionais mas icénicos. Na
investigacion fai-se uma aproximacao
os antecedentes e a evolucao dos
concursos que avangan entre o
erudito e o popular, o académico e o
conhecemento rutinéario.

PALAVRAS-CHAVE
Quiz show, Television, entretemento,
historia da televisao, concursos.

ABSTRACT

Quiz shows are an important part of
Tv schedule all over the world, since
the beginning of television. Their
influence on entertainment is evident
and it continues to be the foundation
to sustain the audience ratings of
main television networks.

Quiz shows are based on a classic
formula, but they have evolved
through the most iconic international
formats. This research offers an
approach to the history and evolution
of these game shows, which move
from the erudite to the popular,

from academic knowledge to routine
knowledge

KEYWORDS
Quiz show, Television, Entertainment,
History of television, TV contest.



Sergio Toledo; Estrella Fernandez.

[Origeny evolucién del quiz show en television.
Formatos con mayor repercusién en Estados Unidos y Europa. ]

INTRODUCCION

Al hablar de television, la referencia a Estados Unidos es importante, pero si se
habla de concursos es imprescindible. Esta investigacién se enmarca en la conti-
nuacién de la tesis doctoral del autor principal. Desde principios del siglo XX, los
norteamericanos han exportado sus formatos a Europa, marcando la linea maestra
de la programacion televisiva, a pesar de no tener el mismo sistema de produccién
y explotacién, privadoy comercial en USA frente al monopolio plblico de Europa, al
menos en un inicio (Toledo Aral, 2017).

El origen de la palabra “quiz” se encuentra en el siglo XVIII ligada al término
“broma pesada”. Pero es en el siglo pasado cuando se asocie a la idea de pregunta
para evaluar los conocimientos de una persona (Delong, 1991: 1).

La radio, a mediados de los afios 30, transforma los populares libros de pre-
guntas y juegos de mesa en conocidos y seguidos programas de concurso. Es inte-
resante sefialar que este tipo de subgénero no es la adaptacién de ning(in género
literario, teatral o cinematografico.

Los primeros quiz radiofénicos en América estaban patrocinados por marcas es-
pecificas de algln producto de consumo. A finales de la década de los 30, la cadena
NBC cre6 Pot 0"Gold, donde se llamaba al azar a un nimero de la gufa telefénicay
se le premiaba con cien d6lares a la persona que consiguiera descolgar el teléfono.
Este tipo de “radio regalo”, gener6 problemas para las autoridades. En el Reino
Unido no se produjeron estos formatos que iban en contra del concepto de servicio
publico (Mittell, 2002: 320).

Se observa que los concursos tienen mas afios que la propia televisién y que
su férmula mas repetida, preguntas y respuestas, ha permanecido presente y se
ha perdurado en todas las parrillas de programacién. Gordillo (2009) realiz6 una
taxonomia de los concursos e incluyo a los quiz show en la categoria de concursos
de conocimiento, a diferencia de otros que pertenecen al azar, habilidades o docu-
dramaticos.

Guerrero (2005) afirma que los concursos se han mezclado con otros géneros
como el musical, el docu-show o el humor, pero el quiz show ha resistido inalterable.

Para la investigadora Su Holmes (2008), especialista en géneros televisivos
como el reality y el quiz show en USA 'y Gran Bretana, se produce en paralelo el ini-
cio de los concursos de preguntas y respuestas en las grandes cadenas radioféni-
cas, bien publica como la BBC o privadas como CBS, NBCy ABC (Gallego Trijueque,
Oliva Marafidn y Cejudo Mejias, 2022).

Estos nuevos concursos de preguntas y respuestas son parte importante de la
base del nuevo gran medio de comunicacién que se asienta tanto en América cémo
en Europa después de la Segunda Guerra Mundial, la televisidn. De esta manera, se
establece la cuestion a investigar: hacer un recorrido por los principales quiz shows
hasta llegar al primer cuarto del siglo XXI, y ver su posible evolucion.
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METODOLOGIA Y OBJETIVOS

Se elabora una cronologia asociada a lo que se con-
sideran los hitos mas relevantes en la industria televisiva
en materia de concursos de preguntas y respuestas a nivel
mundial. La metodologia es claramente descriptiva, y esta
enfocada en la revision de los autores y la literatura sobre
los formatos mas exitososy sus innumerables adaptaciones
internacionales (Tedlow, 1976; Fiske, 1987; Lacalle, 2001;
Weinstein, 2004; Brooks y Marsh, 2007; Jennings, 2014).

El objeto de estudio de este articulo radica en conocer
cémo han evolucionado los quiz show de television. Par-
tiendo de la hipédtesis de que los concursos de preguntasy
respuestas en television han innovando poco, fundamenta-
da en que no es frecuente hallar formatos quiz con férmulas
muy diferentes. El objetivo principal de este trabajo reside
en estudiar si llegados al siglo XXI se encuentra un nuevo
modo de hacer el quiz show y éste obtiene un éxito notable
y se proyecta en varios paises del mundo.

La eleccion de los formatos elegidos para su clasifica-
cién diacrénica ha estado basada en funcién de su repercu-
siony representacion internacional.

MARco TEGRICO

El quiz se ha estudiado y clasificado por distintos auto-
res y con diferentes premisas: tipo de contenidos, impor-
tancia del espectador, habilidades que se usan, la finali-
dad que pretendan, el suefio americano... (Gordillo, 2009;
Hoerschelmann, 2006; Lacalle, 2001; Fiske, 1987; Holmes,
2008; Mirakian, 2022).

En esta investigacion, y una vez establecido el objeto
de estudio, se describiran los diferentes periodos en los
que el quiz show ha estado presente y los formatos, tanto
norteamericanos como europeos, que han tenido especial
relevanciay presencia en las cadenas de distintos paises.

Primera etapa (45°- 59): Los origenes de los concursos
de preguntas y respuestas.

Los primeros quiz en television que proceden de con-
cursos radiofénicos eran formatos como: Winner Take All
producido en 1948 en la CBS fue el quiz clasico* que en-
frentaba a dos participantes a una serie de preguntasy el
primero en responder correctamente se hace con el premio.
Quiz Kids, concurso emitido en la NBC en 1949 donde un
panel de cinco niflos menores de 16 afos, bastante ilustra-
dos, responden a un listado de preguntas. Stop Music se
estren6 en el prime time de la cadena ABC en 1949 y consis-
tia en que los misicos del platé tocaban solo una parte de
la melodia, y el espectador desde casa tiene que averiguar
la cancion.

Para la profesora Charo Lacalle (2001), el primer con-
curso creado para la television sin referentes radiofénicos
es Cash and Carry (1946). Sin embargo, David Weinstein
desmiente esta afirmacion y dice que es la adaptacion del
programa de radio Truth or Consequences. En realidad, fue
el primer concurso creado en la cadena DuMont Television

1 Se entiende como Quiz clasico el que se basa en preguntas de cultura
general entre dos concursantes.

Network? donde los concursantes realizaban hazanas de
todo tipo para conseguir los premios. El tipo de pruebas
acercan a este programa mas a los game showsy en concre-
to a “realitys” del tipo Fear Factor (Weinstein, 2004:59-60).

La primera evolucién del concurso es la introduccion
de los “buzzers” (pulsadores) como elemento caracteristi-
co del género en su paso a la television. El claro ejemplo
fue Winner Take All el quiz mas famoso en esta etapa que
aport6 dos elementos muy importantes en el devenir de los
concursos de preguntas y respuestas; por un lado, la men-
cionada utilizacion de los pulsadores en los atriles para in-
dicar que un concursante cree conocer una respuesta, y por
otro la mecanica del “carryover contestant”, es decir, que
un concursante continla participando en un programa, un
dia tras otro, siempre que fuese ganando.

Los productores americanos Mark Goodson y Bill Told-
man fueron los responsables de los avances en los quiz de
esta década y se convirtieron en importantes promotores
de los mejores concursos de los afios cincuenta. Beat the
Clock se empez6 a emitir en 1950 en la CBS. Este popular
concurso patrocinado por la casa de dispositivos electro-
nicos Sylvania situaba generalmente a matrimonios ame-
ricanos frente al reloj. Realizaban pruebas de habilidad
en pareja en un tiempo siempre inferior a un minuto. Es el
precedente del espectacular game show The Cube3, dénde
lo Gnico importante era la tension de realizar una sencilla
prueba a contrarreloj. Una segunda prueba en Beat the
Clock la solia realizar la mujer y consistia en ordenar una
serie de palabras dispuestas en una pizarra para que for-
masen una frase célebre en menos de 20 segundos. Los
premios eran en metalico y en especie - productos electré-
nicos de la marca patrocinadora -.

What’s my line? también comenz6 a emitirse en la
CBS en 1950 y su mecanica era sencilla: cuatro personas
célebres tenian que averiguar la identidad profesional de
un concursante anénimo, realizando preguntas cuya res-
puesta solo podia serun “si” o un “no”. Si después de diez
preguntas con un no por respuesta no lograban acertar su

profesion, el concursante ganaba 5o délares.

