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Prefacio.

En sus comienzos, el propdsito de este trabajo fue, en términos generales y
usando palabras de Pérez Fernandez, “descubrir qué de lo social se expresa en y a través
de la fotografia” (Pérez Fernandez, 2004). El recorrido planteado, sin embargo, reveld que
la mediatizacién de las fotografias implicaba intersticios a lo largo del proceso de
circulacién discursiva de El Zaguén, en tanto las fotos sugerian desplazamientos de
sentido respecto de lo que el suplemento parecia proponer de acuerdo a los primeros
acercamientos.

En este sentido, las hipdtesis y subhipétesis planteadas al comienzo sirvieron
como punto de partida que abrié un juego tan interesante como incierto; que mas que
cerrar puertas, multiplicé las posibilidades de abordar el problema. El recorrido revel6 no
s6lo sentidos otros en esas grietas, sino que genero reflexiones sobre la propia practica
en torno al andlisis de la discursividad fotografica.

Dichas reflexiones llevaron a considerar que mas alla del enfoque semidtico
utilizado, resultaba sugerente realizar cruces entre el andlisis planteado y lo que un
andlisis etnografico basado en entrevistas pudiera aportar. Pese a esto, los limites de la
investigacion abrieron un panorama que necesariamente debid detenerse sobre la
pregunta acerca del papel que juega la subjetividad como constitutiva del proceso de
andlisis. O mejor, sobre la manera de delinear los bordes de la investigacion para que la
subjetividad fuera entendida como inherente al proceso aun con los riesgos que esto
implicaba, ya que la impronta que deja es tan enriqguecedora como pasible de discusion.

Tanto mejor aun. No sélo porque los estudios acerca de la cultura nunca
encuentran un punto fijo, sino porque resulta infructuoso plantear el problema en términos
gue no tengan que ver con una contingencia histérico-social especifica.

De acuerdo a esto, la contingencia abordada en el trabajo deja
momentaneamente al margen la palabra de los sujetos acerca de la memoria construida a
través de El zaguan. Dado que no existen trabajos previos que recuperen el andlisis de

fotografias de la historia de la ciudad desde un enfoque comunicacional, era preciso hacer
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una primera tarea de deteccidn de las marcas sobresalientes a partir de las cuales esa
memoria se construye, prestando atencion a los aspectos relacionados con la circulacién
mediatizada y a su valor como configuradora cultural, mas que al valor histérico de las
mismas.

De esta manera, el recorrido resulté exploratorio. No arrojé luz sobre sentidos
“ocultos” acerca de la memoria construida, sino por el contrario. Dejé entrever la
multiplicidad de voces y formas que asume la subjetividad para configurar, a través de las
fotos en el medio, la memoria de una ciudad. Asi, mas que clarificar cuestiones
especificas, revel6 la complejidad inherente a la cultura, como operaciéon hegemonica
permanente, como trama, como red.

Y si esto extremo las dificultades para establecer descripciones cerradas sobre si
mismas, los vaivenes registrados a lo largo del recorrido trazan el costo de proponerse
como una mirada posible. Desde esta posicién, quizads su valor resida en confirmar que el
lenguaje visual, la discursividad, la memoria y la historia no pueden ser hablados si no es
con el aporte de la subjetividad, entendida como aspecto constitutivo de la enunciacién. Y
en abordar la certeza de que a su vez, es parte de la memoria construida por esas fotos a

partir de una nueva puesta en discurso de las mismas.
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1. Introduccién.




“Para mi, el ruido del tiempo no es triste.
Me gustan las campanas, los relojes...”

(Roland Barthes, La cdmara licida)



El tiempo contado

1. 1. Presentacion.

El presente trabajo se propone describir un fendmeno social producido a partir
del discurso del principal medio gréafico existente en Olavarria en el periodo abarcado
por la investigacién. Mas especificamente, se tratara de analizar el discurso de una
serie de “paginas especiales” que forman parte del diario El popular de Olavarria
desde el afio 1994, nombradas como El zaguénl.

El suplemento estad constituido por tres paginas incluidas en la edicion
dominical de El Popular. Se publican alli fotografias antiguas enviadas por los lectores
del diario con el objetivo de “saludar” a los protagonistas de las imagenes mediante
notas y comentarios adjuntos.

El interés en el tema surge debido a la particularidad implicita en la
convocatoria que abre la conformacién del suplemento. El zaguan se propone desde el
medio como un espacio para recrear el pasado a través de fotografias antiguas que
proceden de los albumes familiares de los olavarrienses, haciendo hincapié en la
historia compartida por los habitantes de la ciudad.

Teniendo en cuenta el valor de la imagen como dispositivo de construccion
cultural en las sociedades actuales, el hecho de que la propuesta apele a fotografias
gue los lectores seleccionan de sus albumes de familia sugiere la identificacion del
suplemento con un album familiar de la ciudad. Sobre la base de este supuesto, El

zaguan funcioné como disparador de varios interrogantes.

1.1.1. El medio grafico y su contexto.

El Popular es el tnico medio gréafico de tirada diaria que existe actualmente en
la ciudad de Olavarria. Fue fundado el 24 de junio de 1899, y desde 1936 la empresa
editora estd en manos de una tradicional familia olavarriense. Si durante los ultimos
dos afios el consumo de informacién grafica local se diversificd en gran parte debido a

la aparicion de medios digitales, ElI Popular continia siendo uno de los principales

! Aunque el diario define a El Zaguan como “péginas especiales”, a partir de aqui se haré referencia a
ellas como “suplemento” en muchos casos. Tomo esta concesion a fin de evitar reiteraciones en la
construccion del texto.
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referentes culturales en términos de consumos mediaticos de la ciudad y la zona.
Como tal, ha contribuido a configurar culturalmente su historia cotidiana. Su area de
influencia abarca el centro de la Provincia de Buenos Aires, y posee agencias de
noticias en las ciudades de La Madrid y Laprida, asi como en las localidades aledafias.
Consta de una estructura de trabajo en donde se desempefian aproximadamente 90
personas y tiene una tirada promedio de 6.000 ejemplares los dias de semana y
11.500 los domingos.

Bien equipado tecnolégicamente, ha incorporado en los Ultimos afios nuevas
secciones, asi como paginas especiales: los espacios atribuidos a los sectores juvenil
y agropecuario son llamados suplementos, mientras que las areas restantes tienen
asignadas, segun el diario, “paginas especiales” o directamente, “espacios”. Asi, Grito
de vida se ocupa de la ecologia, El subsuelo aborda la cultura, La Pagina de la Mujer,
aborda tematicas que el diario considera “femeninas”, y se destinan sectores
especiales a Educacion y a una Linea Directa, en la que los lectores vuelcan sus
quejas e inquietudes. Esta enumeracion corresponde al sitio web del diario, que
incluye a El Zaguan caracterizdndolo como “paginas con fotos de antafio”. El
contenido de sus paginas, sin embargo, no estd comprendido en la informacion que El
popular incorpora a su edicion en formato digital.

Es sabido que los medios cumplen hoy un papel protagonico en el proceso de
construccion social de los sentidos. Sobre la base de la interpelacion a los lectores para
contribuir con este espacio y conformarlo , nos atrevemos a considerar que El zaguan se
edifica a partir del énfasis en la idea de una gran familia de la ciudad. Surge entonces la
pregunta acerca de la forma en que se articulan dos dimensiones del problema: el

discurso del medio, con el espacio social en el cual esta inserto.

1.1.2. “Reverdecer los tiempos”.

El Zaguan se publica por primera vez en agosto de 1994 y como se sefald
anteriormente, aparece los domingos. Ocupa tres paginas del diario ubicadas en la
parte central, contiguas a la seccion “Sociales”. En su primera edicién, se convoca y se
interpela a un publico especifico, aquél que ha pasado aproximadamente los 35 afios,
para que hagan llegar sus fotos al diario a fin de poder nutrir cada domingo sus
paginas “de tiempos lindos”. Ernesto Ducuing, su impulsor-responsable, escribe que

El Zaguan “(...) apunta a recrear expresiones, imagenes, fiestas, figuras de otros
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tiempos de juventud, algunos lejanos, otros no tanto”. En la misma nota de apertura,

sefala:

Nos agradaria que hubiera notas de lectores, refrescando
imagenes de aquello. Costumbres, particularidades, anécdotas.
Que alguno de quienes nos respondan, nos cuente de aquella
vuelta al perro a pie, antecesora de la que hoy se hace en
automovil por la Vicente y la Rivadavia (El Popular, 7 de agosto de
1994, p.10).

Asi es como “otras generaciones de jovenes olavarrienses” son llamadas a
“revolver albumes de fotografias y recuerdos imperecederos” para consumar “el placer
de reverdecer los tiempos” (El popular, 14 de agosto de 1994, p.16). La apelacion es
clara. Esta dirigida al publico de Olavarria de una franja etarea determinada y se
sostiene en elementos de identificacién que forman parte de una historia comun, en
los usos y valores atribuidos socialmente a determinados espacios y practicas
cotidianas, y en el recuerdo de vivencias representativas para la comunidad. En sus
comentarios inaugurales, la referencia a lo anecddtico pone énfasis en la afioranza
acerca del pasado y en lugares que no requieren demasiada explicacion para su
reconocimiento. Mediante guifios y alusiones a las imagenes el medio intenta sellar
una relacion de complicidad con el lector.

Un dltimo aspecto es particularmente significativo en su constitucién. Es el
vinculado al caracter pretendidamente inclusivo de sus péaginas. Asi lo describe

Ducuing en la segunda edicién:

Queremos que en ElI Zaguan tengan lugar todos,
absolutamente todos los que deseen traer imagenes de sus
tiempos juveniles. Clubes e instituciones en general, promociones
de todas las escuelas primarias 0 secundarias, equipos o
episodios deportivos, politicos o sociales. De los pueblos o de la
ciudad. Sin distincién social. Con la Unica exigencia que sean de
esta querida Olavarria nuestra, de hace algunos afios (El zaguan,
14 de agosto de 1994, p. 16).
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Los criterios mencionados permiten sefialar que la presentacion de El zaguan
se funda sobre la idea de una gran familia. Inclusiva y heterogénea, en nombre del
sentido de pertenencia y del arraigo comunitario. Las fotos de familia de los lectores
serian, por extension, parte de un “album” de la familia ampliada formada por los

habitantes de la ciudad.

1.1.3. Lavida contada.

A partir del 7 de agosto de 1994, se publican semanalmente las fotos de los
albumes de los olavarrienses en extrafia confluencia: fotos de ceremonias y de
eventos sociales -formales, posadas, de estudio- conviven con aquellas sacadas por
los aficionados en el entorno familiar mas cotidiano, y con las que recrean
acontecimientos deportivos o situaciones especiales e implican algin grado de pose
sin llegar a ser fotografias de estudio. Las imagenes aparecen acompafiadas por
enunciados verbales en tono coloquial y dialégico de acuerdo a lo que Bajtin llama
“géneros primarios” (Bajtin, 1985). Oscar Steimberg complejiza el problema y sefiala,
desde las perspectivas de Jolles y Jackobson, versiones pertinentes para nuestro
caso: el chiste, el saludo, la anécdota y la adivinanza (Steimberg, 2005: 121-127).
Muchas veces mordaces, estos comentarios estan dirigidos en general al protagonista
de la imagen y funcionan como saludo de cumpleafios o de aniversario hacia su
referente. Especialmente en los casos de las tomas mas espontaneas, tomadas “in
fraganti”, la broma o chiste se relaciona con el momento de la fotografia, con el gesto,
la pose o la vestimenta, aunque con frecuencia aparecen alusiones en broma
respecto de las vidas presentes de los protagonistas. En el caso de las tomas de
estudio, el tono del saludo que las acompafa es mas solemne y gira hacia lo
nostalgico. Sus dichos tratan del paso del tiempo y establecen comparaciones entre el
presente y el pasado recreado en la fotografia. Existen ademas, muchas fotos
“intervenidas”. Como huellas de lo intimo, esta gestualidad expresada con corazones,
flechas, circulos y nombres escritos sobre las imagenes sefialan e identifican al
homenajeado y revelan repentinamente las marcas de la historia cotidiana a partir de
su funcion deictica.

Las paginas del suplemento van acompafadas a su vez, por dos recuadros
organizados por los editores. En estos cuadros, titulados De hace 50 afios y De hace
25 afios respectivamente, se enumeran los hechos salientes que se corresponden con

las efemérides de la edicién, divididas en secciones: El mundo, La ciudad, Sociales.
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Mediante dos cortes temporales precisos y significativos simbdlicamente, y a partir de
su reiteracion, El zaguan construye un tiempo propio, interno. A través de esas
marcas, no solo situa al lector en esa historia especifica sino que al mismo tiempo
establece los limites esperados para la creacion de la historia compartida. Prolonga
hacia atras la franja temporal y la demarca, pero lo hace renovandose a medida que
se suceden las ediciones. Establece un mecanismo autorreferencial en el que basa
parte de su magnetismo: la idea del cambio en la permanencia es un buen punto de
partida para la construccién de una memoria.

Al mismo tiempo, esas efemérides locales establecen un marco de aparente
objetividad. Ya que los recuadros contienen la enumeracion de todos los casamientos,
los bautismos, nacimientos, y eventos sociales correspondientes a la fecha registrados
por el diario en su momento, contribuyen a la constatacion de muchos de los
acontecimientos que originan el envio de las fotos y los saludos. Si bien se
corresponden sélo cuando coinciden las conmemoraciones con los 25 o los 50 afios,
fijan cotas a los acontecimientos vividos durante ese lapso. Finalmente, las efemérides
cumplen el papel de corroborar con hechos concretos y “noticiados”, la aparente
dispersion que puede provocar la multiplicidad de voces que componen el suplemento.
En otras palabras, el juego que El zaguan propone a sus lectores postula un pasado
que legitima, con el tono despersonalizado de las notas breves, las voces de quienes
hacen su aporte para construirla.

Asi, multiples voces conforman el suplemento. Si el medio abre el espacio a la
autoria de los lectores, confirma a la vez su propio lugar como convocante, y se

postula como voz legitimadora del proceso.

1.2. Fundamentos.

1.2.1. La fotografia como discursividad.

De acuerdo a nuestro supuesto, la estrategia de presentacion de El zaguan
obedece al reconocimiento que supone el album familiar como objeto. Esto lleva a
situar el problema en torno al analisis de la imagen fotografica -mas especificamente,
de la fotografia antigua- como dispositivo que materializa sentidos de acuerdo a

determinadas condiciones de produccién, circulacién y apropiacion discursiva.
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La apariciéon historica de la fotografia implica nuevas formas mediante las
cuales los sujetos redefinen su identidad y sus relaciones con la sociedad. Sefiala

Eliseo Veron que:

Hay, en efecto, una especificidad puramente técnica de la
fotografia: esa causalidad indicial implicada en la captacion, en un
momento dado y jamas perdido, de la luz proveniente del objeto.
Desde este punto de vista, podemos decir que una fotografia es lo
gue queda del objeto o de la escena representada (Verén, 2006:

parr. 47).

Ese resto, sigue el autor, se historiza y se socializa progresivamente, en el
marco de contextos discursivos mas amplios que los de la fotografia en si y bajo una
multiplicidad de operaciones “destinadas a manejar las articulaciones entre espacios
privados y espacios publicos” (Veron, 2006: parr. 47). Las fotos del suplemento
suponen no sélo lo representado iconicamente, sino un excedente que tiene que ver
tanto con sentidos acerca del tiempo pasado, propios del noema fotogréfico sefialado
por Barthes (Barthes, 1980: 121-122), como con aquellos asociados al pasado comun
y a determinadas marcas que operan a través del reconocimiento relacionado con la
definicion que el medio propone a sus lectores. Las fotos publicadas son entonces
producto del cruce entre elecciones y condicionamientos, y resultado de practicas
sociales especificas que definen la compleja articulacién entre soporte, medio, género
y tipo de discurso.

Asi, el analisis debera necesariamente entender las fotografias como
discursividades, en tanto son esos entrecruzamientos, ya-presentes en las imagenes,
los que permitirAn abordar la circulacién de sentidos teniendo en cuenta la complejidad

de su conformacion.

1.2.2. La mediatizacion de las fotos.

Abordar la foto como discursividad permite entonces entender su modo de
funcionamiento como producto de la sobredeterminacion que realizan los discursos en
los que se inscribe, en un contexto profundamente atravesado por las tecnologias de

la comunicacién. Sefala Barbero:
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Pensar la experiencia profundamente modificada por condiciones
de produccién que transformaban el sensorium fue el aporte de
Benjamin, entendiendo las posibilidades que generaba el
encuentro de los sujetos y la técnica, no como “magia”, sino como

expresion material de la nueva percepcion (Barbero, 1987, 59).

Esta percepcién transformada es producto de condiciones de circulacion
especificas: es a partir de las fotos mediatizadas que se produce el encuentro entre los
sentidos posibles y la experiencia de los sujetos.

Segun Verén, la aparicion histdrica de la fotografia favorecid, cuando no hizo
posible, el sentido de la puesta en publico de lo privado ya no para sustentar la
dignidad destemporalizada, como lo hacia el retrato, sino “para acercar la naturalidad
vivida de lo intimo que, a pesar de ser publico, no es por eso menos vida” (Veron
2006: parr. 40). Los juegos de visibilidad entre lo intimo y lo privado se sostienen en el
deseo de publicidad del que la fotografia es soporte desde sus inicios hasta hoy: es la
conciencia de que esas imagenes van a ser mostradas en uno u otro contexto, una de
las razones que hacen posible la toma.

El Zaguén es soporte de una nueva apropiacion de ese deseo, especialmente
si consideramos el contexto atravesado por la pulsién que describia Michel de Certau
bajo el nombre de la “epopeya de la mirada”: “Nuestra sociedad vuelve cancerosa la
vista, mide toda realidad en su capacidad de mostrar o mostrarse” (de Certau, 2000,
LII). Quienes deciden el envio de una fotografia de su ambito familiar al medio para
que sea publicada, se entregan a la mostracion de si, de sus vidas, de sus
cotidianidades. El valor cultual de la foto se modifica: la imagen comienza a tener un
valor exhibitivo (Benjamin, 1989: 31). Y ese deseo de publicidad inicial, se transforma
en estrategia de presentacion en cuanto quienes envian la foto al espacio mediatico,
se someten a una mirada mucho mas amplia, heterogénea, exigente. Por lo tanto
eligen -como lo hicieron en el momento de la toma, en la medida en que pudieron- una
determinada forma de mostrarse. La vida contada en El zaguan se configura signada
también por esas particularidades, que funcionaran a partir de reglas de conjunto
diferentes de las que las rigen en el ambito familiar.

Asi como el soporte fotografico “hace posible por primera vez la puesta en
representacion de aquello que lo privado tiene de comunitario” (Verén, 2006: parr. 43),
la mediatizacion de las fotos antiguas en El Zaguan lleva a pensar en la manera en

gue los lectores del diario se presentan a los demas, no sélo desde lo intimo que se
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hace publico, sino sobre todo en lo que lo publico puede sustentar como narracién de

vida compartida.

1.2.3. El tiempo de todos.

De acuerdo a lo sefialado, el suplemento recurre a ese deseo de publicidad
implicito en la practica asociada a la fotografia en el momento de convocar a sus
lectores para organizar el registro de un pasado comun. Pero a la vez, las imagenes
de los albumes familiares habilitan un recorrido hacia atrds en el tiempo que en el
marco del trabajo es fundamental.

Por el momento se considerara que las fotos de familia no sélo operan a través
del reconocimiento de los pasados individuales, sino también asociadas a un “tiempo”
que actla como articulador de las vivencias de los habitantes de la ciudad para

afianzar los sentidos acerca de un pasado comun. Tal como sefiala Halbwachs:

El tiempo puede y solamente puede jugar este papel en la
medida en que nos lo representamos como un medio continuo que
no ha cambiado y que ha permanecido tal cual entre el ayer y el
hoy, de forma que podemos encontrar el ayer en el hoy. Que el
tiempo pueda permanecer de alguna manera inmovil durante un
periodo suficientemente extenso es el resultado de servir de
cuadro comun en el pensamiento de un grupo que, durante dicho
periodo, no cambia de naturaleza, conserva mas o menos la
misma estructura y presta atencién a los mismos objetos.
(Halbwachs, 2007: parr.14)

La especificidad de las imagenes fotograficas con respecto a los modos de
experimentar el paso del tiempo a partir de un marco que las reane, constituiria lo que
el autor sefiala, en relacién a la construccién de la memoria colectiva, como la
“significacién que se reencuentra en el conjunto” (Halwachs, 2007: parr.16).

Por lo tanto, y de modo tentativo, se tomara el suplemento como configurador
de una memoria cultural en tanto plantea la narraciéon de un pasado que se presencia

a través de las fotografias®, ya que ese pasado “se conserva porque su realidad no se

2 La nocién de memoria cultural en relacién a un pasado que se presencia en forma permanente es de
Agnes Heller. Aunque fue util en la fase exploratoria, los conceptos de Hallwachs resultaron, a lo largo
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confunde con las figuras particulares y pasajeras que lo atraviesan” (Halwachs,
2007:parr.16).

Asi, la mediatizacion de las fotografias permitira pensar aspectos como la
familia, el tiempo, lo privado y lo publico como pilares sobre los cuales El zaguan
edifica su propuesta de crear el relato de la vida compartida. EIl modo en que se
articulen estos aspectos, sefialara las posibilidades de recorridos que este relato lleva

implicito.

del trabajo, méas pertinentes por la precision con la que describe la nocion del tiempo respecto de la
relacion individual /colectivo. Me permito, sin embargo, seguir utilizando las palabras de Heller ya que
condensan lo detallado por Halwachs.
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2.1. Interrogantes.

Los objetos culturales con que las sociedades se construyen a si mismas,
detentan las marcas de la historia  materializadas en capas, cuyas sucesivas
superposiciones obturan visiones anteriores. El intento por comprenderlas implica no sélo
interrogarse por las faltas, sino por los modos en que culturalmente se llega a que se
presenten como obturadas. El valor de la pregunta ante la imagen, y sus modos de uso y
circulacién social adquiere entonces un valor politico. Se presenta como el rescate de
memorias, de una memoria que se propone como ya-memoria del rescate.

La construccion del problema de investigacion implica, desde la perspectiva
sefialada, el desafio de “la lectura a contrapelo” en términos de Benjamin: el pasado
construido adquiere valor politico en el momento en que se encuentra con el presente que

lo interroga como objeto. Huberman sefiala que:

Ante una imagen —tan antigua como sea-, el presente no cesa
jamas de reconfigurarse (...). Ante una imagen -tan reciente, tan
contempordnea como sea-, el pasado no cesa nunca de

reconfigurarse (Huberman, 2005: 12).

Si el instante del encuentro despliega no solo lo reprimido por la contingencia
histérica, sino los modos en que culturalmente se producen determinadas formas de
visibilidad, la pregunta por la construccién de una discursividad a través de imagenes
habla no sélo del pasado, sino de nosotros mismos.

De acuerdo a esto, el tono celebratorio que subyace en las péaginas del
suplemento genera, en primer lugar, la pregunta por el modo en que se construye la
memoria. Si bien es una memoria entre otras, la celebracion y la fiesta como
caracteristicas principales operan socialmente sobre la manera en que la ciudad se ve a
si misma. Lo reprimido a partir de las fotos de fiesta corre el riesgo de pasar

desapercibido en un contexto que toma en préstamo del album familiar tanto sus formas
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como sus implicancias, estableciendo como dada una determinada forma de contar la
historia. De esta manera, la pregunta por la presencia de la fiesta fue fundamental,
maxime cuando cruzaba permanentemente las representaciones de la familia y de la
historia para conformar la memoria compartida. Estos aspectos permitieron delinear, en

una primera aproximacién al problema, los siguientes interrogantes:

¢,Clmo se representa la familia a través de la fiesta en las imagenes de El
Zaguén?

¢, COmo se representa la fiesta para dar cohesion a la idea de gran familia a través
de la creacion de un album de fotografias en el medio gréafico?

¢ Qué relacion existe entre la creacién de un &lbum de fotos/suplemento y la
figuracion en términos de biografia colectiva?

¢,Cudles son los sentidos de pertenencia que circulan a partir de la relacion entre
las fotos de albumes de familiay la biografia colectiva?

¢, Qué tipo de espacio mediatico configura el suplemento como articulador entre las
fotos de familia y el aloum colectivo?

¢COmo se relaciona ese espacio mediatico con la construccién de la memoria
colectiva?

¢ Cuales son los sentidos acerca del tiempo que configura el suplemento?

Estos interrogantes permiten situar el problema de acuerdo a lineas especificas.
Asi, fotos de familia, tiempo y espacio mediatico abren el campo para intentar describir la
figuracion colectiva de la ciudad.

Si segun Huberman, “El choque de tiempos en la imagen libera todas las
modalidades del tiempo mismo” (Huberman, 2000, 153), ese tiempo estallado, liberado en
fragmentos vuelve a materializarse en sentidos infinitos al formar parte de discursos
gue circulan socialmente. Consideradas “materia de supervivencias” (Huberman, 2000,
143), las fotografias de El zaguén abren la posibilidad de entender una historia narrada en
relacién a la experiencia y a la memoria, para abarcar no solo un tiempo pasado, sino los
encuentros y desencuentros entre sujetos y tiempos distintos que conforman ese relato.
Desde esta perspectiva se abordard la articulacion entre la imagen, los sujetos y la

narraciéon colectiva a partir del analisis de fotografias de familia publicadas en El Zaguan,
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para intentar establecer algunos de los sentidos que configuran culturalmente a los

olavarrienses.

2.2. Hacia una hipétesis.

Fue preciso realizar un desglose que permitiera recortar el problema. Para tal fin,

se propusieron tres dimensiones:

- las fotografias como discursividades en tanto portadoras de marcas especificas de
acuerdo al contexto intimo de donde provienen. Se tendrdn en cuenta los siguientes

aspectos:

= |afiesta
= La familia

= Lo publico/lo privado

las fotografias como configuradoras de un pasado ideal en relacion al presente que

genera su reconocimiento, considerando dos imagenes-tipo:

= Laimagen rememoracion.

