Por una historia menor de la literatura
ALEJANDRA LAERA

Diarios viejos, revistas, memorias ignotas, fragmentos autobiograficos,
cartas de letra confusa. No fueron sino materiales dispersos provenientes
en su mayor parte de archivos periodisticos y de documentos personales
los que supo buscar Jorge Rivera para mostrar por medio de su lectura el
lado omitido del canon y de la vida literaria. Materiales dispersos y misce-
laneos, de hecho, que sdélo una lectura sensible a lo menor puede captar
y ordenar otorgandoles un sentido. Porque lo menor también reside en la
investigacion y en sus fuentes. Quiero decir: no Unicamente en esa litera-
tura que una minoria hace en una lengua mayor socavando a la gran lite-
ratura, como nos lo ensefiaron Deleuze y Guattari en su revelador Kafka
por una literatura menor (1975)%, sino que también puede pensarse en

relacion con la tarea critica y el tipo de fuentes de las que se vale.

No me estoy refiriendo, como puede verse, al interés por los llamados
“géneros menores”, como el articulo periodistico o el diario intimo, que
asi leidos parecen justificar su propia calificacion y la ubicaciéon marginal
que les ha tocado. Jorge Rivera ha tenido un interés indudable en esos gé-
neros, pero lo que quiero destacar en cambio es el hecho de que la nocidn

de lo menor funciona en la construccion de los corpus 3 Gilles Deleuze
y Felix Guattari,
Kafka por una li-
folletin y la novela popular, las notas de Quiroga o las teratura  menor

) ) o, ) (1975),  México,
memorias de Galvez y la profesionalizacién del escritor, Era, 1978.

de lectura y como modo de leer. Se lee —Rivera leyé- el
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las encuestas periodisticas o los
catdlogos editoriales y la crisis
del libro.

La nocidn de lo menor, en la cri-
tica literaria, sobrevuela ya no el
N|| ll,' "“m“‘l: territorio de la lingtistica sino el
, :

de la sociologia. Y si bien en ese

‘ ' desplazamiento abandona toda
sofisticacion teodrica, es alli don-

Hhiii//' de la tarea solitaria del critico se

articula con lo politico y donde

Cutiérrez l”

lo individual se encuentra con
lo colectivo. Alli donde el canon, la literatura institucionalizada, deja de
importar como tal, y alli donde el escritor no interesa por su estilo sino
por las condiciones que hacen posible su escritura. Lo politico y lo colec-
tivo ingresan a los estudios literarios cuando, en determinados contextos,
el investigador se aparta de la gran literatura y de la figura consagrada
de autor para atender a ciertos materiales miscelaneos habitualmen-
te relegados, que ofrecen una historia literaria diferente o alternativa

a la oficial, con nuevos episodios y con nuevos principios explicativos.

Por todo esto, creo que una aproximacion a la labor critica de Jorge Rivera
reclama pensar la productividad de lo menor en terrenos que no son es-
trictamente los de la literatura y hacerlo no como un mero calificativo de
las fuentes, sino en el marco de las condiciones y circunstancias en que
esas fuentes pudieron ser recuperadas, leidas y puestas en juego en el

campo cultural.

Desde sus inicios como critico literario, a fines de la década del 60, pue-
den detectarse dos movimientos, en principios complementarios, en las
elecciones de Rivera: uno se aleja del canon y se acerca a la literatura
popular, y el otro se desentiende de la imagen publica de autor y explora

las bases materiales de su construccidon como escritor. Sus dos primeros



libros, de 1967 y 1968, ponen en evidencia ese
doble interés: a la publicacion de Eduardo Gutié-
rrez, donde narra a grandes rasgos la biografia
del autor de Juan Moreira y da cuenta del tipo
de literatura folletinesca que lo caracterizo, le
sigue El folletin y la novela popular, cuya histo-
rizacion del género sirve, de algun modo, como
marco universal a la inflexion local producida
por Gutiérrez. Con este posicionamiento critico,
que combina literatura y sociedad asi como gé-
neros y escritores, Rivera ya traza el camino que
seguira hasta el final de su carrera, si bien desde
finales de los 80 la perspectiva no se la impone

tanto la literatura como lo haran los medios masivos de comunicacion.

Iniciarse en el campo de la critica con estudios sobre Eduardo Gutiérrez y
sobre la novela popular supone claramente tomar distancia respecto de
formas y nombres consagrados y contribuir a los intentos por revolucionar
el canon a los que dio lugar la década del 60 en la Argentina, aprovechan-
do el boom editorial iniciado en la década anterior, los nuevos y moder-
nos lectores, los renovados valores y estilos de vida. Por eso, mas alla de
la coherencia critica de Rivera, ambos libros no pueden entenderse sin
tener en cuenta su espacio de publicacion: el Centro Editor de América
latina. Mientras el estudio sobre el folletin integré una serie de fasciculos
relativamente breves de tematica cultural tan diversa como novedosa, la
biografia de Gutiérrez fue el segundo volumen de la serie Enciclopedia de
la literatura argentina que alternaba la presentacion de escuelas, géne-
ros, autores y obras que o bien estaban previamente legitimadas o bien
resultaban ya conocidas con otras que no lo eran. Llamativamente y con
una direccidn clara desde el vamos, la “enciclopedia” del CEAL empezaba
con un libro sobre las fuentes para estudiar la literatura argentina y seguia
con sendos libros sobre Eduardo Gutiérrez y Fray Mocho. ¢ Dénde estudiar,

entonces, la literatura argentina? Sin duda, en los periddicos.
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Rivera se hizo cargo de la apuesta y con todo el material periodistico a
cuestas se enfrentd con un nombre de escritor poco valorado y con la
treintena de folletines que habia escrito. Casi todo ese trabajo reaparece,
fusionado en buena medida con el libro sobre folletin y novela popular, en
el fasciculo El folletin. Eduardo Gutiérrez de Capitulo, la Historia de la Lite-
ratura Argentina del Centro Editor, cuando sale su segunda edicién entre
1979 y 1982. Como si la historia de la literatura, que no habia incluido a
Gutiérrez en su primera publicacion, iniciada en 1967, pudiera absorber,
diez afios después, una zona de la enciclopedia. Esa incorporacién mues-
tra en parte la eficacia, lenta pero persistente, de un proyecto iniciado
por Eudeba, la editorial de la Universidad de Buenos Aires creada por el
frondicismo a comienzos de los 60, con el cual se buscaba, como bien se-
fala Fernando Degiovanni, “la eliminacién de las formas jerarquizantes de
capital cultural”. El afio 1960 inaugura un importante periodo de recom-
posicién del canon que dura diez afos y que conlleva una transformacién
—segln Degiovanni en su andlisis de las formaciones candnicas en la Ar-
gentina- “no sélo de los nombres y titulos considerados como referentes
del capital cultural hasta entonces, sino también de los usos que deberia

na4

otorgarse a los discursos del pasado””. De hecho, Juan Moreira de Eduar-

do Gutiérrez, habia formado parte de la Serie del Siglo y Medio de Eudeba
en 1961, cuando se publicé con un prélogo de Bernardo Verbitsky (escritor

. ) procedente de una camada mas tradicional entre los
Fernando Degio-

vanni, “Revolucio- que participaron del proyecto), pasando asi de las fi-
nes textuales: for-
macién  candnica

y conmemoracion o de Juan Carlos Rovira en los afios 30 a una edicion
politica en Argen-

las de las ediciones populares de Maucci a fin de siglo

tina”, en Graciela de corte masivo legitimada por la academia.

Batticuore y San-

dra Gayol (comps.), El gesto, enfatizado con la publicacion de los Croquis
Tres momentos de

la cultura argen- y siluetas militares de Gutiérrez, es elocuente, y pone

tina:  1810-1910-
2010, Buenos Ai-

res, Universidad de diantes y profesores de los afios 60 que se incorporan
General Samiento- . , .
Prometeo, 2011. a finales de la década al proyecto del Centro Editor

en evidencia el tipo de formacidn de los jovenes estu-

de América Latina, dirigido por Boris Spivacow, una



vez frustradas las expectativas puesta
en Eudeba a causa, sobre todo, de la

intervencién del gobierno militar.

Ese contexto, sin embargo, no

sélo es para Rivera el de forma-

cién intelectual y el que le ofrece

un lugar de iniciacidn profesional,

sino que —a diferencia de lo sucedi-

do con otros criticos que participaron

de Eudeba y del Centro Editor- él opta
definitivamente por el camino que conduce
hacia las formas populares y encara su relevamien-

to y puesta en circulacion. El gesto sesentista de desjerarquizacion y rele-
gitimacion, que se hace desde una posicidon que cruza, por motivos tanto
personales como politicos, el criterio académico con la conviccidon de una
literatura “al alcance del lector interesado” —como reza la contratapa de la
Enciclopedia de la literatura argentina del CEAL- termina siendo inherente

a Rivera y su perspectiva critica.