To tell the truth fue un formato que bebia de la misma
dindmica que el anterior. En 1956 la CBS puso en antena
este concurso donde cuatro personas conocidas tenian
que averiguar a un personaje que tenia una actividad cu-
riosa o llamativa entre una terna que era mostrada. Cada
miembro del panel podia preguntar lo que quisiera a los
tres presuntos personajes reales. Los dos que eran impos-
tores podian mentir en todo momento, pero el protagonista
auténtico tenfa que decir siempre la verdad. Al finalizar el
tiempo de preguntas, cada famoso votaba por el personaje
que pensaba que era el correcto, los que habfan consegui-
do engafiar al jurado se llevaban una cantidad econémica
como premio.

2 Esta considerada la primera cadena comercial de Television en USAy
el mundo. Contaba con la colaboracién de Paramount Pictures.

3 Formato britanico emitido en el canal ITV (2009-2021) y en 16 paises
mas.
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Y finalmente The price is right4, que permanece hasta
nuestros dias en emision en muchos territorios. El precio
justo ha sido franquiciado en mas de 30 paises®, y se ha
convertido en uno de los formatos mas rentables del mun-
do desde su creacion en 1956. Mediante una férmula muy
sencilla donde cuatro concursantes deben averiguar el va-
lor de un objeto y gana quien mas se aproxime, pero sin
pasarse, a la cantidad real. En una fase inicial se elige al
concursante que opta a la disputa para el resto de pruebas,
siempre con la dindmica de aproximarse al precio exacto,
y con un orden in crescendo del valor de los premios. The
price is right captur6 el interés de los espectadores ameri-
canos en un concurso donde el conocimiento requerido (no
culto) estaba al alcance de la mayoria de la poblacién. El
programa creado por Bob Stewart comenzé sus emisiones
en la NBC en 1956 y en una primera etapa terminé en la
cadena ABC en 1965. Desde 1972 y hasta la actualidad es
CBS la emisora responsable de su emision en Estados Uni-
dosy Fremantle Media la compafiia duefiay productora del
formato en el resto de paises.

THE 64.000$ QUESTION (1955) y TWENTY-ONE (1956),
augey caida del quiz show

El primer gran hito en la historia de los quiz, lo marcé
The 64.000$% Question, patrocinado por Revlon Products
Corporation. Este formato era una adaptacion del concurso
radiofénico Take It or Leave It, de la CBS (Lacalle, 2001:49).
Establecid varios cambios significativos respecto a lo que
se venia haciendo hasta ese momento, lo que impact6 en
toda la sociedad: un gran premio era posible, decorado
muy cuidado con cabinas para los concursantes, luces de
neén, misica de tensidn entre las preguntasy las respues-
tas, aparecian dos guardias de seguridad para la custodia
del dinero, presencia de un notario para las preguntas... To-
dos estos aspectos reforzaban una puesta en escena cuida-
day ofrecian al discurso que alli se generaba la posibilidad
de seruna maquina de crear héroes anénimos. Estas claves
fueron el germen de The million pound drop live® formato
britanico de 2010 que ha destacado sobre todo en su pues-
ta en escenay mecanica. Las premisas del quiz eran senci-
llas: un millén de libras y ocho preguntas que responder.

The 64.000% Question se empez6 a emitir el 7 de junio
de 1955, en la cadena CBS. Hasta esa fecha los premios de
los quiz shows eran de pequefia cuantia econémica o de
productos donados por las marcas publicitarias. El gran
salto de calidad de este formato fue el valor de los premios;
el perdedor se podia llevar hasta un Cadillac. La gran can-
tidad econémica del premio supuso un punto de inflexion
en este tipo de programas. En palabras del propio creador
del formato, Louis Cowan “The $64 wasn’t enough to make
news. Although it once was $640? That’s nothing either.
Nor is $6.400. But $64.000 gets into realm of the almost
impossible” (Anderson, 1978:6). Los quiz shows con sucu-
lentas sumas de dinero acababan de nacer, pero esta prac-

4 La revista TV Guide nombr6 a The Price Is Right como “el mejor
concurso de television de todos los tiempos”. Ademas, cuenta con 5 premios
Emy a mejor programa de concurso (“About the show”, 2017)

5 Paises como Alemania, Argentina, Brasil, Chile, China, Colombia,
Espafia, Finlandia, Francia, Israel, Italia, Japon, México, Paises Bajos, Perd,
Portugal, Reino Unido, Turqufa o Venezuela... entre otros.

6 Més adelante se hablard de este programa emitido en Channel 4
y franquiciado en paises como Rusia, Israel, Alemania, Grecia, Hungria,
Estados Unidos, Ucrania, Espafa, Uruguay, Polonia, Holanda, Argentina,
Colombia, Francia, Serbia, Brasil, Suecia, Italia, Chile...etc.

tica no ha sido la (inica que se ha impuesto a lo largo de la
historia de los concursos. Dependiendo del pais, el periodo
histérico o el leit motiv del propio quiz el valor econémico
de los premios ha ido cambiando.

La revolucién que produjo The 64.000$ Question trajo
como consecuencia que la mayoria de familias americanas
permanecieran en casa para ver el espectaculo que mos-
traba este concurso. Los indices de audiencia de cada se-
mana iban en aumento, hasta llegar a los 55 millones de
espectadores.

Los intentos por imitar este fendmeno social no se hi-
cieron esperar en todo el mundo. En Estados Unidos, Jack
Barry y Dan Enright, crearon el formato Twenty-One (1956);
programa con dos concursantes que competian entre si
para llevarse una cantidad ilimitada de dinero. La idea es la
misma: responder a preguntas que otorgan puntosy que a
su vez te hacen ganar dinero. Esta simple premisa se sigue
repitiendo desde hace mas de 60 anosy continta teniendo
vigencia en la actualidad.

La importancia de este programa en la historia del quiz
show mundial se gesta cuando el concursante Charles Van
Doren, se convierte en un auténtico héroe de la sociedad
americana.

Este profesor de la universidad de Columbia, joven
apuesto e inteligente, pertenecia a una familiaacomodada.
Respondia a todo tipo de preguntas (geografia, biologia,
historia, literatura, deportes...) lo que suponfa el triunfo de
los valores americanos relacionados con la sabiduria y la
cultura. Van Doren se habia enfrentado al anterior campeén
del concurso, Herbert Stempel, al que finalmente derrot6.
En 1956 se inicia el recorrido del profesor universitario,
que tras catorce semanas ganando el programa acumuld
una fortuna de 129.000$%. Pero la sombra de la sospecha
cay6 sobre el formato y en 1957 aparecié un reportaje en
Time magazine que desvelaba practicas poco ortodoxas en
Twenty-One. Se denuncié que a ciertos concursantes se les
facilitaban las preguntasy respuestas; el titular del articulo
rezaba: “Are the quiz shows rigged?”. (Toledo Aral?, 2023)

A partir del escandalo que se produjo con Twenty-One
los concursos de preguntas y respuestas tendran una gran
vigilancia, y como consecuencia el montante de premios
se vera reducido notablemente. El presidente Eisenhower
ordené al fiscal general, en octubre de 1959, que investi-
gara todo lo relacionado con los concursos de television y
sus premios. Como consecuencia, Rogers recomend6 que
fuese la Comision Federal de Comunicaciones (F.C.C.) el
organismo que controlase la honestidad de los concursan-
tes de los quiz. Un afio mas tarde, Eisenhower firmaba una
ley que modificaba el modo de actuar en la industria de la
television. Otro aspecto importante que se modificé fue el
tiempo de permanencia que podia estar un concursante en
un programa, que se establecié en un maximo de cinco par-
ticipaciones, para que el dinero de premios acumulados no
pudiera ser excesivo. Ademas, cada formato introdujo una
cantidad limite de ganancias superadas las cuales el con-
cursante se vefa obligado a donarlas a causas benéficas
(Toledo Aral, 2017).

7 Este hito en la historia de los concursos, y cuyo mensaje continda
sobrevolando como una sombra sospechosa sobre los quiz actuales, fue
reflejado por Robert Redford en la pelicula Quiz Show (El Dilema)
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SEGUNDA ETAPA (60°- 90°): DESARROLLO DEL QUIZ SHOW.
JEOPARDY! (1964) Y WHEEL OF FORTUNE (1975)

El escandalo que se produjo contribuyé a que las Ne-
tworks, creadores y productores de los afios sesenta se
orientasen a nuevos formatos que miraban mas hacia el
espectaculo.

Los concursos mas destacados fueron programas como
It’s Academic, considerado el quiz mas longevo de la histo-
ria. Comenz6 a emitirse en 1961 y lleva mas de 60 tempo-
radas en antena en la NBC. Tres equipos que representan
a otros tantos high school, con sus animadoras en plato,
compiten a lo largo de cinco rondas de preguntas tematicas
de cultura general para conseguir una plaza en la gran final
de la temporada. Password (1961), creado originalmente
para CBS pas6 por las cadenas ABC y NBC. Inicialmente
fue un concurso para averiguar palabras ocultas donde dos
equipos, formados por una persona populary un anénimo,
tienen que transmitirse los términos ocultos, obviamen-
te sin poder decir la palabra en cuestion ni derivados, a
lo largo de diferentes fases. El equipo que mas palabras
consigue acertary en el menor nimero de intentos ganaba
100 délares y optaba a la prueba final. En ella durante 60
segundos tenfan que conseguir averiguar cinco términos
propuestos. Este concurso se ha realizado en siete paises,
pero actualmente s6lo permanece en emisién en Espafiay
Vietnam.