= Laimagen recuerdo.

- La discursividad del suplemento construida sobre las discursividades fotograficas

como vehiculo de sentidos acerca del tiempo, la memoria y la cultura de Olavarria.

= La Edad de oro de la ciudad.

= La metaforizacion de la ciudad a través del album de familia.

! Me baso aqui en las concepciones de Eliseo VVerdn para entender esta articulacion desde la semiosis social:
el problema del trabajo es considerado un fendmeno social en su dimension significante, en tanto proceso de
produccion de sentido. Segun el autor, una teoria de los discursos sociales reposa en una doble hipétesis: Por
un lado, en que toda produccion de sentido es necesariamente social; y por otro, en que todo fenémeno social
es, en sus dimensiones constitutivas, un proceso de produccion de sentido (Veron, 1987:125).
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Concretamente y de acuerdo a las tres dimensiones descriptas, se intentara
analizar la autofiguracion colectiva en la ciudad de Olavarria a partir de la mediatizacion
de fotos de fiestas que provienen de albumes de familia en el suplemento El zaguén
durante los afios 2005/2006.

2.3. Hipotesis.

En consecuencia, surgié una hipétesis principal que funciond, mas que como
“verdad” a demostrar, como guia de un recorrido que fue modificandose como parte de un
proceso de investigacion en permanente rearticulacién. Algunos de esos desplazamientos
se configuraron como las subhipétesis mencionadas mas abajo, y otras -imprevistos
“hallazgos”- , forman parte de los capitulos subsiguientes y fundamentalmente, de las

reflexiones finales. Asi, el trabajo se propone desarrollar la siguiente hipétesis:

El zaguan pone en circulacion sentidos acerca del pasado y la memoria colectiva
gue se asocian a la celebracion social mediatizada puesta en escena como album

familiar de la ciudad.

De la hip6tesis sefialada se desprenden algunos aspectos que, como subhipoétesis,

sirvieron de orientadores para el analisis:

1. La construccion del suplemento a través de fotografias del pasado ratifica

sentidos acerca de una historia de vida compartida y reafirma la pertenencia social.

2. Los sentidos asociados a esa biografia colectiva se vinculan con el caracter

festivo de lo vivido.

3. El suplemento configura una nocién nostélgica del tiempo a través de las

fotografias.

4. El caréacter nostalgico es asociado a épocas en que la fiesta era una practica

vivida por todos y en diferentes ambitos, y enfatiza la heterogeneidad social.
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5. Las fotografias publicadas operan como articuladoras entre la subijetividad

publica y las subjetividades privadas mediatizadas por el diario.

2.4. Objetivos.

El recorte sefalado permite delinear los siguientes objetivos:

Objetivos generales.

- Analizar el modo de construccion de una memoria de la ciudad a través de

la mediatizacién del dispositivo fotografico.

- Analizar las implicancias de la memoria construida mediante la

enunciacion del album de familia.

- Describir los alcances de la figuracion colectiva en la construccién de esa

memoria

Obijetivos especificos.

- Identificar las huellas de los discursos acerca de la familia y la fiesta en las

fotografias publicadas.

- Analizar las relaciones entre las dimensiones de lo publico, lo privado y lo

intimo a partir de la aparicion de las fotos en las paginas del suplemento.

- Identificar l6gicas de reconocimiento y de diferenciacion social que

configura el régimen de representacion instaurado por el medio.

- Describir y analizar el modo de representacion del tiempo en la memoria

construida.
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2.5. Supuestos teéricos/metodolédgicos.

En un primer momento se consideraran las fotografias para sefialar quiénes son
los representados, en qué contextos, en qué instancias de sus vidas y cuales son las
actitudes y circunstancias que esas imagenes muestran. Sin embargo, este primer
acercamiento sera orientativo. Detenernos en este aspecto implicaria tomar la imagen

fotografica como “mensaje”™

y perder de vista las condiciones y las posibilidades de su
puesta en discursividad.

La especificidad del trabajo implica atender a la manera en que esos elementos
funcionan como vehiculo de sentidos en condiciones sociales especificas, teniendo en
cuenta particularmente el proceso de su circulacion discursiva. Las huellas de la
productividad fotografica en relacién a sus condiciones de toma, a las motivaciones de los
fotégrafos o los usos sociales de las imagenes en sus contextos originales, remiten a la
contextualizacion histérica de las practicas que las fotos recuperan y exceden el recorte y
los objetivos mencionados.

A pesar de esto, la especificidad del suplemento recae necesariamente en que
dichas imagenes adquieren un modo de funcionamiento concreto a lo largo del proceso
de circulaciéon discursiva. Por una parte, porque los lectores de El zaguan son al mismo
tiempo parte del proceso de su produccién. En este sentido, el concepto de Verdn acerca
de la circulacion discursiva abarca ambas instancias- la de produccion y la de recepcion-
y las articula (Verén, 1987: 127)°. Pero por otro lado, porque dicha circulacion esta basada
fundamentalmente sobre el valor asignado al paso del tiempo que vehiculizan las
fotografias antiguas. Por lo tanto, el enfoque a utilizar debia necesariamente poner
especial atencién en la perspectiva de los sujetos que las leen- en términos de

reconocimiento-, pero que también las eligen y envian al diario formando parte del

2 Me refiero a la conceptualizacion que establece Roland Barthes en “El mensaje fotografico”. Luego de
advertir que no pretende separar el objeto de su uso, el autor aborda la fotografia como “objeto dotado de una
autonomia estructural”, para proponer asi un método de analisis “inmanente”, previo al analisis sociol6gico.
(Barthes, 1982:103)

® Sefiala el autor: “Las condiciones productivas de los discursos sociales tienen que ver, ya sea con las
determinaciones que dan cuenta de las restricciones de generacién de un discurso o tipo de discurso, ya sea
con las determinaciones que definen las restricciones de su recepcion. Llamamos a las primeras condiciones
de produccidn, y a las segundas, condiciones de reconocimiento. Generados bajo condiciones determinadas,
que producen sus efectos bajo condiciones también determinadas, es entre estos dos conjuntos de condiciones
que circulan los discursos sociales.” (Verén, 1987:127)
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proceso de su puesta en discurso- esto es, en términos de la produccién del suplemento-.

Esta situacién es particularmente sugerente por cuanto, para Veron:

No hay, (...) propiamente hablando, huellas de la circulacion:
el aspecto “circulaciéon” sélo puede hacerse visible en el analisis como
diferencia, precisamente, entre los dos conjuntos de huellas, de la
produccién y del reconocimiento. El concepto de circulacién sélo es,

de hecho, el nombre de esa diferencia (Verén, 1987:129).

Mas alla de estas especificaciones, fue preciso realizar una primera aproximacion
a las fotos que permitiera detectar las marcas de lo social en el sentido.

Esto requeria considerarlas en una instancia metodolégica previa: en el “mas aca”
de la circulacién social, sin perder de vista la “diferencia” sefialada por Verén. Anne Marie
Schaeffer (Schaeffer, 1990: 8-12) aborda el dispositivo fotogréfico* desde la dimension
interpretativa de la recepcion®, para comprender desde un primer momento la articulacion
en la que recae su especificidad: la fotografia es entendida, desde esta perspectiva,
como soporte signico producto de la tensién entre su caracter iconico y su caracter
indicial. Se volverda mas adelante sobre esto, pero por el momento es suficiente sefialar
gue se focalizara en el proceso de recepcidon considerandolo a la vez como espacio
productivo y generador de sentidos teniendo en cuenta el valor indicial de la fotografia

para la construccién de la memoria propuesta por El zaguan.

* La autora pone entre paréntesis la nocion de imagen fotografica para situarse en la descripcion de la
fotografia como dispositivo, ya que la imagen no puede ser captada si no es partiendo de su génesis. El
andlisis ya no se basaré sobre el concepto de imagen como dato originario, sino que debera desprenderse de
sus presupuestos técnicos” pues esto se transforma en “un criterio que funda su estatuto comunicacional”.
(Schaeffer, 1990: 12) En lo sucesivo, la referencia a la imagen fotografica debera entenderse teniendo en
cuenta esta aclaracion, ya que se realizara sélo en funcién de evitar redundancias verbales.

® Schaeffer advierte que intenta captar la imagen fotografica en la dimension de su circulacion social. Parte
de la idea de que la imagen fotogréafica es “esencialmente (pero no exclusivamente) un signo de recepcion”
para afirmar “que es imposible comprenderla plenamente en el marco de una semiologia que define al signo
desde el punto de vista de su emisién”. Recae asi en lo estimulante del dispositivo: en su “flexibilidad
pragmatica”, ya que esta “al servicio de estrategias de comunicacidn diversas” que , como normas
comunicacionales, “son capaces de modificar profundamente su estatuto semiético”. (Schaeffer, 1990: 8)
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Al mismo tiempo, la autora entiende la imagen fotografica como artefacto. Esto
implica que el dispositivo presupone siempre un contrato de lectura en el que las
convenciones de uso® son compartidas por los productores y el pablico, como las que
regulan su puesta en circulacién y que tienen que ver con estrategias comunicacionales
concretas. Al focalizar en que esas ‘“reglas de utilizacion” obedecen a dinamicas
receptivas especificas, delimita y reafirma claramente la zona que abarca su andlisis - lo
que permite aqui la primera aproximacion sefialada arriba-, dejando a otras perspectivas
la tarea de dar cuenta de los usos sociales y la puesta en discurso de las mismas.

Siguiendo a Veron, reconocemos que:

Los objetos que interesan al andlisis de los discursos no estan
“en” los discursos, tampoco estan fuera de ellos, en alguna parte de
la realidad objetiva. Son sistemas de relaciones: sistemas de
relaciones que todo producto significante mantiene con sus
condiciones de generacién por una parte, y con sus efectos por la
otra. (Verén, 1987: 128).

Se puede adelantar entonces que en el marco del trabajo, estos “sistemas de
relaciones” adquieren especificidad por el hecho de que “condiciones de generacion” y
“efectos” aparecen imbricados. Pese a esto, tal como sefialdbamos mas arriba, la
distincion metodolégica fue imprescindible. Si asumimos que “analizando productos,
apuntamos a procesos” (Veron, 1987: 124), fue pertinente realizar la separacion entre el
objeto significante (las fotografias en el diario) y las condiciones de su puesta en
discurso’. Se consideré asi un segundo momento que abordara las condiciones en las
gue El zaguan es producido, aun cuando dicha separacion resulta a veces dificil de

precisar en el andlisis del corpus.

® Si bien la autora usa los términos “normas ” y “reglas de utilizacién”, me permito utilizar a cambio el de
“convenciones”, debido a su remision algo menos restrictiva de acuerdo a nuestro contexto, habida cuenta de
que no modifica la intencionalidad de lo que Schaeffer sostiene en su texto. (v. Schaeffer, 1990: 12, 80-81)

" Seguimos aqui al autor cuando establece que la distincion entre un discurso y sus condiciones productivas es
puramente metodologica, ya que la semiosis se encuentra a ambos lados de esa distincion. (Verén, 1987:129)
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Este segundo momento completara el enfoque al tomar la fotografia como
discursividad en el marco del proceso de su mediatizacién. Abordarla como discursividad
supone entenderla sobredeterminada por los diferentes contextos en los que funciona
(Verén: 1997). El pasado, la rememoracién y el recuerdo pueden ser entendidos
articuladamente no sélo con el presente del reconocimiento -para lo cual se utilizaran las
miradas de Didi Huberman (Huberman, 2005) y de Walter Benjamin (Benjamin, 1989,
Benjamin en Buck Morss, 2006)2 sino con la actualizacién que los sujetos realizan en
términos de su figuracion a través de la familia y de la fiesta. Asi, el trabajo de Pierre
Bourdieu (Bourdieu, 2004) para describir los usos de la fotografia en relacion a la verdad
social® que instaura el dispositivo fotografico contribuye a la descripcion de este segundo
aspecto'®. Y de esta manera, los intentos por describir el fenémeno se convierten en un
abordaje a la descripcidon de una operacion de produccién de sentido, entendida como

operacién de produccion de sentido y de reconocimiento a la vez.

2.6. Delimitacion del corpus.

Se tomaran los suplementos publicados durante los Ultimos dos afos, y se
seleccionara un corpus de aproximadamente 22 fotografias con sus correspondientes
mensajes-epigrafes. El criterio de seleccién respondera no soélo al registro de la fiesta en
las imagenes sino también a la mencidén de la misma en el epigrafe.

Teniendo en cuenta la amplia franja temporal abarcada por la totalidad de las
fotografias, la seleccion del corpus resultd compleja. El suplemento lleva desde su
primera aparicién, 12 afios de publicacién ininterrumpida, y una de sus premisas
constitutivas consiste en que las fotografias enviadas deben superar los 25 afios de
antigiiedad. Habia por lo tanto, dos cuestiones a tener en cuenta para la seleccién: por

® La posibilidad de construccion del pasado como “edad de oro” o como versién nostélgica de la historia
comun sera considerada desde estas perspectivas debido a que éstas permiten considerar los objetos culturales
en sus articulaciones histéricas dialécticamente. No s6lo en sus implicancias tedricas, sino tal como sefialaba
Benjamin en The origin of German Tragic Drama, como abordaje metodoldgico: “El método es una
digresion” (Benjamin en Buck Morss, 2005: 58)

° Si bien Bourdieu habla de “verdad social” , debemos considerar que es un verosimil. Se retomara este
aspecto en el capitulo siguiente.

% En tanto el caracter indicial de la imagen fotografica aparece ligada al estatuto de “verdad” atribuido a
sentidos especificos.
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un lado, la relacionada con la temporalidad de lo publicado, ya que en conjunto y mirando
hacia el pasado, remitia hasta principios de siglo pasado. Por otro, que la seleccién debia
hacerse entre una gran cantidad de imagenes, dado que aparece un promedio de 13
fotografias por suplemento.

Para el primero de los aspectos se consider6 que no se iba a focalizar en la
contextualizacion histérica de cada una de las imagenes porque esto hubiera
diversificado demasiado el andlisis con respecto a lo que se pretendia describir. La
particularidad de El Zaguan reside en que los tiempos de la publicacién y los tiempos de
lo publicado se imbrican mutuamente: producen un palimpsesto cuyas lineas temporales
se despliegan en una temporalidad nueva, que es la de la mediatizacion.

Esta complejidad, entendida entonces como producto del juego entre los tiempos
de lo publicado y el tiempo de la publicacién fue considerada sujeta a las caracteristicas
“rememorativas” y de “recuperacién del pasado” que vehiculizaban. André Bazin
proporciona los elementos para pensar el valor particular que las fotos tienen en el
suplemento, en tanto dicho valor tiene que ver con la “génesis de la ontologia del modelo”
(Bazin en Indij, 1992: 80). De esta manera, un sesgo que a primera vista puede resultar
ambiguo privilegia un aspecto fundamental. Si el suplemento convoca a narrar la historia
compartida, apela en alguna medida a la nostalgia de los lectores. De acuerdo al autor, no
esta haciendo otra cosa que recrear aquella “presencia turbadora de las vidas detenidas
en su duracién”. El caracter ontoldgico de esas imagenes es por lo tanto inherente a su
funcionamiento como soporte de un pasado colectivo reconocible por y en sus
protagonistas.

Por esta razén es que la eleccion del corpus no esta signada ya por la
especificidad histérica de las practicas rememoradas a traves de las imagenes o por la
contextualizacion actual de la fiesta como practica social. Si bien en algunos momentos
estos aspectos serdn necesariamente mencionados, el foco estard puesto en la manera
en que la fiesta, el tiempo y la familia son narrados en cuanto instantes detenidos o
“tiempos embalsamados”, a partir de los cuales se ponen en circulacién sentidos diversos.
Esa presencia responde, a su vez, a la segunda de las cuestiones planteadas al principio:
las diferencias temporales entre las huellas de lo publicado durante los Ultimos dos afios
respecto de lo publicado hace diez, son poco significativas comparandolas con la franja
que recrean. Puede sefialarse incluso que se trata de heterogeneidades andlogas en
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relacién a lo que aqui se intenta describir. Asi, el recorte se realizd entre los suplementos

aparecidos durante el lapso que va desde septiembre de 2004 a septiembre de 2006.
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“No es acaso la imperfeccion misma de la Fotografia
esa dificultad de existir llamada trivialidad?”

(Roland Barthes, La cdmara licida)
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3.1. El 4lbum como objeto simbdlico.

Los objetivos que persigue el trabajo tienen la complejidad de que el analisis debe
abarcar en forma simultanea varios aspectos. Una primera aproximacion al problema lleva
necesariamente a contextualizar la publicacién del suplemento y a describir brevemente
sus fundamentos.

El supuesto a partir del cual consideramos a El zaguan como “album de familia”
conduce a describir las implicancias, los usos y el valor que se atribuye al album en tanto
objeto simbolico. El cambio profundo que la fotografia imprime a la relacion del hombre
con el mundo modifica la mirada pero conlleva a su vez nuevas practicas y disposiciones
sociales en el gusto y en los usos asociados a esas practicas. De acuerdo a esto, el
album como coleccion de fotos hace su aparicion histérica de la mano de la
popularizacion de la practica de la toma de fotografias y adquiere asi un valor social y
simbdlico especifico. Desde distintas perspectivas, Susan Sontag (Sontag, 2006), Pierre
Bourdieu (Bourdieu, 2004) y Pierre Sorlin (Sorlin, 2005) brindan los elementos para
entender estos usos y practicas que desde la aparicion del dispositivo fotografico
organizan y dan sentido a la vida de los sujetos a través de los objetos en los que se
materializan. El 4lbum familiar es uno de ellos, entendido como soporte de estrategias
especificas de presentacion y postracion, que al mismo tiempo condiciona la manera de

nombrar-se de quienes construyen suplemento.

3.2. Las imagenes, el 4lbum, lo festivo.

El andlisis del suplemento deberd tener necesariamente en cuenta todos los
elementos que lo conforman como discurso, tanto los criterios de seleccién, disposicion y
jerarquizacion en la pégina, como los recuadros de efemérides y los mensajes que
acompafian a las fotos. Cabe considerar que ya que el album familiar posee muchas
veces anotaciones, marcas Yy comentarios especificos que funcionan como “marcas

paratextuales”, se pueden establecer ciertas analogias entre esas formas y los
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comentarios de tono coloquial que acompafian las fotos publicadas. Pese a esto, un
analisis que contemple estos aspectos en forma minuciosa extenderia los limites del
trabajo.

Si bien es inevitable recurrir al anclaje verbal que proporcionan los epigrafes®, se
entiende aqui que un album de familia es una historia contada fundamentalmente a través
de imagenes. Y sin embargo, nuestros objetivos van mas alla del “mensaje fotografico”
en términos de Barthes (Barthes, 1982: 103-104). Consideradas como vehiculo de
sentidos que circulan socialmente, las imagenes conforman una narratividad que sugiere,
ya desde lo visual, recurrentes marcas. Las imagenes funcionan entonces como punto de
partida para el trabajo: consideradas artefacto (Schaeffer, 1990: 81) y discursividad
(Verdn, 2007), resultan suficientemente pertinentes para describir las articulaciones entre
fotografia y medio atendiendo a las subjetividades que se dicen en esa relacion.

Tomar el album familiar como punto de partida obedece aun a otra razén que por
su implicancia simbdlica, resulta sustancial. El 4lbum es en si, celebratorio, y a partir de
esto es que esta compuesto mayormente por fotos de fiestas y mantiene una estrecha
relacion con lo festivo. Esta caracteristica estd dada a su vez en el sentido inverso: el
caracter celebratorio que todo &lbum adquiere proviene de que las fiestas fueron, a partir
de la aparicion histérica de la practica fotogréafica, modificadas profundamente: a partir de
gue los fotégrafos se incorporaron a sus escenarios, la fiesta fue pensada teniendo en
cuenta que iba a quedar registro de ella. De esta manera, fotografia y fiesta aparecen
ligadas a través del album, y constituyen una sugerente relacion para identificar algunos
de los sentidos en circulacién. Con la mirada puesta en los aspectos que vinculan a la
fotografia con el ambito social que sirve de marco a la fiesta, los autores mencionados

serviran para analizar estas relaciones.

3.3. Enfoque semidtico.

Mas alla de las consideraciones generales acerca de la fotografia como préctica,

es preciso situar el marco desde donde analizar el corpus. Entendiendo la foto como texto

! De hecho, fueron contemplados y abren el anélisis detallado de cada una de las fotografias del corpus. Me
refiero aqui a que, tal como qued6 sefialado en el capitulo anterior, se realiza un recorte metodoldgico que
prioriza la imagen como fundamento sobre el cual realizar el analisis de la circulacion discursiva.
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visual, los acercamientos exploratorios llevaron a la semiologia francesa. Sin embargo, no
tardaron en emerger las contradicciones que fueron foco de las discusiones mas
acaloradas del postestructuralismo francés. Si bien los primeros trabajos de Barthes
sirvieron como guia para comenzar a pensar en los distintos niveles de sentido que tenian
las fotos, pronto se revelaron insuficientes para nuestro contexto. Tal como lo plantea
Veron, la debilidad de la semiologia quedé al descubierto a partir del intento de erigirse
como disciplina antes que como teoria. Los postulados universales implicitos en la
linguistica estructuralista como modo de analizar los diferentes textos visuales como
mensajes, sin atender a la especificidad del lenguaje de las imagenes -aun reconociendo
gue la lengua era una institucién social-, dejaron de advertir que los fenémenos
significantes de los que pretendian dar cuenta eran inseparables de las practicas sociales
especificas en las que se inscribia (Veron, 2007: parr. 1-15).

Desde otro lugar, los trabajos de Hemjslev (Vilches, 1983: 30, 60) y de Greimas
(Vilches,1983: 33-39), resultaban rigurosas pero insuficientes. Tal como entrevié Cristian
Metz (Metz en Vilches, 20-83), términos tales como “niveles de expresion”, “contenidos”, o
elementos relacionados a través de cuadros semioticos, no estan presentes en la
conciencia social. Sin dudas constituyen interesantes claves de lectura de la imagen, pero
los objetivos del trabajo conducian a un espacio mas amplio que abarcara al mismo
tiempo los sentidos producidos por un excedente mediante el cual se configura la
memoria cultural. De hecho, debia considerarse el interjuego con los textos, con las
paginas del suplemento, con el medio en si, justamente en la zona asignada al
reconocimiento que generaba en los lectores. Nos encontrabamos mas cerca de lo que

Guido Indij se permite discutir con Walter Benjamin acerca de la pérdida del aura:

Si lograramos demostrar que la Foto sigue conservando capacidad
aurdtica, podemos decir que el fenémeno del aura no depende de la
emision (de un condicionamiento técnico, ligado por ejemplo a un
concepto de original), tanto como de la recepcion, instancia que
preferimos priorizar, ya que consideramos que se emite una parte del

mensaje y el resto lo pone el receptor (Indij, 1992: 35).

40



El tiempo contado

De esta manera nos acercamos a Jean Marie Schaeffer. Como se sefial
anteriormente, la autora se sitla en el plano del reconocimiento que las fotos producen,
para prestar atencion a “la tension virtual entre la actualidad de la presencia icénica y el
saber del arché que la rechaza hacia el pasado” (Schaeffer, 1990: 75-76)° Es justamente
la idea de esta dinamica lo que resulta Gtil para el trabajo. Si bien parte del signo
fotografico -basandose a su vez en las concepciones de Ch. S. Peirce- establece las
diferentes formas por las cuales esa tensidn se traduce en tipos de imagenes concretas,
no desde el lugar de las motivaciones implicadas en su produccién -espacio que nos
excede- sino desde el lugar en el que los receptores las perciben, se apropian de ellas, y
las ponen nuevamente en circulacion.

Asi, la dinamica entre representamen, objeto e interpretante asume formas
especificas de acuerdo a la correspondencia que se establece entre la preeminencia
asignada a la dimensién espacial o temporal al representamen; al caracter del objeto en
cuanto a lo que representa, -entidad, o estado de hecho-; y la preponderancia que el
receptor le otorga al valor indicial o al icénico en tanto interpretante.

En nuestro contexto, el caracter indicial cumple un papel fundamental en la
constitucion del suplemento: recae alli el valor de lo pasado como “lo que efectivamente

’41]

existio” y constituye a la vez el presente, tanto el presente icénico de la imagen, como el
presente producido a partir de la narracion. El esquema de Schaeffer permite dar cuenta
del papel del contexto y de los saberes laterales de los receptores como constitutivos del
proceso. Se aleja asi de una supuesta “gramatica de lectura universal que se desarrolla
en mensajes controlables” (Schaeffer, 1990:81), sin desconocer con esto el papel de las
motivaciones y finalidades vinculadas a la produccién de la imagen y a su puesta en

circulacion.

?Acerca del caracter indispensable que adquiere el arché en la descripcién pragmatica de la imagen, la autora
advierte: “Evitemos cualquier malentendido: la importancia que le concedo al andlisis de la materialidad del
dispositivo fotografico no deriva de un objetivo reduccionista, sino que esta motivada Unicamente por el
hecho de que el estatuto pragmatico de la imagen se basa en una tematizacién de esa materialidad que crea su
especificidad. Es ella, por ejemplo, la que proporciona el criterio de discriminacion (...) que funda su estatuto
comunicacional”. (Schaeffer, 1990: 12)
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En relacién a este dltimo aspecto caracteriza, entre otros, dos tipos de imagenes®
gue resultan fundamentales para nosotros: la imagen-recuerdo y la imagen-
rememoracion. Ambas se sostienen en la preeminencia del caracter iconico (en relacion al
representamen) y en la temporalidad (en relacion al interpretante) de la foto. Pero al
mismo tiempo, se diferencian en su objeto: la imagen recuerdo evoca una entidad,
mientras que la imagen rememoracion, un estado de hecho. La utilidad de la perspectiva
reside en que la tension constitutiva del signo fotografico implica que esa relacion es
dinamica. En la imagen recuerdo y en la imagen rememoracion, tanto el valor indicial
como la espacialidad persisten y estan presentes, pero necesariamente forman parte del
juego establecido por los receptores que privilegian en mayor o menor grado, lo temporal
o lo icénico. A la vez, esta puesta en juego implica que los sentidos circulan, y esta
movilidad particular puede conducir a planos distintos. Si los sentidos detectados en un
primer momento asumen un determinado valor, de acuerdo a lo esperado, direccionado
por el medio o incluso por las motivaciones de quienes envian las fotos, al pasar al
contexto mas amplio de la discursividad asumen el riesgo de las fallas: pueden ser otros y

configurar también la memoria cultural de la ciudad.