Pero ¢ qué es exactamente lo que resulta atractivo, por entonces, de Eduar-
do Gutiérrez y sus folletines? ¢ Qué, por encima de la mera exhumacién de
diarios viejos y del rescate de folletos o libros malamente editados entre
los 80y las primeras décadas del siglo? El vinculo entre un tipo de escritor
periodista y una forma narrativa folletinesca vienen a dar una respuesta
inmejorable, a la vez, a la cuestion de la literatura popular y a la pregunta
por las condiciones de posibilidad material de la escritura, temas ambos
que contribuyen a la expansion del concepto de literatura y a la desmitifi-
cacion de la figura de autor propia de esos afios. Mas todavia: Gutiérrez y
sus folletines populares permiten encontrarle, como no ocurre en el cam-
po mas conocido de la cultura letrada, un nuevo origen, de corte popular
y material, a los problemas de la literatura y del escritor que siguen siendo

acuciantes en el siglo XX.
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Por la misma época, la busqueda
de los origenes también alentaba
el libro de Rivera sobre la primiti-
va literatura gauchesca, donde se
ponia en evidencia un modo in-
novador de correr a Martin Fierro
del canon para devolverlo a una
tradicién mas compleja que la pu-
ramente independentista (para la
cual la gauchesca habria empezado con los cielitos de Bartolomé Hidalgo
en la década de 1810) y cuyos inicios se remontaban a los tiempos de
la colonia en el contexto de los enfrentamientos entre espafioles y por-
tugueses por las tierras que luego corresponderian a la Banda Oriental.
Acompafiado de un prélogo explicativo que permite imaginar el proceso
de investigacion, el libro reproduce esa “primitiva” literatura poniendo al
alcance del lector fuentes hasta el momento no solo inhallables sino des-
conocidas. Pero lo que resuelve el par formado por la biografia de Gutié-
rrez y los estudios sobre folletin va mas alla de los problemas de la litera-
tura popular en el siglo XIX, evidentemente condensados en la gauchesca,
porque es la punta de lanza para avanzar en el siglo XX e incursionar en
la cultura vinculada con los medios masivos de comunicacion. Lejos de
la cultura letrada, del libro y la biblioteca como signo de distincion, esta
suerte de historia de la literatura y del escritor, que incluye lo popular y
lo material, menciona los diarios, el papel, la tinta, las tiradas, los pagos,
el trabajo, recurriendo a la prensa, las cartas y las memorias. Y encima, lo
hace mientras habla no solo de literatura sino que alude también a la his-
toriay la realidad ya que, aunque Rivera no se detiene en ello ni avanza en
esa linea, aclara que las historias narradas por Gutiérrez en los folletines

son historias reales.

Iniciado en la literatura pero sin dedicarse tanto a la la lectura de los textos
como a sus soportes y contextos, Rivera privilegié cada vez mas la mira-

da socioldgica e incorpord otro tipo de textos —aquellos considerados no



literarios- como fuentes en las que recabar
informaciéon. Complementariamente, tam-
bién, avanzé en las investigaciénes sobre
los fundamentos materiales de la actividad
del escritor. Su participacidn en la reedicion
de Capitulo de comienzos de los 80, que
abre, como dije, con El folletin. Eduardo
Gutiérrez, se continia con una serie de fas-
ciculos que forman en si mismos una breve
historia de la profesidn del escritor y del libro entre 1810y 1970: El escritor
y la industria cultural. El camino hacia la profesionalizacién (1810-1900),
La forja del escritor profesional (1900-1930). El escritor y los nuevos me-
dios masivos, El auge de la industria cultural (1930-1955) y Apogeo y crisis
de la industria del libro (1955-1970).

Si se presta atencion a la variacidn de los titulos, es notable cdmo indican
el cambio fundamental que va de la importancia de la figura de autor al
protagonismo de una industria cultural que, si bien nunca llega a subsumir

a los autores mas importantes, neutraliza o iguala a la mayoria.

Ese tipo de observaciones le debemos a la intensa labor de investigacion
de Jorge Rivera. No una lectura menuda de los textos ni una teorizacion
sobre las transformaciones del campo cultural, pero si la generosa exhi-
bicién de las fuentes, de informacidn nueva y reveladora. La exposicion,
en Rivera, como un modo de organizar la historia literaria, como materia
prima de otros relatos o analisis. En ese punto, es donde se potencia la
importancia irreductible de lo menor como mision del investigador. Sin lo
menor, que sélo ciertos contextos incitan a descubrir, no habria cambiado
el canon, no se habrian redefinido los valores, tampoco se habria vuelto a
contar la historia de la literatura como se ha hecho en los ultimos afios. Lo
menor es requisito de una politica de la critica cultural que asume un inte-
rés colectivo, y que Rivera dejé alli, a disposicion de todos, para construir

nuevas hipétesis y discutir viejos argumentos.
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Fundaciones y mdrgenes de la cultura

MIRTA VARELA

Entre Eduardo Gutiérrez, publicado por el Centro Editor de América Latina
en 1967, y La primitiva literatura gauchesca, editado por Jorge Alvarez en
1968, puede leerse un proyecto critico y una intervencién en el canon de
la historia de la literatura y la cultura argentinas. La primitiva literatura
gauchesca propone una fundacién para esa historia. Eduardo Gutiérrez
propone una inflexion decisiva para su refundacion moderna. En ambos
casos, la eleccién esta del lado de lo que el mismo Rivera llamaria literatu-
ras marginales y, en ambos casos, lo que se pone en juego es el caracter
original —por oposicién a derivado- y nacional -por oposicién a importado-
de esas elecciones. Aunque no todas las elecciones posteriores puedan
explicarse a partir de estos comienzos, creo que vale la pena detenerse en
ellos y no separar su trabajo en el ambito de la sociologia de la literatura,
de su concepcidn de la cultura de masas, la industria cultural y los medios
de comunicacidn. Para Rivera, literatura, periodismo, cine e historieta for-

man parte de un mismo universo cultural.

La pregunta por los origenes de la literatura argentina que Rivera se plan-
tea en La primitiva literatura gauchesca contaba desde Ricardo Rojas con
antecedentes y debates notables. Sin embargo, el ensayo de David Viiias,

Literatura argentina y realidad politica, publicado también por Jorge Al-



varez en 1964, proponia una pe-
riodizacién con la que Rivera
entra en discusion. No puede

dejar de mencionarse que

las tapas del libro de Vifias

y de Rivera son idénticas y

esto acentla la tentacién

de compararlos. Sin embar-

go, creo que también existen
mejores argumentos para ha-
cerlo. El libro de Vifias supone
una lectura en clave socioldgica de
la literatura que forma parte de un hori-

zonte de intereses afines a la mirada de Rivera,

pero también una interpretacién de la historia politica e intelectual argen-
tina con la que mantendra una evidente distancia ideoldgica. Ambos leen
la literatura buscando huellas de la sociedad y la politica, ambos ubican
a la profesionalizacion del escritor entre sus temas predilectos, pero no
organizan el mismo canon, ni comienzan la historia en el mismo princi-
pio. Mientras para Vifias “la literatura argentina empieza con Rosas” (p.4),
para Rivera empieza con la primitiva literatura gauchesca. En esta diferen-
cia se juegan para Rivera la no autonomia de la literatura y la autonomia
de la Argentina como nacidn.

Los argumentos de Rivera en este sentido son bastante elocuentes. En pri-
mer lugar, le interesa destacar que la gauchesca -que representa la lengua,
los conflictos y los tipos populares- precede al romanticismo -que dialoga

con Europa- en la literatura argentina:

Por los afios en que aparecen los primeros “cielitos” y “didlogos” no
existe entre nosotros lo que podemos llamar apropiadamente, dentro

de los canones de la tradicion critica, una literatura artistica”. (30)
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Si quedara alguna duda, agrega:

La experiencia normativa y “regenerante” de Echeverria es un hecho
posterior, que tendra poca o ninguna influencia en los autores que nos
ocupan. Hacia 1830, fecha del retorno del autor de Los Consuelos, que
vuelve impregnado de romanticismo europeo, la “gauchesca” estd per-
fecta e incuestionablemente delineada como género, y ha producido
ya sus primeras obras representativas (v. gr., los dos Dialogos patridti-

cos y la Relacidn... de Bartolomé Hidalgo). (Ibidem)

En segundo lugar, que “las causas de la originalidad que examinamos de-
ben rastrearse fundamentalmente en el proceso de quiebra que sufrid la
cultura colonial ante la irrupcién de los ideales revolucionarios de Mayo”
(31). Mientras para Vifias, el viaje colonial esta en el origen de la literatura
argentina del siglo XIX, para Rivera ese origen debe buscarse en la ruptura

con la cultura colonial.

En este sentido, la literatura gauchesca es doblemente original: porque es
primera en un sentido temporal y porque es auténoma de los centros. Para
Vifas la historia cultural argentina puede sintetizarse en el programa de
Echeverria del Dogma Socialista: “tendremos siempre un ojo clavado en el
progreso de las naciones y otro en las entrafias de nuestra sociedad”: “los
dos ojos del romanticismo”. La lectura critica de Rivera vuelve sus dos ojos
sobre “las entrafias de nuestra sociedad” como si alli, y sélo alli, pudiera
encontrarse la explicacion para el devenir de la cultura argentina.

En Eduardo Gutiérrez, le interesa particularmente la discusion sobre si Gu-
tiérrez “nacionalizo el folletin de procedencia europea” (21). Rivera hace un
rodeo para discutir esta cuestion y concluye analizando la relacion de Gutié-
rrez con el publicoy la critica. Y es al detenerse en la relacion del escritor con

los lectores populares que Rivera vuelve al problema de la nacionalizacion:

Por este camino puede afirmarse también que Gutiérrez nacionaliza la
literatura en la medida en que su produccién supera la falta total de
identificacion entre escritores y pueblo que caracteriza al 80, y creer

que no fue la falta de calidad artistica de su obra, o lo deleznable de sus



proyecciones, lo que frustro las posibi-
lidades de una gran literatura popu-
lar, sino la ruptura, en el momento
siguiente, de esa identidad que él

contribuyera a crear. (29)

“Identificacion entre escritores y pue-

blo”: imposible no oir resonar aqui a
Gramsci que también parece delinear el

mapa de intereses de Rivera (el folletin, la
novela policial, la aventura, la cancidn...). “Po-
sibilidades frustradas de una gran literatura po-
pular”: los margenes no son una vocacién sino una co-

yuntura y Gutiérrez queda de esta manera situado como un emergente
excepcional de la historia cultural o como un intento que no hace historia,

al menos, no inmediatamente.