Match Game surgi6 en 1962 en la NBC, para afios mas
tarde pasar a la CBS y finalmente a la ABC. Era un progra-
ma en el que dos equipos de tres personas, capitaneados
por un rostro famoso, competian por tener la mayor compe-
netracién. A una pregunta lanzada con varias opciones de
respuesta los miembros de cada equipo debian coincidir
en sus respuestas individuales. Por cada coincidencia se
sumaban 10 puntos, y el equipo que antes lograra 50 se
embolsaba 150 délares.

Let’s Make a Deal es un formato creado en 1963 para
la NBCy que esta basado en los tratos que el presentador
realiza con diversas personas del piblico del platé que vie-
nen disfrazadas de los modos mas sorprendentes y extra-
vagantes. La persona seleccionada debe elegir entre una
cantidad de dinero oculta o el premio que se esconde tras
un biombo, puerta o cortina. Este concurso permanece en
la actualidad en la cadena CBS y ha sido producido en 16
paises, entre América y Europa.

Uno de los quiz que consiguié mantener el conocimien-
to como sefia de identidad fue Jeopardy! (1964). Este legen-
dario formato merece una especial atencién debido a su
longevidady a ser considerado en la actualidad el concurso
preferido por los americanos, como reza en la pagina web
del propio programa: “Jeopardy! America’s favorite quiz
show”. El formato cuenta con mas de 25 premios Emmy de
la television y ha sido adaptado en méas de 30 paises en el
mundo®.

Segln palabras del propio creador, el famoso presenta-
dor de talks shows Merv Griffin, la idea original habria que
atribuirsela a su mujer que durante un viaje de avion se le

8 Paises como Argentina, Bélgica, Canada, China, Croacia, Dinamarca,
Francia, Alemania, Israel, Italia, Jap6n, México, Paises Bajos, Polonia, Rusia,
Espafa, Reino Unido... y el mundo arabe.

ocurrid ofrecer respuestas para que los concursantes tuvie-
sen que averiguar las preguntas. En eso consistiria el éxito
del quiz (Jennings, 2014). Desde 1964, cuando se empez0 a
emitir, el formato ha permanecido en antena exceptuando
los periodos que comprenden los ahos 1975 a 1978 y 1979
a 1984. En los inicios fue la cadena NBC la responsable de
sus emisiones y desde 1984 hasta la actualidad se ofre-
ce en sindicacién en miltiples emisoras incluida la ABCy
CBS. En los primeros 30 ahos se produjo el programa en la
empresa del propio Merv Griffin, pero a partir de 1994 sera
Columbia Tristar Television, primero, y luego Sony Picture
Television las grandes compaiiias productoras y duenas del
formato.

La mecanica del concurso es sencilla y muy participati-
va. Jeopardy comienza con tres jugadores que se enfrenta-
ran durante varias rondas a dos paneles de respuestas-pre-
guntas. Cada tablero de juego cuenta con seis categorias
que cambian por cada nuevo panel (por ejemplo: Historia
de automdviles, Palabras con una “p” en mitad del térmi-
no, Chicago Bulls, Superman, Cirugia Plastica y New York)
y hay cinco celdillas con cantidades monetarias diferentes
por cada tema (2009%, 400$, 600%, 800% y 10009%). El ju-
gador que vaya acertando elegira la casilla del valor que
deseey el tema, y el presentador leera la respuesta; el pri-
mer concursante que active el pulsador sumara el dinero de
la casilla a su marcador si acierta la pregunta o lo restara
si falla. En la dltima prueba los tres concursantes deberan
responder a una (nica pregunta, apostando lo que crean
oportuno del dinero conseguido hasta ese momento y es-
cribiendo la respuesta en una paleta gréfica. El jugador que
haya acumulado mayor cantidad de dinero sera el vencedor
y volvera a participar en el programa del dia siguiente. Esta
férmula de concurso ha cautivado a los americanos desde
hace casi 60 anhos.

La importancia y repercusion de este concurso llega a
su esplendor cuando la empresa IBM decide crear un sofis-
ticado programa de software que enfrenta la mente humana
alainteligencia artificial (Ferrucci, 2010). Si en Jeopardy! se
forjan las mentes mas rapidasy con mayor grado de cultura
general, ;serfa posible crear una computadora que ganase
a estos superhombres? Ese fue el reto de la multinacional.
En febrero de 2011 se enfrent6 Watson, que asi se llama-
ba el potentisimo ordenador, a los dos concursantes mas
emblematicos del programa, el ingeniero informatico Ken
Jennings y el actor Brad Rutter. El primero esta considera-
do el auténtico héroe de Jeopardy! después de permanecer
ganando en 74 programas consecutivos durante el verano
de 2004 y llegar a un acumulado de cerca de 2,5 millones
de délares. Mientras que Brad tiene el record absoluto de
ganancias de un concursante en un programa de television
en USA con mas de 3 millones de délares. Frente a estos
dos idolos del piblico un equipo de veinte investigadores,
pertenecientes a mas de ocho universidades, desarroll6
durante mas de tres afios el superordenador de IBM. La
prueba tuvo lugar durante tres dias. Los dos primeros aca-
baron en empate, pero el tercery dltimo dia de competicién
la maquina consigui6 vencer a la mente humana (BBC Mun-
do, 17-2-2011).

The Newlywed Game comenzé su andadura en la cade-
na ABC en 1966. Era el concurso creado para comprobar el
grado de afinidad y conocimiento de las parejas casadas.
En un principio los premios fueron muebles, electrodomés-
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ticos, viajes... pero en afos posteriores se cambi6 por can-
tidades en metélico (Brooks y Marsh, 2007: xv-xvi).

En las tres décadas que van desde los setenta hasta fi-
nales de los noventa, aparecen concursos unidos a los jue-
gos de azary formando parte de los magazines®. Los mas
representativos de los afios 70’ son: Gambit (1972) era un
formato basado en el popularjuego de cartas del blackjack,
es decir, consistia en intentar aproximarse lo maximo posi-
ble al nimero veintiuno, pero sin pasarse. Las parejas de
concursantes para hacerse con el valor de las cartas tienen
que responder a preguntas del presentador. The Jocker’s
Wild (1972), el popular Jack Barry cred y presenté este con-
curso cuya particularidad se basaba en que las tematicas
de las preguntas las dictaminada aleatoriamente una ma-
quina semejante a las “slot machine” o maquinas tragape-
rras. Este fue el primer éxito de Barry tras el escandalo de
Twenty-One. High Rollers (1974) se compone de una mesa
para lanzar los dados del conocido juego Craps y dos con-
cursantes respondiendo a preguntas para poder realizar la
tirada y conseguir premios en especie. Azary conocimiento
unidos en el popular juego de casino. Jackpot! (1974), la ca-
dena NBC estren6 este formato donde 16 concursantes jue-
gan durante una semana en torno a las adivinanzas. Hay un
participante que inicia el juego como “Rey de mesa” vy eli-
ge un nlmero que corresponde con un concursante que le
plantea un acertijo por una cantidad de dinero. Si lo acierta
suma la cantidad y sigue eligiendo a otros concursantes,
si falla se intercambian las posiciones. Blank Check (1975)
es un juego donde 6 participantes compiten durante la se-
mana para adivinar las cifras que uno de ellos ha escrito en
un cheque en blanco. Wheel of Fortune (1975) se abordara
con especial interés y detalle a continuacion. Family Feud®*
(1976), la cadena ABC lanzé este popular quiz donde se
enfrentan los miembros de dos familias para adivinar las
respuestas mas repetidas emitidas por una encuesta reali-
zada a 100 personas sobre asuntos cotidianos. Permanece
en emision en la actualidad. Card Sharks (1978), dos parti-
cipantes se enfrentan a un doble juego. Por un lado, tienen
que acertar si el porcentaje de una respuesta es mayor o
menor a un ndmero dado por su contrincante, y a continua-
cion deben averiguar si la carta oculta de una baraja es ma-
yor o menor que la anterior.

Enlos 80’ destacaron programas como Scrabble (1984),
formato basado en su juego de mesa. Dos concursantes se
enfrentan a un tablero donde tienen que ir averiguando pa-
labras con las letras que le van saliendo. También realizan
pruebas en solitario con la misma finalidad de encontrar
palabras a partir de letras dadas por el presentador. Lin-
go (1987), es un exitoso y franquiciado concurso* emitido
en sindicacion. Dos parejas de dos concursantes cada una
competian por averiguar palabras de cinco letrasy a su vez
completar un cartén de ndmeros a modo de bingo. Win,
Lose or Draw (1987) se desarrolla en un platé que reprodu-
ce el salén de cualquier hogar, con dos soféas enfrentados
donde se colocan los dos equipos, uno masculino y otro
femenino. Cada uno esta formado por un concursante y dos
colaboradores famosos, que solamente a través del dibujo

9 La informaci6n de los formatos que a continuacién se resefian se ha
obtenido a través del visionado de videos de los mismos en la red y del libro
The complete directory to prime time Network and Cable Tv shows.