3.4. El tiempo.

La perspectiva que Roland Barthes (Barthes, 1980) asume en su ultimo trabajo
acerca de la fotografia resulta fundamental. No sélo porque revisa sus propios conceptos
en cuanto a la foto como “mensaje sin codigo” (Barthes, 1970), sino por el hecho de que
rescata en ellas el valor adscrito al paso del tiempo. Si bien dicha percepcién se sitda a
nivel individual, e implica un acercamiento a la textualidad literaria por parte del autor, es
la consciencia del fracaso de la semiologia como disciplina -y su alejamiento consiguiente
de la linguistica estructuralista para analizar las imagenes- lo que lo lleva a focalizar en
ese concepto, tal como sefiala Eliseo Verén (Verén, 2007: parr.29).

El caracter que reporta el noema fotografico, el esto ha sido -ineludiblemente

presente en toda fotografia- adquiere rasgos sustanciales en la construccion de la

% Schaeffer aclara que con la tipologia planteada no pretende designar tipos de imagenes sino una relacion
especifica entre el interpretante y el representamen, que califica de reflexiva. Por lo tanto, esta mencion en el
parrafo es sdlo a titulo general, no en el sentido especificado por la autora (Schaeffer, 1990: 65).
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memoria compartida (Verén, 2007: parr. 33-35). Si esa memoria es configurada mediante
distintos fragmentos de historias individuales®, quienes envian sus fotos de familia al
medio no estan al margen de los sentidos asociados al noema fotogréafico. De hecho, las
elecciones se hallan condicionadas por éste, en tanto se someten a criterios de
rememoracion y recuerdo, lo que implica necesariamente un momento en el que la
relacion entre receptor y la fotografia del familiar/amigo es necesariamente del orden de lo
intimo. Asi, la perspectiva de Barthes viene a completar el valor indicial presente en el
signo fotografico considerado por Schaeffer, pero desde el espacio de lo intimo que es,
innegablemente, parte del proceso.

Estos fragmentos enviados en forma individual- pasados discontinuos, inconexos
entre si- recomponen un pasado comdn mediante una operacién especifica de montaje.
Didi Huberman brinda los elementos para entender estos aparentes anacronismos, al
postular la memoria como inherentemente anacronica, realizable a través del juego entre
el mas que pasado y el mas que presente de las imagenes. El esto ha sido comporta en el
marco del suplemento un valor agregado, que da cohesion y refuerza poderosamente los
sentidos acerca del tiempo vivido en comin, a pesar de- y justamente, debido a- “ese
elemento de omnitemporalidad (...) que supone una fenomenologia no trivial del tiempo
humano, una fenomenologia atenta primero a los procesos, individuales y colectivos, de
la memoria.” (Huberman, 2005: 42). Los aportes del autor contribuiran a explicar esos
distintos tiempos, y los diferentes sentidos atribuidos a esos tiempos de las imagenes que
encuentran un punto comun en las paginas del suplemento. Tomando a Veron, es “esa
particular temporalidad, la que esta en el corazon de la técnica fotografica, la dimensién
que permite abordar la multiplicidad de espacios mentales entre lo publico y lo privado
(Verdn, 2007: parr. 48).

* Sefiala Halbwachs: “En realidad, si aproximando diversas conciencias individuales, se pueden reubicar sus
pensamientos y sus acontecimientos en uno o varios tiempos comunes, es porque la duracion interior se
descompone en varias corrientes que tienen su fuente en los grupos. La conciencia individual no es méas que el
lugar de paso de estas corrientes, el punto de encuentro de los tiempos colectivos”. (Halbwachs, 2007:
parr.23)
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3.5. Valor cultual y valor exhibitivo.

El montaje de tiempos diversos establece entonces una zona donde confluyen
tanto sentidos objetivados socialmente- en forma de historia hecha de anacronismos-
como los sentidos producto de las subjetividades tanto durante el proceso de la eleccion
previa a la publicacion, asi como en las lecturas que realizan acerca de lo publicado.
Resulté pertinente entender la forma en que se produce ese pasaje, mediante el cual los
sujetos transforman el tiempo de la foto contemplada en el universo de la intimidad, en un
tiempo distinto y mas amplio, el tiempo-espacio de lo social. Lo que Walter Benjamin
describié como la diferencia entre el valor cultual, y el valor exhibitivo, sirvié para delinear
este aspecto. El valor que las imagenes tenian en sus contextos de origen se transforma,
en tanto las fotos empiezan a ser leidas de acuerdo a las posibilidades abiertas por su

publicacién. Sostiene Benjamin:

El valor cultual de la imagen tiene su ultimo refugio en el culto
al recuerdo de los seres queridos, lejanos o desaparecidos. En las
primeras fotografias vibra por vez postrera el aura en la expresion
fugaz de una cara humana. Y esto es lo que constituye su belleza
melancélica e incomparable. Pero cuando el hombre se retira de la
fotografia se opone entonces, superandolo, el valor exhibitivo al
cultual (Benjamin, 1989: 31).

La produccion y las lecturas de El zaguan se realizan en un ambito en el todavia
opera el valor cultual. Sin embargo, ese valor cultual es expuesto y cambia de signo. Sin
oponérsele, el valor exhibitivo aparece para “formar su secreta significacion historica”
(Benjamin, 1989).

3.6. Lafiguratividad.

La mirada de Pierre Sorlin proporciona un elemento que completa el conjunto de
herramientas con que se seguird el andlisis: la figuratividad. Con este concepto se
abordaran aquellos elementos de la imagen que desafian la referencia, y que mas alla de

la informacién que sustentan, producen un efecto visual que excede la significacién
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buscada por el fotégrafo. La nocion de figuratividad se acerca ademas a lo que Barthes
describia como el punctum: aquello que de la foto “sale de la escena y viene a
punzarme”, que tiene que ver con la “imposibilidad de nombrar pero que sin embargo
atrapa poderosamente” (Barthes, 1980, 57-100).

Sin embargo el concepto de Sorlin reside en que la figuratividad refiere no sélo a
un detalle en la imagen que ejerce ese poder, sino que se trata de una determinada
disposicion, algun recorrido de lineas, situado no ya solo a nivel puntual -lo que nos
conduciria a un enfoque mas intimista y psicoanalitico del problema- sino en la
completitud de la imagen. Porque que si bien la recepcion de esa figuratividad opera
indiscutiblemente a nivel individual, también lo hace —y con mas fuerza que el punctum- a
nivel colectivo. Ciertas tomas tipicas ejercen una poderosa atraccion precisamente porque
a pesar de los estereotipos que vehiculizan, son soporte de una determinada subversion a
lo reglado. Esa “anomalia” que hace visible la figuratividad puede ser entendida sélo en el
marco de los estereotipos cuyos significados son compartidos. Por lo tanto, inscribe la
recepcion a nivel individual en un marco mas amplio que la contiene y la condiciona.

Dicho concepto se relaciona a su vez con la nocién de seudoacontecimiento: La
figuratividad no tiene ya que ver con una division de fondo/figura tal como podria
pensarse, -aln siendo esta postura criticable- en el marco del analisis de las imagenes
sintéticas. Propia de la imagen analdgica, esta implicita en la predisposicion particular de
los sujetos fotografiados a ser registrados por la camara. Esa conciencia de que ese
instante va a ser eternizado produce segun Sorlin, acontecimientos creados para la
camara que detentan un excedente que, no dandose en todas las fotografias, si provoca
en algunas una significacion extra (Sorlin, 2004:189). Y asi como esa significacion influy6
en el momento de la eleccién de las imagenes, se manifiesta como huella de la

produccién de sentidos en el andlisis del corpus.

3.7. Espacio biogréfico.

La memoria se construye en una zona de dificil delimitacion: los bordes en los
qgue lo privado y lo intimo se hacen publicos. Leonor Arfuch brinda los elementos para
comprender esta dimensién al enfocar el espacio mediatico repentinamente ocupado por
el “desborde” de lo privado en sus mdltiples sentidos: -lo personal, lo biografico, lo intimo-.

Con lo que la autora llama el espacio biografico se podra dar cuenta, en primer lugar, de
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la “ambigiiedad constitutiva” de ese espacio, superando la dicotomia clasica con que los
conceptos de lo publico y lo privado cargan desde la modernidad. De acuerdo a las
transformaciones ya mencionadas a nivel mundial, al despliegue de las nuevas
tecnologias y a la incidencia del impacto mediatico en las formas de visibilidad de los
sujetos, puede postularse “ por lo menos la indecibilidad a priori” de esas categorias en el
sentido canonico (Arfuch, 2002: 76-77). Se trata entonces de una intimidad mediatizada, o
de la asuncion de lo mediatico en el terreno de lo intimo entendido como continuacion de
ese espacio, cuya logica y reglas de juego dan posibilidad a una narracién colectiva. Ya

gue, a partir de Elias:

(...) ambos espacios -si conservamos una distincion
operativa- se intersectan sin cesar, en una y otra direccion. (...) Esta
dinamica, -que a veces se transforma en una dialéctica- conspira

contra todo sentido “propio” y asignado (Arfuch, 2002:76).

Por otra parte, la perspectiva de Arfuch es adecuada para pensar el suplemento
como relato de vida comln. En este sentido se prestara especial atencion al caracter
biogréafico que propone El Zaguan como recreacién de una vida compartida. La autora
focaliza especificamente en el papel que juega la visibilidad mediatica de lo intimo en
términos de biografia individual, a partir de la cual se articulan las identificaciones y des-
identificaciones que configuran a los sujetos. Asi, encuentra en esa aparente “exaltacion
de la individualidad” la posibilidad de caminos nuevos, “entreviendo mas que el exceso de
individualismo y la desarticulacion de los lazos sociales, la busqueda de nuevos sentidos
a partir de un nosotros” (Arfuch, 2002: 79 ). Tiene a su vez el valor de recuperar el valor
especifico que adquiere lo vivido y testimoniado en el relato autobiografico en relacion al
caracter de verdad/veracidad que lo tifie y que le da forma. Tomando a Paul De Man,

Arfuch sostiene que la autobiografia

se ajusta a una referencialidad, al transcurso de una vida
segun ha sucedido, cuando en realidad se trata de un resultado de
escritura, de la puesta en funcionamiento de un mecanismo retorico
gue engendra el modelo mas que lo replica -la vida como producto de
la narracion- (Arfuch, 2002: 61).
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Asi, el saber del arché, el caracter indicial y el noema fotografico vienen a cumplir
en nuestro contexto el sentido de referencialidad al que se refiere la autora. Por ultimo, y
aqui toca un punto fundamental para el trabajo, sefiala el caracter colectivo que tiene toda
biografia, todo relato de experiencia: expresion de un grupo, de una clase, de una
narrativa comun de identidad. Es esta cualidad colectiva, como huella impresa en la

singularidad de cada foto, lo que hace relevantes las historias de vida:

Mecanismo de individuacion que es al mismo tiempo
emergencia desde el anonimato de las vidas -de todos- (...) y “caida”,
una vez mas, en el mandato del “estado terapéutico” que sugiere,
informa, uniforma, controla, prescribe, prohibe. Es en esta trama, que
no rehusa la riqueza borgeana de la ambigledad ni la contradiccion,
que se hacen quizd inteligibles las tendencias mediaticas -y

biogréficas- contemporaneas (Arfuch, 2002: 79).

Este es quizas el punto nodal del trabajo: tomado como espacio biogréafico
mediatico el suplemento cuenta ya no en forma individual lo que el relato tiene de
colectivo, sino a la inversa: la narracion es propuesta como colectiva a partir de lo
vivenciado a nivel individual. Si bien el festejo es sabido practica comun y la fiesta es en si
colectiva, siempre va a asumir el tono de la percepcion individual desde el momento en
gue es el lector/autor quien elige esa foto como signo de su pertenencia a ese colectivo,
con una conciencia especifica de que su contribucion particular formara parte de un relato

mas amplio®.

3.8. Laverdad como construccién social en las fotografias

El valor de lo vivenciado adquiere aqui una doble fuerza: por un lado, la del relato

gue establece el album acerca de la historia de la ciudad. Por el otro, el valor de

® Como sefialo en la nota anterior, me refiero a “lo individual” entendiéndolo como una de las dimensiones
que, desde el contexto de procedencia de las fotografias, configura la memoria colectiva de la ciudad. No
desconozco con esto la complejidad inherente a la construccion de la memoria como operacién de produccién
de sentidos en lucha, més alla de las individualidades implicadas.
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testimonio que conllevan las fotografias. Esto nos lleva directamente a pensar en la
fotografia como soporte de valores y practicas sociales que al mismo tiempo - y sobre
todo- condicionan lo socialmente fotografiable. Los trabajos de Bourdieu (Bourdieu, 2004)
acerca de la fotografia en Francia brindaran el marco para entender esas relaciones. Si
bien el enfoque planteado por el autor carga con criticas que pueden entenderse desde
las signadas con respecto al posestructuralismo francés por un lado, y por el contexto
histérico especifico del momento en que fue planteada la investigacion®, se rescata sin
embargo el caracter pionero de sus conclusiones (Pérez Fernandez, 2004). La mirada de
Bourdieu permite pensar el campo fotografico como un espacio en el que cristalizan las
normas y los valores que condicionan las motivaciones, creencias Y juicios de los sujetos
acerca de la fotografia como practica, para poder analizarlos en términos de
diferenciacion social y cultural de acuerdo a criterios socialmente objetivables. En este

sentido es que podemos hablar de la verdad social de la fotografia’.

3.9. Del reconocimiento alarepresentacion del nosotros.

Resulta necesaria la aclaracion acerca del uso del término representacion, por la
remisién que conlleva el término respecto del psicoanalisis. Lo sefialado hasta ahora
permite afirmar que si bien no constituye el eje fundamental del trabajo, la mirada
psicoanalitica tiene particular incidencia en nuestro enfoque, pensada tanto desde los
conceptos de Barthes, como desde la perspectiva de Bourdieu, aunque este Ultimo no
haga mencion explicita de la disciplina. Silvia Pérez Fernandez destaca que es Robert
Castel quien, en Un arte Medio, plantea la utilidad de la perspectiva psicoanalitica como
“instrumento idéneo que, puesto en dialogo con la teoria social, (...) permite desentrafiar
“la paraddjica coexistencia de una flexibilidad dell objeto fotografico, que se presta a

multiples usos, y de una ambivalencia residual a su respecto” (Pérez Fernandez, 2004:

® Dado que los trabajos de Bourdieu sobre fotografia se sitdan histéricamente a principios de la década del 60,
resulta innegable reconocer los profundos cambios tecnoldgicos, econémicos y sociales sufridos a nivel
mundial.

" El término utilizado por Bourdieu tiene que ver con su concepcion general, y seré utilizado cada vez que se
aluda a su enfoque. Sin embargo, en tanto nuestro trabajo aborda los procesos discursivos, entiendo mas
pertinente la nocion de verosimil tal como la postula Metz. El autor sostiene que lo Verosimil se define en
relaciéon con discursos, y con discursos ya pronunciados: “No hay lo verosimil, s6lo hay convenciones
verosimilizadas”. (Metz, 1970: 19-30)
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99). La autora sostiene que con la incorporacion del psicoandlisis en uno de los capitulos
gue complementan el trabajo de Bourdieu, el autor no sélo no se sale del marco teérico
general, sino que, por el contrario, contribuye a “una superacion de la comprensién tanto
del objeto fotografia, cuanto de la relacion que los sujetos (individual y colectivamente)
establecen con él". Entendido de esta manera es que el uso del término pierde su
connotacion mas ligada a lo individual y al inconsciente para ser considerado util en el
momento de pensar “el anclaje de la funcion simbdlica en una entidad que evidentemente,
va mas alla de lo social” (Pérez Fernandez, 2004). Este mas alla de lo social habilita la
articulacién entre el reconocimiento y la representacion del nosotros sugerida por las

paginas del suplemento.

3.10. La memoriay las imagenes .

La vida colectiva como producto de la narracion a través de las fotos constituiria,
de acuerdo a lo planteado hasta aqui, una memorabilia mediante la cual los olavarrienses
configuran su memoria cultural. Siguiendo a Heller, se trata de una memoria cultural
especifica, que opera a través de la creacion de una identidad compartida a través de un
pasado presenciado en forma permanente (Heller, 2003). Desde el reconocimiento que
las fotos generan hasta la constitucién de ese nosotros producto del relato, hay una
brecha que es quizas la que sugiere mayores complejidades. El reconocimiento puede
producirse o no a partir de cada foto, pero el plus que contribuye a la representacion de la
identidad compartida tiene que ver con el valor del testimonio.

Segun Schaeffer, cuando se hojea el album familiar de un desconocido, se
contemplan imagenes que eran fotos de recuerdo para ese desconocido, pero que para
quien las mira funcionan como testimonios, ya que no proceden del propio mundo
personal o familiar y no son en absoluto redundantes en relaciéon con la propia memoria
(Schaeffer, 1990: 65).

En este sentido, ante las imagenes de El zaguan nos encontramos en una zona
ambigua. Las fotos se inscriben en un espacio que no tiene que ver con el universo
especificamente propio -intimo-, pero que sin embargo lo asume como parte de un

tiempo/espacio comun para reactivar el pasado. Asi, cada imagen es propuesta por El
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zaguan para completar ese pasado, y desde su unicidad hurga en una memoria comdn
para recuperar lo perdido.

Si de acuerdo a Schaeffer, cuando se pasa de la foto de recuerdo o de
rememoracion a la foto de testimonio se cambia de universo, y “se abandona el mundo
privado para pasar al mundo publico” (Schaeffer, 1990: 65), es posible repensar ese
pasaje como articulaciébn, en tanto esas dimensiones aparecen imbricadas en las

iméagenes sobre las cuales se edifica el album de la ciudad.

3.11. Familiay fiesta en Olavarria.

El intento por describir estas asociaciones no va a constituir una radiografia
precisa y detallada de la autofiguracion de los olavarrienses®, sino que dara luz sélo sobre
algunos aspectos vinculados a la produccion de sentidos a través del medio. Uno de ellos
es sin dudas la puesta en circulacion de la nocion de familia.

Teniendo en cuenta las transformaciones de cardcter cultural que a partir de las
dltimas décadas del siglo XX sufrio la familia en su sentido tradicional, los trabajos de
Elizabet Jelin (Jelin, 1998) y de Karina Batthyany (Batthyany, 2006) permitiran una
aproximacion a estas transformaciones para basar el trabajo sobre una referencia clara.
Dichas perspectivas se tomaran a titulo orientativo, conociendo de antemano que la
conceptualizacion de familia implicita opera en el marco de este trabajo como clave de
lectura, y no como nocién a poner en juego en términos estrictamente metodologicos.

A pesar de estas restricciones, cabe suponer que la descripcion de estos
aspectos constituira un aporte, en tanto se trabajara sobre una articulacion especifica, y
sobre el papel que la circulacion discursiva de esa articulacion juega en la conformacion
de la memoria de la ciudad: Familia, fiesta y memoria no sélo dicen acerca del pasado. A
través de presencias y ausencias, dicen fundamentalmente acerca del presente de
Olavarria que en esa puesta en discurso, exhibe parte de sus tensiones por la

construccién de la identidad.

8 En un marco compuesto por multiples discursos, miradas y practicas, que desde la perspectiva de G.
Agamben, ponen en juego tanto procesos de subjetivacién como de des-subjetivacion para configurar a los
sujetos en la cultura a través de la no-coincidencia en estos procesos, tal “radiografia” resulta imposible de
efectuar. (Agamben, 2004)
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“Una ciudad no cuenta su pasado, lo contiene

como las lineas de una mano, escrito en las esquinas

de las calles, en las rejas de las ventanas, en los pasamanos
de las escaleras, en las antenas de los pararrayos,

en las astas de las banderas,

cada segmento surcado a su vez

por araflazos, muescas, incisiones, comas’.

(Italo Calvino, Las ciudades invisibles)



El tiempo contado

4.1. El zaguan.

4.1.1. Hacia el suplemento como album.

En primer lugar se consideraron las posibles asociaciones de sentido que el
“album familiar” podia suscitar. Mas especificamente, se focaliz6 en su caracter de
portador de sentidos que encauzan la creacién del suplemento de acuerdo a
caracteristicas tan precisas como haturalizadas.

Este otro-album, objeto a construir entre todos, tiene su punto de identificacién
con los lectores en forma casi directa, espontanea, en tanto el album familiar es un objeto
que funciona como memorabilia. “Mediante las fotografias cada familia construye una
cronica- retrato de si misma, un estuche de imagenes portéatiles que rinde testimonio de la
firmeza de sus lazos” (Sontag, 2006: 23). A partir de la yuxtaposicion, de la cita y la
recuperacion de imagenes para ponerlas en un nuevo contexto, el album cuenta a la
familia, la narra, la define y la celebra. Si de acuerdo a Veron Ospina, “la fotografia
familiar permite que los grupos sociales puedan instalar su propio universo familiar de
referentes estéticos” (Verén Ospina, 2000: parr.28), El zaguan crea un otro-album: a
modo de palimpsesto, sus reescrituras imprimen nuevos recorridos por sobre los tiempos
y por sobre lo que esas fotos dicen en sus contextos de origen.

Sin embargo, esa misma narracion implica a su vez, olvidos, faltas, fisuras que
también dicen acerca de la familia a la que narran. Si “la foto de familia es un acto teatral”,
ya que a través de ella queda evidenciado que todos actlan para otros (Verén Ospina,
2000: parr.31), El Zaguan se propone como espacio en el que se estructuran, ordenan y

clasifican los puntos de vista de quienes intervienen en esa teatralizacion.
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4.1.2. El album de familia. Y qué es la familia.

El 4lbum de familia constituye uno de los objetos que confirman y sostienen el
grupo familiar en términos simbdlicos. Y si la practica que lo rodea es consagrada
socialmente, eso se debe a que es fundamentalmente celebratorio de aquello que
muestra: fragmentos de vidas y de tiempos aparecen yuxtapuestos de acuerdo a criterios
vinculados al sentido de la pertenencia y la referencia comun.

En nuestro contexto, surge la pregunta por “la familia” celebrada. En el marco de

una historizacion de la practica que articula fotografia y aloum, Sontag advierte que:

a medida que esa unidad claustrofébica, el nicleo familiar, se
extirpaba de un conjunto familiar mucho mas vasto, la fotografia la
acompafiaba para conmemorar y restablecer simbdlicamente la
continuidad amenazada y el ocaso del caracter extendido de la vida
familiar (Sontag, 2006:23).

Sorlin se pregunta acerca del valor de verdad demostrada con la que cuenta esta
afirmacién. Por un lado, a partir de un primer cuestionamiento en torno a qué es lo que se
entiende por familia de acuerdo a las condiciones histéricas y culturales especificas de
cada lugar. Pero por otra parte, plantea dudas respecto del “tipo de familia” consolidada
por el hecho de que sus miembros estén reunidos en una toma. Dado que las fotografias
“de familia” nuclean grupos muchas veces heterogéneos, dichos retratos, para el autor, no
tienen que ver con la familia basada estrictamente en lazos de sangre o con una nocion
de acuerdo al modelo burgués tradicional. Sefala incluso investigaciones segun las
cuales los miembros de las familias reconocen que raramente consultan o contemplan los
albumes, aunque el album como objeto figura entre sus objetos méas preciados (Sorlin,
2004, 84).

El cuestionamiento de Sorlin resulta pertinente por cuanto entiende el album de
familia en sus implicancias simbdlicas. El autor advierte que las fotografias en el album
serian “una metafora de la familia, un punto de referencia, aunque permanezcan
virtuales, limitadas a un montén de negativos amontonados en una caja” (Sorlin, 2004:
82). Si El zaguan convoca a sus lectores en términos que se asocian al album de

fotografias, apela al mismo tiempo a una “gran familia” que es Olavarria, al hacer uso de
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una forma que sabe es profundamente identificatoria, apelando a valores vy
representaciones arraigados, mas alla de la realidad objetiva que suponga el concepto.

La problematizacion de las practicas discursivas implicitas en el suplemento van,
por lo tanto, un poco mas alla, para situarse en la dimensién de los procesos culturales y
los medios de comunicacién. Si de acuerdo a Mons, sostenemos que “el proceso
metaférico tiende a recubrir la simbdlica social contemporadnea”, la metaforizaciéon
producida a través del album sugiere aspectos hasta el momento inexplorados. El autor

sostiene que:

las metéaforas visibles de los “campos” nos proyectan irresistiblemente
hacia una poética de lo social, a través de efectos de collage, de
superposicién de las representaciones, de invisibilidad, de virtualidad,
de estallido del sentido. Esta “poética”, amplificada en grado sumo y a
veces esterilizada por las técnicas mediaticas, tiene efectos reales, al

menos en el largo plazo (Mons, 1992:10).