De esta manera, la gauchesca y el folletin se presentan como los lugares
mas adecuados para leer como se enfrenta/identifica el escritor argentino
con el pueblo y con la nacién. Si la gauchesca permite leer una fundacién
para esta relacion, el folletin permite leer su modernizacién. La produc-
cion critica de Rivera se dedicd posteriormente a seguir estos procesos de
modernizacién cultural. Desde el El escritor y la industria cultural al Pano-
rama de la historieta en la Argentina, pasando por multiples ensayos dedi-
cados al radioteatro, el cine o la cancién popular, nunca dejo de seguir los
hilos de este proceso cuyo origen encuentra en el folletin pero cuya mayor
tension tendra lugar en la cultura de masas del siglo XX. La posibilidad de
una modernizacién endédgena -no importada ni impuesta desde los cen-
tros- encontraria en los medios de comunicacién sus mayores amenazas y

tentaciones pero también su momento de mayor despliegue y expansion.

Si determinar los inicios de una historia o los momentos de inflexién lo

llevan a interesarse por la primitiva gauchesca y por Eduardo Gutiérrez, el

peronismo se convertira en el gran punto de inflexion del siglo XX y es en
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ese periodo culminante de la cultura de masas en la Argentina donde Rive-
ra encuentra un punto de llegada y una nueva fundacién. Probablemente,
en El escritor y la industria cultural es donde puede leerse mas claramente
este derrotero. Alli, Rivera —que no menciona el libro de Vifias para hablar
del pasaje de los gentlemen escritores a los escritores profesionales, en un
gesto que definitivamente no puede leerse como descuido o ignorancia-
sostiene dos argumentos: 1) en el proceso de modernizacién, la industria
cultural es el espacio por excelencia de inclusidn de los escritores/produc-
tores culturales y del publico; 2) ese proceso sigue en la Argentina de la
primera mitad del siglo XX un desarrollo comparable al de los paises cen-
trales (esto significa que por momentos importa, por momentos exportay

por momentos compite con ellos).

Sostener la hipdtesis de este proceso de modernizacién endégena e inclu-
siva tuvo en Rivera dos sentidos muy distintos a principios de la década
del setenta o durante la década del ochenta. Vale la pena recordar que E/
escritory la industria cultural se publica en la segunda edicién de Capitulo.
La historia de la literatura argentina que comienza a salir en 1979, mien-
tras que Medios de comunicacion y cultura popular, escrito en colabora-
cién con Anibal Ford y Eduardo Romano, se publica en 1985. A principios
de los afios setenta, el debate tedrico estaba centrado en el problema de
la industria cultural y la discusion ideoldgica estaba orientada a la denun-
cia de los medios concebidos como agentes ideoldgicos del imperialismo,
una idea que encontré una formulacién de gran popularidad en Dorfman
y Mattelart. Frente a la critica frankfurtiana a la industria cultural, Rivera
opta por una concepcién que valora positivamente la industria cultural
por su capacidad inclusiva para con los sectores medios y populares. Fren-
te a las denuncias de imperialismo cultural en los medios de comunica-
cién contemporaneos, Rivera opta por reivindicar la construccién de una
industria cultural nacional que, ademas, el peronismo habia llevado a su
punto culminante. Esto ocurria en un contexto local donde el peronismo
se estaba redefiniendo aceleradamente y mantenia una compleja relacién

con los medios contemporaneos.



A principios de los afios ochenta, en
cambio, el peronismo fue derrotado
por primera vez en elecciones demo-
craticas libres. La identidad entre in-
telectuales peronistas y pueblo era
hasta entonces un bastidn inexpug-
nable que no exigia demostracion.

Sin embargo, el alfonsinismo obligd

a redefinir sus argumentos. Se trata
de un periodo donde, paraddjicamente,
muchas hipdtesis de Rivera sobre la indus-
tria cultural se convierten en moneda corriente.
Pero se ponen de moda aplicadas a periodos y obje-

tos ajenos a los intereses de Rivera. En el campo de los estudios

en Comunicacién y Cultura, donde Rivera pasa a ocupar un espacio ins-
titucional al hacerse cargo de la Catedra de Historia de los medios en la
Carrera de Ciencias de la Comunicacion de la UBA, la telenovela serd un
objeto privilegiado para la redefinicidn de la industria cultural y su rela-
cién con las culturas populares. Rivera, que habia inaugurado la reflexion
sobre el folletin y sobre el radioteatro en la Argentina, no se interesa par-
ticularmente sobre el teleteatro y no participa de esa moda. Y de hecho,
la television —mas asociada a la expansion trasnacional de la década del
sesenta y no a la edad de oro del peronismo- le resulta bastante ajena a

sus intereses.

Por otra parte, durante la década del ochenta, la historia cultural y los
estudios culturales argentinos en pleno auge focalizan su atencién en la
década del veinte. Si el didlogo con Vifias permite leer el sentido de las
elecciones de Rivera sobre el siglo XIX argentino, las elecciones de Beatriz
Sarlo durante esos afios podrian leerse en didlogo con Rivera. El imperio
de los sentimientos (1985) retoma hipdtesis sobre el folletin pero en el
contexto del yrigoyenismo. Una modernidad periférica (1988) y La imagi-

nacion técnica (1992) cierran, en cierta forma, este proyecto de relectura
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Jorge B. Rivera entrevista a Jorge Luis Borges el 17 de noviembre de 1981.
Fotografia extraida de Capitulo 137, CEAL.

de la historia de la cultura argentina a partir de la hipdtesis de que la li-
teratura sentimental y la técnica jugaron un rol decisivo para la inclusion
de los sectores populares al proceso de modernizacién que tuvo lugar en
la Argentina durante la década del veinte. Subrayar la década del veinte
como el momento de mayor visibilidad de los sectores populares en la Ar-
gentina discutia la identificacion entre culturas populares y peronismo en
la cultura argentina del siglo XX que es central en la interpretacion de Rive-
ra. En Sarlo, por otra parte, la concepcion de una “modernidad periférica”
es central para la interpretacidn de ese proceso. Rivera, en cambio, nunca
concibid la cultura argentina como periférica. En un gesto que combina-
ba una concepcidn triunfante de los procesos de nacionalizacién con una
fuerte conviccidn culturalista, concebia como auténoma la cultura de un

pais que, en otros planos, pensaba dependiente. En este sentido, entiendo



|u

que el “culturalismo” en Rivera tuvo su origen en una opcién ideoldgica
pero también en una opcidn intelectual a secas. La figura de Jaime Rest y
las tempranas lecturas de Richard Hoggart y Raymond Williams que Rest
introdujo en la Argentina no le fueron ajenas. Sin embargo, en este punto,
Rivera también eligié un estilo que podria calificarse de marginal, aunque
no periférico. Nunca explicita la referencia tedrica. Sus ideas parecen sur-
gir de la lectura de la empiria histdrica. Su sistema de citas es funcional a
la ilustracion de personajes, introduce una nota picaresca o “deliciosa”,
jamas una legitimacion para las ideas sino, en todo caso, una ilustracion

erudita.

Todos quienes conocimos a Rivera y disfrutamos de su oralidad, sabemos
de su erudicidn que, personalmente, nunca dejo de resultarme abruma-
dora. Como en Borges, las referencias de Rivera durante una conversacién
podian llegar a ser tan variadas y extravagantes que resultaba dificil no
sospechar el engafio, preguntarse hasta donde mentia o recordaba. La
comparacion no es azarosa. En una entrevista que Rivera le hizo a Borges

en 1981 tuvo lugar el siguiente didlogo:

JBR: Por esos afios usted emprendié el estudio del anglosajon
y profundizé sus estudios sobre las literaturas germanicas. (...)
¢Como suena el anglosajon, Borges?

JLB: Voy a decirle algo que usted sabe de memoria. Pero sabe
de memoria en otros idiomas (en los que) usted va a recono-
cerlo enseguida.

Y Borges recita un fragmento de un texto candnico en uno de
los cuatro dialectos del inglés antiguo -que ni él mismo recuer-
da exactamente cudl es-; para luego desafiar: “¢Qué es eso?”
JBR: Voy a arriesgar una hipotesis...

JLB: éQué?

JBR: Pienso que puede ser un texto biblico... Pero hay un par
de palabras que me inclinan a pensar que es el Padre Nuestro.
JLB: Es el Padre Nuestro, exactamente. Usted es la primera per-

sona en el mundo que acierta.
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La idea de que Rivera es la primera persona en el mundo que adivina la
respuesta para un acertijo de Borges sélo resulta extraia para alguien que
no haya conocido a Rivera. Sin embargo, esa erudicidén, que en Borges
fue un signo de su cultura universal, en Rivera no tuvo un reconocimien-
to equivalente. Por el contrario, creo que su erudicion fue leida, a veces,
como la acumulacion no razonada de datos, mas cercana a la memoria de
Funes que al razonamiento ldgico de su creador. La erudicion aplicada a
los objetos de la cultura popular es facilmente asociada al autodidactismo
y a la dificultad para las clasificaciones. Sin embargo, Rivera se movié por
las referencias a las vanguardias con la misma soltura -y solemnidad- que
por los estilos de la historieta. El no reconocimiento —porque de ninguna
manera podria pensarse en desconocimiento- de las fronteras culturales
tuvo un alto costo en su propio reconocimiento en el campo de la critica.
Resulta tentador sefialar su interés por los géneros menores y por los mar-
genes de la cultura. Sin embargo, esto supone ocultar un aspecto del tra-
bajo de Rivera dedicado a Jorge Luis Borges y opacar el valor de su lectura
de Roberto Arlt en 1986, que anticipa el modo en que Arlt seria leido por

la critica en los afios subsiguientes.