10 Este popular game show ha sido adaptado en mas de 60 paises.
11 Formato producido en 16 paises, y en cuatro de ellos permanece en
emisién.

en una pizarra intentan transmitir los conceptos que el pre-
sentador le muestra a un miembro del equipo. Si no consi-
guen acertarlo en el tiempo, hay posibilidad de rebote para
el equipo contrario. The Last Word (1989) une a dos parejas
de concursantes formadas por un personaje famoso y un
anénimo. Alo largo de varias rondas se enfrentan uno a uno
en paneles de tres palabras formadas por el mismo nlimero
de letras siempre y que tienen que averiguar mientras van
apareciendo letras aleatoriamente en cualquier posicién.

En la dltima década aparecen concursos como Scat-
tergories (1993), programa basado en el juego de mesa del
mismo nombre. Se articula en torno a una guerra de sexos
donde dos equipos (hombres frente a mujeres) compiten
en la formacién de palabras que no tienen que coincidir
con las que dicen un panel formado por rostros de perso-
najes famosos. Trivial Pursuit: The Interactive Game (1993),
es eljuego de mesa basado en los conocimientos sobre va-
rias disciplinas agrupadas en seis bloques (Geografia, Arte
y Literatura, Deportes y Ocio, Ciencia y Naturaleza, Historia
y Entretenimiento). En un platé que simula el tablero del
juego de mesa, nueve concursantes se disputan en una pri-
mera ronda de preguntas rapidas el poder pasar a ser los
tres finalistas. La segunda ronda, ya con tres concursantes,
se juega con dos nuevas tematicas (cine y television). La
tercera y definitiva ronda, se juega con las seis categorias
clasicas, y el primer concursante que consiga completar la
tarta con las seis porciones o bloques tematicos sera el que
opte al premio final (Brooks y Marsh, 2007).

Como se ha apuntado anteriormente, resulta pertinente
hacer una pequefia parada en un formato, ya que ha marca-
do historiay continta haciéndolo dentro de los quiz. Wheel
of Fortune, adaptado en Espafia como La ruleta de la fortu-
na desde 1990 a 1997 o La ruleta de la suerte desde 2006
hasta la actualidad, es un programa que fue creado por la
misma mente que Jeopardy!, Merv Griffin. En 1973 elabo-
r6 un programa piloto bajo el nombre de Shopper’s Bazaar
que fue el germen del futuro Wheel of fortune que se emitio
en 1975 por primera vez en la NBC en la versién de dia. Sera
a partir de 1983 cuando pase a estar sindicado y a emitir-
se en la franja de noche, los presentadores actuales son la
misma pareja desde el inicio, Pat Sajak y Vanna White. La
produccién que comenzé siendo tarea de la productora de
Griffin, pas6 a ser responsabilidad de Sony Picture Televi-
siony la distribucion de CBS Television Distribution. El éxito
de este concurso de palabras reside en la simplicidad de
los conocimientos para jugar desde casa y ha estado pre-
sente en gran parte del mundo ya que ha sido adaptado
internacionalmente en mas de 45 paises®.

El sistema de juego y el leit motiv del concurso, ave-
riguar frases o palabras a través del tradicional juego del
ahorcado, permite que todos los targets puedan incorpo-
rarse al concurso en cualquier momento de la emision. Esa
es una de sus claves del éxito, la sencillez y la posibilidad
de participacion del espectador desde su hogar. Salvando
las especificidades de cada territorio, el juego consiste en
que tres concursantes se sitdan frente a un panel que es-
conde una frase oculta; como pista se lanza un enunciado
o pregunta abierta. Los jugadores antes de decir una letra,
tienen que accionar una ruleta gigante para determinar la

12 En la actualidad sigue emitiéndose en Alemania, Brasil, Croacia,
Ecuador, Espafa, Estados Unidos, Finlandia, Georgia, México, Polonia,
Rumania, Rusia, Serbia y Turquia.
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cantidad de dinero por la que juegan en esa tirada. Gana
Wheel of fortune y accede a la prueba final el que consiga
acumular mas dinero en el transcurso de varios paneles. En
la Gltima prueba el concursante finalista tendra un tiempo
determinado para averiguar una palabra oculta en el panel,
y Gnicamente podra decir tres consonantes y una vocal.

TERCERA ETAPA (FINALES 90°- S1GLO XXI): EL RESURGIR DEL
QUIZ SHOW.
WHO WANTS TO BE A MILLONAIRE? (1998).

Llegados a este punto de la historia, final de la década
de los 90, aparecera en el Reino Unido un formato determi-
nante para el futuro de los concursos. Junto a Twenty-One,
el otro gran hito de los quiz shows a nivel mundial fue el
protagonizado por Who Wants to Be a Millionaire?, estre-
nado el 4 de septiembre de 1998 en la cadena britanica
ITV. Este concurso creado por David Briggs, Mike Whitehi-
[l y Steven Knight y producido por Celador, ha revitalizado
de manera exponencial el subgénero de los concursos de
preguntas y respuestas hasta nuestros dias. Es el formato
mas adaptado del mundo, estando presente en mas de 100
paises, desde la India hasta USA, pasando por Rusia, Ango-
la, Indonesia, Brasil, Argentina, Chile, Colombia, Perd, Uru-
guay, Panama, Honduras, Afganistan, Arabia Saudi, Kenia,
Turquia, Venezuela, Vietnam, Japon, China... y la mayoria de
paises europeos.

Con motivo de la adaptacién del formato en Estados
Unidos, se generd una corriente de comentarios en torno
a la fiebre que habia levantado este nuevo concurso. Se
estrend la versiéon americana el 16 de agosto de 1999 en
la cadena ABC y tres meses después aparecié en The New
York Times un articulo titulado “Who doesn’t Want to Be a
Millionaire?”, donde se reflejo la importancia del fenémeno
que acababa de aparecery los valores que promulgaba.

Not only is the ‘Millionaire’ viewership huge, but in an
era of ‘niche’ audiences, when every fractionalized demo-
graphic in the nation is pandered to by its own cable chan-
nel, ‘Millionaire’ is gathering Americans from all walks of
life around the electronic hearth (...). Low-attention-span
kids and surly teenagers watch. Parents watch. The elderly
watch. (...) At last, a G-rated cultural value that unites the
entire American family — greed! (Rich, 20-11-1999)

Ante este boom del formato cabria preguntarse cua-
les han sido las claves que diferencian este programa del
resto de concursos. Pues en principio es muy similar a The
64.000$ Question, un solo concursante, preguntas que res-
pondery cada vez que supera una, la cantidad que gana es
mayor. Si se superan con éxito las 15 preguntas del quiz,
el premio maximo que un concursante se puede llevar en
la version original inglesa es de un millén de libras. Pero
estos aspectos no fueron los causantes del éxito. Para Paul
Smith, el productor ejecutivo de Who Wants to Be a Millio-
naire?, “el elemento que realmente cambid y fue definitivo
para el programa fue la misica” (Sal6, 2003:96).

Ademas de la mdsica, la iluminacién y la escenografia
jugaron un papel primordial en la conformacién del formato
como algo diferente a lo antes visto por el espectador. Por
ejemplo, lailuminacién del set variaba de color segtn la ca-
tegoria de la pregunta (de la 12 a la 52, era de color azul; de
la 62 a la 102 se oscurecia, y de 112 a la 152 era totalmente

negra). La misica es el elemento principal que generara la
tension durante todas las fases del programa. Sus creado-
res originaron 140 cortes diferentes que van subiendo se-
mitonos, y cada uno tiene su momento preciso: para cada
pregunta, para cada respuesta, para los marcados definiti-
vos... Otros aspectos de la mecanica del concurso seran los
comodines o ayudas que el concursante dispone durante
su participacion, y la posibilidad de ver la pregunta y las
posibles opciones de respuesta, antes de decidir si contes-
tarla o no. Junto a estos elementos materiales se uni6 el
factor humano, encabezado por presentadores muy efecti-
vos, que haran de la simplicidad el éxito (ibidem, 97-104).

Pero se produjo un hecho paradéjico en torno a este
formato. El éxito acompafiaba en numerosos paises al pro-
grama y cada dia su famay popularidad era mayor. Al igual
gue ocurriera en los afios 50 en torno a Twenty-One, la ver-
sion inglesa de Who want to be a millionaire? tuvo su pro-
pio escandalo. La historia se repetia ligada a un concurso
de éxito. El concursante Charles Ingram, mayor del ejército
britanico, participé en septiembre de 2001y gan6 el premio
maximo del quiz, un millén de libras. Pero las sospechas
de que habia habido algo extrafio llegaron hasta la propia
cadena ITV y la productora Celador que nunca llegaron a
pagarle el premio. La policia inicié una investigacion por
supuesto fraude. En el afio 2003 un jurado de Londres dic-
tamin6 que hubo trampas. El juez conden6 a 18 meses de
prision a Ingram y a su esposa Diana, asi como a 10 meses
al profesor Whittock. Para el jurado que deliberé durante
mas de 14 horas, el concursante habia tenido un comporta-
miento sospechoso ya que cambié mucho sus respuestas
confirmandose asi que habia sido ayudado por su esposay
el profesor que estaban en la grada, mediante un “extrafio
c6digo de toses”; cada vez que tenfa una duda sobre una
pregunta el concursante nombraba en voz alta todas las op-
ciones de respuestay siempre sonaban unas toses sobre la
respuesta correcta (Costa, 8-4-2003).