Batthyany toma a Jelin para argumentar que la familia ha sufrido a partir de las dltimas
cuatro décadas del siglo XX profundas transformaciones demograficas y socioculturales.
Sin embargo, advierte la autora, las modificaciones asociadas a las practicas que el
proceso generd no son lineales (Jelin en Batthyany, 2006: parr.14-19). Si bien estos
cambios suelen interpretarse como crisis de la familia, pueden verse también como “parte
de los procesos de transformacion y extensiébn del derecho a tener derechos,
principalmente por parte de las mujeres integrantes de esos arreglos familiares”
(Batthyany, 2006: parr. 17). A pesar de que las modificaciones culturales son profundas,

distan mucho de constituir todavia valores generalizados.

Es hoy en dia lugar coman reconocer que con el término familia se
alude a realidades muy diversas. Sin embargo, la familia ejemplar que
el imaginario social evoca, compuesta por padre, madre e hijos que
viven bajo un mismo techo y funcionan como una economia
organizada, tienen una fuerza simbodlica tal que no ha siquiera

empezado a ceder espacio al conjunto disimil y variado de arreglos o
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formas familiares que existen en la realidad” (Almeras en Batthyany,
2006: parr. 8).

De acuerdo a esto, la autora sostiene que resulta mas verosimil pensar en los
contenidos de algunos valores normativos como resultado de las contradicciones que
surgen debido a “la asincronia entre las transformaciones observadas en las dimensiones
socioeconémica y demogréfica, y la esfera de las representaciones sociales” (Batthyany,
2006: parr.14). En lo referido al suplemento, estas tensiones se traducirian
necesariamente por cuanto son parte constitutiva de la apropiacion que los lectores hacen
de él. La familia de El zaguan se piensa desde ambitos variados. Diversos tiempos,
espacios Yy fiestas estarian dando cuenta de una familia tan ampliada como heterogénea.

La dimensién estética-cultural implicita en la practica de la creacion y apropiacion
del &lbum familiar puede ser pensada en vinculacion con esas otras instancias -
demogréficas, culturales-. Ya que es muy probable que los albumes creados en la
actualidad detenten las marcas de las nuevas formas en que las familias se constituyen,
y sus condiciones de emergencia y supervivencia, esta dimension exhibiria ciertos
quiebres respecto de una representacion “univoca” acerca de la familia y de las préacticas
simbdlicas asociadas a ella.

La especificidad histérica del problema -como se entiende la familia, y como se
entiende la practica cultural del armado, posesion o el uso de un &lbum familiar- desde El
zaguan, nos sitla en una zona en la que el concepto puede ser entendido como parte de
la poética social que sefialaba Mons. En este sentido es que la metafora funciona tanto
desde el lugar del medio, en tanto construye una familia imaginaria, como desde el lugar
de los lectores que lo construyen, como familia en la que se reconocen. Pero sélo porque
se ponen en juego imagenes -y saberes, usos, y practicas- socialmente avaladas y
establecidas.

4.1.3. Lafiestaen El Zaguan.

Los primeros acercamientos dejaron al descubierto la principal de las
caracteristicas de todo album familiar: lo celebratorio. La presencia de la fiesta en El
zaguan es casi permanente, en sus mdltiples versiones. El suplemento aparece como

coleccion de fragmentos que retrata la sucesion de cumpleafios, casamientos,
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comuniones, fiestas de fin de afio, reuniones de amigos y parientes, a lo largo de la
historia de la ciudad. No sélo asociadas a diferentes instancias de la vida de los
olavarrienses, sino también a sus distintos ambitos: el del trabajo; el de la calle para las
fiestas religiosas, farandulas estudiantiles y fiestas patrias; el del hogar para las fiestas
mas cotidianas; el del club o salon para las mas formales. Tanto las fiestas familiares,
espontaneas, como aquellas de mayor solemnidad son recuperadas mediante alusiones
directas, aclaraciones en los epigrafes, saludos conmemorativos, acotaciones elegiacas o
alusiones indirectas. Y se hacen un lugar en sus paginas.

Lo festivo se presenta asi como un interesante eje de trabajo en tanto funciona
como expresion de las maneras en que la ciudad se narra en El Zaguan. El cruce entre
familia y fiesta puede contar no sélo acerca de la construccién de sentido de familia, en su
caracter de reconocimiento comun, sino que puede aportar aspectos inexplorados sobre
una memoria que se configura de acuerdo a determinadas caracteristicas. Si el pasado
aparece tefiido de un tono celebratorio y valorizado positivamente a partir de la referencia
a determinadas practicas, cabe suponer que deja de lado numerosos “otros” aspectos del

espacio social a lo largo de esa historia.

4.2. Las fotos.

4.2.1. Espacios, instantes, contextos.

Imagenes del album familiar, en principio confinadas a un espacio vedado a la
mirada mediatica y en el que todavia detentan un valor cultual (Benjamin, 1989: 31), lo
trascienden para formar parte de otro contexto. Sefiala Strelczenia que en la foto familiar
existe una continuidad entre el instante de la toma y el contexto de su apropiacion que
permite recuperar el significado de ese instante y articular la memoria con la vida. Pero
gue cuando la imagen abandona ese ambito primigenio para formar parte de la escena
publica, reaparece la violencia del corte: la narracién y los encadenamientos posibles se
multiplican, con lo cual el instante y el contexto pierden la sujeciéon que les daba el
reconocimiento. (Strelczenia, 2004: 76).

En este sentido, las fotografias de El Zaguan tienen una relacién ambivalente con
la significacion del instante: si a partir de la mediatizacion de la imagen el corte se

produce, la circulacion discursiva establece al mismo tiempo un nuevo ensamble entre el
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contexto de origen y el de recepcion. Ensamble que crea un espacio mucho mas abierto
en el cual se alojara una multiplicidad de voces que otorguen sentido a lo visto, a partir de
la identificacion de los personajes, de situaciones vividas, de lugares mas o menos
reconocibles. Y a partir del que se encadenan tiempos y destiempos que configuran un

relato, que a través de esa narratividad nueva y recreada, surge como historia compartida.

4.2.2. Recuerdo, rememoracion, testimonios.

Existe siempre un lazo, por débil que sea, que une la vivencia familiar vy el
pasado colectivo, que se activa semanalmente a partir de los saberes de los lectores. Si el
contexto de apropiacion de esas imagenes cambia, lo hace para establecer un juego
entre los lectores y la imagen-recuerdo y la imagen-rememoracion (Schaeffer, 65, 99-
100). A partir de intencionalidades comunicacionales especificas, los saberes laterales de
los sujetos se apropian de las imagenes mediante la identificacion individualizante de
aquello que el plano icénico del recuerdo y de la rememoracién les presenta obsesiva,
repetidamente.

Segun la autora, la puesta en circulacion de las imagenes de recuerdo y de
rememoracion “da por sabidas” determinadas cosas, y sobre estos supuestos, se apela a
ellas para completar la recepcion. Teniendo en cuenta que “la fotografia sélo puede
transmitir informaciones inéditas a condicion de que sea parcialmente redundante con la
memoria y los saberes laterales del receptor”, se puede afirmar que el juego que
establece El zaguan consiste en ocupar mediante sentidos determinados el espacio que
esa redundancia parcial deja libre.

Lo que Schaeffer llama “redundante” abarca en nuestro caso todo aquello que los
olavarrienses reconocen en esas fotos a partir del recuerdo y de la rememoraciéon. Pero
el sentido acerca del pasado compartido se completa a través del valor que las fotos
adquieren, en esa circulacion, como testimonio. Los lectores completarian mediante el
valor del testimonio la porcion de sentidos que no pueden llenar desde la identificacién,
delineando una zona en la que los sentidos sobre pasado en comin adquieren la
verosimilitud del registro irrebatible dada por la fotografia. Asi, el pasado contado por las
fotos se transforma en el pasado tal como fue.

En este pasaje también hay un cambio de universo: si el recuerdo y la

rememoracion son individuales y en cierta medida privados, los sentidos activados por la
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imagen testimonio, en cierta forma periféricos, se ubican “ese preciso lugar donde se
encuentra depositado su saber mas o menos heteréclito del mundo publico” (Schaeffer,
1990: 66).

El zaguan sefala un recorrido por las imagenes que oscila entre la indagacion, el
reconocimiento, y la asignacién de sentidos. Entre lo intimo y lo publico, sugiere lecturas
en las que lo ludico es llamado a operar superponiendo retazos de vida propia a un
despliegue de vida compartida. Esta permanente oscilacién hace que el relato base su
verosimilitud tanto en un universo como en el otro: por lo tanto, adquiere una doble fuerza.
Activado por los lectores, esa coleccion de anacronismos formada por bodas,
cumpleafios, encuentros sociales y retratos de estudio deja de ser un conjunto de
fragmentos inconexos, para poner en juego el “Pasado que dialécticamente pervive y
viene a encontrarse con el Ahora del presente” (Benjamin en Huberman, 2000: 152). A
través de ese palimpsesto, vuelve a la continuidad y al significado del instante de la
fotografia, y en palabras de Berger, “contribuye a la memoria viva, no la suplanta”

(Berger en Strelczenia, 2004).

4.2.3. Detréas de laimagen nostélgica.

Para Sontag, la imagen antigua conlleva una “invitacién al sentimentalismo”. Las
fotografias, expresa, “transforman el pasado en un objeto de tierna reminiscencia,
embrollando las distinciones morales y desmantelando los juicios histéricos mediante el
patetismo generalizado de contemplar tiempos idos” (Sontag, 2006: 106).

El tono elegiaco en El zaguan, producto de la yuxtaposicion de las imagenes y a
su modo de funcionamiento como conjunto, se intensifica con el tono de los comentarios
inaugurales®. La nostalgia por los tiempos perdidos a través de las fotos de antafio sugiere
la evocacién permanente de una Edad de Oro de la ciudad, poniendo el foco en el pasado
y recortdndolo del presente como historia a transmitir a las generaciones jovenes. Sefiala

Ducuing en el segundo nimero:

! En su segunda edicion, después de agradecimientos a los olavarrienses por la repercusion del primer
namero, se lee: “Préstenos sus fotos. Llegue al diario y golpee en El Zaguan, que no tiene ese llamador con
mano de bronce de otrora, pero que lo atenderemos con carifio” (El Popular, 14 de agosto de 1994., pag. 16).
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El zagudn se presentdé como una propuesta para recrear
estilos y costumbres que hemos tenido en nuestras juventudes.
Expresiones de otras generaciones de jovenes olavarrienses, que
revolviendo &lbumes de fotografias y recuerdos imperecederos,
podamos decirles a los chicos de hoy, a nuestros hijos o nietos, como
éramos y como viviamos nuestra vida de relacion entre jovenes,
ademas de otros episodios que tienen lugar en estas paginas (El

popular, 14 de agosto de 1994, pag.16).

Sin embargo, “el azaroso tiempo de lo fotografiado es capaz de contener el antes y
el después” (Strelczenia, 2004: 73). EIl contrato de lectura establecido a partir de la
imagen, a pesar de sus “riesgos” implicitos, conlleva una zona abierta que posibilita

pensar una “dimensién politica” de esta historia de la ciudad.

4.2.4. El tiempo de todos.

El antes y el después de cada foto coexisten en El zaguan y reldnen presente y
pasado de los protagonistas de la historia narrada. Esos protagonistas, sin embargo, no
son individuos aislados: han vivido, habitado la ciudad. Han crecido en ella con mayor o
menor relacién con su entorno, y los distintos espacios en los que interactuaron dejan
marcas en sus subjetividades de acuerdo a los modos en que vivenciaron esos tiempos.

Si como sefala Halbwachs, estos tiempos son impenetrables entre si, ya que
tienen un lugar innegable en la conciencia de cada sujeto, tampoco puede negarse que
subsisten yuxtapuestos en el todo social, con lo cual los sujetos viven “a la vez o
sucesivamente en varios tiempos” (Halbwachs, 2007: parr. 23). El mosaico de imagenes
gue genera El Zaguan hace convivir esos tiempos diferentes que, como resabios
individuales, persisten en una zona que los enlaza.

La memoria es considerada por el autor como una representacion que vincula el
“estar en el tiempo, en el presente que es una parte del tiempo” y a la vez “ser capaz de
pensar en el tiempo, de transportarse mentalmente a un pasado préoximo o lejano”
(Halbwachs, 2007: parr.24). Para que esa memoria sea colectiva, debe implicar
operaciones de construccion que busquen conformar un tiempo que pide cierta

“inmovilidad” para poder ser pensado como tiempo comun. Asi, la memoria colectiva se
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conforma suspendiendo momentdneamente los tiempos variables de las experiencias
vividas por los habitantes de la ciudad, en tanto habitantes de experiencias colectivas.

Dice Halbwachs:

Si situamos en un primer plano los grupos y sus representaciones, Si
concebimos el pensamiento individual como una serie de puntos de
vista sucesivos acerca de los pensamientos de estos grupos,
comprenderemos que puedan remontarse en el pasado y remontarlo
mas o0 menos segun la extension de las perspectivas que le ofrece
cada uno de esos puntos de vista sobre el pasado tal y como esta
representado en las conciencias colectivas en las que participa. La
condicion necesaria para que esto sea asi es que en cada una de
estas conciencias, el tiempo pasado, una cierta imagen del tiempo,
subsista y se inmovilice, que el tiempo dure al menos entre ciertos
limites, variables segun los grupos. He aqui la gran paradoja. Pero
,CcOmo podria ser de otra manera? ¢Cdmo podria una sociedad
cualquiera existir, subsistir, tomar conciencia de si misma, si no
abarcara de una mirada un conjunto de acontecimientos presentes y
pasados, si no tuviera la facultad de remontarse en el curso del
tiempo y de repasar una y otra vez los rastros que ha dejado de si
misma? (Halbwachs, 2007: parr.26)

Las fotografias de El zaguan detentan la ventaja de constituirse en soporte de la
paradoja mencionada. Las imagenes que los lectores envian al diario son tiempo
inmovilizado, individual y colectivo a la vez. Pero ademas, son parte del presente que las
hace circular, tiempo en movimiento, “lo bastante amplio como para ofrecer a las
conciencias individuales un cuadro lo suficientemente rico como para que puedan
encontrar en él sus recuerdos y disponer de ellos” (Halbwachs, 2007: parr. 26). Es el

tiempo que mantiene viva esa memoria detenida.
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“En fin, ante una imagen, tenemos humildemente

que reconocer lo siguiente:

que probablemente ella nos sobrevivira,

que ante ella somos el elemento fragil,

el elemento de paso, y que ante nosotros ella es el elemento del futuro,

el elemento de la duracion.

La imagen a menudo tiene mas de memoria y mas de porvenir que el ser que la mira.”

(Georges Didi Huberman, Ante el tiempo)



El tiempo contado

El siguiente capitulo consta del desarrollo del andlisis de 5 fotografias de

acuerdo a los siguientes ejes:

- El epigrafe

- El tema de la foto
- Espacio

- Tiempo

- Personajes

- Metéaforas
Las notas que subsiguen a cada uno de esos analisis estan destinadas a
mostrar de manera breve, a fin de evitar redundancias, como algunas de las marcas y

similitudes se reiteran y confirman los aspectos mencionados.

5.1.. Estamos invitados.

5.1.1. “Han pasado, como minimo” (17 de octubre de 2004).

Epigrafe:

“Han pasado, como minimo, cuarenta afios desde este encuentro idéntico a
los que periédicamente, reunia familias enteras en el Club Racing, para compartir
comidas y charlas. Aparecen, entre otros, el ingeniero Ferrara, Gurruchaga y Berdun-
el titular de la popular zapateria- con sus hijos. ¢Un detalle para ubicarnos en el
tiempo? El cartel que publicita el taller mecénico de Humberto y Luis Demelli incluye
un teléfono de jsolo tres digitos! Cuando actualmente vamos por seis en ese servicio.

iCémo hemos crecido!”
Se pueden detectar dos marcas precisas en el epigrafe: una, la que se atribuye

al paso del tiempo y a la idea de repeticion de reuniones de las mismas

caracteristicas en ese pasado remoto. “Han pasado, como minimo, cuarenta afios de
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este encuentro idéntico a los que peridédicamente, reunia familias enteras en el Club
Racing”. Las certezas acerca de la frecuencia de esos encuentros no puede
comprobarse. Sin embargo, la verosimilitud que detenta la imagen dentro del conjunto
especifico de normas que regulan la situacién comunicacional por las cuales la foto se
inscribe en el discurso periodistico, en las predomina la utilizacion de la imagen
testimonio, permiten “la extrapolacion globalizante de los sentidos del componente

discursivo en su totalidad”. Aqui, de acuerdo a Schaeffer:

la imagen no es testimonio del mensaje, se limita a no ser
su testimonio en contra: (...) desempefia su funcién en cuanto el
discurso proporciona elementos narrativos que parecen
compatibles con la construccion de la imagen en campo casi
perceptivo, es decir, con vistas a presentar un estado de hecho
para el cual la extrapolacién narrativa parece verosimil (Schaeffer,
1990: 104).

El epigrafe se sostiene en la inscripcion de las fotos de familia en el contexto
general, para hacer uso de la norma del testimonio y “postular la veracidad intrinseca
de lo dicho en cuanto acompafia lo mostrado”. Y si apela al reconocimiento de la
situacion por parte de los lectores y de sus saberes laterales, queda un espacio vacio:
existe una indeterminacion relativa entre esos saberes laterales, las condiciones
interpretativas de los receptores Yy la historia tal como es narrada. El zaguan completa
el espacio, generaliza la fiesta y la vuelve costumbre en el pasado, basandose en las
reglas de funcionamiento del medio.

La familia aparece como la otra de las ideas fuertes. Segun el texto los
encuentros reunian a “familias enteras”: se apela no so6lo al reconocimiento del poder
de convocatoria por parte del club. Se alude ademas a la solidez de los lazos
familiares y a la integracion que implicaba la practica de esos encuentros. La
referencia que busca situar temporalmente a los lectores mediante la cantidad de
digitos del numero telefénico del cartel remarca la idea de crecimiento compartido. La
exclamacion jComo hemos crecido! es un comentario tipico asociado a los ritos de
contemplacion del album familiar, e intenta anudar lazos entre ese momento remoto y
la vida de los lectores mediante la idea de una biografia compartida y reconocible.

En cuanto a la mencion de los personajes, hay que remarcar que se alude a

tres de los varones mediante el apellido. A dos de ellos se los identifica mediante sus
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actividades, apelando a la memoria del receptor para que complete la tarea del
reconocimiento. Al mismo tiempo, esa identificacion propuesta apunta a una aparente
heterogeneidad social en la conformacion del grupo. Se nombra a un Ingeniero, y al
“duefio de la popular zapateria”. El juego entre imagen y texto, con el uso del adjetivo
“popular”, apela al poder de la identificacion individualizante. Retomando lo dicho
acerca la posibilidad de la imagen de transmitir informaciones inéditas a condicién de
la redundancia parcial con la memoria del receptor’, queda libre el espacio para que
los lectores de El zagudn completen con sentidos acerca de una memoria compartida

lo que la imagen propone a partir de la identificacién de los dos sujetos nombrados.

Tema. El tono del encuentro es eminentemente festivo. Si bien los personajes
posan para la camara, sabiendo que ese instante va a ser eternizado, hay
espontaneidad en la toma, hay flexibilidad en las posiciones asumidas por los cuerpos,
hay risas e incluso gestos payasescos a la camara. El tono festivo alude a un
bienestar que se relaciona no s6lo con el encuentro, sino que en la foto aparece
asociado al sentido de familia ampliada, representada por personajes pertenecientes
a diferentes etapas a lo largo de la vida y que como “familia entera”, incorpora, incluye,
sostiene, acepta a cada uno de los integrantes. La infancia, la preadolescencia, la
adultez y la madurez se muestran mediante actitudes arquetipicas y configuran una
idea de recorrido de la vida. De esta manera se valoriza positivamente una historia
identificable y reconocible por todos. Al mismo tiempo, se pone énfasis en la
heterogeneidad social del grupo. El cuidado puesto en la vestimenta para la ocasion
por parte de cada uno de ellos traduce visualmente esa caracteristica, mas alla de que
en el epigrafe se expliciten las distintas ocupaciones de los personajes. La familia
ampliada, el recorrido a través del tiempo y la alegria compartida aparecen asociados

a la heterogeneidad y a la inclusién social.

Personajes. Se pueden detectar subgrupos:

El mas desenfadado hace suponer una amistad sélida y el &nimo festivo que
encontré ocasién en esa reunion: es la juventud madura, de pie, riendo.

El grupo formado por las mujeres y los dos varones sentados, a la derecha,
remite a dos familias, ampliadas, de lazos estrechos: se acercan entre si, se inclinan

para dejarse ver por la camara. Familias en su plenitud de acuerdo al modelo

V. Cap.4, pp. 58-59.
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tradicional: una de las mujeres sostiene una nena en su falda, se muestran alegres,
pero establecidos, no hay gestos payasescos. Si hay satisfaccion por la fiesta hay
ademas conciencia del rol familiar que tienen asignado.

Los chicos estdn atentos momentdneamente, pero inquietos: las normas que
impone la toma fotografica les impide seguir con su despreocupacion. Uno de ellos,
incluso, sonrie artificialmente, casi teatral.

Las dos mujeres vueltas en sus sillas hacia la cAmara cuentan la prestancia
que da el paso de los afios. La experiencia les da un aire de superioridad afable, lo
vivido no les impide el disfrute, aunque estan ya lejos del revuelo de los mas jévenes.

El hombre del saco blanco se distingue del resto por su vestimenta, no sélo
por su traje y su lugar casi central en el cuadro. La posicion de su cuerpo es frontal, se
dispone sin ambages para la foto. Sin aires de importancia, funciona sin embargo
como figura referente mas alla de su identificacién probable con la figura del Ingeniero:
Si es que se trata de él, es referente de que a pesar del tono cotidiano del encuentro,
las barreras sociales desaparecen si se trata de compartir en familia. Pero el particular
esmero puesto en su imagen funciona como signo de su distincion de clase adn si no
se trata de ese personaje. Es el contraste con la vestimenta de los demas y con el
lugar lo que lo transforma emblematicamente. Junto con los nifios —también
cuidadosamente vestidos- , destaca.

Al mismo tiempo, enfatiza el sentido de la diversidad. Completa no sélo la serie
de diferentes etapas a lo largo de la vida -representa el hombre solo- sino que ademas
es muestra de la heterogeneidad social que admiten los encuentros en Racing. La

familia de fiesta no hace distinciones.

El espacio. El espacio actia como pauta para el reconocimiento de un club
familiar. Mas alla de su mencion explicita, se observan elementos por los que se
reconoce que es un club: los trofeos en la vitrina del fondo, las mesas largas, el sifén
sobre la mesa. Sin embargo, es fundamental el hecho de que ese reconocimiento
opera en términos de identificacion individualizante para las memorias perceptivas de
los olavarrienses, para aquellos que vivieron esa época y que conocen ese lugar.

Segun Schaeffer:

La insercion de la imagen en la memoria perceptiva del

receptor es una condicidbn previa, no so6lo para que pueda
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transmitir informaciones visuales no redundantes, sino para que

pueda proponer maneras de ver inéditas (Schaeffer, 1990: 69).

El Club Racing como espacio identificable cubre la zona de redundancia en los
saberes de los receptores. El icono prevalece momentaneamente sobre el valor
indicial, reactiva el pasado por medio de determinados elementos y encauza recuerdos
individuales. A partir de este reconocimiento, abre el juego con el valor testimonial de
la imagen. El cartel con el nUmero telefénico de tres digitos sostiene iconicamente la
prueba del tiempo que ha pasado: establece un nexo entre el presente y el tiempo de

la foto. Y asi, se vuelve registro del crecimiento, de la vida, de la historia compartida.

El tiempo. El epigrafe confiere un tono nostalgico a la fotografia. Mas alla de
los condicionamientos posibles que pueda dar el marco verbal en esta direccién, lo
nostalgico esta ya inscripto en el valor indicial de la imagen. Funcionando como
imagen-rememoracion y como imagen-recuerdo, la foto enfatiza sentidos acerca del
tiempo transcurrido.

En palabras de Schaeffer, el valor iconico opera como “estimulo elegiaco”,
mas que como signo en el pleno sentido de la palabra. Si para la autora, en la foto de
recuerdo, como en la de rememoracion -aunque en menor grado-, “el saber lateral es
inconmensurablemente mas potente que el del indice fotografico” (Schaeffer,
1990:99), nuestra imagen se sitla en el punto intermedio de las dos: para reactivar el
pasado de los lectores es tan representativa la situacion, como los personajes cuyo
recuerdo se estimula.

Pero los sentidos acerca de la historia de la ciudad sélo se producen en el
cruce entre el pasado recreado y lo que la imagen representa icénicamente. El tiempo
transcurrido entre ese encuentro en Racing y el ahora, es la sustancia invisible en la
que se sostienen las metaforas y justamente lo que da al suplemento su magnetismo.

Si nos situamos en el plano informacional, casi no hay tensién entre el valor
indicial y el valor iconico en Han pasado, como minimo: la identificacion de la reunién y
la de los personajes hace retroceder el valor del tiempo transcurrido entre la

circunstancia de la toma y la recepcion. Pero en el plano temporal, la tensién aumenta:
Por una parte, la fotografia abre la distancia temporal entre

el presente iconico indefinidamente repetible y la imposibilidad de

una reactualizacion del estado de hecho planteado por el campo
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casi perceptivo, entre la recepcién de la imagen y la toma de la
impresion. (...) Pero ademas, la imagen de recuerdo manifiesta
con una fuerza particular la irreductibilidad del tiempo fisico, que
es el de la toma de la impresion, al tiempo humano en el que el

receptor pretende situarlo (Schaeffer, 1990, 76).

Es asi como el recuerdo opera como vehiculo de lo irrevocabilidad del tiempo
ido, y completa con fuerza el valor de la situacion que recrea cada una de las
imagenes. De ahi el tono elegiaco de El zaguan, explotado en el marco de la situacion
comunicacional concreta que establece. La antigiedad de la foto es valorizada
especialmente por el contexto y las decisiones editoriales a través de la evocacién con

la cual los lectores se identifican plenamente. Segun Bourdieu:

(...) nada es mas decoroso, mas tranquilizante y mas
edificante que un &lbum de familia. Cualquier aventura singular
que encierra el recuerdo individual en la particularidad de un
secreto, se desvanece, y el pasado comun o, si se quiere, el
pasado como el comun denominador més alto, adquiere la pureza
casi coqueta de un monumento funebre fielmente visitado
(Bourdieu, 2004: 69).