Por otra parte, sus trabajos resultan tan contrarios a los pardmetros aca-
démicos actuales que se vuelven cada vez mas dificiles de ensasillar. Son
ensayos con una abrumadora cantidad de informacién cuyas fuentes re-
sultan, a veces, oscuras. Muchos de sus libros fueron publicados en colec-
ciones de divulgacion, sus articulos en el ambito del periodismo. Como
titular de la Catedra de Historia de los medios escribié multiples trabajos
gue son indispensables pero ninguno de ellos corresponde literalmente a
una historia de los medios. Son antes fragmentos, rodeos, episodios dis-
persos. En otros casos —como en E/ escritor y la industria cultural- eligié
una hipotesis fuerte para desplegar el recorrido histdrico panordmico de
largo alcance: las formas de insercidn, socializacidn, condiciones materia-
les de subsistencia, edicidn o participacion de los escritores en la industria
cultural. En El periodismo cultural o en Panorama de la historieta excedid,

en muchos sentidos, el objetivo de escribir esa historia. La transgresién de



fronteras culturales que supuso

i
i

ir desde la literatura a los me-
dios -muchas veces concebidos
como literaturas marginales- al
mismo tiempo que reconocia al
peronismo como matriz ideolo-
gica de transgresion, colocaron
a Rivera en un lugar dificil como
critico. Su relacién con la insti-

tucion universitaria y el mundo
Borges Oral, editado por CEIS.
Puede oirse en:

ja: de excesivo respeto vy, simul- http.//www.rehime.com.ar/escritos/
documentos/idexalfa/r/riverajb.php#entrevistas

académico también fue comple-

tdneamente, de sutil rechazo.

J

i

——
-

Recuperar el interés por su trabajo permite volver mas densa, mas rica y

mas interesante nuestra historia intelectual.

Personalmente, hubiera deseado estar a la altura de sus conversaciones y
de sus observaciones. Conservo una hojita de cuaderno que me hizo llegar
cuando le conté que queria trabajar sobre los inicios de la televisidn en la
Argentina. Me escribié una cantidad de informacién —que en ese momen-
to crei dispersa- sobre las experiencias de televisién durante las décadas
del treinta y del cuarenta en la Argentina, algo asi como la prehistoria te-
levisiva. Tardé dos afos en encontrar referencias concretas de lo que él

escribié en esa hojita. En algin momento sospeché que, como Borges,
habia inventado los datos. En uno de esos momentos paranoicos pensé
que lo habia hecho con el unico fin de divertirse con mi ignorancia, como
un picaro. Finalmente, pude constatar que todo era rigurosamente exacto
y que yo era infinitamente mas lenta y menos atenta que Rivera. El living
de su casa, su biblioteca y los alrededores siempre desbordantes de libros,
revistas, recortes, papeles y vasos permanecen en mi memoria como una
imagen fiel a esta idea de exceso y de detalle que leo en sus ensayos. Un
exceso donde cualquier mortal podria perderse con facilidad pero donde

él estaba comodo, literalmente en su casa.
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Las revistas en la historia (social) de Jorge B. Rivera

ANA LiA REY

¢Cuales son los motivos para volver a Rivera? Sin duda, uno de ellos, es
que trabajé en la Catedra de Jorge Rivera por largos afios y esa experiencia
fue un reto; provengo de una disciplina, la historia, en la cual, en su ver-
sion universitaria, las preguntas sobre la cultura no pueden consolidarse
en una materia que se integre a la curricula, aunque es cierto que la inves-
tigacion sobre temas culturales estd siendo cada vez mas frecuente y cada
vez mas estudiantes piensan que abordar estos problemas fortalecera su

formacién de grado.

Creo entonces que ése es un buen inicio para volver a Rivera, y para pen-
sar en dos dimensiones, centrales a mis intereses. La primera responde a
una pregunta muy amplia, movilizada por una curiosidad de formacién, y
se refiere a repasar: ¢qué historia hacia Rivera? El segundo motivo es mi
interés en las revistas populares y culturales: Jorge Rivera abordd estos
temas como objeto de estudio y también como fuentes indispensables

para sus trabajos.

Podemos afirmar que Jorge Rivera realiz6 un aporte muy importante para
el estudio de la historia de los medios de comunicacién en la Argentina.
Sin duda colocé a los medios de comunicacién en un proceso socio cultu-
ral con dimensiones politicas y econdmicas. Los temas que Rivera y otros

tomaron en momentos iniciales de la historia de los medios, han quedado



plasmados en textos, entrevistas o rela-
tos del “boca a boca” que dan cuenta
de la etapa en que Gino Germani, sus
preguntas y sus seguidores hicieron
pie en la carrera de Sociologia dejan-
do afuera a los medios de comunica-
cién y a los publicos masivos como pro-
blema social. Pero no es en esa disputa
institucional con claras aristas politicas don-
de quiero detenerme, sino preguntarme sobre

la historia que escribid.

Seguramente la escritura de Jorge Rivera, ademas de constituir una decla-
racion de principios sobre algo no hecho y que consideraba indispensable,
estuvo permeada por la sensibilidad de su época, por su historia perso-
nal en un sentido amplio, por su inagotable curiosidad, por sus lecturas
y por su sociabilidad. El, como otros, fue alguien que arribé al mundo de
la intervencién publica con un bagaje de otra época y con una manera de
calibrar y dimensionar las multiples formas en que la cultura se tramaba
con la vida social. Rivera denunciaba la falta de institucionalizacién de una
sociologia que se ocupara de la importancia de los medios de comunica-
cién pero a su vez transparentaba una suerte de insurreccién profesional
una fuerte vocacion de transitar por los bordes. Las reglas de la profesion
venian de su manera de entenderse y pensarse como intelectual — perio-

dista.

A pesar de las enormes distancias politicas e ideoldgicas que mantuvie-
ron, el trabajo histérico de Jorge Rivera estd imantado por las lecturas que
realizo de la obra de José Luis Romero. Rivera acompaiid las lecturas de
Romero en relacion a la sociedad burguesa, las elites y se preguntd, como
él, por las formas en que la cultura se tramaba con la ciudad moderna, con
la sociedad y con la politica, prestandole especial atencién a los margenes

populares de esa cultura. Por eso Jorge B. Rivera hizo una historia social
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de los medios de comunicacion iluminan-

do a los sectores sociales populares y a sus

producciones y consumos que se mante-

O 1 == nian opacados en la narracién histérica de
El dis de los viejes podres

la época.

El segundo tema retoma un area de inte-
rés especifico en la produccion de Jorge
Rivera: las revistas populares y culturales.
Para Rivera, las revistas ocuparon un lugar
indispensable en el andamiaje formal de
sus preguntas y las insertd en el entrama-
do de E/ escritor y la Industria cultural, La

forja del escritor profesional e Historia del

humor grdfico argentino, entre otras obras
donde la aspiracion estd en encontrar las claves para explicar las dimen-
siones de ese proceso histdrico, capturar la totalidad. Por eso me gusta

pensar que Rivera trazé un mapa, una hoja de ruta.

En el marco de esos trabajos se acercé a Caras y Caretas, de manera abre-
viada, pero si desplegamos sus preocupaciones y sus preguntas, y sistema-
tizamos su mirada y sus lecturas no hacemos mas que encontrar un acer-
camiento original a la manera de leer las revistas dentro de la cultura de
la época. Pensd a los escritores destacados y desconocidos en un medio
periodistico, aportando densidad al campo y ensayando desde alli formas
novedosas y breves de literatura; pensd la contribucion de la revista para
la profesionalizacion del escritor, esbozd la importancia de la imagen para
reforzar las secciones y las publicidades como una manera de aumentar
los anunciantes, la compard con los magazines europeos y la insertd en

una tradicion dentro del mundo de revistas nacionales.

Noto las novedades que incorpord la revista en el campo de la edicién
y pensé la modernizacidn técnica con tanto interés como la moderniza-

cién de las ideas. Se acercd a la Compaiiia General de Billetes, empresa



que editaba Caras y Caretas. Su sinté-
tica pero perspicaz mirada nos permite
preguntarnos sobre modelos de comer-
cializacién y organizacién del trabajo en
los talleres graficos para sortear la con-
flictividad obrera en los primeros afios
del siglo XX. Le llamaron la atencion las
tapas, los dibujantes y las tempranas
historietas. No dejo de pensar en la re-
daccién como otro lugar que contribu-
y0 a crear identidad en los periodistas,

en los dibujantes y en los fotdgrafos.

Rivera leyd las crdnicas periodisticas de Fray Mocho tituladas “instanta-
neas” como sintoma de la naciente cultura visual que colocaba a “la meta-
fora fotografica” como signo de “modernidad” finisecular, impregnaba en
cierta forma el lenguaje y la percepcidn de las cosas, a partir de ese nuevo
y complejo aprendizaje antropoldgico que habian desencadenado los me-
dios visuales desde la aparicién del daguerrotipo en la década de 1830.
Las imagenes se habian metido en el mundo del periodismo y las image-
nes en movimiento en una sociedad sensibilizada para recibirlas. Rivera
nos anticipd que las revistas ilustradas como Caras y Caretas y las primeras
imagenes en movimiento reproducidas en los rudimentarios dispositivos
como el kinetoscopio y el cinematdgrafo iniciaron el aprendizaje audiovi-
sual de la sociedad. En Caras y Caretas las modernas cabezas de Pellicer y
Fray Mocho, tempranos consumidores de estas imagenes, transfieren a la

prensay al periodismo el ritmo de la imaginacién popular.