Se puede decir que a partir de la puesta en circulacion
del programa Who Wants to Be a Millionaire?, en 1999 rena-
ce elinterés porlos quiz shows a nivel internacional, efecto
que llega hasta nuestros dias.

En el afio 2000 se crea en la BBC The weakest link un
quiz show clasico, pero con la particularidad de tener un
presentador muy desagradable con los concursantes. Esta
caracteristica atrajo el interés de 45 paises, entre los que
estaban Espafa, México y Chile que lo produjeron bajo el
nombre de El rival mas débil.

Se puede pensar que el programa de habla hispana Pa-
sapalabra (2000), basado en el formato inglés Alphabetic
game (1996) y en el Pasaparola (1999) italiano, es una bue-
na opcidén para coger el relevo de los formatos mas impor-
tantes. Este quiz que se ha producido en paises de Amé-
rica y Europa cdmo Chile, Argentina, Colombia, Panama,
Uruguay, Francia, Espafa, Reino Unido, Portugal, Turquia e
Italia, y ha conseguido premios econémicos muy elevados.
De hecho, en Espafa un concursante tras permanecer 200
programas, acaba de ganar el mayor bote del concurso de
2.2 millones de euros, consiguiendo un share de 3774%
(Llanos, 17-03-2023). En Chile se entregd el mayor monto
al concursante Nicolds Gavilan con 396 millones de pesos
chilenos (ABC, 1-10-2019). En Argentina, Brian Parkinson
se hizo con el bote de 1.7 millones de pesos en la cadena
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Telefé, pero también consiguié el premio en Pasapalabra
Mundial celebrado en Chile (Doallo, 14-04-2022). Estos re-
sultados hacen indicar una pervivencia del fendmeno Quiz
show, pero el alcance y la magnitud de los premios no ha
calado en todos los paises de emisidn, ni en otros conti-
nentes ni tan siquiera en Estados Unidos.

Otro formato britdnico The million pound drop live
(2010) retomé en pleno siglo XXI la estela del millén de li-
bras c*omo maximo premio junto a una estética muy cuida-
da en un decorado de varias alturas. Los concursantes ini-
cian el juego con todo el dinero fisicamente en sus manos
y tienen que colocar cada fajo de billetes en las respuestas
correctas. Al final de las ocho preguntas, ganan el dinero
que han podido mantener en su poder, ya que el resto se
ha ido perdiendo en las trampillas de las respuestas inco-
rrectas.

Actualmente conviven dos maneras de ver la television,
el lineal tradicional y bajo demanda. La llegada de las pla-
taformas de streaming esta variando el perfil de consumo
de la audiencia. Pero en relacién con los concursos todavia
la apuesta es escasa, y asi podemos ver game shows como
Floor is lava (2020-Netflix) o Is it cake? (2022 -Netflix), y el
quiz show Bullsh*t The Gameshow (2022- Netflix), donde
pueden ganar hasta un millén de délares si consiguen en-
gafar en sus respuestas.

13 Quiz franquiciado en mas de 55 paises.

CONCLUSIONES

El objetivo de esta investigacion era realizar una aproxi-
macioén a la historia y antecedentes del subgénero del quiz
show en television. Desde los inicios de la television hasta
nuestros dias se ha demostrado la permanencia de los quiz
shows en las parrillas de programacion, hecho que refleja
el éxito mantenido a lo largo de las décadas, a pesar de la
gran variedad de géneros y formatos que se han emitido
en competencia de los mismos. El macrogénero del entre-
tenimiento, los concursos y el quiz show en particular han
estado en todas las etapas, desde la paleotelevision hasta
la hipertelevisidon pasando por la neotelevision.

Para valorar si el quiz show ha permanecido intacto hay
que observar si ha habido evolucion en sus programas, tan-
to en contenido como en su continente.

La base del concurso se sustenta en el binomio pre-
guntas y respuestas, y un premio al que aspirar, aspecto
que en esencia ha perdurado. Si profundizamos, es cierto
que los modos de preguntary responder han tomado varios
caminos, coexistiendo formulas clasicas con otras hibridas
(Moreno-Diaz y Medina, 2017). Las preguntas y respuestas
siguen siendo el eje inamovible, pero existen pruebas que
son una reformulacién y un modo nuevo de preguntar. El
esquema clasico (se abre interrogacion - se formula una
pregunta de modo oral - se cierra interrogacion - se respon-
de de modo oral) es itil para todo tipo de cuestiones: pre-
guntas de azar, preguntas tematicas, respuestas que sirven
para formular una pregunta, respuestas con un tiempo limi-
te, respuestas numéricas, respuestas alfabéticas, apuestas
en las respuestas y respuestas correctas que son incorrec-
tasy viceversa.

El paradigma del quiz show en su evolucién siempre ha
estado entre el ;Quiz o Game?, ;‘Agon’ o ‘Alea’? Participa
de las dos perspectivas donde interviene la habilidad de
la inteligencia emocional, y el puro quiz de las preguntas.
De este modo, se puede afirmar que a lo largo del siglo XX
y el principio del XXI coexisten preguntas de conocimiento
académico vy rutinario, con otras habilidades y destrezas
cognitivas.

Se observa que la evolucién mas importante ha sido
en el aspecto técnico y artistico. A lo largo de los afos ha
habido un avance légico en la puesta en escena de los for-
matos. Es obvio que el disefio escenografico ha cambiado
mucho tanto en concepto como en materiales, tanto corpé6-
reos como en fuentes audiovisuales. Los avances que mas
han calado en el espectador han llegado de la mano de la
tecnologia, y asi podemos contar con los variados disefos
de software para el grafismo de preguntas y respuestas, o
cualquiertipo de juego con palabrasy nimeros que han in-
crementado exponencialmente el caracter espectacular de
los mismos. Un aspecto muy notable ha sido el del sonidoy
la iluminaciéon, como uno de los elementos mas influyentes
en la tensidn generada en el concurso.

En los formatos del siglo XXI el avance tecnolégico tam-
bién ha generado la posibilidad de implementar algunas
fases del quiz, como por ejemplo mostrar el mundo ordi-
nario de los protagonistas - concursantes — héroes. Con
los nuevos equipos de grabacién tanto de imagen como
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de sonido, la opcién de grabar en la calle, o en el propio
domicilio o trabajo de los concursantes ha hecho crecer a
los concursos en este aspecto. Fomentar ese mundo ordi-
nario completando toda la informacion posible sobre su
vida rutinaria y sus circunstancias hace que el espectador
se identifique mejor con unos concursantes que con otros.
En definitiva, la historia contada del mundo ordinario con-
dicionara, para el espectador, su empatia hacia los concur-
santes en su camino de pruebasy asi reconoceray elevara
a la categoria de héroes a unos y no a otros.

En atencion a lo descrito en esta investigacion se reali-
za la siguiente tabla de formatos que han marcado la histo-
ria de la evolucion de los quiz show.

Formato Afo/Canal Tipo de Conocimiento Novedades Ndmero de Franquicias
" 1948 L. Pulsadores.
Winner Take All CBS (EE.UU.) Académico Carryover contestant. Una
The 64.000S 1955 L Grandes premios en .
Question CBS (EE.UU.) Académico metalico. 8 paises
1956 .
The price is right NBC Rutinario Grandes premios en + 30 paises
(EE.UU.) especie.
1956 Escandalo por amafio.
Twenty-One NBC Académico Reduccién de premios en 9 paises
(EE.UU.) metalico.
1964 »
Jeopardy! NBC Académico Formulacion de las + 30 pafses
(EE.UU) preguntas.
1975 Simplicidad del juego.
Wheel of fortune NBC Rutinario El espectador participa + 45 paises
(EE.UU.) desde casa.
1976 Simplicidad del juego.
Family Feud ABC Rutinario El espectador participa + 60 paises
(EE.UU.) desde casa.
Who Wants to Be 1|9T3/8 Académico Iluminacién espectacular. +100 paises
a Millionaire? (Reino Unido) Mdsica de tension. P
2000 Presentador/a
The weakest link BBC Académico grosero con los + 45 paises
(Reino Unido) concursantes.
The million pound 2010 - Puesta en escena P
. Channel 4 Académico + 55 paises
drop live (Reino Unido) espectacular.

Tabla 1. Formatos mas influyentes de la historia de los Quiz show. Fuente: Elaboracion propia

Es evidente que el testigo de los concursos de pregun-
tasyrespuestas ha sido traspasado en el siglo XXl de EE.UU.
a Reino Unido. Actualmente las pantallas siguen teniendo
programas de quiz shows, con mayor o menor grado de hi-
bridacién, junto a otros games shows que se emiten o han
emitido en muchos paises de América y Europa, asi como
en el resto del mundo. Pero seguimos a la espera de la lle-
gada del formato que marque una nueva etapa del quiz.
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Benjamin e Imamura. Barbarie e Infelicidad de la experiencia en el arte.