Metaforas. Sostiene Bourdieu:

El 4lbum familiar expresa la verdad del recuerdo social.
Nada se parece mas a la busqueda artistica del tiempo perdido
gue esas representaciones comentadas de las fotografias de
familia, ritos de integracion por los que la familia obliga a pasar a
sus nuevos miembros. Las imagenes del pasado, guardadas de
acuerdo a un orden cronologico, ‘orden de las razones’ de la
memoria social, evocan y transmiten el recuerdo de los sucesos
que merecen ser conservados porque el grupo ve un factor de
unificacion en los monumentos de su unidad pasada, o, lo que
viene a ser lo mismo, porque toma de su pasado las

confirmaciones de su unidad presente (Bourdieu, 2004: 69 ).
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La familia de Olavarria es, segun El zaguan, una familia heterogénea que
incluye, que se encuentra y comparte mas alla de las diferencias. El tiempo ha
pasado, pero aun asi es capaz todavia de reconocerse en esas imagenes de
encuentro y de celebrarse a si misma, mirando con satisfaccion hacia atras y

festejando el crecimiento compartido.

5.2. Lacasasereserva.

5.2.1 “Un baile” (21 de agosto de 2005).

Epigrafe: “Un baile de carnaval en el Club Social reunia en la mesa a Porota
Aitala de Hoffman, Mario Ruiz, Tino Hoffman, Dr. José Maria Torres y Araceli V. De

Ruiz”

El epigrafe apela a la identificacion individualizante: menciona con nombre y
apellido a cada uno de los personajes de la foto y especifica el lugar en que se realiza
“el baile de carnaval.” No hay informaciéon complementaria acerca de los personajes
como sucede en la foto anterior. Tampoco hay tono elegiaco ni nostalgia en la forma
en que se presenta la escena. Como si la solemnidad de los personajes y de la
situacion no admitieran tales excesos narrativos, el epigrafe es escueto y proporciona
solamente los datos indispensables para situar la reunion. Sin embargo, el recurso

dice mas de lo que omite.

Tema. En referencia al poder catartico de las fiestas populares en el medioevo,
Bajtin sefiala que “el carnaval es la segunda vida del pueblo, basada en el principio de
la risa. Es su vida festiva” (Bajtin, 1994: 14). De ahi las mascaras, el movimiento,”el
triunfo de una especie de liberacioén transitoria, mas alla de la concepcion dominante”,
el cambio. Si la practica en nuestras sociedades resulta hoy diferente respecto de su

forma medieval y europea, sefiala Rodrigo Ruiz que:

la cultura popular y sus fiestas —que no estan hechas de
materiales inmutables—, pueden buscarse en nuestras sociedades
latinoamericanas, insertas a contrapelo en el “mundo mundial”, y
que soOlo con harto desanimo conceptual puede llamarseles
“modernas” (Ruiz, 2006: parr.13).
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Este dltimo supuesto es discutible. Sin embargo puede sefialarse que
actualmente los carnavales y las fiestas populares mantienen -en mayor o menor
medida- buena parte del sentido de liberacion momentanea como apropiacion popular
del espacio frente a la fiesta oficial que, como en el caso de inauguraciones o desfiles
conmemorativos, actia como perpetuadora del orden consagrado.

Los intentos por oficializar la fiesta popular durante los Gltimos afios en nuestra
ciudad, indican no sélo que gran parte del contenido contestatario del carnaval pervive,
aun bajo formas resignificadas. Indican ademas que como préactica cultural, es
simbodlicamente terreno de lucha por el sentido, y deja al descubierto que la
pervivencia de ciertos rasgos vinculados a la reversidn momentanea del orden social
es inquietante para una politica cultural que la incorpora intentando neutralizar su
poder catartico.

Si el carnaval es asociado por el sentido comun a la fiesta popular, los rasgos
que caracterizan el “baile de carnaval”’ en la fotografia se apartan ostensiblemente de
ese marco. El carnaval de la foto es un carnaval contenido, riguroso, encorsetado por
las normas de la buena educacion. El recato y la buena mesa estan muy lejanos del
desenfado de sectores populares cuando hacen suyo el espacio urbano para decir
desde su propio lugar. Mas alla de la convivencia de las dos formas en que puede
haberse efectivizado la fiesta en su especificidad historica, interesa aqui la manera en
que esto es recuperado y puesto en circulacion a través de las paginas del suplemento

en agosto de 2005.

Personajes. El grupo principal estd compuesto por cinco personas alrededor
de una mesa distinguida, especialmente preparada para la ocasion. La vestimenta, los
peinados, todo es acorde: los trajes, pafiuelos, el maquillaje de las mujeres. La
composicidn es horizontal. Si bien pueden identificarse dos franjas, segun los que
estan con las sillas de espaldas y lo que se muestran de frente, la horizontalidad no
hace mas que reforzar lo estatico y la inmovilidad en esa mesa compartida. Los
varones asumen el gesto condescendiente de quien ha sido interrumpido en su
actividad para algo de menor importancia: lejos de asumir la actitud esperada para la
toma de grupo en una fiesta, los comensales conceden su imagen a la camara,
otorgan al fotégrafo la posibilidad de la toma. Las manos sobre la mesa, los codos por
fuera, todo est4 de acuerdo a las normas de la “buena educacion”. Las bocas en

rictus, semisonrientes y tensas.
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Cuatro de los integrantes del grupo miran directamente a la camara en actitud
de pose. EIl quinto de ellos se sabe ante el fotografo, pero no lo mira directamente.
Ese hombre de espaldas, que sélo giré levemente la cabeza, inquieta: su mirada hacia
la izquierda opera como punctum: (Barthes, 1980, 59-100). Prefirié mirar a un costado
—revirtiendo las reglas de la pose- antes que quebrar la formalidad de la situacion. La
estrategia de presentacion de si se sitla aqui a medio camino, entre la decisién por la
mirada frontal —lo cual le hubiera permitido elegir la imagen de si que daria al
fotégrafo -, y la decisiébn consciente de no revertir las normas de etiqueta que le
impiden girar el torso y desarmar la composicién de la mesa. (Aun quienes giran
levemente el cuerpo para no dar la espalda a la camara lo hacen con el minimo
movimiento posible, como si cualquier actitud que rompiera con esa rigidez quitara
peso y solemnidad a la escena). En cualquiera de los casos, tanto el respeto por la
etiqueta como la frontalidad, operan mediante lo que Bourdieu describia como forma
de “efectuar por si mismo la propia objetivaciéon”: “dar de si una imagen a partir de
unas reglas es una manera de imponer la propia percepcion” (Bourdieu, 2004: 146).
Porque sin embargo, se trata de una percepcion atenta a los convencionalismos. Y
sujeta a reglas sociales interiorizadas que se traducen en comportamientos

especificos ante la camara.

El tiempo.

El gran héroe del carnaval era el tiempo, porque en aquel
encontraba espacio una concepcion de la vida dindmica, donde la
muerte es sucedida por la resurreccién. El carnaval se oponia a
toda perpetuacion, a todo perfeccionamiento y reglamentacion,
apuntaba a un porvenir aiin incompleto, no relevaba por tanto el
orden, sino la obra transformadora del hombre. En el carnaval
regian las leyes de la libertad a través de un humor festivo,
“patrimonio del pueblo”, que era universal pues contenia todas las
cosas Yy la gente, y era ambivalente porque era alegre y a la vez
sarcastico, negaba y afirmaba, amortajaba y resucitaba (Ruiz,
2006: parr. 6).

El tiempo del carnaval de la foto es un tiempo estético. Ya no solo en el sentido

del tiempo propiamente fotogréafico, el instante detenido. Es ademas un tiempo
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expresamente congelado, doblemente suspendido. Por una parte, por la camara. Por
la otra, debido a la rigidez que el marco de la cena impone a los comensales, que
vuelve tangibles las normas del buen comportamiento y transforma -en las paginas del
diario- el carnaval en esa cena del recato. Y si lo que representa icdnicamente la
situacion hace retroceder el valor indicial, en tanto es importante aqui el baile en sus
caracteristicas, ese tiempo doblemente detenido adquiere un poder casi sobrecogedor

por la contradiccién que encarna: vincula el baile a la inmovilidad.

El espacio. Las copas, el mantel blanco, los detalles de las sillas muestran lo
distinguido del sal6n de fiesta, asi como la ornamentacién de las paredes del fondo. El
epigrafe especifica que se trata del Club Social. Para los olavarrienses, se trata de un
lugar de gran trascendencia en la vida social de la ciudad. Mas alla de que se
identifique el lugar, el espacio se corresponde con un ambiente selecto, y se opone
implicitamente a cualquier asociacion de sentidos que pueda generar el “carnaval”
vinculado al espacio abierto y urbano de los festejos publicos. La identificacion
individualizante de los comensales y del lugar pretende llenar el espacio que la
contradiccion entre el baile de carnaval de la imagen y su representacion arquetipica.
El valor iconico parece llamado a saturar el espacio de la foto para contrarrestar el

anacronismo que sustenta en el plano de la interpretacion por parte de los lectores.

Metaforas. EIl aporte de Bourdieu reside precisamente en que hace visible la
manera en que se relacionan los diferentes sectores sociales con la practica
fotografica, y en las actividades asociadas a ella (como el armado de un album y las
apropiaciones que se hacen de él), para caodificar las reglas y pautas que condicionan
esa relacién. Asi, llega a recuperar el sentido objetivado en las fotografias, para

detectar qué de lo social se expresa en y a través de ellas. Segun Pérez Fernandez:

Esa l6gica subyacente se articula a partir de un concepto
central: la verdad social de la fotografia. No hay posibilidad de
pensar cualquier espacio de lo fotografico sino como afirmacién (o
confrontacion con) esa certeza, que -en tanto social y general- no

puede modificarse a voluntad: veracidad y objetividad estan
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depositadas en todo imaginario, y desde él, sostienen las diversas

funciones y usos de la fotografia (Pérez Fernandez, 2004: 97)

Por lo tanto, las atribuciones y representaciones relacionadas con lo fotografico

que asumen los sujetos tienen historicidad y materialidad. Sigue la autora:

Las normas que guian el juicio estético y la practica
fotografica son depositarias del sentido objetivado y dan cuenta de
algo que las precede: las representaciones sociales se expresan
en esos codigos, por lo que los mismos siempre son elaborados
por una parte de la sociedad y consecuentemente, hay intereses
de clase (materiales e ideoldgicos) que los sustentan. Estos
cristalizan, por ejemplo, determinando lo fotografiable, (lo que
puede o no ser fotografiado) en una época, en una geografia y

también, en un sector social (Pérez Fernandez, 2004: 98).

Si tenemos en cuenta que en el material analizado no existen fotos que
recuperen el carnaval popular, la aparicion de una fiesta dice més acerca del presente
que nombra y de los lectores que aceptan, que recuperan y reproducen una
determinada forma de contarse, mas que de un pasado que incluya o no las diferentes
practicas. De hecho, es la memoria que cuenta, pero también niega y excluye, la que
contribuye a constituir el presente. El hecho de que la fotografia aparezca designando
este otro carnaval, no es mas que una forma en que se materializa la lucha simbdlica
en torno a los modos en que se nombra y se construye la fiesta en Olavarria. El
carnaval no es en este caso el carnaval de todos: es la fiesta que dentro de los
canones del buen comportamiento, impide desbordes y limita lo espontaneo. La foto
de este carnaval vuelve material el papel de un sector encargado de salvaguardar,

vigilar y sostener un orden de acuerdo a pautas especificas.

2 Con relacion a los modos de inscripcion de los conceptos de Bourdieu en la discusion teérica actual, la
autora sefiala que la problematica sigue girando en torno a la pretendida neutralidad de lo simbélico. Si
antes, dice la autora, “la concepcion de lo simbdlico como un campo mas de batalla, (...) discutia con
universalismos que diluian la desigualdad, ahora debe hacerlo enfrentado a particularismos y
autorreferencialidades (que también, en sentido inverso, diluyen la desigualdad)” (Pérez Fernéndez,
2004:103). Esta recuperacion de los conceptos del autor es lo que justifica su inclusion en este trabajo.
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5.2.2. El derecho de admision.

En “Un baile”, la fiesta enunciada por las fotos se aleja del modelo de familia tal
como se sefalaba en “Han pasado, como minimo”. Y sin embargo, el suplemento la
incluye y opera asi metonimicamente. Si las particularidades de la foto sugieren la
inmovilidad de un orden consagrado, el hecho de que conformen el “album familiar” de
Olavarria dice de los sentidos y la relevancia que los sujetos asignan a ese proceso
de consagracion. La “gran familia” de la ciudad tiene fiestas para todos, pero también

tiene festejos en los que no todos estan invitados.

“En Tres Arroyos” (14 de mayo de 2006) muestra la fiesta de conmemoracion
del aniversario de un medio grafico de esa ciudad. La ocasion sirve de puntapié para
mostrar al director de El Popular como “embajador zonal”, acompafiando, junto con
Rodolfo Mauro, a su colega de Tres Arroyos.

El festejo es evocado por una toma posada y la escena muestra una rigidez
similar a la sefialada en “Un baile”. Dichas caracteristicas, presentes en muchas
fotografias de encuentros formales y aniversarios sociales de cierta magnitud y
correspondientes a un sector social especifico, dejan al descubierto, sin embargo,
aquello que esta imagen en particular dispara en su juego con el texto. Se produce
cierta disonancia entre la imagen y el hombre del diario cuyo aniversario reine a las

figuras del periodismo y de la empresa: el nombre del diario es La Voz del pueblo.

5. 3. El carnavalito, o La noche neqgra.

5.3.1. “Finalizaba el Mundial 78" (26 de febrero de 2006).

Epigrafe: “Finalizaba el Mundial 78 y la gente salia a festejar el titulo obtenido
por la Argentina: En ese contexto, por la Vicente LOpez paseaba esta cosechadora
conducida por el conocido carrocero olavarriense Daniel Tejeiro. Caminando al frente
marcha su sefiora Olga, quien hace pocos dias llegé a la sexta década, acompafada

por una amiga”.
La identificacion entre Mundial 78 y festejo en el marco de la historia de nuestro

pais genera fuertes cruces de sentido: la indicacion de que el contexto era el del

festejo intenta anudar significados en torno a lo festivo negando la complejidad de la
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situacion historico politica de Argentina en medio de la dictadura militar. La mencion
de la cosechadora asi como la identificacion de quien la conduce, pretenden situar la
escena en torno a lo autoctono, a lo propio, a lo conocido de cerca en la ciudad.
Direcciona los sentidos hacia una historia cotidiana y desvinculada de la complejidad
de ese contexto. Recurso eliptico e hiperbdlico a la vez: niega una parte para
magnificar el festejo. Se focaliza en los aspectos familiares para solapar, desde una
realidad concreta, aquella otra que mantiene alejada, por controvertida. No parece
necesario aclarar que la Vicente Lépez es la principal de las calles céntricas de la
ciudad - todos lo saben- , ni que la oficina que aparece en el fondo pertenece al local

del diario Tribuna, gran referente del momento, en la “vereda opuesta“ a El popular.

Tema. Resulta dificil determinar claramente cual es el tema de la foto. Una
primera lectura identifica tres motivos fundamentales que traducen la idea de la fiesta.
Sin embargo, esa identificacion surge a partir del encuentro con lo que el epigrafe
estd planteando verbalmente. Si nos atenemos a esa interaccion puede sefialarse
incluso que lo verbal concentra toda la fuerza del enunciado: la mencion del mundial
78 es poderosa a tal punto que minimiza el hecho de que lo que ocasiona la
publicacion de la foto es el aniversario numero 60 de Olga.

Por el contrario, si nos abocamos a la imagen, el tema empieza a rondar sobre
la curiosidad y lo pintoresco. La inmensa cosechadora desfilando por la calle de la
ciudad adquiere rasgos majestuosos que se combinan con lo irrisorio, debido a la
excentricidad de este ciudadano que sali6 a festejar en ese particular vehiculo. El
singular desfile adquiere el tono de la comparsa y remite a lo carnavalesco. Y las
banderas, que pueden identificarse como argentinas si se hace pie en el epigrafe,
aparecen ante una mirada rapida como el estandarte -signo- que refuerza la idea de lo
festivo callejero y popular.

En este caso, contrariamente alo que sucede en “Un baile”, la gente toma las
calles, se apropia del espacio publico, lo popular subvierte las normas de conducta y
del transito. Se trata de una trasgresion permitida, de un desorden que la ciudad
tolera. Lo que “Un baile” obturaba, se ensalza en esta imagen de forma paraddjica:
para revivir un pasado cuyo festejo es, fatalmente, mucho mas controvertido.

Por otra parte, nos encontramos ante un caso de “conmemoracion desfasada”:
se saluda a Olga porque cumple 60 afios, con una foto de un festejo que no es otra

cosa que el pueblo de fiesta.
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Situacién/personajes. Se trata claramente de una imagen-rememoracion. Se
evoca una situacién definida, con el agregado que es socialmente identificable. Una
cosechadora con banderas argentinas colgadas en su estructura, que a pesar de su
ubicacion a la izquierda en el cuadro, domina la escena en tanto marca una direccion
de recorrido a lo largo de la calle hacia la derecha. Dos mujeres caminan delante del
vehiculo, tomadas del brazo. Una rie abiertamente a la camara. Un grupo de personas
agolpadas en la vereda del local correspondiente al diario Tribuna observan el desfile.
No hay dinamismo en esta aglomeracién. Inclusive podria pasar desapercibida o
formar parte del fondo de la imagen si no fuera por el impacto que las letras blancas
del cartel del local producen automaticamente, lo que conduce la mirada hacia ese
publico que sino festeja, al menos presencia y es parte de la situaciébn rememorada. El
pueblo, cuenta la fotografia, salid6 a la calle. Todos se apropiaron de la calle para
festejar el triunfo deportivo pergefiado por la dictadura militar. Un tercer elemento
involucra lo popular al festejo: un automdvil “fitito” —vinculado hoy a estos sectores-
recorre la calle entre la cosechadora y el local.

La identificacion direccionada hacia lo vernaculo se sostiene en dos figuras
fundamentales: el enorme andamiaje estructural del vehiculo es facilmente asociable a
lo rural, a una maquinaria relacionada con el trabajo. El otro elemento es el local del
diario Tribuna, el medio grafico de edicion vespertina que funciond simultaneamente
con El popular hasta su cierre en el aifilo 1983. Lo que podria haber funcionado como
simple escenario del desfile adquiere un peso significativo. La oficina, con las letras
blancas del cartel bajo el cielo negro tiene un impacto casi fantasmal, sélo perceptible
para quien posee el saber previo acerca de la historia de la ciudad y puede vincular
hechos del pasado con ideas acerca de una historia compartida. Asi, la presencia
anacronica de la cosechadora en la calle, el diario desaparecido, la mujer riendo -
vestida de blanco-, generan una imagen que busca el reconocimiento en los lectores, y

lo logra. Sin embargo, como sefiala Schaeffer:

Las normas receptivas pretenden hacerse con lo extrafio del signo
fotografico: intentan minimizar su exterioridad que la hace
dificilmente controlable. (...) Veremos que consiguen a lo sumo
marcar un circulo alrededor de lo extrafio, y no a eliminarlo. Esa
exterioridad, aunque solo sea residual, la hemos encontrado, entre

otras, bajo la figura de la irreductibilidad de la informacién
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fotogréfica a la intencionalidad comunicacional (Schaeffer, 1990:
77).

Porque al mismo tiempo, la imagen emerge de manera siniestra, tomando
palabras de Barthes (Barthes, 1980, 42-43)%. Deja al descubierto que postula un
pasado para anular otro: El cielo es muy negro, la cosechadora es espectral, y Olga

rie, pero bajo esa inmensa mole metalica.

El espacio. Como introyeccion dolorosa del tiempo a partir de elementos y
situaciones pasadas, este es un claro ejemplo en el que lo icénico cede ante el valor
indicial. Sin embargo, los elementos en torno de los cuales se plantea el
reconocimiento resultan fundamentales debido al papel que juegan como constitutivos
de la imagen rememoracién. Lo que pudo ser en el espacio intimo una foto
reconocible y signada por el régimen casi-perceptivo, cambia de estatuto y adquiere
una gran carga histérica y temporal como parte de un suceso: esa cosechadora en esa
calle, esa gente que festeja, es importante y prevalece en el presente iconico,
indefinidamente repetible, porque es parte de una historia colectiva y vivenciada por la

ciudad.

El tiempo. En este sentido, la lucha entre “la actualidad de la presencia iconica
y el saber del arché fotografico que la rechaza hacia el pasado” que sefialaba
Schaeffer en los comienzos del trabajo®, es poderoso. A pesar de la intencionalidad
enunciativa, cumple un papel discordante, ya que produce asociaciones que
configuran la historia de vida de la ciudad. El festejo de la imagen -popular, callejero-
tuvo un tiempo propio, que ya no tiene que ver con el tiempo del universo intimo de
quien mira o con el festejo de Olga: es un tiempo menos controlable, mas exterior y
vivido por todos. Y a partir del cual empiezan a colarse los sentidos que se pretenden

ocultos. De esta manera la imagen pone en juego anacronismos y destiempos en un

® Dice Barthes acerca de verse fotografiado: “(...) cuando me descubro producto de esta operacién, lo que
veo es que me he convertido en Todo-Imagen, es decir, en la Muerte en persona; los otros-el Otro- me
despojan de mi mismo, hacen de mi, ferozmente, un objeto, me tienen a su merced, a su disposicion,
clasificado en un fichero, preparado para todos los sutiles trucajes” (Barthes, 1980: 42-43). Lo siniestro
en nuestras imagenes no tiene que ver necesariamente con ser parte de la Muerte, -aunque en “Finalizaba
el Mundial 78" la remision es comprensible -sino con el extrafio proceso mediante el cual los receptores
pueden interpretar una imagen en sentidos opuestos.

*V. cap.3, p.4l.
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mas que presente pero a la vez en un mas que pasado (Huberman, 2000:23). Tantos

como olavarrienses que quieran mirarse en ella.

Metaforas. Ya fue citada Schaeffer cuando sefialaba que si “se hojea el
album familiar de un desconocido, se contemplan imagenes que eran fotos de
recuerdo para ese desconocido, pero que para quien las mira funcionan como
testimonios” (Schaeffer, 1990: 65)°. Ademas de constituirse en soporte de una
rememoracion, esta fotografia opera como testimonio. Funciona como referente que
va mas alla del cumpleafios de Olga. Sitda histéricamente a los lectores y conecta sus
propias vidas con el pasado contextualizado por la foto. El festejo evocado deja de
ser privado, para acercarse a lo publico y a lo politico.

Sin embargo, a esa politicidad se sobreimprimen sentidos que vinculan la
extravagancia con lo popular. Tomando a Bourdieu, se puede sefialar que los sentidos
que circulan a partir de las maneras en que se relacionan los sectores populares y los
dominantes con la préactica fotogréfica operan como categorizaciones que hacen uso
del valor de consagracion de lo fotografico para celebrar una tradicion compartida.
Pero al mismo tiempo, intentan definir lo popular®. Como sefiala Hall, este proceso
cultural depende de un permanente trazar la linea divisoria, siempre, en cada periodo,
en un lugar distinto, entre lo que se debe y lo que no se debe incorporar a “la gran
tradicién”. De esta manera El zaguan intenta fijar un lugar para lo popular en ese
pasado construido. La tradicibn que construye incorpora el festejo popular a su
historia, de acuerdo a una mirada que designa qué es lo que debe festejarse. Y en un
paso mas, lo hace destacando el aspecto irrisorio de la celebracion en ese contexto
histérico. Efectlia una operacion politica al intentar socavar el contenido politico del

desfile.
5. 3. 2. El gran bonete.
Lo siniestro emerge en la imagen anterior a partir de una lectura en clave

histérica en condiciones histoéricas concretas. Es producto de la construccion y de los

entrecruzamientos entre los sentidos que la foto cuenta acerca de la historia de

>V.cap.3, pp. 49.

® Si de acuerdo a Hall, entendemos la cultura popular como producto de la tension continua de las
relaciones que establecen con ella las culturas dominantes (antagonismos e influencias), la aparicion de
esta fotografia funciona como huella de ese proceso, dinamicamente entendido.
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nuestro pais, y la contingencia historica en la que los receptores la hacen jugar. Esta,
como una de las asociaciones posibles, es producida a partir de los diferentes
tiempos depositados en la imagen.

Por esto resultd llamativa la reiteracion de esa caracteristica cada vez que las
fotos incluian la representacién de la figura de la autoridad. Vinculada con el orden y
con lo establecido, la autoridad asumia distintas formas de acuerdo al contexto que la
imagen recreaba, y sin embargo, lo siniestro volvia a aparecer, obstinadamente.
Intentaré sefalar un recorrido a través de distintas situaciones que mantienen ese
aspecto en comun, considerado como posibilidad-otra de apropiacion y uso de las

fotos por parte de los lectores.

En “Durante un desfile” (16 de julio de 2006), la fiesta oficial conmemorativa
de una fecha patria evidencia, a través de las miradas y la disposicion del desfile
militar, la presencia de la autoridad ausente en la imagen. La obediencia, el acato a la
orden y al mando aparecen magnificados por la imposibilidad de ver (aprehender) a la
autoridad a quien se hace el saludo. Toda la foto se sostiene icénicamente en el fuera
de campo. Mediante esta operacion, la presencia del ausente se vuelve mas mucho
mas poderosa.

Se trata por lo tanto de una imagen con caracteristicas performativas: enuncia
e instituye a la autoridad, y al mismo tiempo apunta a naturalizar, a certificar la
incontestabilidad ante la Ley y el Orden.