Sin duda se preguntd sobre los lectores y sobre sus posibilidades de leer,
no hay demasiadas huellas en sus escritos sobre este problema: sélo ha-
bla de “adecuacién a los gustos”, “preferencias del lector”, “satisfaccion

de un publico menos especializado” pero ellas no hacen mas que permi-

tirnos inferir que habia en la construccion de publico una preocupacién
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que mas tarde desarrollaron otros

historiadores de la cultura. No

obstante ello, cuando releo a Ri-

vera, recuerdo su curiosidad y su

particular percepcion cultural, su

sensibilidad para mirar y su apuro

por dar cuenta de aquellas cosas que

los otros no miraban. Me hubiera gusta-

do que fuera mas alla, mas a fondo pero pare-
ciera que sus preguntas eran muchas y el tiempo que tenia era menor
en relacién a sus ganas de demostrar esas hipétesis que iran construyendo
un corpus historiografico sobre los medios de comunicacion en la Argen-
tina. Diria que el trabajo iniciado por Rivera en torno a esta publicacion
se completd con la aparicidon de importantes investigaciones como la de
Eduardo Romano y mas recientemente con la tesis de Geraldine Roger y

los trabajos vinculados a la imagen en la revista de Sandra Szir.

Se ocupd también, en sus investigaciones iniciales, de las revistas cultura-
les pero es en el libro E/ Periodismo cultural (1995) donde Rivera despliega
otra faceta de produccidn. A las lecturas presentes en la construccién de
sus hipotesis incorpord su propia experiencia como periodista. El ejercicio
del periodismo tomé para Rivera un peso importante a la hora de ampliar
sus primeras miradas sobre las publicaciones y plasmd estas preocupacio-

nes en las apreciaciones subjetivas incluidas en este libro.

Estudiar las revistas de pequefio formato implicé acercarse a artefactos
complejos que requerian de una metodologia de trabajo variada y crea-
tiva. Dicho en otros términos, Jorge Rivera no se desentendié del caracter
de “laboratorio de ideas” que tuvieron y tienen las revistas culturales y no
sélo prestd atencidn a la forma elegida para insertarse en la circulacién
de estos bienes simbdlicos sino que también pensé que cada publicacién
transmitié una configuracién de ideas determinadas, para ser consumidas

por un publico cuyo gusto respondia a instancias basicamente epocales.



Aunque buscé en las tradiciones mas reconocidas de Europa y América,
coloco al periodismo cultural en una zona donde convive tanto con la difu-
sion de la produccidn artistica, literaria o filosofica que ha quedado fuera
del mercado cultural como con aquella reproductiva o de divulgacién que

filian a estas publicaciones con la industria cultural.

Otra cuestion interesante es, otra vez, la voluntad totalizadora, dar cuen-
ta de aquellas publicaciones que circulaban entre fines del siglo XIX y la
década del 70 del siglo XX y que Rivera consideraba emblematicas por la
funcién que cumplieron dentro del campo donde incluyd a las revistas de
pequefio formato, los suplementos culturales, las secciones culturales de
los semanarios y las revistas underground. Aunque en muchos aspectos el
libro es un catalogo ampliado de las revistas culturales mas emblematicas
y un recorrido por los géneros mas transitados del periodismo cultural,
lo mas vivificante es su insistencia en pensar a estas publicaciones como
espacios complejos y como artefactos que aidn no han dado a la historio-

grafia todo lo que tienen para dar.

Para Jorge B. Rivera las revistas eran canteras todavia inexploradas y aun-
que la investigacion de los ultimos afios ha ido transitando publicaciones
y contado historias hay mucho trabajo por hacer si pensamos en la gran
cantidad de revistas que circularon tanto entre el publico masivo como
por los publicos mas fragmentados y con intereses politicos y culturales

variados. Quedan muchas publicaciones para desempolvar en los estantes

de las bibliotecas.
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Entre el margen, lo popular y la cultura.
Las lecturas de Jorge Rivera sobre la historieta
LAURA VAZQUEZ

Apenas una referencia personal: conoci a Rivera como estudiante de la Ca-
rrera de Ciencias de la Comunicacion, cuando cursaba la materia “Historia
de los Medios”, a finales de los noventa. Lo volvi a ver en el 2001, en el ICl,
en una presentacion de un libro de historietas en la que disertaban Jesus
Cuadrado y Felipe Hernandez Cava, estudiosos del cémic espafiol. Rivera
permanecio de pie y en el fondo de la sala repleta. Era el mds formado de

todos los presentes y cuando terminé la charla, se retird “sin sociales”.

Nunca me volvi a cruzar con él y me quedé con ganas de decirle que su Pa-
norama de la historieta argentina fue el puntapié inicial de mi interés por
el medio. Porque discutiendo su abordaje o reconociendo filiaciones todas
las tesis e investigaciones de postgrado producidas en los ultimos afios
sobre historieta y humor en la Argentina comparten un sistema de citas
fundante. Y entre esa bibliografia, junto a los trabajos de Oscar Masotta,
Eduardo Romano, Oscar Steimberg y Juan Sasturain, los ensayos de Rivera

son, sencillamente, indispensables.

Producidos durante las décadas del setenta, ochenta y noventa sus textos
mantienen entre si una coherencia notable en términos tedricos y pro-
gramadticos: el lugar para leer lo popular es la cultura de masas y es des-
de el margen, desde la condicion periférica de los lenguajes, géneros y

mensajes que elige pensar (la opcidn por ciertos objetos frente a otros)



la cuestion de lo nacional, la politica y la
resistencia cultural. El conjunto diverso
de medios que analiza recorre un arco
que va desde el folletin, la telenovela,

el cine, la musica popular, la publici-
dad, la television, hasta la historieta y

el humor grafico nacional.

La pregunta por el cruce entre arte y cul-

tura de masas, modernidad y tradicidn, valor

estético y funcion ideoldgica, publicos y medios,

legitimidad y periferia, lucha politica y cultura nacional aparece y retorna

5 "
Los articulos

publicados en
esos afos fueron
compilados en
Masotta, Oscar
(1982): La histo-
rieta en el mundo
moderno, Bue-
nos Aires, Paidds.
[1° ed, 1970] y
Steimberg, Oscar
(1977): Leyendo
historietas.  Esti-
los y sentidos de
un “arte menor”,
Buenos Aires,
Nueva Vision.

¢ Trabajé con ma-
yor detalle estos
problemas en Ofi-
cio, Arte y Merca-
do. Historia de la
Historieta Argen-
tina, Buenos Ai-
res, Paidos, 2010.

http://www.rehi-
me.com.ar/escri-
tos/documentos/
idexalfa/v/vaz-
quezl.php#oficio

con distintos grados de insistencia segun sea el lugar
de intervencion y el contexto de escritura. A conti-
nuacion, me referiré a algunos topicos presentes en
sus trabajos sobre historieta argentina con la convic-
cién de que son un buen lugar para examinar la rela-
cion intelectuales/peronismo pero sobre todo, para
leer en los pliegues de la cultura masiva, la invencidn

de un campo de estudios.

Los intelectuales y la historieta

En la Argentina, la produccién tedrica sobre la histo-
rieta describe un movimiento que va desde su fun-
dacién semioldgica, hacia 1968-1970, con los textos
iniciales de Oscar Masotta y Oscar Steimberg®, atra-
viesa una etapa expansiva en la que la historieta es un
objeto disputado por corrientes criticas, hasta llegar,
a finales de los setenta, a un momento de dispersion
analitica en que los estudios se repliegan hacia sus
respectivas disciplinas y tradiciones.® El afio 1972
marca un punto de viraje y corrimiento de los inte-

reses tedricos. Se pasa de una lectura que rozaba la
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polémica entre semiologia y marxis-
mo, a una aproximacion y afirmacion
de la historieta en la cultura nacional y

popular.

Los aportes de Eduardo Romano, Jorge Ri-
vera, Carlos Trillo, Guillermo Saccomanno y, mas
tarde, Juan Sasturain, ocupan los espacios definidos como marginales por
la cultura oficial para instalar la pregunta por lo popular y su relacién con
lo masivo. Se trata de una preocupacion distinta a la que dio origen a los
estudios sobre la historieta. La critica se dirige al interior de la tradicién
literaria y la historiografia clasica. Se trata de una apuesta politica que
recoge las tesis de intelectuales peronistas, como Arturo Jauretche, y que
tendia a la construccién de un nuevo canon cultural. Esta linea estudid la
historieta sobre el mapa de tensiones de la literatura, como un género
mas del costumbrismo junto al tango, la narrativa de Arlt o el grotesco de

Discépolo.

Vendran, entonces, los ensayos de una lectura genética y socioldgica que
Eduardo Romano y Jorge Rivera incluyeron en el fasciculo dedicado a
“Las literaturas marginales” de la Historia de la literatura universal (CEAL,
1972); mientras Trillo y Saccomanno preparaban para La Historia Popu-
lar sus resefas sobre el medio. Mas adelante, los estudios sobre humor
grafico que Rivera publica en la primera época de Crisis (febrero y marzo
de 1976); los textos que Trillo y Saccomanno lanzaban desde E/ Péndulo
(1979) y Superhumor (1980) mientras escribian su Historia de la historieta
argentina (Récord, 1980); los escasos numeros de Cuero (1983), los ensa-
yos de Juan Sasturain sobre el costumbrismo de Calé o Molina Campos,
sus articulos sobre Quino, Fontanarrosa, Clemente y Mafalda en las revis-

tas Humor, Superhumory en el diario Clarin.