RESUMEN

El presente trabajo quiere
problematizar los textos de Walter
Benjamin Experiencia y pobreza y El
Narrador desde sus consecuencias
en la concepcion de barbarie.

Para ello se propone el arte como
lugar de levantamiento de una
paradoja: el autorretrato en tanto
manifestacion artistica que busca
reafirmar la experiencia arte/viday,
en la obra de Shohei Imamura para
la pelicula 11 09”01 September 11,
en que ésta exhibe su anomalia en la
imposibilidad de narracién de toda
experiencia.
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ABSTRACT

The present article seeks to analise
and problematise two pieces of work
of Walter Benjamin, Experience and
poverty and The Narrator, about their
consequences in the conception of
Barbarism. For this, Art is proposed
as a place to raise a paradox: the self-
portrait as an artistic manifestation
that seeks to confirm the art-life
experience and, in the work of
Shohei Imamura for the film 11’0901
September 11, in which it exhibits

its anomaly in the impossibility of a
narrative of any experience..
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1.-

Hay obras de arte que son célebres por su belleza, por si técnica, por su ingenio
o audacia. Hay obras de arte que emocionan por su expresividad, su prolijidad,
en fin, por su porfia. Pero hay otras, no pocas pero las menos, en las que en ella
se engendra la retérica, la duda, la estructura si se quiere del deseo mismo de la
declamacion. Se podria pensar que desde el nacimiento del autor como personaje
moderno (Barthes, 1999: 66) este ejercicio esta debidamente sacramentado en la
firma de la obra. Pero en una seguida constancia, el autor no ha dejado de estampar
su huella en el lenguaje, como si no bastara escribir su nombre para recibir halagos
o castigos, para responder preguntas o hacerlas; pareciera querer demostrar con
pruebas, con marcas su lugar en el proceso de creacién. No propone solo, muy elo-
cuentemente, un lenguaje que dialogue, o discuta, con su tiempo, sino mas bien,
consciente de ello, reclama su derecho quizéas vanidoso de marcar su autoria en
el discurso. Esta, si se puede llamar felicidad de declamacién, se entiende como
actividad creativa que de alguna u otra forman trae consigo un murmullo, un aroma,
una brisa, migas de pan que el artista deja en la obra. Pero quizas es mas que el
gesto travieso de dejar pistas, antes bien el artista busca aparecer, ya sea a través
de temas, técnicas, alegorias o simbolismos y asi impedir que la subjetividad del
espectador olvide o pase por alto las condiciones de posibilidad estéticasy discur-
sivas dadas por él. De ahi la nocidn de felicidad en el sentido positivo del término,
en tanto circunstancia o suceso que produce un estado, cuiios grabados a fuego en
la activacion misma de la obra de arte que vuelve auratica la presencia del autor
en su lectura.

Estos gestos se encuentran salpicados en casi todos los Tiempos Modernos.
En tanto metodologia podemos verlos en trabajos como los de Miguel Angel pres-
cindiendo de ayudantes para marcar su oficio en un guifio de autonomia y orgullo,
0 en Doménico Theotocopouluo, El Greco, (1541?-1614) buscando un horizonte de
exaltacion manierista en un lenguaje personaly agitado. Pero también en detallesy
triquifiuelas al interior de la obra. Por ejemplo en el Retrato de Giovanni Arnolfini y
su esposa, del pintor flamenco Jan van Eyck (1390-1441). La obra, fechada en 1434,
que, con muchas controversias sobre su condicién de documento testimonial,
quiere dar cuenta de la condicion de autenticidad de la boda. Para eso van Eyck
utilizara estrategias como espejos y reflejos, y asi ya no solo muestra a los esposos
sino también los signos inequivocos de su presencia. En este caso, la inclusion del
autor como testigo del enlace ya con su reflejo en el espejo, ya en la firma, no solo
reclama su autoria escribiendo su nombre sino directamente testificando su asis-
tencia “Johannes de Eyck fuit hic 1434” (Jan van Eyck estuvo aqui en 1434).

Es sabido que Velasquez estudid y se inspird en esta obra para pintar Las Meni-
nas. Foucault hace referencia a ello cuando, a propdsito de su estudio sobre la obra
del espafiol, llama “sutil sistema de esquivos” (Foucault, 2008: 21) a la estrategia
de visibilidades incompatibles en las que el artista es retratado en el momento
creativo de pintar pero que por las condiciones referenciales que da en la obra no
se representa mas que la imposibilidad de lo representado; en otras palabras, asi
como el espejo de van Eyck desestabiliza las miradas al reflejar al pintor en el lu-
gar del espectador, asi Veldsquez se erige como protagonista de un cuadro que
nos mira mirdandolo, pero desconcertandonos al cambiar contenidos, aspectos e
identidades en cada uno de los signos de su obra desestabilizdndonos incluso a
nosotros mismos.

Esta felicidad también podemos encontrarla en gestos tan sistematicos, ex-
haustivos y en ocasiones obsesivos como los autorretratos. Desde diversas discur-
sos y lenguajes, artistas investigan su propio cuerpo, y en ocasiones su psiquis,
queriendo problematizar su condicion de creador. En este universo conocidas son
las series de Albrecht Diirer (1471-1528), Rembrandt Harmenszoon van Rijn (1606-
1669), Francisco de Goya (1746- 1828), Gustav Courbet (1819-1877), Pablo Picasso
(1881-1973), Francis Bacon (1909- 1992), Andy Warhol (1928-1987), Lucian Freud
(1922-2011), Gerhard Richter(1932-), Chuck Close (1940-) Yosumasa Morimura
(1951-), Cindy Sherman (1954-), por nombrar algunos ejemplos muy estudiados.
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De este modo laxo podriamos decir también que la fe-
licidad es condicién de posibilidad de la creacién, o mejor,
en tanto que agenciamiento y satisfaccion, la creaciéon es el
acto de felicidad por excelencia, por mas tristeza y oscuri-
dad de la que hable o contenga la obra. Ella es la constata-
cién y presentacion del acto creativo. Pero entonces, ;cual
seria entonces la manifestacion de la infelicidad? ;Sera
acaso que lo contrario de la felicidad de declamacién es
la mudez?

2.-

Michel Foucault en el Prefacio de Las palabras y las Co-
sas?, se pregunta, a propdsito del ensayo de Jorge Luis Bor-
ges El idioma analitico de John Wilkins?, sobre qué es imposi-
ble pensary de qué imposibilidad se trata. Dice, “Borges no
afiade ninguna figura al atlas de lo imposible; no hace brotar
en parte alguna el relampago el encuentro poético; sélo es-
quiva la mas discretay la mas imperiosa de las necesidades;
sustrae el emplazamiento, el suelo mudo donde los seres
pueden yuxtaponerse [...] Lo que se ha quitado es, en una
palabra, la célebre “mesa de diseccion” (Foucault, 2008: 11)

Para Foucault es el orden lo que erige en las cosas su ley,
orden que nos orienta a mirar desde cierto lugar, desde cier-
ta formay con determinada atencion.

“Es ahi donde una cultura librdndose insensible-
mente de los 6rdenes empiricos que le prescriben sus
c6digos primarios, instaura una primera distancia con
relacién a ellos, les hace perder su transparencia ini-
cial, cesa de dejarse atravesar pasivamente por ellos,
se desprende de sus poderes inmediatos e invisibles,
se libera lo suficiente para darse cuenta de que estos
6rdenes no son los lnicos posibles ni los mejores, de
tal suerte que se encuentra ante el hecho en bruto de
que hay, por debajo de sus 6rdenes espontaneos, co-
sas que en si mismas son ordenables, que pertenecen
a cierto orden mudo, en suma que hay un orden” (Fou-
cault, 2008: 14)

Ese orden anterior a las palabras, a las percepciones,
anterior a “la cultura” y sus modos de ser, ejerce influencias
sobre los campos posibles de representacion, ya sea en sus
teorias y preguntas, como en sus calificaciones e interpreta-
ciones. Sobre ese lugar, o en ese lugar se manifiesta la cultu-
ra. Asi, la pregunta que lo moviliza es “sobre cual espacio el
saber se ha constituido, sobre el fondo de qué a priori hist6-
rico” (Foucault, 2008: 15)

Entonces, ;qué sucede cuando esa “mesa de diseccion”
en la que estan todasy cada una de las palabras, los gestos,
y sentidos se pone en duda o definitivamente es quitada?
;Es posible, como se pregunta Foucault, que se dé la impo-
sibilidad de pensar? ;Es posible esa situacion? ;Cémo, bajo
qué condiciones quedamos mudos, infelices? ;En dénde es
posible encontrar esa mudez?.