Y sin embargo, la exactitud milimétrica de la formacion militar, la rigidez de la
composicion, la mirada estoica de la maestra que acompafa la formacién, aparecen -
hoy- como detalles que, en su obviedad, provocan el gesto capaz de transformar el
desfile sacralizado en pantomima. Se produce el proceso inverso al de la foto anterior:

lo siniestro del pasado se convierte en risa.

Si en el caso anterior la autoridad es el fuera de campo, en otro es el punto
central de la escena. “En plena” (16 de julio de 2006) reproduce una cena de varones
en el Club Espariol, otro de los lugares referenciales de la vida social de la ciudad.

El foco de la imagen esta en la figura de la cabecera, y los demas comensales
aparecen desdibujados por la velocidad empleada para hacer la toma fotografica.
Independientemente de la intencionalidad de la toma para remarcar la figura de la
cabecera, la escena activa visualmente la circulacion del estereotipo en torno a la

disposicion de la familia nuclear ante una mesa, en su sentido mas tradicional.
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Teniendo en cuenta nuestro supuesto acerca de que El zaguan opera para
decir a la familia, la puesta en circulacion de esta imagen puede responder a la
intencionalidad de ratificar practicas ritualizadas asociadas a lo familiar, que perviven
en mayor o menor medida. Pero las condiciones en las que esta familia es enunciada
dejan también sus huellas. Las diversificadas formas bajo las que se presenta la
familia en la actualidad, articuladas a los pasados histérico-familiares de los
olavarrienses a partir de un presente distinto, quizas no alcancen para revertir los
sentidos acerca de la autoridad tal como emerge de la foto, de acuerdo a una lectura
inmediata. Pero resulta indudable que al menos las ponen en discusién. Los espacios
de poder y de autoridad en la familia, como las familias, ya no son los mismos. Este
juego abierto por la imagen configura una zona de bordes inciertos, pero que hacen a

la memoria y al presente de la ciudad.

Otra de las imagenes publicadas reviste especial interés, no sélo porque
vehiculiza sentidos acerca de la autoridad patriarcal, sino por el hecho de que ese
efecto de sentido se logra a través de una curiosa elipsis: la figura se ratifica a través
del retrato de un grupo femenino.

“29 de Diciembre de 1945” (10 de julio de 2005), es un retrato compuesto por
seis mujeres. Cinco de ellas pertenecen a la misma familia, y aparecen rodeando a
una nueva integrante, incorporada al grupo a través del matrimonio con el hermano
varén de las cinco.

La recién casada, la Unica a quien los lazos de sangre no unen al grupo,
parece asumir su destino de acato a una autoridad que en la fotografia no aparece
corporizada en su marido, sino que es trasladada -siempre de acuerdo a la imagen- a
las representantes femeninas de su conyuge. Las cinco hermanas encarnan
simbdlicamente la autoridad familiar definida sobre la base de lo masculino. Si la foto
era de mujeres, parece haber sido necesario dejar en claro quiénes mandan, en caso
de que los varones desaparezcan de la escena.

La destinataria del saludo en El zaguan es, paradigmaticamente, quien en la
foto esta ubicada por sobre la recién casada: Esperanza Villegas es, de las hermanas,
la que mira al vacio con mas determinacion, altiva, decidida a dar esa estudiada
imagen de si a la camara. Vinculada al estereotipo masculino de la fuerza y el dominio,
su actitud y la posicion central que ocupa en la foto conduce a pensar en la cabecera
de la mesa de la foto anterior. Mas alla de que en la actualidad la toma pueda resultar

irrisoria debido a lo perimido y a la incredulidad que reporta esta situacién hoy, la
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puesta en circulacion de la imagen activa sentidos internalizados socialmente, que
puestos en discusion, operan como configuradores de una memoria: Porque si ya no
habla desde el pasado, si lo hace desde la complejidad de su encuentro con el

presente’.

5.4. No soy la del festejo.

5.4.1. “No es la del festejo” (28 de agosto de 2005).

Epigrafe: “No es la del festejo de esta fotografia la que acaba de celebrar un
nuevo cumpleafios el dia 22... sino la de al lado, a la izquierda de la homenajeada de
entonces. Se llama Cristina Giles y festejé sus cuarenta y...pico. Desde EL ZAGUAN,

la saludan Gladys y familia.”

La imagen aparece en El zaguan con el objetivo de saludar a alguien que no es
la homenajeada en la foto. La interpelacién por parte del medio grafico de evocar
fundamentalmente a través del festejo asume aqui el tono del mandato: aunque
destinataria del saludo y figura fundamental del mensaje que envian “Gladys y familia”,
surgen sentidos otros a partir de esta enunciacion que afirma y niega a la vez. Si bien
no necesariamente destinatario del saludo y homenajeado deben corresponderse- no
hay requisito explicito por parte del medio que lo establezca- esta caracteristica surge
casi naturalmente de las normas comunicacionales del medio. Los saludos y las
conmemoraciones de aniversarios se plantean, en general, en torno a una figura-
estrella: “el/la duefio/a del cumpleafios” es el foco de las miradas, de los comentarios y
de la celebracion en todas sus variantes. Aqui el foco se desfasa, 0 por lo menos
produce un desdoblamiento: las miradas -los saberes, las preguntas- ya no van a
posarse en una figura: van a realizar un recorrido indeciso, inquieto, entre la

cumpleafiera y su amiga de la izquierda.

Tema. Independientemente del desfasaje deictico del epigrafe respecto de la
imagen, lo que se muestra es una reunién de cumpleafos. La decoracién de la torta

con elementos de cotillon, cintas y tules, las copas de cristal, las botellas para el

" Precisamente, porque el tiempo pasado evocado no es tan lejano del presente, es que los sentidos acerca
de muchos de los aspectos mencionados pueden ponerse en discusion. En el presente, conviven los
tiempos, las experiencias, los saberes vividos por distintos grupos; y perviven como rastros desfasados en
la memoria construida. (V. Halbwachs en cap.4, pp. 60-61.)
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brindis y el jarrén con los claveles sobre la mesa indican que se trata de una
celebracion destacada, como historica/culturalmente es el cumplearios de los 15 o los
18 afios.

Entendida en su forma “tradicional”, la foto social de la fiesta de quince afios
estd enmarcada con una serie de elementos como los que se mencionaron. Cierta
mirada conservadora -de sectores dominantes- en torno de estos festejos, sefialaria la
falta de adecuacién/correspondencia entre el afan puesto en los objetos -signos de lo
festivo-, y la vestimenta de las convocadas, que no llevan puestos trajes de fiesta. Los
mofos de la torta, las copas, no se condicen con el tono cotidiano de la ropa. Como
tampoco con el lugar en el que se desarrolla la reunion: la decoracion de la pared
indica que se trata de un ambiente intimo, hogarefio.

Aunque el cumpleafios es celebrado en ese universo familiar, retoma
elementos de la fiesta social considerada como gran acontecimiento, que si bien no es
publico, esta sujeto a la mirada de los demas: los invitados. Teniendo en cuenta que la
disposicion para la foto adquiere las caracteristicas de la toma en pose, el ensamble
de elementos de lo intimo y cotidiano con los del espacio festivo ampliado se vuelve
tangible como figuratividad. Aparece aqui lo fotografiable segun Bourdieu, ya no como
lo que puede o no ser fotografiado, sino como lo que debe serlo. Y por extension en
nuestro contexto, como lo que debe publicarse.

Como ya se sefalg, el trabajo de Bourdieu tiene la particularidad de detectar
las distintas formas en las que, a partir de la verdad social de la fotografia, las
diferentes clases entienden y hacen efectiva su préctica. En este sentido, sefiala que
las normas sociales que rigen la estética fotografica de los sectores populares son

producto de la internalizacién de la fotografia predominantemente en su funcién social:

En su forma tradicional esta estética identifica rigurosamente las
normas estética y social, o mejor dicho, sélo reconoce , para
expresarlo con toda propiedad, las normas del decoro y de la
conveniencia, lo cual no excluye de ningin modo la experiencia y

la expresion de la belleza (Bourdieu, 2003 142) .

La incorporacién de la fiesta de hogares populares en El zaguan debia
necesariamente contener estas marcas y por lo tanto, hacer visible la diferenciacion en
cuanto al modo en que los distintos sectores se relacionan con la practica. Si lo que
parece elemental para el suplemento es que la gran familia siempre festeja, se cuelan

sentidos no esperados: no todos festejan de la misma manera.
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Personajes. La imagen presenta a seis mujeres en lineay a una nena ante
una mesa de cumpleafios. Las seis mujeres estan en pose, sus actitudes son
cuidadas y la situacion de saberse proximas a ser registradas para la posteridad se
traduce en los gestos. Salvo la nena y la mujer a de la izquierda de la festejada, que
son las que asumen gesto mas risuefio, las demas aparecen tensas, contrariamente a
la clasica actitud de sonreir para que la toma asuma el tono de alegria previsible-
esperada- de la mayoria de las celebraciones. El rictus y el gesto aparecen
constrefiidos en una mesura que el instante de la toma les impuso.

La configuracion del grupo es plana, homogénea, y los cuerpos aparecen
rigidos. Hay una incomodidad latente, y en esa tensién subyace la espera del fin de la
toma. La pose en este caso funciona como estrategia de presentacion de acuerdo a
una solemnidad impuesta que las intimida porque les es ajena y extrafia.

Esa solemnidad parece incluso destruir la solidez de los lazos del grupo. En el
momento de tomar una fotografia, usualmente se insta a mirar a la camara: la
confluencia de miradas indica la cohesion del grupo (Bourdieu, 2003, 143). La tension
se traduce en las miradas al punto de dispersarlas: algunas son indiferentes, vagas,
otras ausentes. Y quienes miran a la cAmara lo hacen de forma vacia, imperturbable.
La frontalidad, la pose y las miradas aparecen como el recurso mediante el cual
responden a criterios que no son propios: la imagen de si que dan a la camara
intentard controlar la propia sobreexposicion. La naturalidad perdida aparece en las
fotografiadas como salvaguarda ante la mirada cuyos criterios se saben valorizados
por los otros.

El festejo de la foto no pierde validez por ser poco espontaneo, sino que deja
expuestos los condicionamientos sociales que operan sobre las maneras en que los
sujetos conmemoran los hechos significativos de sus vidas. El encuentro grupal y la
celebracion son entendidos de acuerdo a normas estéticas establecidas socialmente.
Y asi como “La significaciéon de la pose que se adopta puede entenderse sélo en el
sistema simbdlico en el que se inscribe” (Bourdieu, 2003), ese mismo sistema
simbdlico sugiere - instala- que el festejo es la mejor forma de recordar-se. Al no poder
exigirsele a la toma de grupo la significacion de amistad y festividad que el suplemento
convoca, al menos se le exige, por su sola presencia, la representacion del

acontecimiento festivo en su papel social.

El tiempo. El valor indicial aparece solapado por la iconicidad en la medida en

que la enunciacién se realiza en torno a lo que sucede restando trascendencia al
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cuando. Sin embargo, el tiempo de esta fotografia condensa los condicionamientos
estéticos que rigen tanto la toma como la publicacion. Los saberes laterales de los
lectores se enfrentan con una especie de disociacion del sentido entre las
caracteristicas asociadas a un festejo, especialmente en un contexto familiar, y la
solemnidad de la imagen. Contradiccion que no hace mas que subrayar aquella otra
que marcaba el epigrafe, con lo cual se intensifica el anacronismo de lo publicado.

Sin embargo, como sefiala Bourdieu:

Es en la dimensién temporal donde se revela toda la paradoja de
la fotografia popular. (...) La practica comun, contra toda otra
expectativa, parece encarnizarse, contra todos los medios a su
alcance, en despojar a la fotografia de su poder de desconcierto:
la fotografia popular elimina el accidente o el aspecto que disuelve
lo real, volviéndolo temporal. No fijando nunca sino los instantes
gue su solemnidad salva del transcurso del tiempo y captando
sélo los personajes instalados, inmoviles, en la inmutabilidad del

plano, pierde todo su poder de corrosion (Bourdieu, 2003, p.138).

Punto de disolucion de lo real que establece una relacion con la memoria de
la ciudad, lo que permanece es la fiesta y la instantanea de la fiesta. Tiempo
congelado y tiempo construido hacia atras articulan con el presente el sentido de lo

festivo.

El espacio. El espacio de la imagen ya fue descripto en cuanto a su
composicion axial y a su frontalidad. Estas caracteristicas refuerzan los sentidos con
los cuales el medio y sus lectores revisitan un pasado para confirmarlo de modo
vehemente: “En el lenguaje de todas las estéticas, la frontalidad significa lo eterno, por
oposicion a la profundidad, alli por donde se introduce la temporalidad, y el plano
expresa el ser o la esencia, en suma, lo intemporal” (Bonnefoy en Bourdieu, 2003:
138). La ciudad se relne, festeja, celebra sus aniversarios, confirma sus ritos
independientemente de los sectores sociales y de como se ponen en practica. El valor
iconico es asociado a la imagen rememoracion: ya no importa si la festejada es
Cristina Giles o su amiga, lo que prevalece aqui es la imagen indiscutible de la fiesta y

el espacio familiar como escenario. Esto, mas que funcionar como signo de lo
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discordante, opera como disparador de identificaciones con lo cotidiano -con

situaciones sabidas, conocidas de antemano, vividas- por los lectores del suplemento.

Metaforas. Se pregunta Bourdieu:

En una sociedad donde los intercambios, estrictamente
establecidos por convenciones institucionalizadas, se producen
bajo la obsesién por el juicio de los otros, bajo la presién de la
opinidn —pronta a condenar en nombre de normas indiscutibles e
indiscutidas- y estan siempre dominados por la preocupacion de
dar de si la mejor imagen (...) ¢COmo en esas condiciones, la
representacion de la sociedad podria ser otra cosa que la
representacion de la sociedad en representacion? (Bourdieu,
2003: 146-147)

La solemnidad asociada a la consagracion del festejo -impuesta por los otros ,
vivida por ellas, adquirida a través del habitus- no hace otra cosa que vincular a los
lectores en un punto: adn en el &mbito familiar, se padecen las reglas sociales y las
normas de la buena conducta, la presentacion y el recato. Ese padecimiento bien
entendido apela a la identificacion de lo cotidiano como forma de vincular a todos los
miembros de la gran familia de Olavarria. Asi como todos festejan, todos viven
determinado tipo de situaciones asociadas a la fiesta. Se naturaliza tanto el festejo

como las convenciones ligadas a él.

5.4.2. Pero soy lamadre.

“Mafiana, 7 de agosto” (6 de agosto de 2006). Se puede sefialar una similitud
entre esta fotografia y “No es la del festejo”, por dos razones: Por un lado, el desfasaje
entre lo deictico y la imagen, y por otro, la apropiacién popular de la practica de
solemnizacion de la fiesta.

Dos mellizos posan sonrientes ante una mesa atiborrada con los signos de la
abundancia propia de la fiesta: dos tortas, varias botellas, platos con comida. Los
hermanos se encuentran uno a cada lado de su madre, que ocupa la figura
indiscutidamente central en la foto. El aspecto endomingado de los tres contrasta con

el fondo: el festejo es en el comedor de la casa familiar. Vestida con un tapado cuyos
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botones relucen llamativamente, el gesto de la mujer tiene la vehemencia impasible de
quien se piensa centro de la escena, independientemente de las circunstancias. Ella
es La Madre. Los mellizos, -que son los que cumplen afios y cuyo aniversario nimero
50 origina la publicacién de la foto-, estan uno a cada lado, y si sus gestos son
candidos, displicentes, es en funcion de esa gran presencia que los conming a posar
para la toma: la foto de cumpleafios debe hacerse. Si bien no estan opacados por ella,
acceden mansamente al mandato materno -social-.

Quizas la diferencia respecto de la fotografia mencionada esté en que no hay
en los rostros de los mellizos la tensién y el pesar por el mandato impuesto desde
afuera: Placidos, se prestan al juego que dispone Mama con gesto adusto: no cuesta
demasiado. En ultima instancia, ellos mismos creen también en el valor sacralizado de
esa puesta en escena. Aqui, los homenajeados no son los del festejo. Poco importa.
La foto no sélo corrobora que lo importante es celebrar, sino que ademas ensalza la
figura de la Madre a la cual, desde lo entrafiable, se le acepta cierta dosis de
severidad: es la encargada de salvaguardar los valores familiares y su sostén
indiscutido. Sin ella -cuenta la imagen- nada que tenga que ver con la familia seria

posible.

En “Hoy cumple 90 afios” (14 de agosto de 2005), se saluda a Rosa Padin
por su cumpleafios. La foto enviada para conmemorar esa fecha es la foto del
casamiento de su hija Blanca. En la clasica toma de pose frente a las puertas del
Registro Civil, Blanca -una vez mas para El zaguan- no es la agasajada. La posibilidad
de su propia fiesta pasa desapercibida, porque lo que se celebra de acuerdo a la
imagen no son sus noventa afios de vida, sino su vida de acuerdo a los canones
establecidos y a lo esperado socialmente: el secreto afan porque los hijos se caseny
sellen con el paso por la institucién, su adecuacién a la norma. Blanca cumplio, de
acuerdo a El Zaguan, no soélo con sus deberes de madre, sino con los mandatos que
la sociedad burguesa impone a sus miembros en cuanto a su reproduccion social. La

gran familia de Olavarria no puede sino festejar este triunfo.
“Con fiesta sorpresa” (2 de julio de 2006) repite las mismas caracteristicas en

cuanto a la representacién de lo popular y a la exaltacién de la figura de la madre

como protectora de los hijos.
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Se trata de cinco nifios ante una mesa de cumpleafios -modesta, que ostenta
sin embargo una botella de sidra y una torta, decorada con grageas brillantes-
acompafiados por quien puede ser su madre con un bebé en brazos.

La foto se publica para saludar a uno de los dos varones, Eduardo, a quien no
se identifica con claridad. Pero lo llamativo del cuadro esta en la forma en que la mujer
acompafa al grupo: su gesto afable tiene sin embargo algo de resignacién. Carga al
bebé, lo exhibe para la foto, sabe que sin ella, el bebé no tiene su lugar en la imagen.
Todos los chicos deben estar en la toma, como reflejo idiosincratico de una verdad
instituida: no hay familia si no hay muchos chicos. El ambiente confirma a su vez lo
que la fotografia corrobora con su circulacién: el cuadro en la pared del fondo es una
fotografia compuesta por los retratos yuxtapuestos de al menos tres de los nifios,
clasico de la época. Y si bien la imagen no tiene una gran rigidez y compostura
intencionada ante el objetivo de la camara, se debe a que son nifios: el proceso de
interiorizacién de las prescripciones asociadas la practica fotografica todavia tiene un
trecho por recorrer. Sin embargo, sus sonrisas son timidas, y se advierte una picardia
singular que no consigue borrar la intimidacion que les produce el fotografo.

El que puede suponerse que es Eduardo, tiene un gesto ddcil. De una forma o
de otra, estdn demasiado atentos a la curiosidad que provoca la camara entre ellos
como para que las miradas aparezcan ajenas o dispersas. Pero tampoco se trata del
desenfado o de una entrega placida a la imagen tal como se da en otras tomas de la
nifez. Los cumpleafos infantiles de hogares de sectores sociales medios y altos
revelan niflos acostumbrados al registro de los momentos célebres, que se toman el
atrevimiento de burlar con alguna mueca a la camara en medio del encorsetamiento
que la ocasion dispone, como puede observarse en “Festejando”.

La apropiacion popular de la técnica -el uso que se hace de ella, y de su
registro en El zaguan- queda sellada mediante este “contrato” que supone una
visibilidad que paradéjicamente, vuelve reconocibles las marcas de la pertenencia
social con el riesgo de volverlas estereotipo. O en muchos casos, haciendo uso de

éste.

5.4.3. Estasilla es para ustedes.

Si el uso de las fotografias en el suplemento obedece en la mayoria de las
ocasiones a poses Yy situaciones estereotipadas, existen fotografias que pugnan

ostensiblemente por un corrimiento de ese lugar. La publicacion de fotografias que se
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asocian a lo insolito parece obedecer al sentido de inclusién y de la heterogeneidad
sefialada a partir de “Han pasado, como minimo”. Y sin embargo, la asociacion de esa
caracteristica a una determinada construccion acerca de lo popular es otra de las
marcas que se reiteran. Exceptuando la contextualizacion historica descripta, era esta
caracterizacion la que operaba en “Finalizaba el Mundial 78”.

La conquista de la visibilidad en las paginas de El zaguan por los sectores
populares parece conllevar una traza muy precisa: menos sujetos a los canonesy a la
norma, cuenta el suplemento, a los sectores populares se les otorga la posibilidad de
algunas licencias en las formas, mientras pueda definirselas dentro del marco de lo

consabido.

“Juntos, contra viento y marea” (23 de abril de 2005). Se trata de una foto de
bodas. Es sabido: la fotografia de bodas sanciona y autentifica la institucion
matrimonial. Mediante estereotipos y poses clasicas, no sélo muestra a los novios,
sino que lo que se fotografia es el matrimonio, y —a excepcion de la practica durante
los ultimos afios- no se le pide otra cosa que la repeticion, eterna e inmovil, de la
misma imagen destinada a “sacralizar lo sagrado” (Bourdieu, 2003: 79).

Sin embargo, la particularidad de esta foto reside en que, contra todo
estereotipo, se produce una ruptura en torno del escenario: Los novios estan parados,
de cuerpo entero, ante un camién de transportes. Ubicados intencionalmente para
dejar ver el cartel que identifica al camion, evidencian su relacion con el vehiculo,
aparentemente laboral. En la puerta, puede leerse: “Transportes El Vasquito”,
“Olavarria”. Y mas arriba, en el techo, una variante de los dichos populares con los
que suelen decorarse los camiones en sus laterales y partes traseras: “Visite
Olavarria”.

Como los comentarios que acompafian las tarjetas postales y los objetos-
recuerdo, el mensaje del camion desempefia su funcién en sentido inverso: no trae el
recuerdo de otras ciudades a la propia, sino que pone en circulaciéon una propaganda
asociadas a estructuras de sentimiento y a la configuracion de la identidad: el amor por
lo local, la identificacién con el lugar de origen y la consecuente “propaganda turistica”.
A través de la publicaciéon en El zaguan, esto empieza a funcionar no s6lo como
panegirico en torno a la ciudad, sino que queda asociado a lo popular mediante el tono
conmovedor que sugiere la actitud de los novios: consagran su unién, y pregonan a la

vez su amor al lugar, lo que resulta para El zaguan, ademas de curioso, encomiable.
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La foto se sitla a medio camino entre el estereotipo de la foto social de
matrimonio -en la que cambian los sujetos, y el escenario es siempre el mismo-, y la
toma de viaje que ratifica la relacion de los sujetos con lo que aparece en escena- en
la que cambian los escenarios, y lo que importa es el estar ahi de los sujetos-. Si
bien no es un paisaje, el camion funciona como tal: escenario de lo popular asociado
al trabajo, signo de que la solemnidad de la circunstancia no hace que se desvincule
de lo laboral, ya que es parte de sus vidas. Y si la circulacién del signo opera como
pauta para el reconocimiento, sustenta la paradoja de que la visibilidad se produce en
torno alo curioso y a lo extravagante. De ahi que se acerque a la alegoria de la toma

de viaje, tal como la entiende Bourdieu:

“Se convierte en una especie de ideograma: los rasgos
individuales y circunstanciales pasan a segundo plano. El
personaje fotografiado es puesto en un entorno escogido por su
alto contenido simbodlico (aunque de manera accesoria Yy
accidental pueda tener un valor estético intrinseco), y que es

tratado como signo” (Bourdieu, 2003: 76).

La identidad de los novios pasa a segundo plano. Lo que importa es que estan
juntos “contra viento y marea” -no deja de ratificarse el valor de lo instituido- y el fondo
pasa a ser lo sustancial: el signo de la lucha contra las adversidades de la vida, de la
vida de trabajo, del amor por lo local y fundamentalmente, del planteamiento de esas

virtudes en torno a lo popular.

“Durante la luna de miel” (24 de septiembre de 2006). La foto presenta
caracteristicas muy similares a la anterior. Una pareja a bordo de una moto sonrie a la
cadmara, ostentando el vehiculo en el que realizan su “luna de miel en Tandil". El
epigrafe sefiala con un modismo la particularidad del viaje: “Motoqueaban Titi Casale y
Su esposa’.

Si bien puede tomarse como instantanea de viaje en el sentido descripto a
partir de Bourdieu, se trata de la imagen que recupera el tipo de viaje realizado por dos
razones: la primera es que se trata de la luna de miel: viaje celebratorio de la unidon
matrimonial. Revirtiendo la costumbre de consagrar la unién con “el gran viaje”,
generalmente a lugares arquetipicos y consabidos, este es sin embargo, en el

contexto del suplemento, un viaje insélito. A través del conjunto de las fotos
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publicadas, queda enfatizado el caracter inusual de la luna de miel en motocicleta.
Puede atribuirse a una excentricidad por parte de los recién casados y a una
trasgresion respecto de lo esperado socialmente.

Pero ademas se asocia a lo popular en tanto el destino del viaje es una ciudad
cercana -lo cual indica una disponibilidad economica que no es suficientemente
holgada como para hacer frente a un viaje mas prolongado-, y por la vestimenta de los
personajes. El pafiuelo en la cabeza y el pantalén a cuadros de la mujer no sélo
sefialan el atuendo que la singular empresa requiere. Funcionan aqui como signos de
la apropiacion popular de la moda, que se diferencia claramente de los usos del vestir
en otras tomas de situaciones similares y de la misma época. Si bien la foto irradia la
despreocupacion propia del viaje de descanso, lo que subvierte la caracterizacion de
imagenes anteriores en cuanto al padecimiento popular de las reglas de
comportamiento ante el fotégrafo, el foco aqui esta puesto en la informalidad del viaje
asociada a lo popular.