Desde otra linea de andlisis se publican los trabajos de Oscar Steimberg
dedicados a revisar el valor de personajes y estilos claves de la cultura

popular: Patoruzu e Isidoro, de Quinterno; Mafalda, de Quino; el humor



Sexta Bienal

100 anos de humor e
historieta argentinos

de Landru. Este impulso de llevar
adelante una lectura al sesgo
marca la produccién de Steim-

Municipalicad
de Cordeba

berg desde sus primeros arti-

culos junto a Oscar Masotta y
Eliseo Verdn hasta sus analisis

en las décadas del ochenta y no-
venta.

Cabe advertir que la Bienal Interna-
cional de la Historieta del Instituto Di Te-
lla (1968) y las sucesivas bienales dedicadas al
humor y la historieta que se realizaron en la ciudad de Cérdoba (1972,
1974, 1976, 1979) cimentaron un espacio productivo entre los autores
y los criticos. Se traté de un proceso de mutua interpelacion entre el cir-
cuito profesional, el coleccionismo y la critica que dara lugar a proyectos

y publicaciones situadas a medio camino entre la divulgacién y la teoria.

. . . N 125
Y si bien los abordajes dan cuenta de una relacion intelectuales/historie-

ta por fuera de los circuitos institucionales formales (universidad, funda-
ciones), el medio también tuvo su repercusion en el contexto académico.
Junto a otras “literaturas marginales” (los libretos radiales, los guiones ci-
nematograficos, la cancién popular) la historieta se torna un “objeto serio”
para la curricula universitaria formando parte del Programa de la Catedra
de Literatura Argentina “Proyectos politicos culturales” (1973) dictado en

la Facultad de Filosofia y Letras, a cargo de Eduardo Romano y Jorge Rivera.

El origen: la paleo y la neo historieta

Es sabido que el cdmic moderno surge en el periodismo estadounidense
de finales del siglo XIX precedido por una larga tradicion de narrativa ico-
nografica. En tanto idea, la historieta ya estaba implicada en desarrollos e
invenciones previas pero su concrecion técnica como lenguaje de masas
es el resultado del desarrollo técnico del siglo XIX. La influencia del cine

en la optimizacién de los recursos narrativos de la imagen es clave para su
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desarrollo ulterior. Precisamente, Rivera pone
‘ L} el acento en esta relacién indicando que resultd
m-]g.;;u:e necesaria una dilatada educacion perceptiva a
: : través del cine y de la fotografia para que la his-
torieta —casi a comienzos de los afios 30, si des-
cartamos algun atisbo precursor del excelente
Winsor McCay- se resolviese a incorporar recur-

sos visuales de genuino origen cinematografico,

como el uso de la angulacion, los efectos de luz

y sombra, los picados y contrapicados, las deformaciones dpticas, los es-
corzos, las imagenes “subjetivas”, los fundidos, los contraluces, los enca-
denamientos, los primerisimos planos, la voz en off, los planos medios, las
mezclas de tiempo, el empleo de la perspectiva con criterio realista, la ex-
perimentacion visual, la profundidad de campo, el dibujo crecientemente
“realista”, tal vez por influencia de la fotografia.”

En consecuencia, distingue dos “horizontes procesales” bien definidos.
Retomando la ya clasica divisidén entre paleo y neo television realizada por
Umberto Eco, llama historieta “paleografica” a aquella que se inspira en
“la arcaica plasmacién frontal y en la forma de “mostrar” de la imagineria
popular o de cordel (carteles de feria, aleluyas, catecismos en imagenes,
figuras de almanaque, “laminas de pobre”, grabados de canards, ilustra-
ciones de romanceros y folletines, etcétera)” y confronta estas produccio-

nes de sentido con la llamada historieta “neografi-

7 Rivera, Jorge, B.

(1992):  Panorama ca”, es decir, “aquella que se apoya sobre la forma

n 8

de la historieta en de percibir y de contar del cinematdgrafo”.
la Argentina, Bue-
nos Aires: Coquena Como vemos, construye una periodizacién de la

Grupo Editor, p. 23. . . . L .
historieta ajustada a una divisidon entre “prehisto-
http.//www.rehime.

com.ar/escritos/do- ria” e “historia” que permite interpretar una linea

cumentos/idexalfa/r/ de pensamiento. Rivera ubica la tradicién historie-
riverajb.php#panorama i i
tistica nacional de las primeras décadas del siglo

8
Ibidem. . .
XX en una genealogia de modelos vinculados al de-

sarrollo del periodismo rioplatense. Mientras que



otros autores leen los antecedentes de la historieta argentina desde el

sistema de adaptacién y distribucion propuesto por los sindycates y agen-

cias norteamericanas, él inscribe la produccion local desde la resistencia

a los modelos hegeménicos propuestos a nivel mundial (Europa y Estados

Unidos).

Sin desconocer que las planchas dominicales y las series de dibujantes

como Mc Manus, Winsor McCay, Outcault o Burr Opper despliegan una

escuela que tendra significativa influencia en el trazo y narracién de los

profesionales, reconstruye desde el margen la produccién historietisti-

°0p. Cit., p. 7.

° Al respecto, subraya:
“De modo no totalmente
sorprendente, muchos
de los productos pione-
ros de la cultura popular
urbana y de la industria
cultural argentina se rela-
cionan, en forma directa
o indirecta, con un com-
ponente que termind por
revelar su fuerza modelar
y su intensidad pregnan-
te: la figura del gaucho y
su repertorio tematico,
lingliistico y ambiental,
ademas de de sus marcas
caracteroldgicas. [...] Los
dibujantes argentinos no
permanecieron indiferen-
tes, por cierto, a la fuerte
sugestion que ofrecian un
tipo como el gaucho y una
colecciéon de episodios
histéricos y legendarios
como los que jalonaron la
Conquista del Desierto y
las miticas faenas rurales
de la estancia antigua, sin
descartar la potente in-
fluencia del Martin Fierro
y de las propias novelas
de Eduardo Gutiérrez”,
Op. Cit., 43.

ca leyendo sus antecedentes en el espacio de
los medios masivos y los marcos de referencia
de la prensa popular: “Alo largo de la primera
década del siglo XX los dibujantes y humoris-
tas graficos cuentan, a nivel internacional, con
varios modelos conspicuos, algunos de los cua-
les tienen influencia sostenida y notoria entre
los artistas vinculados al periodismo del Rio de

la Plata”.?

Es decir, si bien lee el surgimiento
de la historieta en la Argentina como herede-
ra de patrones y esquemas norteamericanos,
italianos, ingleses y franceses prefiere registrar
el salto y la discontinuidad respecto de ese ori-
gen. Es asi como establece una relacion de rup-
turay diferenciacién antes que de sometimien-
to vy filiaciéon para dar cuenta de la progresiva
independencia de la historieta nacional frente
a los modelos extranjeros. Esta diferencia pa-
saria, fundamentalmente, por el sistema de
adaptacion y narracion de los historietistas ar-
gentinos™® asi como por ciertos tipos naciona-
les caracteristicos de la tradicién popular como

el sainete, la gauchesca, el tango y el folletin:
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A diferencia de lo que se piensa habitualmente,
la insercion de materiales extranjeros no implicé
en todos los casos un mecanismo de trasplante
de temas, clichés y modismos verbales ajenos a
nuestro medio, a nuestra idiosincrasia y a nuestras
practicas lingliisticas. La adaptacion de materiales
importados suele dar origen a notables hallazgos,
y podemos mencionar, en este sentido, la labor
del poeta Horacio Rega Molina como insospecha-
do “adaptador” de historietas para Critica de Bo-
tana. En una de sus viejas “aguafuertes” del diario
El Mundo, Roberto Arlt escribe un Elogio del Gato

Félix, y recuerda, entre otras cosas, el particular

trabajo que realiza el poeta Amado Villar en su ca-

lidad de traductor argentino de las peripecias del
famoso gato de Pat Sullivan. (...) basta con repasar
algunos de los materiales mas corrientes para ad-

vertir la mano que retoca y ambienta."

Por supuesto, la referencia a un sistema vernaculo de “reajuste”, traduc-
cién y adaptaciones remite a un problema mds amplio. Lo que busca se-
nalar es que el origen extranjero del medio no determina sus condiciones
de produccidn. El pasaje del modelo norteamericano al local se va a dar
en el circuito de profesionalizacion, ampliacion del publico lector y acceso
de “autores nacionales” al oficio de historietistas. Es interesante pensar
de qué modo Rivera pondera la industria cultural al hacer notar que, lejos
de perder en especificidad y atentar contra la identidad nacional, ese ori-
gen foraneo es condicion de posibilidad para desplegar cierta innovacién
disruptiva.

Reiteradamente destaca la falta de formacion y la precariedad de produc-
cion de los historietistas locales para leer, al final, las mixturas de la cultura

de masas, la movilidad social que proporciona el oficio y las estrategias de

“sacar ventaja” (hacer de la necesidad, virtud) de las condiciones adversas.



Nacional y popular: épocas doradas y peronismo

A comienzos de la década del setenta los enfoques sobre historia de la
historieta introducen como hilo conductor del andlisis la cuestién de lo
nacional popular. La explicacion habria que buscarla en el proceso histéri-
co y cultural que atraviesa la Argentina a partir de entonces. El interés por
lo popular y la funcién social del medio como puesta en escena de una
sensibilidad de época, abren discusiones en torno al realismo y colocan
en el centro la reflexion sobre una historieta y un humor nacionales. La

|II

“nacionalizacion de la historieta” leida como “industria nacional” junto a
la invencién de una “edad dorada”, convergen con un problema amplio en

el marco de relaciones entre cultura y politica.