1 Les mots et les choses, Une archeologie des sciences humaine,
Gallimard, 1966.

2 Publicado por primera en la coleccion Otras Inquisiciones, 1952.
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3

Walter Benjamin, en su ensayo Experiencia y pobre-
za3, reflexiona sobre las condiciones materiales en las
que se inscribe el ser humano de principios de siglo XX,
y sentencia que la cotizacion de la experiencia ha bajado.
A este respecto constata un hecho, la gente que volvia de
la Primera Guerra Mundial volvia muda, sin experiencias
para contar. “Una generacion que habia ido a la escuela
en tranvia tirado por caballos, se encontré indefensa en el
paisaje en el que todo menos las nubes habfa cambiado,
y en cuyo centro, en un campo de fuerzas de explosion y
corrientes destructoras, estaba el minimo quebradizo cuer-
po humano” (Benjamin, 2008: 168). Asi mismo, se queja
“ya nadie pregunta a los ancianos por consejos o busca en
los proverbios una palabra que los oriente, no son mas que
frases ingeniosas perdidas entre la informacion que circula
en libros”. (Benjamin, 2008: 168). La posibilidad de la valo-
racion del aprendizajey la construccién de la identidad por
medio de relatos, palabrasy ritos perdurables que se trans-
mitan de generacidn en generacion portando la sabiduria
de un pueblo de boca en boca, ya no es posible. (Benjamin,
2008: 168).

Para Benjamin estos no son hechos que den cuenta de
una crisis de experiencias privadas y, por lo tanto, media-
das por las vicisitudes de la subjetividad, sino consecuen-
cias de un tiempo histérico en que la humanidad en general
confié que el desarrollo de la técnica traeria el progreso y
por lo tanto el bienestar y en este camino la certeza de la
experiencia fue devorada, aniquilada por la sobresatura-
cion y el cansancio de la modernidad. Asi, mas pobres en
experiencias comunicables, el ser humano se vuelve un su-
jeto disociado y mudo.

Y es que de lo que habla Benjamin no es sobre el en-
cuentro de mundos diversos sino sobre la catastrofe que
significa el exterminio de formas y sentido por la explota-
cion de la técnica. Para él, seria el desarrollo de la técnica,
en su manifestacion en la guerra, lo que trae como reverso
la pobreza de la experiencia comunicable como hasta en-
tonces era conocida, pues, mas que ampliar la experiencia
destruye su campo de referencia o, usando la metafora de
Foucault, “la mesa de diseccion”.

A este respecto, Benjamin pone en cuestion la expe-
riencia misma en tanto que la relacién con la verdad se da
en la experiencia en su agenciamiento con mundo, “las ex-
periencias” son el modo en que el existente se relaciona
con las verdades de la existencia, su “desmentido” implica
una crisis estructural (Benjamin, 2008: 12). En otras pala-
bras, la identidad que determina esa experiencia queda en
cuestion si su condicion de identidad y pertenencia desa-
parecen “en la subversion de la historia misma”, (Benja-
min, 2008: 12) Asi, la crisis de la experiencia coincidiria
con el fin del arte de narrar sobre todo porque para él, el
narrador es la figura en la que el justo se encuentra consigo
mismo (Benjamin, 2008: 96).

Aqui es importante destacar que en su ensayo El Narra-
dor la posicion ética atraviesa todo el discurso. Y es que el
lenguaje se entiende como matriz del discurso. “Llama a
la palabra por su nombre, la arranca destructivamente del

3 Publicada en Die Welt im Wort, Praga en 1933.

contexto, pero precisamente con ello la llama de vuelta a su
origen”. (Benjamin, 2008: 48).

Un ejemplo de la valoracién de la experiencia comu-
nicable en el arte de narrar, la podemos encontrar en una
hermosa escena al término de la pelicula francesa de 1981
La guerre du feu, de Jean-Jacques Annaud. Cuando los pro-
tagonistas vuelven a su tribu con el conocimiento del fue-
g0, bajo un clima distendido y con la confianza de haber
logrado el objetivo, en el lenguaje que tienen tratan de con-
tarles a sus compafieros sus hazafias habiendo gestos que
permiten comprender que hablan de mamuts.

Este deseo de contar, de construir una narrativa de lo
ocurrido, es decir, de ficcionar el pasado arma una lectura
para el presente, erige la necesidad no solo de revivir una
experiencia, en este caso el viaje, sino de vivir para contar-
la: culturas que dialogan entre si buscan poner dialéctica-
mente en lenguajes previos cosmovisiones nuevas. El viaje,
la odisea, seria en este caso un buen ejemplo en el que la
narracion no solo permite contar algo que pas6 sino que
construye comunidad en la medida que abre la posibilidad
al escucha de construir expectativas éticas nuevas para su
propia cosmovision.

Para Benjamin, campesinos y marineros han produ-
cidos en cierta medida su propias estirpes de narradores
(Benjamin, 2008: 62). La figura del narrador aparece asi
en su valor de uso, no se limita a describir la realidad sino
que la modifica en el consejo. Para Pablo Oyarzin, Benja-
min entiende al narrador en tanto que aquel que en su acto
narrativo no emite juicio o dictamina sentencia sobre mo-
delos de comportamiento, antes bien, abre la palabra en el
espacio del lenguaje tratando de cuidary contener a toda
criatura, animada o inanimada, de suerte que la contenga
en su irrepetible individualidad (Benjamin, 2008: 49) La
justicia busca, aqui, el “cuidado de toda criatura” (Benja-
min, 2008: 50). La gravedad de que la narracién se haya
perdido radica en que con ello una praxis social ha muerto.
Una relacion para con la alteridad del otro y una relacion
para con uno mismo se ha modificado para siempre.

Benjamin constata en la catastrofe de la experiencia, en
la pobreza de nuestras experiencias la aparicion de la bar-
barie. De griego BdpBapoc, que significa “el que balbucea”
y luego del latin barbdrus, barbaro fue un término peyorati-
vo generalmente usado para referirse a los extranjeros que
no dominaban la lengua (helénica y posteriormente la lati-
na). Camilio Rossel lo explica asi “ésta exclusion de la pa-
labra comdn, de la 1 koivi) (Koiné), hacia que el Bappapog
no pudiera participar del decir, y por lo tanto no pudiera
participar en el conocimiento de la verdad ni de las decisio-
nes de la polis, pues, tal como sefiala Aristételes, la con-
dicion politica deriva de la capacidad del habla. De ahi la
acepcion de infra humanidad implicada también en dicho
vocablo” (Ponce: 44).

La exclusion de la comunidad del habla arroja al ex-
tranjero a la rudeza e incivilidad. Se le asocia al tosco, al
incapaz, al inhabil, al rdstico falto de educacién, sofisti-
cacion y cultura. En este sentido, la barbarie esta siempre
en desventaja en tanto no es competente para entender,
porque participa desde una relacién de inferioridad en la
verticalidad que instala el civilizado, es decir, el civitas, el
ciudadano romano que ya luego el patriarcado capitalista
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nomina varén ilustrado, sujeto, hombre, caucéasico, euro-
peo, de razén. Al barbaro se le hermana, entonces, al sal-
vaje, que debe ser domado, conquistado y doblegado en
una distancia difuminada que lo inscribe en el limite con lo
animaly en muchos casos a la mujer..

4

Pero la barbarie también supone una posibilidad. Fren-
te a la desolacion de la ausencia de “mesa de diseccion”,
se erige una experiencia del todo nueva que permitiria “co-
menzar desde el principio, empezar de nuevo, a pasarse-
las con poco, a construir desde poquisimo y sin mirar ni a
diestra y ni a siniestra” (Benjamin, 1989:169). Esto da para
pensar en las posibilidades de creacién del ser humano
desestimando los horrores cometidos y redificando al ser
humano desde cero. Para imaginary construir el futuro des-
de una nocidén moderna del sujeto, Benjamin rescata la no-
cion de barbarie del socavon ideolédgico que culturalmente
desestimé todas sus condiciones y cualidades comparan-
dolas con el deber ser de la cultura patriarcal ilustrada y
la deja brillar en su condicion revolucionaria y de “tabula
rasa” (Benjamin, 1989: 169). Esta dualidad de la nocion de
barbarie refleja bien la condicion politica o ética en la que
se inscriben sus sefias de la historia.

Un buen ejemplo de esto es la pelicula de produccién
francesa 11’09’01 - September 11. Estrenada el afio 2002
para rememorar el atentado a las Torres Gemelas y el Pen-
tagono el 11 de septiembre de 2001, da testimonio de la
resonancia del suceso en todo el mundo. Once directores
de distintas partes del mundo realizaron cortos que tenian
como pie forzado utilizar los nimeros de la fecha como
duracién maxima del corto: 11 minutos, 09 segundos, 01
centécimo. Entre ellos estaba Samira Makhmlbaf, Claude
Lelouch, Youssef Chahine, Danis Tanovic, Idrisa Uedraogo,
Ken Loach, Alejandro Gonzalez Inarritu, Amos Gitai, Mira
Nair, Sean Penn, Shohei Imamura.