En el marco de muchas otras imagenes de viaje y de bodas, en las que no se
ven puntos de disrupcion de lo estereotipado, ésta se presenta como inusitada,
caracteristica que soélo pueden permitirse quienes, menos dependientes de las normas
del decoro social, se atreven a infringirlas.

Pero como se sefalo, los bordes que definen una trasgresion en el orden de
una tradicion cultural son moviles la mayoria de las veces: la incorporacion de la
excentricidad para dar color a un viaje que, en ultima instancia, esta consagrando lo
establecido, no parece generar demasiada controversia, y configura la memoria

cultural incorporando lo distinto en lo permanente®.
5.5. Cuidar las formas.
5.5.1. “Cumpli6é 58" (18 de septiembre de 2005).
Epigrafe: “Cumplié 58 afios Enrique Krell y sus hijos aseguran que los afios no
pasaron para él. Al mismo tiempo le agradecen el haberlos preparado con alegria para

enfrentar la vida y, aunque estan lejos, siempre lo sienten cerca. Las felicidades y el

carifio son de Daniel, Cristina, Gladys y Karina”.

® Me remito aqui a las palabras de E. P. Thompson (Thompson, 1979). Volveré mas adelante sobre esto.
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Aparecen aqui dos marcas claras que articulan pasado y presente en torno a la
idea de un tiempo detenido: Los afios no pasaron para Enrique, la situacién a la que
retrotrae la foto no es diferente de la que vive hoy conmemorando un nuevo
cumplearios, a pesar del tiempo transcurrido. Se obtura el paso de los afios y se anula
el cambio, planteando una equivalencia entre ese momento y el actual.

Tal operacion permite postular, a su vez, el momento del cumpleafios de
Enrigue como hito que produce un repliegue al pasado de la vida familiar pensado en
relacién al presente, ya que Enrique “preparo a los suyos para enfrentar la vida” con la
misma alegria con la que se muestra en la imagen. Es esa alegria despreocupada de
aquél momento, la misma de hoy, la que hace posible el salto hacia el ahora.

La historia enunciada pasa a ser la de una memoria que bien puede ser
selectiva, pero también negadora. La historia que esta contando esta foto son esos
grandes momentos, definitivos, -cotidianos, familiares, cercanos a los lectores- a partir

de los cuales, segun la foto, todo permanece como entonces.

El tema. La imagen revela un festejo de caracteristicas culturalmente
atribuidas a lo masculino. En el material analizado no existen fotografias de fiestas en
las cuales las mujeres asuman actitudes atribuibles al desenfado-mas o menos
intencionado- ante la presencia de la camara. Mucho menos, asumiendo abiertamente
actitudes que puedan asociarse al exceso permitido, a la reversion de las “normas del

buen comportamiento”, como aparecen, de manera explicita, en esta fotografia®.

Personajes. Se trata de cinco varones formando parte de una fiesta en lo que
aparenta ser un club: abundantes guirnaldas, globos, banderines, cuelgan del techo
del lugar. Se entiende que el homenajeado es el que ocupa el lugar central en la
imagen: Enrique Krell es quien, atento a algo por fuera del cuadro, aparece indiferente
al momento de la toma, despreocupado por la presencia del fotégrafo.

Asi se presenta la escena: Una primera lectura expone una espontaneidad y un

desparpajo propios de una fiesta vivida “como sélo pueden hacerlo los varones” -de

% S6lo a titulo aproximativo, para abordar estas cuestiones me remitiré a partir de ahora a las nociones de
Joan Scott retomadas por Marta Lamas. La autora clarifica el concepto de género de acuerdo a una
distincién entre dos usos basicos: aquél que refiere a las mujeres exclusivamente, y aquel que aborda “la
construccion cultural de la diferencia sexual, aludiendo a las relaciones sociales entre los sexos”, de
manera de romper con esquemas binaristas. Tomado en su segunda acepcion, como “elemento
constitutivo de las relaciones sociales” basadas en esa diferencia, y como “forma primaria de relaciones
significantes de poder” (Scott en Lamas, 1996: 327-331), la nocién tiene una doble pertinencia para el
trabajo, ya que las fotos exhiben sus marcas solo de manera relacional, y al mismo tiempo, construyen
culturalmente las diferencias.
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acuerdo al contexto -: excepto el joven de la derecha, que mira directamente a la
cadmara con gesto estudiado, los demas se muestran viviendo el festejo. Sus actitudes
-salvo la indiferencia de Krell, que sin embargo, se presta a la escena y la conforma, al
ser centro-, son abiertamente intencionales: se proponen reafirmar lo que el contexto
ya dice: estan en una fiesta. Asi lo demuestran ostentando cigarrillos, botellas, vasos,
con ademanes de comparferismo y gestos, con la aparente hilaridad. Sin embargo,
una lectura mas profunda empieza a dejar al descubierto signos de que la
espontaneidad no es tal.

Figuratividad, recorridos, punctums: hay tension en los brazos y en las manos
que sostienen las botellas, y esa tension se adivina contradictoria con el desenfado de
los rostros. Porque ese desenfado resulta pretencioso: Las bocas, las lenguas afuera,
exponen el gesto premeditado y atento a la cAmara. Dos de ellos sirven al vaso del
compafiero: las botellas estan quietas, apoyadas sobre los bordes: la escena de la
fiesta no es tal: es una puesta en escena de la fiesta, es una exagerada disposicién

masculina ante la cAmara.

El espacio. Paradojicamente la composicion de la imagen es, finalmente,
simétrica. Cada uno de los amigos a los lados del homenajeado esta sirviendo bebida
a quien tiene del otro lado. Los jovenes a cada extremo, sostienen los dos vasos en
pose similar, mostrando que son servidos, mas alld de que la posicion de uno es
mucho mas rigida que la del otro. La toma que aparenta espontaneidad resulta
cuidada casi milimétricamente, hasta en el sentido axial de la composicién: el eje es
Enrique, que mira hacia arriba.

El “efecto visual que desborda la significacion buscada” (Sorlin, 2004: 187), tal
como explica la figuratividad fotografica el autor, esta relacionado con la contradiccion
entre lo que se quiso mostrar y lo que de hecho se ve, con un recorrido que exhibe las
marcas de su productividad, lo cual habilita la produccion de sentidos nuevos.

Es asi como a pesar de que la publicacién de la imagen puede apelar a la
identificacion de momentos festivos significativos en la vida de los olavarrienses, la
foto guarda cierta tensién subyacente. Que, subrepticia, contribuye a dar significaciéon
a la fiesta. No otra es la razén por la cual, en medio de todas las guirnaldas, las
botellas, y los gestos pretendidamente descompuestos, resulta tan inquisitiva la

presencia del muchacho engominado.
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El tiempo. La figuratividad de la foto es producto de la relacion social entre la
préactica fotogréafica y la nocion de seudoacontecimiento, en tanto fue la proyeccion de
cada uno de los integrantes del grupo sobre la camara y sobre el fotégrafo lo que dio a
la toma esas caracteristicas. Como lo establece Sorlin, “la figuratividad, en el caso de
la imagen analdgica, radica en el compromiso de todos los participantes de la foto”
(Sorlin, 2004: 189). Pero ademas tiene que ver con lo social. Est4 ligado con la

génesis de las imagenes, ya que para el autor:

(...) los modelos que se aprietan para ser fotografiados o
filmados piensan ya en el retrato que se va a sacar de ellos; su
deseo de ser representados, su disponibilidad, modifican su
apariencia y crean ese elemento suplementario, ese excedente

que es una figura” (Sorlin, 2004: 189).

Crean un acontecimiento efimero, no porque la fiesta termine cuando termine la
foto. Sino porque el instante de la toma presenta esas singulares caracteristicas
porque la camara lo registra, y finaliza con el click del obturador. Y a futuro, devolvera
la imagen de ese instante a los fotografiados y a los demas, eternizando un momento
que no necesariamente tuvo el mismo tono de los demas momentos de la fiesta,
asociando el instante con la duracion. Los gestos payasescos Yy las risas de los amigos
tienen que ver entonces con la funcion de la fotografia en cuanto a técnica de

reiteracion de la fiesta. De acuerdo a Bourdieu:

La fiesta es vivida por todos como después sera vista, y el
buen momento lo parece aun mas porque la foto se encarga de
revelarlo como buen recuerdo. A la vez, serd vista como fue
vivida, con todo el coro de risas y bromas que prolongan y
despiertan las risas y las bromas de la fiesta” (Bourdieu, 2003:
65).

Los gestos payasescos Yy las risas de los amigos aparecen de esta manera
como refuerzo del desorden ordenado de la fiesta, ya que como “instrumento de
solemnizacion, la fotografia puede imprimir el sacrilegio simbdlico de una sacralizacion
irrisoria” (Bourdieu, 2003: 65). Todo esto no hace mas que corroborar, no sélo el

sentido de la foto como verdad social, sino que los significados asociados a esa
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verdad social se ven consolidados por su publicacion. Es del lado de los receptores
que se apropian de estas imagenes, donde se completan los sentidos, y donde la
presencia iconica relativa a la fiesta pugna con el saber acerca del arché que, de

acuerdo al valor indicial atribuido, la lleva hacia el pasado.

Metaforas. Las diferentes formas de comportamiento de acuerdo al género en
las fotos constituyen el registro de lo que era hace treinta afios la fiesta en Olavarria:
las mujeres, constrefiidas en sus roles de recato, los varones, haciendo alarde de un
alboroto no sélo despreocupado, sino del cual era admisible jactarse y explotar como
permiso legitimado socialmente. Las normas y las reglas de conducta esperables para
varones y para mujeres en el momento de estas fiestas eran lo suficientemente rigidas
en sus diferencias. En este sentido, la camara fotografica registré situaciones de
acuerdo a cierta “objetividad”. Sin embargo y a pesar de esta certeza, existe un plus
que tiene que ver con la circulacion de esas fotografias en la actualidad, y en la

manera en que los lectores sostienen la publicacion. Tal como sefiala Sontag:

El aspecto real de hombres y mujeres (o lo que dejan ver)
no es idéntico a lo que se cree adecuado que debe presentarse
ante la camara. Lo que parece bien, o atractivo, en una fotografia
a menudo no es sino la ilustracion de la consentida “naturalidad”
en la desigual distribucion de poderes convencionalmente

atribuida a mujeres y a hombres. (Sontag, 2007, 280)

Esta desigual distribucién de poderes de acuerdo al género como naturalidad
interiorizada opera en el suplemento a través de las diferencias entre las formas de
escenificacion de la fiesta. Si la escenificaciébn remite en forma permanente a una
época pasada y se asocia a la alegria de tiempos remotos, la circulacion de las
diferencias pretenden situar muy bien los roles de cada sector. Pese a esto, tal como
se seflalaba anteriormente: la puesta en discursividad actual reactiva no soélo el
pasado sino las visiones actuales acerca de los roles asignados, porque las
diferencias y el contraste entre las imagenes de varones y de mujeres resultan risibles,

incluso caricaturescas®®.

10') a referencia a este esquema simple, sin desconocer lo mencionado en la nota anterior, obedece a que
El zaguan pone en circulacidn un pasado que no incluye formas de visibilidad del género en relacién con
el cuerpo y el deseo, pensables desde enfoques asociados a la deconstruccion, tales como el modelo
performativo de Butler (Butler, 2001), o como las perspectivas queer.
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5.5.2. (Esto es una fiesta).

La teatralidad asociada a la disposicion masculina intencionadamente

desenfadada en relacion a lo festivo puede verse también en:

“Hace 5 décadas” (domingo 2 de octubre de 2005) La imagen recupera una
reunion de amigos en el Club Mufioz. El grupo se nuclea alrededor de una pequefia
mesa de bar, con botellas y vasos llenos, en visible alarde. Algunos se abrazan, otros
hacen muecas cémicas, todos rien. La comicidad prevista es también parte de la

escenificacion masculina de la fiesta.

En “El equipo” (2 de abril de 2006), la escena esta potenciada por la
presencia de una figura central: Un hombre esta de espaldas a la camara, del cual
s6lo alcanzamos a ver que dirige su cara hacia arriba, ya que el borde inferior del
cuadro corta a la altura de su cabeza. El hombre mira hacia una bota espafiola que
sostiene con su brazo derecho, que aparece en primer plano y destaca
inmediatamente en el cuadro. La fotografia es particulamente significativa por la
ostentacion iconica que conlleva: se alcanza a visualizar el chorro de alcohol que va
desde la bota hasta la boca del gran protagonista de la foto. A su alrededor, toda la
cuadrilla de descarga de Loma Negra (aproximadamente 25 hombres): algunos
festejan la actitud del protagonista. Otros miran directamente a la camara, en una
especie de regocijo por ser participes de esa fiesta que se reiterard en el tiempo de la
foto.(confirmando mitos y estereotipos). Si bien la espontaneidad de esta imagen es
mayor, los rasgos que indican la escenificacién y el seudoacontecimiento aparecen

reiterados.

“Llegaron las siete” (8 de enero de 2006). Aqui el tema se enfatiza porque se
trata de una fotografia con escenario prearmado, que como especie de “imagen
predeterminada”, funciona en relacién a la comicidad.

Un cartbn que hace las veces de fondo-escena detenta los huecos
correspondientes a las caras de los personajes, que de acuerdo al epigrafe, son
completados por Roberto y su amigo. La imagen de los amigos en plena “juerga” y
noche de alcohol, es publicada con la intencionalidad de la broma, con lo cual la

adhesion a los valores implicitos en lo representado resulta doblemente intencionada.
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A través del chiste, los productores y lectores de El zaguan ponen en circulacién
nuevamente la especifica valorizacion acerca de lo masculino reproducida por ese
fondo. Y de esta forma contribuye a naturalizar una escenificacion permitida para

unos, impensada para otras.

“El festejo” (2 de abril de 2006). Segun el epigrafe, el festejo fue importante
aunque no se sabe el motivo. Cinco amigos posan en un patio, creando una
composicion piramidal. Lo llamativo es el vértice de la piramide conformada: se trata

de una botella sostenida por dos de ellos.

5.5.3. (Viene la foto).

Ya fue dicho: Las fotos que El zaguan recupera son presentadas con visibles
particularidades de acuerdo al género de sus protagonistas. Teniendo en cuenta el
aspecto relacional de la nocién de género sefialada mas arriba, la caracterizacion de
las fiestas de los varones pudo “nombrarse” s6lo en relacibn a algunos aspectos
implicitos en la caracterizacion de las fiestas recreadas por mujeres. Es de rigor, por lo
tanto, mostrar estas marcas. Teniendo en cuenta que el andlisis implica aspectos
similares, pero en direcciones diametralmente opuestas en cuanto a los sentidos
asignados socialmente a los diferentes modos de comportamiento ante la camara, me

limitaré a ser breve a fin de evitar redundancias.

“Cumplio 62" (16 de octubre de 2005). La fotografia se publica para saludar a
Amelia Dos Santos, que “cumple 62 primaveras”, con una imagen de su despedida de
soltera. Si la imagen de la despedida no tiene que mostrar necesariamente la osadia o
el desenfado exacerbados, resulta sugerente sin embargo el condicionamiento
extremo impuesto al cuerpo en dicha circunstancia. Lo femenino se asocia, a través de
la circulacion de la imagen en El zaguan, a la decencia, al pudor y al recato en este
tipo de festejo. Y mas alla de que la sujecion a estas normas se haya flexibilizado en
su practica concreta, la circulaciéon de la imagen esperada, aceptada y permitida de
acuerdo a los estereotipos vigentes -en mayor o en menor medida-, abre brechas en la

configuracién del relato.

“Cuando cumplio los 15" (2 de octubre de 2005) pone en circulacion una

situacion similar. La rigidez de la pose de las amigas, la exactitud casi milimétrica de la
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posicion de las ocho mujeres en tres cuartos de perfil s6lo se interrumpe por la
inclinacion indebida de una de ellas, que rompe con la composicion de todas las
miradas convergiendo en el mismo punto. El festejo de los 15 afios es un festejo de
seforitas, y sin embargo el epigrafe no deja de remarcar aquello que el buen destino
le depararia a la agasajada a través del matrimonio. Que Pirucha Villaba es “hoy de

Iriarte”.

“Hermanas y amigas” (3 de julio de 2005). La conmemoraciéon de un
cumpleafios se realiza a través de la publicacion de una fotografia que reproduce una
escena pretendidamente espontanea que ostenta, sin embargo, los rasgos obvios de
la toma de pose. La caracteristica toma frente al espejo, que da al espectador una
doble imagen de lo mostrado, tiene por objeto mostrar detalladamente la
espontaneidad del juego entre las hermanas y la amiga.

Sin embargo, a través de la transposicidon de la imagen a las paginas de El
zaguén, este tradicional recurso estilistico y compositivo no hace mas que certificar,
por una parte, que inclusive los criterios de espontaneidad difieren notablemente en
las fiestas de acuerdo al género. Si en “Cumplié 58", “El festejo” y “El equipo”, las
tomas también tenian caracteristicas espontaneas como parte de una puesta en
escena, esa naturalidad era construida de acuerdo a pautas bien diferentes de las del
pudor, la decencia, y la intimidad del espacio domeéstico. Por el contrario, se
vinculaban a la jactancia del exceso en espacios abiertos y publicos.

Por otra parte, la posicion de las mujeres ante el espejo, genera una imagen
duplicada que ratifica sentidos acerca de la belleza femenina como algo a ser
mostrado, contemplado, puesto en exhibicion.

La circulacion actual de estos estereotipos, como diferencias entre las
condiciones de produccion y recepcion de las discursividades de El zaguan, de
acuerdo a los tiempos vividos individual y colectivamente por los protagonistas de este
“gran relato”, sustenta la ventaja de activar una discusién que en la actualidad es aun
necesaria. Aquella que gira en torno de la jerarquizacion de los géneros a través de
mitos y simbolos, y a los conceptos normativos asociados a las interpretaciones de los

significados de esos simbolos y de esos mitos (Scott en Lamas, 1997: 327-332).
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5.5.4 A ver si salimos todos.

Una ultima fotografia ejemplifica la jerarquizacion mencionada al englobar los
estereotipos asociados a ambos roles. En “Llegaba el fin de afio” (8 de octubre de
2006), un grupo de recientes bachilleres posan ante la camara luego de una cena en
un tradicional restaurante local. Lo significativo de esta imagen reside en que hay un
solo varon en el grupo, que destaca netamente de las mujeres que lo rodean por la
posicién que asume para la toma. En cuclillas, en la fila inferior y casi en el centro, rie
despreocupado, tiene incluso un gesto afectado y altanero, en obvia relacién -de
acuerdo a los estereotipos- con el saberse rodeado de mujeres. Las integrantes del
grupo adoptan actitudes que van desde la indiferencia -posada, sin embargo- hasta lo
solicito, condescendiente o festejante respecto de su compafiero, en reconocimiento
de su papel central.

Lo llamativo, sin embargo, es que ninguna de ellas se permite mirar a la
camara desenfadadamente como lo hace él. Las que no acttan su papel en funcién de
la figura masculina, ponen en escena una impasibilidad que no excluye cierto pudor: el
saberse miradas por la posteridad les impide, si no desobedecer las pautas

establecidas, desafiarlas abiertamente.
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Estamos invitados.
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Fig. 1: Han pasado, como minimo.
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La casa se reserva

Fig. 2: Un baile.
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el derecho
de admision.

Fig.3: En Tres Arroyos.
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Fig. 4: Finalizaba el Mundial 78.

El carnavalito,

o Lanoche negra.
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El oran bonete.
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—

Fig. 5: Durante un desfile.

Fig.6: En plena.
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Fig.7: 29 de diciembre de 1945
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No soy
ladel festejo.
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Fig.8: No es la del festejo
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Fig. 9: Mafana, 7 de agosto.

Fig 10: Hoy cumple 90.

pero soy la madre.
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Fig.11: Con fiesta sorpresa.

Fig. 12: Festejando.
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Esta silla es para ustedes.
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Fig.13: Juntos, contra viento y marea.
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Fig.14: Durante la luna de miel
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Cuidar las formas.

Fig.15: Cumplio 58.
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Fig.16: Hace 5 décadas.
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(esto es una fiesta).

Fig.17: El equipo.
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Fig. 18: Llegaron las siete.
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(Viene la foto).
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Fig.19: Hoy cumple 62.
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Fig.21: Hermanas y amigas.
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Fig. 22: Llegaba el fin de afo.

A ver si salimos todos.
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7. Vuelta de pagina.




“Al caer, perdié el conocimiento;

cuando lo recobro, el presente era casi intolerable

de tan rico y tan nitido,

y también las memorias mds antiguas y mas triviales”.

(Jorge Luis Borges, Funes el memorioso).
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La ultima parte del trabajo se propone como una serie de reflexiones mas que
como conclusiones definitivas, y giran en torno a tres aspectos fundamentales: el primero
alude a la construccién del suplemento como género en tanto soporte de discursividades
fotograficas. El segundo refiere a la discursividad de El zaguan como articuladora entre el
pasado y el presente de la ciudad para configurar una memoria que narra pero a la vez
metaforiza su historia, o al menos, una de sus historias posibles. Y para finalizar se
puntualiza sobre la subjetividad implicada a lo largo de su proceso de construccion,
circulaciéon y recepcién discursiva con relacion al relato creado como memoria colectiva,
haciendo hincapié en la vieja cuestion entre los sujetos y el marco social que tanto

restringe como celebra sus posibilidades de accién.

7.1. El Album como género.

Las reflexiones en el marco de la semidtica actual enfrentan el desafio de dar
cuenta de toda una serie de fenédmenos estéticos asociados al papel de los medios
masivos de comunicacion y a las nuevas tecnologias, para “atender de manera
sistematica a la capacidad del lenguaje de producir sentidos, siempre -mas alla de los
contenidos que vehiculiza- por efectos de su conformacion misma. (Steimberg, 2003:20).

Con caracteristicas similares, Silva refiere a su propio contexto y hace hincapié en
la dimension estético-semidtica para pensar la realidad actual bajo la especificidad de una
sensibilidad contemporanea, abordando distintas manifestaciones culturales que
acumulan y transmiten el capital simbdlico. El album de familia, considerado por el autor
como narracion, es entendido como coleccién de imagenes, fragmentos, y restos de una
memoria, en el que la familia es la enunciacion del objeto que se colecciona y ordena.
(Silva en Verén Ospina, 2000: parr. 32). Desde esta perspectiva, podemos decir que los
olavarrienses se miran en el album que propone El zaguan, enunciados como familia a
través de las imagenes.

Segun Verdn Ospina:
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el album implica un ordenamiento de su propio mundo en el
caso de quien lo hace y un nuevo orden de quien lo lee. Se llega o
entra a él desde distintas perspectivas, (...) el aloum constituye un

orden estético y narrativo (Verén Ospina, 2000: parr. 31).

La reflexién estético-semidtica que se describia mas arriba permite considerar el
suplemento en sus caracteristicas de relato simbélico y al mismo tiempo abarcar las
dimensiones comunicacionales de su proceso de mediatizacion. Es entendido entonces

como objeto cultural;

discriminable en todo lenguaje o soporte mediatico, (...) se diferencia
sistematicamente de otras formas de narracién, y en su recurrencia
histérica instituye condiciones de previsibilidad en distintas areas de

desempefio semidtico e intercambio social (Steimberg, 2003: 41).

Steimberg retoma la extensa tradicion de estudios acerca de las transposiciones entre
soportes y medios desde la semibtica visual, para situarse en nuestras realidades
hipermediatizadas. A partir de la caracterizacion de Bajtin respecto de los géneros

discursivos, sefiala que:

Los géneros existen e insisten en los medios, y también
insisten esas clasificaciones que constituyen, de por si, un objeto de
investigacion con un interés propio, en tanto interpretante estabilizado
en una regién cultural (...) Hay transposicion cuando un género o
producto textual particular cambia de soporte o de lenguaje. (...)
Vivimos en una cultura de transposiciones (...) que hablan de un
juego entre la insistencia de los transgéneros que recorren medios
diversos, asi como distintas épocas y espacios culturales, y la de
aquellos que aparecen en cada medio y le son especificos.”
(Steimberg, 2003: 16)
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Asi, para el autor, abordar desde aqui el estudio de los géneros permite transponer
los bordes de una semidtica que “vivié durante mucho tiempo la ilusién de su autonomia”,

ya que:

El género no se define sino a través de la focalizacion de
discursos sobre discursos y de cambios de soporte, que certifican la
insistencia de una expectativa social siempre en conflicto con las
modificaciones materiales y técnicas de la circulacion discursiva, y
con las sorpresas de su procesamiento estilistico (Steimberg, 2003:
32).

A partir de los fragmentos que lo conforman, podemos sefialar que El Zaguan esta
compuesto por tipos relativamente estables de rasgos retdricos tematicos y enunciativos
(Steimberg, 2003:42) que recuperan las formas de enunciacién propias del album familiar.
El orden estético y narrativo del album de familia se reinscribe en el medio, y a través de
las fotos mediatizadas genera nuevos 6rdenes de lectura y enlaza las expectativas,
figuraciones y valoraciones de la comunidad. El Zaguan funciona entonces como género

transpuesto: narra, estetiza y estructura la historia y la memoria cultural de la ciudad.

7.2. La metafora social.

Como género que toma en préstamo las formas, comentarios, y las asignaciones
culturales al uso del album, El zaguan propone un relato visual a través del cual establece
una relacion metaférica con la historia de la ciudad. Si de acuerdo a Mons, reconocemos
“las estratificaciones porosas que constituyen el suelo barroco de nuestra modernidad”
para asumir el papel de los medios en el proceso de la conformacion de las identidades
en juego” (Mons, 1992: 21), la utilizacién de la metafora de la familia para nombrar a
Olavarria aparece como una forma de contrarrestar la permanente “flotacion de

significaciones” en nuestra cultura. Especifica el autor:

La utilizacién de las figuras metaféricas en el campo social,
bajo la forma de imagenes, de discursos, de comportamientos, de
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rituales, no es una casualidad, y corresponde a un estado de la

sociedad global y de los conocimientos (Mons, 1992: 247).