En la Argentina, cuando se habla del mercado de historietas, aparece en el
centro de los debates un “nucleo duro” ligado a una trama de significados:
la defensa de una industria y la referencia a “un tiempo dorado y mejor”.
El dato histérico ligado al contexto sociopolitico del pais y las coyunturas
internacionales fue central para que las investigaciones produjeran una
periodizacion fundida al crecimiento cuantitativo del mercado y al proyec-

to de una industria pujante y nacional.

El abordaje sobre la historieta nacional que realiza Jorge Rivera puede ser
situado en esta linea de andlisis. Formando parte de la cultura nacional y
no de una manifestacién de la cultura transnacional la historieta formaria

un continuum con los medios masivos y populares:

Como la industria cultural, como la cinematografia, como el tango,
como la radio, como el conjunto de lo que acostumbramos a califi-
car, en suma, “cultura popular”, la historieta argentina parece haber
conocido en su conjunto momentos de mayor esplendor consumista,

en una labil franja cronoldgica que para muchos se

extiende desde los afios 30 hasta comienzos de la 1 Op. Cit, 26-28.

, 2 0p. Cit., 6.
década del 60, coincidiendo con mayor o menor fi- P

nura de detalles con el periodo de eclosién de la in-
dustria nacional y con la definitiva configuracién de

la Argentina urbana criollo-inmigratoria. **
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Sus ensayos tienen como matriz tedrica la conexion de lo popular con lo
masivo en funcién de cuestiones politicas mas amplias. Antes que basarse

Ill

en un “ser nacional” esencialista, lo popular aparece en intima relacién
con la “conciencia nacional”. Es necesario acotar que durante esta etapa la
cuestion de lo nacional y lo popular también atravesé el campo intelectual
y literario, vinculandose con la persistencia y el crecimiento del peronismo

como movimiento de masas.

Los margenes de la literatura: legitimidad, critica y periferia

Desde sus inicios la construccion de la historieta como objeto conlleva una
operacion contradictoria. Ya la expresion de Oscar Masotta para designar
al medio (“Literatura Dibujada”) nombra el espacio de una tensién con-
flictiva. Si la preocupacion de los discursos es la eficacia y los limites de la
cultura popular, la contracara de esa discusion es la busqueda de recono-
cimiento. La supuesta “marginalidad” del medio y su estatuto de “género
menor” encierra una pretension de legitimidad, antes que su oposicion a

los pardmetros que impone una cultura con mayuscula.

En este punto de su discutida carrera hacia el reconocimiento y la le-
gitimacion cultural, como sabemos, la historieta recurrid, tal vez con
cierto énfasis ingenuo y culposo, al arsenal de la literatura clasica y
“seria”. Editores, dibujantes y guionistas creyeron ver en esta estra-
tegia culturalista una suerte de defensa o coartada para el género, al
que bajo estas prestigiantes luces se podia presentar como una suer-
te de posible herramienta para la difusion y divulgacidon de grandes
valores literarios consagrados. Se intentaba proponer a la historieta
como un camino hacia la lectura, cuando ella misma (con sus miserias
y sus esplendores, sus posibilidades y sus limitaciones) era una forma
de lectura en el meollo de la nueva civilizacion de las imagenes y el dis-
curso visual. Ni mas sofisticada ni mas brutal; en todo caso, especifica

y auténoma.

En “El paraiso intertextual” (1997) Rivera realiza un riguroso examen de La

Balada del Mar Salado de Hugo Pratt. A partir de una seleccion de vifie-



tas significativas reconstruye las marcas de lectura,
genealogias y tradiciones de género. Asi busca dar

cuenta de una trama de referencias y registros cultu-

rales que van desde las lecturas de Melville, Steven-
son, Conrad y Verne, pasando por los tratamientos
estilisticos y técnicos de la pintura china y japonesa,
el homenaje a los gags del dibujo animado, hasta
una cita de la Medea de Euripides, los poemas de
Rilke, Coleridge y la referencia a los Nibelungos ins-
pirada en una lectura de Wagner. Su pregunta es por
el sentido de estos guifios, a quiénes estan dirigidos

en un contexto de produccion y circulacién masivo;

-

concluye:

Pratt no pensd quiza en una heterodoxa e improbable minoria de lec-
tores capaces de advertir las contraseas eruditas de la Balada, sino
en dejar testimonio de la configuracién y la existencia de un lector
complejamente consustanciado con una atmdsfera matricial precisa.. 131
(...) El creador de la Balada eligié para sus historias la zona de la peri- )
feria, de los bordes culturales y de los personajes marginales, como el

sargento Kirk y Corto Maltés, quienes se mueven preferentemente en

pens NIHOY

franjas de cruce y contacto intercultural, interétnico o interlingtiistico,
mostrando, como diria Walter Benjamin, que todo documento de cul-

tura supuestamente incontaminado exhibe, la mayoria de las veces,
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una contracara impugnadora y solapada de barbarie y crueldad. *

10151}

Lejos del impulso modernizador que habia caracterizado la realizacion de

la Bienal en el Di Tella, Rivera incluye a la historieta en el campo de las lite- 3
raturas marginales para poner el acento en lo masivo y en las condiciones
de produccion del mercado nacional. A diferencia de Oscar Masotta que
busca leer la historieta desde la novedad y los “lenguajes modernos” (el

pop, el arte de los medios, los afiches publicitarios, programas de televi-

1102|T.u| TOYE

sion, el cine, etc.), ubica el medio en la periferia si- 2 Op. Cit,, 46-47.

guiendo una herencia narrativa antes que visual, mas * Op. Cit,, 66-67.
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cercana a la historia de la prensa y la tradicion oral que a la de la pintura,

las artes plasticas o las vanguardias:

® Rivera, Jorge B. (1981):
“Las literaturas margina-
les: 1900 — 1970”, Capitu-
lo. Historia de la literatura
argentina. N° 109, Bue-
nos Aires: CEAL, p. 313.

http://www.rehime.

com.ar/escritos/do-
cumentos/idexalfa/r/
riverajb.php#cap109

4|3 vanguardia, que se
interesé tempranamente
por las posibilidades vi-
suales de la fotografia y
el cine, como lo prueban
Stieglitz y René Clair, ape-
nas brindé una atencién
periférica a la historieta,
quizd demasiado ape-
gada a los canones de la
figuracion el relato lineal
clasico para interesar, por
ejemplo, a los cubistas,
a los abstractos o a los
surrealistas” en: Rivera,
Jorge B. (1994): Posta-
les electronicas. Ensayos
sobre medios, cultura
y sociedad, Buenos Ai-
res: Atuel, 1994, p. 66.

http://www.rehime.com.
ar/escritos/documen-
tos/idexalfa/r/riverajb.
php#postales

La critica y la pedagogia de la literatura han operado
sorprendentemente con cierta ligereza anti-cientifi-
ca, al dictaminar que un apreciable nimero de fené-
menos, géneros y formas narrativas o liricas vincula-
das con los nuevos medios masivos de comunicacion
—como la historieta, la novela y el cuento policiales,
los relatos de ciencia ficcion, el radioteatro, la litera-
tura fantastica, el humor gréfico, la cancion popular,
la literatura infantil, etc.- no merecian los “honores”
del tratamiento critico o de la ponderacidn en un pie
de igualdad con otras formas tradicionales, o consi-
deradas como mas “prestigiosas” desde el punto de
vista cultural y artistico. El amplio territorio de las
literaturas “marginales”, en consecuencia, quedd de
esta manera condenado a una suerte de exilio, que lo
desterraba en forma sistematica de los panoramas e

historias de la literatura.”

Para concluir, a mediados de los noventa en sus
ultimos ensayos sobre historietas, Rivera adver-
tia el papel de la vanguardia y su interés por los
fenémenos masivos y modernos.’® Anotando la
poca reflexividad e interés que habia recibido el
lenguaje historietistico, sefiala criticamente la
construccion de niveles o clasificaciones al inte-
rior de la industria cultural. Contra esas divisio-

nes academicistas y elitistas, busco interpretar a

contrapelo el arte y los medios. En este sentido es que se interesé por los

espacios en donde la experimentacion y la ruptura estética intervienen de

manera inesperada e imprevista o simplemente, ocurren.
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| bibliografia sobre historieta

y humor grdfico |

RIVERA, Jorge B. y ROMANO, Eduardo (1971): De la historieta a la fotonovela,

Capitulo Universal, N2 143, Buenos Aires: CEAL.

RIVERA, Jorge B. y ROMANO, Eduardo (1972): “Para una cronologia de la
historieta”, Historia de la literatura universal, Las literaturas marginales, Vol.
14, Buenos Aires: CEAL.

RIVERA, Jorge B. (1976a): “Historia del humor gréfico argentino”, I y Il, en:
Crisis, N° 34 y N° 35, Buenos Aires, febrero y marzo.

(1976b): “Los juegos de un timido Borges en el suplemento de
Critica”, Crisis, Buenos Aires, mayo-junio.

(1981a): “Las literaturas marginales: 1900 — 1970”, Capitulo.
Historia de la literatura argentina. N° 109, Buenos Aires: CEAL.

(1981b): “Humorismo y costumbrismo” (1950-1970), Capitulo.
Historia de la literatura argentina, N2 116, Buenos Aires: CEAL.

(1986): “Desde la década del 30 a la década del 60, en: Catdlogo
de la Sexta Bienal 100 afios de Humor e Historietas Argentinos, Municipali-
dad de Cdrdoba, septiembre.