Cada uno propuso una mirada diferente que permitia
integrary proponer lecturas trasversales al evento terroris-
ta. La propuesta, entonces, tuvo la virtud de dar cabida a
lecturas dispares y disimiles incluso en sus miradas poli-
ticas sobre el evento: mujeres de Bosnia, nifios en Burkina
Faso, chilenos exiliados en Londres, estado-unidenses de
la tercera edad, musulmanes en los EE.UU., sordomudos,
japoneses, periodistas judios, iranies, todos tocados de
una u otra forma por ese momento de inflexion.

De todas ellas, hay una especialmente interesante para
el estudio que nos convoca en su relacién con la pobreza
de experiencia y la barbarie. El corto sin titulo del nipén
Shohei Imamura nos lleva al pasado y cuenta la historia
de Yukichi, un soldado que, después de combatir para el
emperador Hirohito en la Segunda Guerra Mundial en el
ejército imperial japonés, vuelve a su pueblo convertido
en una serpiente. No habla, no camina, no se queja. No se
acurruca. No esta herido, no vuelve odiando. Se arrastra sin
ocupar las manos, desplazandose con el solo balanceo de
su cuerpo, come animales enterosy sin masticar solo lo tra-
ga. Vive en una jaula. Lo despiertan con un palo. Le hablan
pero no escucha. Cuando lo miran saca la lengua haciendo
el sonido de las serpientes.

El pueblo esta consternado. Se sentian orgullosos de
mandar a sus hombres para que lucharan y murieran por
el honor de su pais y su emperador y ha vuelto uno de sus
mejores convertido en serpiente salvaje. Temen que la ver-
glienza caiga sobre ellos pero sobre todo le temen a él. Su
madre cree que aunque haya vuelto como serpiente lo im-
portante es que ha vuelto. Lo acaricia, le da alimentos pero
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él, llevado por el instinto, muerde la mano que le da de co-
mer. Su abuela se moleta porque come ratones: El abuelo
habia nacido el afio de la Ratay no puede comprender que
Yukichi no sienta vergiienza de comérselas. No entienden
por qué cambié tanto.

En unaescenade la pelicula las perspectivas se aclaran.
La esposa comparte con su amante su consternacion y du-
das. El amante esta mas informado que ellay lo comprende
mejor, se compadece de Yukichi pensando que quizas qué
horrores vio, y es que ha oido decir que hay un nuevo tipo
de bomba que cay6 en Hiroshima. Al final de la pelicula le
abren la puerta de la jaula para que escapey se vaya, pero
siembra mas caos, a saber, se come los animales del pue-
blo. Quieren encontrarlo para que el resto no se entere que
en el pueblo el soldado con decoraciones se ha convertido
en serpientey se come las gallinas de los campesinos. En la
blsqueda la esposa lo encuentra y le pregunta si ser hom-
bre lo asquea tanto. El no contesta, antes en un tnico y final
gesto humano mira la luna roja y redonda en el cielo, luego
entra lentamente en el rio, se sumerge, y es llevado por la
corriente. En ese minuto aparece una serpiente en una roca
que, salpicada por el agua de la cascada del rio, parece de-
cirnos lo que reza un texto escrito en japonés “There is not
such thing as a Holy War”4. Las nociones de deber, honory
obligacion fuertemente encarnados en la poblacién nipona
se ven enfatizadas y nos recuerdan una escena previa con
otro texto escrito:

“The fighting rages at every point on the horizon
What now remains of my homeland?

Even when | returned long ago

Many had already been killed™

Esta pelicula de Shohei Imamura parece adscribir a las
discusiones previas de este ensayo. Como si quisiera de-
cirnos que la devastacion de la Segunda Guerra Mundial
también algo ha dejado mudo en su cultura. Sabido es que
después de la rendicion de Jap6n miles de aviadores y sol-
dados se suicidaron; sabido es que pese a que el empera-
dor Hirohito no fue enjuiciado ni dimite por los crimenes
de Guerra es obligado a renunciar a su estatus divino que
tenfa por derecho desde 1889 y Japdn pasé de ser una so-
berania imperial a una monarquia constitucional.

Asi, desde la distancia temporaly tecnolégica, Imamura
habla, se expresa, construye un lenguaje cinematografico;
su obra es constatacion de la felicidad de hacer una pelicu-
la permitida por el trecho y la técnica. Pero desde ahf pro-
blematiza la mudez que hay en ély en su cultura si no por
lo visto, por lo perdido. De ahi que el personaje principal
no tenga nada que decir; es que ya no hay habla, ;sera que
el pueblo japonés se suicidaba por quedarse sin lenguaje
referencial?

Yukichi se ha convertido en un ser humano sin habla,
sin categorizaciones para el relato, un extranjero, un ba-
baro, un infrahumano que venido en serpiente se arrastra,
engulle y devora a su abuelo.

4 “No hay tal cosa como guerra santa”.

5 “Las luchas estallan en cada punto del horizonte ;Qué queda de mi
patria? Incluso cuando regresé hace mucho tiempo, Mucho ya habia sido
asesinado”.

Asitambién, es importante rescatar los signos que deja
del budismo en la pelicula. Imamura ya en otras peliculas
habia trabajado con animales y la guerra®. Representado
en diversas esculturas de buda, pide cuidado y compasién
por todas las criaturas del universo para preservar el orden
universal. Por ello el alegato de la abuela sobre comer la
rata no es antojadizo, inscribe la cosmovision en la que
esta inscrito. El cuidado de toda criatura, incluida la sim-
bélica pero especialmente la que se ha dado cuenta que la
guerra no es buena, no es casta ni santa. No puede hacer
como que nada pas6 porque no tiene lenguaje para volver
atras. Aquél que havisto la destruccién del ser humano por
la mano de la técnica, aquél que ha presenciado la devas-
tacion de la bomba atémica, aquel que lo Gnico que com-
prende es el rio, la luna, las nubes sobre él, ha perdido el
mundo como lo entendia, no tiene mesa de disecciény lo
Gnico que le queda es adentrarse en el rio y encontrar la
muerte.

6 En todas el sentido de la soledad e imposibilidad de comunicarse.
Muy conocida es su pelicula Unagi (La Anguila) 1997, que trata de un hombre
que ha matado a su esposa y que una vez que sale de la carcel tiene como
mascota a una anguila. En la pelicula de 1998 Kanzo Sensei. Dr Akagi, la
aprendiz del doctor Akagi quiere regalarle una ballena y se ofrece para
cazarla.
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Cuando Gadamer busca los fundamentos para una
teoria de la experiencia hermenéutica encuentra en la his-
toricidad de la comprension su principio fundamental y
comprende la obra de arte como respuesta a una pregunta
posible (Gadamer, 2012: 331). Con ello el intérprete gana
terreno en tanto que esta en sus manos desentrafiar lo que
desde Schleiermacher se ha venido problematizando como
el Circulo hermenéutico de la comprensién: comprender el
todo desde la individualidad y lo individual desde el todo
(Gadamer, 2012: 360). Para ello se entiende la obra de arte
en términos histéricos, es decir, inscrita en un paradigma
y por lo mismo fruto de su tiempo. En respuesta, en dialo-
go, en comunién y frontera con la contingencia histérica y
discursiva de quien produce pero a la vez siempre abiertay
dialogante con quienes la leen.

Si esto es asfi, la obra nunca puede ser muda. Siempre
interrogada por quien la lee, significa o cifra. No serfa en-
tonces tanto produccién de conocimiento como desarme
del mismo. Asi, la obra de arte, es ella signos expuestos y
siempre contingentes, enteramente presentes que exigen
e interrogan.

Pero asitambién el arte, producto de una vivencia, tam-
bién quiere volver signo aquello que lo ha dejado mudo. Lo
encapsula y revisa, no para acotarlo o comprenderlo sino
antes bien para compadecerse.

La necesidad de justicia que atraviesa la experiencia
queda como enredada en las aristas de la produccién plas-
tica que nos devuelve un imagen distorsionada, siempre
discola, repleta de metaforas y alegorias que la dominan,
pero a suve queriendo abrirla. Apertura que nos devuelve
la domesticacion del miedo a quedar mudos, la segura dis-
tancia que nos permite mirar la catastrofe de la experiencia
desde la catarsis aristotélica que contiene, encapsula, ex-
hibe los signos de la cultura naturalizados en un devenir
que el arte quiere, sin tocar, dasarmar en los signos y los
discursos que tienen por centro las cosas del mundo.

Esto significa que el arte seria un medio que permite
reconocer el mundo incluso en su esquizofrenia. Y es que
ocupa los signos de la cultura. Los tensa, los descentra y
tuerce. Y aquél que desee desentraiar su jugo debera ha-
cer el ejercicio siempre semiético de estudiar y examinar
los signos de su discurso tantas veces engafiosos, otras
solapados o demasiado serviles.

En otras palabras, el arte exige de manera radical una
relacién con el signo. Obliga a acercarse a la obra en sus
partes, sus relaciones, su entorno y sus discursos; y ahi
donde podriamos estar frente a una pelicula ridicula por-
que el ser humano no es una serpiente y no se comer a los
abuelos, vemos una hermosa metafora del serhumanoy su
barbarie. En este caso pareciera ser que Imamura también
le recuerda a Estados Unidos que no olvida que alguna vez
también volé sobre sus ciudades lanzando lo inimaginable
y destruyendo la imaginacion.
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