La publicacién trabaja sobre las formas visibles y sobre los rituales (familiares), las
practicas y los usos consabidos, y funciona sobre lo que Mons sefala como ‘“el
entrecruzamiento del universo de las comunicaciones masivas y las experiencias
corrientes y subjetivas, es decir, en el terreno de las representaciones” (Mons, 1992:22).
Traza asi un campo que los lectores habitaran de acuerdo a una “geopoética de sus
existencias”. En esta geopoética confluyen los saberes individuales y colectivos de la
ciudad. Alli se imbrican los relatos de lo intimo en la vida de Olavarria, y se configuran las
valorizaciones acerca de la historia compartida. Los olavarrienses imprimen sus huellas a
través de la apropiacion de la metafora: ponen su marca en la dimension estética-

comunicacional de la historia visual de la ciudad.

7.2.1. Diferencias.

Existe una diferencia constitutiva entre la foto familiar y la actividad fotogréafica

motivada por otros intereses. Tal como advierte Bourdieu:

Puesto que estd siempre orientada al cumplimiento de funciones
sociales y socialmente definidas, la practica comun de la fotografia es
necesariamente ritual y ceremonial, por lo tanto estereotipada, tanto
en la eleccién de los objetos como en sus técnicas de expresion
(Bourdieu, 2003: 79).

Si la especificidad de las imagenes publicadas cuenta con una base que refiere a
lo “consagrado”, esto lleva a considerar el suplemento como depositario de estereotipos y
arquetipos sociales.

Segun Bourdieu, lo socialmente fotografiable implica una aceptacion de que la
fiesta se modifica ante la presencia de la camara, y lo hace a través de disposiciones
interiorizadas por los sujetos que sefialan normas de comportamiento socialmente

aceptadas. Estas “normas” son tacitas la mayoria de las veces, ya que operan
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simbdlicamente. Producto de quienes nombran la forma de comportarse ante la técnica
gue los va a retratar, esas reglas se viven con extrafieza por quienes estan alejados
culturalmente del espacio en el que esas normas son producidas. En ese sentido, las
fotografias de El zaguan traducen en gestos, rictus, poses, las formas en que los
diferentes sectores sociales de Olavarria se relacionaron con la practica en momentos
especificos. Esos condicionamientos, como disposiciones interiorizadas por parte de los
sujetos, se revelan en las fotos como telén de fondo del escenario propuesto por el medio.

Lo relevante, mas alla de atribuir intencionalidades y elucubraciones a los editores
de las paginas -ya que esto nos acercaria a una teoria de la denuncia de la manipulacion
por parte del medio-, es que al constituirse como creacion colectiva teniendo en cuenta lo
socialmente fotografiable, los mismos lectores aceptan en forma tacita jugar su papel
dentro de esos canones. De ahi que por un lado, se presente de forma entusiasta la
visibilidad de todos, pero de ahi también que lo inconsciente, lo que pervive en la imagen
y se dispara, sin poder nombrarse, sea -bajo formas solapadas- la incomodidad de unos y
la soltura de otros ante la camara. Lo que nos mira en las imagenes es esa incomodidad
no nombrada, precisamente porque la operacién que nombra el pasado lo hace en
términos de una figura que lo valoriza positivamente en términos festivos. A través de la
figura de la “gran familia de fiesta”, se presentan tépicos como el género, la composicion
social de los grupos, la autoridad, figuras estereotipadas en torno a determinados roles, y
actitudes ante hechos histéricos especificos mediante diferenciaciones en los modos de

escenificacion de la fiesta.

7.2.2. Entramado cultural.

Si a partir de Martin-Barbero, el suplemento puede pensarse como objeto que
incorpora elementos de las narrativas cotidianas y familiares al imaginario urbano- masivo
en el contexto signado por la cultura de masas, surge la necesidad de reconocer el
caracter diferenciador que ese relato construido lleva implicito. El autor opone el relato de
género al relato de autor para pensar las mediaciones a través de las cuales los sectores

populares realizan lecturas otras de los objetos de la industria cultural:

Estamos ante un nuevo modo de comunicacion que es el

relato de género. (...) no desde la categoria literaria de género, sino
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desde un concepto a situar entre la antropologia y la sociologia de la
cultura, y con el que se designa un funcionamiento social de los
relatos, diferencial y diferenciador, cultural y socialmente
discriminatorio que atraviesa tanto las condiciones de produccién

como las de consumo (Martin-Barbero, 1987: 147).

El zaguan convoca y abre zonas. Desde sus inicios es planteado como un espacio
gue admite y proclama la heterogeneidad, y funciona como una vidriera social que hace
lugar: Pero lo hace dentro de los limites concretos y sabidos del dispositivo utilizado como
vehiculo. Si los marcos que se corresponden con lo socialmente fotografiable no delimitan
estrictamente la zona de lo que puede nombrarse, si condicionan la lectura acerca de lo
social al poner en evidencia las formas en que los diversos sectores de la sociedad viven
la fiesta ante la camara fotogréafica, ya que la apelacion al nosotros deja expuestos los
distintos escenarios, usos y modalidades de la fiesta en sus diferencias. Esto permite
sefialar que la cultura dominante otorga el espacio sin dejar de marcarlo como propio al
poner en circulacion determinadas imagenes que se saben con sus propios limites de
semiosis. Con lo cual las paginas del suplemento adquieren un tono “condescendiente” al
mostrar esas diferencias, que pueden ser interpretadas en muchos casos como
desigualdades.

Si para Martin-Barbero los procesos culturales configurados por los medios de
comunicacién detentan estas contradicciones, El zaguan establece un terreno en que

esas tensiones entran en juego:

Ahi se encuentra sintetizado en forma espléndida el
funcionamiento de la hegemonia en la industria cultural: la puesta en
marcha de un dispositivo de reconocimiento y la operacion de
expropiacion. (...) Con lo que la intuicion de Benjamin encuentra su
mas plena confirmacién: la razén secreta del éxito y el modo de
operar de la industria cultural remiten fundamentalmente al modo
como ésta se inscribe en y transforma la experiencia popular (Martin-
Barbero, 1987: 88).

132



El tiempo contado

La escenificacion propuesta supone por un lado rasgos que responden a estos
“dispositivos de reconocimiento”. Pero al mismo tiempo sefialan la expropiacion porque
demarcan los limites de lo mostrable. La explicitacién de las diferencias aleja en muchos
casos los sentidos producidos acerca de la ciudad como familia y la diversidad de su
constitucién, para transformarse en “categorizadora” de identidades en el marco del
festejo consagrado y consagrador de lo social. Encorsetada y etiquetada, cada foto tiene
su lugar preciso en las paginas del album en el que la familia de Olavarria revive su
pasado enaltecido a través de la fiesta.

Mediante una operacién que busca obturar conflictos politicos, econémicos,
laborales y aquellos sucesos que trasciendan lo cotidiano, lo doméstico, o lo publico
aceptado dentro de ciertos marcos muy precisos -y jerarquizados-, el suplemento
promueve una memoria edulcorada a través de la nostalgia. Pese a esto, sus paginas
cuentan con una base cuya solidez reside en que es el fruto de la elaboracion colectiva y
supone la adhesién de los lectores a construir esa version del pasado de la ciudad.

Pero tanto la figuratividad como lo inconsciente de cada imagen, llaman a través
de los desplazamientos de sentido que abre la metafora. Entonces, ¢cOmo no
preguntarnos acerca de las posibilidades abiertas por la visibilidad de lo que,
obstinadamente y a pesar de la diferenciacién encorsetada, pueden verse en las paginas
del diario? ¢No revelan al mismo tiempo, y en relacién con esas diferencias, un desvio
gue implica la presencia que pugna por su lugar en la configuracién del “nosotros™?

En este sentido, la irrupcion de todos a ese escenario social mediatico resulta
tanto o mas significativa que el develamiento de la diferenciacion social a partir de la fiesta
escenificada. De esta manera, sus paginas expresan un entramado cultural' que permite
identificar las formas de visibilidad de los distintos sectores sociales que conforman la
ciudad, y la manera en que se configuran esas visibilidades en sus relaciones.

El Zaguan se constituye en soporte de un género que despliega la lucha de y por
la cultura. A través de esta narracion cotidiana, conocida, fragmentaria, se advierte la

presencia de una trama cultural compleja, en donde se ponen en juego otros modos de

! Martin-Barbero parte de Gramsci para salirse de las concepciones dicotémicas y maniqueas que articulan
los conceptos de lo popular y lo dominante para pensar la cultura como proceso de construccion de
hegemonia. Asi, otorga espesor a la nocion de trama, destacando que para el autor “no toda asuncion de lo
hegemonico por lo subalterno es signo de sumision, como el mero rechazo no lo es de resistencia, y que no
todo lo que viene “de arriba” son valores de la clase dominante, pues hay cosas que viniendo de alla
responden a otras ldgicas que no son las de la dominacion” (Martin-Barbero, 1987: 87).
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narrar. Porque la lectura/ escritura propuesta, direccionada, exhibe el grafismo de quienes
usan el espacio del album para dejar su impronta, mediante lo que Thompson sefialé
como “la rebeldia en nombre de la costumbre” (Thompson en Martin-Barbero, 1987: 83).
Retomando a Agamben, se trata del proceso mediante el cual las diferentes
apropiaciones del relato revelan tanto las fuerzas dirigidas a construir una identidad como
las que se mueven en sentido opuesto a los intentos por esa construccion como definicidon
cerrada (Agamben, 2004). Si las fotos enviadas a El zaguan tienden a encorsetar las
diferencias dentro del marco de la gran familia, -¢,no somos acaso todos familia, hoy que
la familia asumio lo heterogéneo, lo compuesto, el ensamble?-, aparecen corrimientos de
sentido. En las zonas oscuras de lo que no esta nombrado, hay presencias casi
imperceptiblemente incébmodas que dicen. Punctum, figuratividad: los riesgos -¢las
posibilidades?- de intentar fundar un relato con imagenes de acuerdo a un régimen que
Renaud describia basandose en el concepto de visibilidad cultural®.

Las subjetividades son constitutivas de este proceso: dejan marcas que las fotos
exhiben como sentidos producidos y como sentidos reconocidos. Las diferentes maneras
de darse a ver y de encontrarse en las paginas del suplemento no abren una multiplicidad
infinita de sentidos posibles a los olavarrienses, pero si la diversifican. De acuerdo a
Martin Barbero, se trata de las apropiaciones que “interrumpen la logica del texto
rehaciéndola en funcion de la situaciéon y las expectativas del grupo” (Martin-Barbero,
1987: 93). Y retomando a Mons, si “las operaciones de visibilidad contienen una carga
metafdrica pronta a explotar”, existe una dimension “nocturna” que esta paralelamente

presente:

Es el famoso “fuera de campo” de la imagen que pone de
manifiesto R. Barthes con las nociones de punctum y studium.
Cuando un detalle de la imagen la llena, un campo ciego (o “fuera de
campo sutil”) se constituye en el linde. Esta fuerza de expansion de la

imagen corresponde, por lo demas, a una impotencia para nombrar lo

% Tal como lo describe el autor: “una configuracion cultural producira, propondra, incluso impondra el
conjunto de condiciones materiales, semanticas y estéticas en las que y por las cuales lo social (se) da a ver al
mismo tiempo que aquéllas en las que y por las cuales (se) enuncia. Discursividad y visibilidad se ensamblan
estrechamente, se refuerzan, se sostienen mutuamente.(Renaud, 1990:14)
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gue se ve. También alli se produce un desplazamiento de sentido
(Mons, 1990: 251).

La vida colectiva incorpora nuevas dimensiones a su construccion y
establece un pasado que no queda indemne a partir de su encuentro con el
presente desde el cual se lo revisita. En el marco de una sociedad que se configura
también a través de des-memorias culturales (Heller, 2000), las fotos de la gran
familia de fiesta revelan el gesto de los que invitados con reservas, se las ingeniaron
para aparecer en la foto. Como género, es terreno en el que las voces se cruzan, y
el pasado presenciado semanalmente materializa pequefios triunfos de visibilidad

adquirida.

7.3. Afectos.

El zaguadn se plantea como relato por su capacidad de canalizar de manera
concreta las mediaciones que los olavarrienses establecen con su memoria colectiva en
imagenes. Cultiva cierta fascinacién como referente de la memoria de la ciudad debido a
su capacidad de instaurar afectos a través de las fotografias que lo conforman. Y a través
de la metaforizacién de la familia, sefiala un camino que funda el relato del nosotros. Tal

como advierte Mons:

(...) mas all4 de la desplegabilidad de los modelos en una red
analdgica, la metafora inyecta afectos en el momento sensible que
instaura. La metafora hilada (“continua”, dice Ricoeur), contrariamente
al caracter radical y sistematico de la figura isomorfa, puede conducir
a la fabula, a la alegoria, al encadenamiento narrativo. En el universo
metaférico, ya sea publicitario o poético, colectivo o individual, se

proyecta un mundo (Mons, 1992: 17).

El pasado y la “verdad” acerca de ese pasado se sitian en una zona en la que las
identificaciones y las representaciones arraigan en el imaginario a través de las
subjetividades. Y a través de los afectos, que la fotografia viene a cubrir y a canalizar

como dispositivo por excelencia, se “proyecta un mundo”. El zaguan reaviva
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permanentemente lo consagrado a partir de personajes siempre distintos, y refuerza el
sentido del nosotros en un “lugar” que, en su materialidad cotidiana, es lugar de
constitucién de identidades. Tal como sefialaba Martin-Barbero a propésito del barrio
como espacio de mediacion en las sociedades latinoamericanas, quizds su fuerza resida
en que se construye como articulador entre el universo de lo familiar y el mundo publico

de la ciudad. Para configurar:

un espacio que se estructura en base a ciertos tipos
especificos de sociabilidad y en Ultimas de comunicacion: entre
parientes y vecinos (...), proporciona algunas referencias basicas
para la construccion de un nosotros, esto es, de una socialidad mas
ancha que la fundada en los lazos familiares y al mismo tiempo mas
densa y estable que las relaciones formales e individualizadas

impuestas por la sociedad (Martin-Barbero: 1987: 217).

En esa proyeccion confluyen tanto el pasado como el presente: si la memoria a
través de la imagen implica asumir el peso del pasado como lo que fue, es también
aceptar lo anacrénico y lo que pervive como parte de lo que hoy se pretende aceptado
socialmente.

Las paginas del suplemento cimientan un culto a una edad de oro en la que
relucen ciertos canones de comportamiento y cierta normatividad social a partir de lo que
fue fotografiable durante aproximadamente cincuenta afios. Sugiere una autofiguracion
de la ciudad que retrotrae a un pasado idealizado que los olavarrienses admiten. Sin
embargo, la circulacion de ese pasado fotografiable y fotografiado es actual y se
constituye como memoria viva. En esta operacién, los sujetos elaboran también su

presente en términos de deseo.
7.3.1. La autenticidad de lo popular.
La pregunta por la visibilidad de lo popular en El zagudn en términos de su

autenticidad - “mas alla del gesto intelectual que lo suprime” tomando a de Certau- implica

no soélo advertir que lo “auténtico” es producto de una construccion cultural con una
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historicidad especifica, sino también considerar el juego de relaciones mediante las cuales
se articulan hegemadnicamente las distintas posiciones y sus formas de darse a ver.

Frente a esta conocida discusioén, sefiala Hall:

De hecho, casi todas las formas culturales serdn contradictorias en
este sentido, compuestas por elementos antagdnicos e inestables.
(...) El significado de un simbolo cultural lo da en parte el campo
social en el que se incorpore, las practicas con las que se articule y
las haga resonar. Lo que importa no son los objetos intrinsecos o
fijados histéricamente de la cultura, sino el estado de juego en las

relaciones culturales. (Hall, 1984: 104)

La trama de relaciones culturales se muestra en El Zaguan en su dinamica
compleja y en su hacer permanente. A través de las miradas mutuas, los guifios, los
soslayos, se materializan tanto los intentos de definicion de lo popular por parte de la
cultura dominante, como las formas de reconocimiento y la re-creacion de los sentidos
admitidos por parte de los sectores populares. La particularidad del “estado del juego de
las relaciones culturales” que establece El zaguan reside en que tales mecanismos son
propuestos -y puestos en marcha- dentro y a partir de los limites simbdlicos del dispositivo
fotografico. De esta manera se configura una operacién de construccion hegemonica que,
fundada en la mirada, traduce las luchas y las apuestas por el sentido que configuran el

todo social.

7.3.2. La subjetividad como articulacion.

El proceso de construccién hegemoénica que pone en juego las apropiaciones, los
desvios, los “recortes poéticos” de lo cotidiano a partir de las fotografias de El Zaguan
requiere no sélo reconocer el papel que cumplen las subjetividades en dicho proceso sino
también asignarles un lugar fundamental. Se comprende asi la manera en que las fotos
de familia ligan las historias personales al pasado colectivo creado por los sujetos, al

tiempo que estrechan y refuerzan los vinculos de la comunidad. Sefiala Mons:
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Es posible que sea en las recomposiciones, los recortes,
operados mental y practicamente por los receptores, donde tengan
lugar los efectos poéticos, con el surgimiento de una extrafieza del
sentido (Mons, 1992: 16).

Los afectos instaurados por las imagenes otorgan sentido de pertenencia y a la
vez la posibilidad de la extrafieza del sentido y la poética de lo cotidiano. Especificamente
en lo referido a las fotografias de recuerdo y de rememoracion, en las que el sentido del
haber estado alli aparece unido indisolublemente a componentes emotivos, lo irrefutable
del pasado se combina con la posibilidad de contarse a través de las imagenes. Si la
metéfora social® dice a la ciudad en términos de familia festiva y esto supone visibilidad y
negaciones, es al mismo tiempo la vida propia inserta en ese espacio lo que permite que
el relato adquiera la verosimilitud y la credibilidad necesarias para que se constituya como
historia de la ciudad. Es la vida como producto de la narracién, casi indiscutible, porque la
propia vida es parte de esa historia. Y en este sentido, con Benjamin una vez mas, la
“ambigliedad como alegoria de la dialéctica” es la expresion de las subjetividades

materializadas a través del relato.
7.4. El pacto.
A partir de la nocion de economia ficcional, Mons sefiala las posibilidades que abre

la metafora como figura articuladora entre la espectacularidad y la opacidad de la cultura

contemporénea, estableciendo distintos “escenarios” de esa economia®. A través de la

3 Mons advierte gue toma a la metafora en su sentido amplio, en términos de “ver un objeto tomando
el punto de vista de otro objeto’, para abarcar aquello que la sociedad de comunicacién nos invita a hacer
permanentemente (Mons, 1992:14). Su utilizacion, sigue el autor, permite jugar en varios planos por su fuerza
de expansion y desplazamiento. Luego retoma a Eco para sefialar: “La cuestion de la metafora desborda el
dominio de la lengua en el cual se la confina habitualmente, dado que toca simbolo, imagen, modelo,
arquetipo, suefio, deseo, rito, mito, creatividad..Nos contentamos con analizar cdmo funciona con las
imagenes colectivas, concretas o abstractas, que dependen tanto de la produccién como de las practicas. De
todos modos, la informacién voluntariamente “vaga” que procura el acto metaférico permite ensanchar el
territorio de sentido” (Mons, 1992: 253).

* Sefala el autor: “El modo de pensamiento metaférico permite inyectar lo no visible en una época de
dominacién de lo visible mediante las imagenes, la pantalla, lo escrito. Asi se perfilan el principio de
deslocalizacion de la imagineria urbana, la contradiccion tradicion/modernidad en la puesta en escena
municipal, (...) el territorio imaginario de la fotografia en la ciudad, la cuestién de lo simbdlico en la imagen
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metafora, el medio y los lectores del diario articulan versiones, arman, configuran una
historia. Y sin embargo, esa memoria no tiene multiples aristas. Siguiendo a Sarlo,
tampoco se trata de ubicarnos en un lugar que invierta los postulados de la manipulacion
por parte del medio. Por el contrario, es preciso reconocer que la cultura es el campo en
el que los sujetos hacen -creativamente-, a partir de marcos ya instaurados que
condicionan, a favor y en contra, las visiones que los sujetos tienen de sus posibilidades
de accion, de intervencion, de visibilidad. A través de la metafora que habilita El zaguan,

los olavarrienses “negocian” la construccion de un pasado. Sefiala la autora:

(...) el problema no es solamente qué hacen los sujetos con
los objetos, sino qué objetos estan dentro de las posibilidades de
accion de los sujetos. Esos objetos establecen el horizonte de sus
experiencias que son la conjuncion variada del encuentro de una
cultura con los objetos de otras culturas, de viejos saberes con
saberes nuevos, de privacion simbdlica y de abundancia (Sarlo, 2001
217)

Reconociendo “que la tradicion puede retornar en el corazén mismo de los
dispositivos modernos, y no forzosamente en formas hibridas, sino con una simbdlica
combinatoria” (Mons, 1992: 253), la metafora que pone en juego El zaguan revela el
espesor cultural de la ciudad puesto en discursividad. Como tal, los diferentes contextos
en lo que funciona mantienen la tensién entre lo consagrado y los desplazamientos de
sentido que abre la dimensién nocturna sefialada por Mons. Las opacidades, las
ambigiiedades y el desconcierto que producen las imagenes analizadas revelan la
dimension politica del suplemento como objeto cultural. Tomando a Benjamin (Benjamin:
2007, Benjamin en Huberman: 2005, Benjamin en Buck Morss: 2005), las fotos producen
encuentros entre un pasado y un presente que puede entonces ser concebido ya no

como instante dado, sino como presente que se abre a la experiencia mediante la cual los

de marca, la distorsién de la Historia en la fiesta mediatica, (...) Otros tantos puntos calientes presentes o
pasados en los que imagen, territorio y comunicacién se conjugan irregularmente a través de las
reciprocidades constitutivas de su influencia. Otros tantos puntos neuralgicos donde el objeto social es
desbordado por las apuestas que lo trascienden” (Mons, 1992: 249)
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sujetos se configuran como colectivo®. Y que da cuenta del proceso de construccién
hegeménica tanto en su dinamismo como en su contingencia.

La exploracion trazada a lo largo del trabajo deja al descubierto que, como sefala
Martin-Barbero, “la cultura pone en evidencia dimensiones inéditas del conflicto social.”
Aqui, cultura y politica tienen un punto de encuentro, en una zona que revela “formas
nuevas de rebeldia y de resistencia” (Martin-Barbero, 1987: 226-227). El zaguan se
constituye como discursividad y expresa una red de relaciones, con coincidencias,
diferencias y corrimientos de sentido que permiten comprender la cultura de la ciudad en
su existencia mdltiple y activa. Como terreno de expresion de la semiosis social que
habilita el “doble anclaje” -el del sentido en lo social y la de lo social en el sentido-, habilita
pensar al mismo tiempo la subjetividad como parte inherente al proceso. Con sus ventajas
Yy CON Sus riesgos: si se constituye como uno de los principales aportes del trabajo, queda
por demas expuesto que nuestro discurso, siguiendo una vez mas a Verén, “jamas es un

lugar de sentido”.

6.5. Dejar una marca.

El trabajo se propuso como un andlisis de discursos especificos en relacion con un
corpus determinado de fotografias, con el foco puesto en el aspecto comunicacional del
fenémeno. El desafio que suponia volcar los resultados de la investigacion en un producto
mediatico, cuando el sustento mismo del trabajo es en si un producto gréfico llevaba
implicito el riesgo de recaer en el metalenguaje de un producto que, a través de un
cambio de formato, siguiera contandose en los mismos términos que aquel que lo origind.

Los quiebres, saltos, anacronismos y destemporalidades expresados en El zaguan
sugirieron en un primer momento la idea de contar “otra” gran familia de Olavarria. Se
penso6 en un nuevo album-objeto que, en términos criticos, a través de nuevos recorridos,
nuevas disposiciones de las mismas fotos y textos, dejara expuestas las contradicciones y

estereotipos, y habilitara inquietudes acerca de la historia compartida.

® Sefiala Ver6n: “La construccion de la singularidad del individuo sélo puede ser comprendida como una
estrategia de negociacién permanente con los “contratos” propuestos por la oferta cultural. Desde que naci6,
el soporte fotografico “trabaja” este cruce, esta convergencia-divergencia entre lo individual y lo social”
(Veron, 2007: parr. 53).
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Se trataria, fundamentalmente, de desautomatizar la percepcién acerca de la
historia de la ciudad, poniendo en juego otras posibilidades de construccion. Sin embargo,
este “album” presentaba limitaciones relacionadas con su circulacion como objeto Unico,
lo cual hubiera restringido su llegada a un publico amplio, pensado basicamente de
acuerdo al contrato de lectura entre el medio y los lectores del diario. Para subsanar esas
dificultades, se pensd en una instalacion fotografica, entendida como circuito que
comunica maneras otras de pensar ese espacio, a partir de diferentes recorridos posibles.
El espectador “habitaria” momentaneamente este nuevo “album” construyendo un relato
propio, a partir de las yuxtaposiciones y destiempos propuestos.

A pesar de que los limites del trabajo permiten sélo dejar abierta esa posibilidad,
cabe sostener que si la subjetividad esté implicada en el proceso de la conformacién de la
memoria a través de El zaguan, es nuevamente a través de las subjetividades que otra
historia puede contarse. Romper con el esquema preestablecido y formal de una
“muestra” o de la “lectura” de una publicacién aparece no sélo como una alternativa que
contribuye a la articulacion entre la produccién académica y la comunidad. Al mismo
tiempo habilita la retroalimentacion de la cultura entendida como un hacer constante y
dindmico en la que se pone en juego tanto la mirada -la memoria- de los sujetos , como

las pautas y normas objetivas que intervienen en su construccion.

Diciembre de 2007.
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