(1990a): “Para una cronologia de la historieta”, en: FORD, A.
RIVERA, J. y ROMANO, E., Medios de comunicacion y cultura popular, Buenos
Aires: Legasa. [1° ed. 1985].

(1990b): “Historia del Humor Grafico Argentino”, en: FORD, A.
RIVERA, J. y ROMANO, E., Medios de comunicacion y cultura popular, Buenos
Aires: Legasa. [1° ed. 1985].

(1990c): “Caras y Caretas: la economia literaria de mercado”,
Clarin Cultura y Nacién, Buenos Aires, 15 de marzo.

(1992): Panorama de la historieta en la Argentina, Buenos Aires:
Coquena Grupo Editor.

(1994): “El crepusculo de los héroes de tinta china”, Postales
electrénicas. Ensayos sobre medios, cultura y sociedad, Buenos Aires: Atuel,
1994.

(1994b): “Batman y los terrores crepusculares de la historia”, Pos-
tales electrénicas. Ensayos sobre medios, cultura y sociedad, Buenos Aires:
Atuel, 1994.

(1996): “Medios de comunicacion e industria cultural: Un ensayo
sobre la produccién y difusién de héroes de la industria cultural”, en:
Sociedad. Buenos Aires: Universidad de Buenos Aires. Facultad de Ciencias
Sociales, N2 5, pp. 49-68.

(1997): “El paraiso intertextual”, en: VOLTA, L. (comp.), El Viaje y
la aventura, Buenos Aires: Corregidor.

(2000): “Warnes. El inventor de César Bruto”, Territorio Borges y
otros ensayos breves, Buenos Aires: Atuel.
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| listado de obras de
Jorge B. Rivera |

| Poesia
Antologia Madi, Buenos Aires, Ediciones Madi, 1955 (incluye 770
poemas de Jorge B. Rivera).

Poemas vecinos, Buenos Aires, Cuadernos de poesia, 1956.

La explosion del suefio, Buenos Aires, Ediciones Aguaviva, 1960.
llustraciones de Benicio Nuriez.

Beneficio de inventario, Buenos Aires, Editorial Nueva Expresion,
1963.
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| Ensayo e investigacion
(no se incluyen los titulos publicados en el Centro Editor de América
Latina que figuran en listado aparte)

La primitiva literatura gauchesca, Buenos Aires, Editorial Jorge
Alvarez, 1968.

Madi'y la vanguardia argentina, Buenos Aires, Paidds, 1976.

Medios de comunicacion y cultura popular, Buenos Aires, Legasa,
1985. En colaboracién con Anibal Ford y Eduardo Romano. Prélogo
de Heriberto Muraro.

Roberto Arlt: Los siete locos, Buenos Aires, Hachette, 1986.

Claves del periodismo argentino actual, Buenos Aires, Ediciones
Tarso, 1987. En colaboracion con Eduardo Romano.

La investigacion en comunicacion social en la Argentina, Buenos
Aires, Puntosur editores, 1987. N

Panorama de la historieta en la Argentina, Buenos Aires, Libros del
Quirquincho, 1992.

Postales electronicas (Ensayos sobre medios, cultura y sociedad),
Buenos Aires, Atuel, 1994.

El periodismo cultural, Buenos Aires, Paidds, 1995.




Asesinos de papel. Ensayos sobre narrativa policial, Buenos Aires,
Colihue, 1996. En colaboracidn con Jorge Lafforgue.

Comunicacion, Medios y Cultura. Lineas de investigacion en la
Argentina. 1986-1996, La Plata, Universidad Nacional de La Plata.
Facultad de Periodismo y Comunicacién Social, 1997.

El escritor y la industria cultural, Buenos Aires, Atuel, 1998.

Territorio Borges y otros ensayos breves, Buenos Aires, Atuel, 2000.

| Colaboraciones para el Centro Editor de América Latina
(CEAL) | Listado elaborado por Judith Gociol

Biblioteca basica argentina

26. El cuento policial — Honorio Bustos Domecq, Adolfo Pérez
Zelaschiy otros. Seleccién y notas: Jorge Lafforgue y Jorge B. Rivera.

42. Humorismo y costumbrismo (1950-1970). Antologia — César
Bruto, Landru, Copi y otros. Seleccién y prélogo: Jorge B. Rivera.

45. El misterioso cocinero volador y otros relatos — Bernardo
Kordon. Seleccién, presentacion y noticia bibliografica: Jorge B.
Rivera.

Biblioteca basica universal (2a edicion)

28. Edipo Rey y otros cuentos — Arcadi Averchenko. Estudio
preliminar: Jorge B. Rivera. Traduccidn: Estela Leboff.

105. Pasajeros en Arcadia y otros cuentos — O’Henry. Estudio
preliminar: Jorge B. Rivera. Traduccion: Eugenio Lynch y Virginia
Erhart.

140. La novela popular — Eugéne Sue, Alexandre Dumas, PA.
Ponson Du Terrail, Julio Verne. Seleccién y nota introductoria Jorge
B. Rivera.

144. Las minas del Rey Salomédn (1) — Henry Rider Haggard. Estudio
preliminar: Jorge B. Rivera. Traduccion: Miguel Haslam.

151. Fantomas (I) — Marcel Allain y Pierre Souvestre. Estudio
preliminar: Jorge B. Rivera. Traduccion: Elvio Gandolfo.
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160. A bordo de la “Estrella Matutina ” y otros relatos — Pierre
Mac Orlan. Estudio preliminar: Jorge B. Rivera. Traduccién: Helena
Marty.

167. Campedn y otros cuentos — Ring Lardner. Estudio preliminar:
Jorge B. Rivera. Traduccién: Fernando Lida Garcia.

193. El sobrino de Rameau — Denis Diderot. Estudio preliminar:
Jorge B. Rivera. Traduccién: Helena Marty.

222. Bubu de Montparnasse — Charles Louis Philippe. Estudio
preliminar: Jorge B. Rivera. Traduccion: Diego Lépez.

235. El diablo en el cuerpo —Raymond Radiguet. Estudio preliminar:
Jorge B. Rivera. Traduccién: Carlos Yujnovsky.

CuadernosdelaReddeHistoriadelosMedios

243, El fuego (I) — Henri Barbusse. Estudio preliminar: Jorge B.
Rivera. Traduccion: A. Bermejo de la Rica.

Capitulo. Historia de la literatura argentina

37. Realismo tradicional: narrativa urbana — Jorge Lafforgue y
Jorge B. Rivera.

Capitulo. La historia de la literatura argentina (2a edicion)
32. El folletin. Eduardo Gutiérrez — Jorge B. Rivera.

36. El escritor y la industria cultural. El camino hacia la
profesionalizacion (1810-1900) — Jorge B. Rivera.

52. Manuel Gdlvez y la tradicion realista — Jorge Lafforgue y Jorge
B. Rivera.

56. La forja del escritor profesional (1900-1930). Los escritores y los
nuevos medios masivos (I) — Jorge B. Rivera.

57. La forja del escritor profesional (1900-1930). Los escritores y los
nuevos medios masivos (Il) — Jorge B. Rivera.

68. El costumbrismo hasta la década del cincuenta —Jorge B. Rivera
y Eduardo Romano.

74. El ensayo de interpretacion. Del Centenario a la década de 1930
—Jorge B. Rivera.




86. Panorama de la novela argentina: 1930-1955 — Jorge B. Rivera.
95. El auge de la industria cultural (1930-1955) — Jorge B. Rivera.

99. Apogeo y crisis de la industria del libro: 1955-1970 — Jorge B.
Rivera.

104. Narrativa policial en la Argentina — Jorge Lafforgue y Jorge B.
Rivera.

109. Las literaturas “marginales”. 1900-1970 — Jorge B. Rivera.
116. Humorismo y costumbrismo (1950-1970) — Jorge B. Rivera.

137. Encuesta a la literatura argentina contempordnea. Jorge Luis
Borges, Juan Carlos Martini, Alberto Vanasco, Jorge B. Rivera.

Capitulo. Biblioteca argentina fundamental (2a edicion)

32. Juan Moreira — Eduardo Gutiérrez. Prélogo y notas: Jorge B.
Rivera.

95. El muerto profesional — Chamico. Prélogo, cronologia y notas:
Jorge B. Rivera.

Capitulo universal. La historia de la literatura mundial < b
138. El folletin y la novela popular — Jorge B. Rivera.

139. La narrativa policial — Jorge B. Rivera.

141. La cancion popular — Jorge B. Rivera y Anibal Ford.

143. De la historieta a la fotonovela — Jorge B. Rivera y Eduardo
Romano.

Enciclopedia de la literatura argentina

2. Eduardo Gutiérrez — Jorge B. Rivera.

SOIp3|AISO|apelIg

Enciclopedia literaria
11. El folletin y la novela popular — Jorge B. Rivera.
Grandes éxitos

40. El conventillo — Jorge Paez (seudénimo de Jorge B. Rivera).
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La historia popular. Vida y milagros de nuestro pueblo
1. El conventillo — Jorge Paez (seuddnimo de Jorge B. Rivera).
4. El comité — Jorge Paez (seuddnimo de Jorge B. Rivera). T T

10. La conquista del desierto — Jorge Paez (seudénimo de Jorge B. 7’
Rivera). O

43. Los bohemios — Jorge B. Rivera.

57. Del truquifior a la rayuela — Jorge Paez (seuddnimo de Jorge
B. Rivera).

84. Fiestas y ceremonias tradicionales — Graciela Dragoski y Jorge
Paez (seuddnimo de Jorge B. Rivera).

La vida de nuestro pueblo. Una historia de hombres, cosas,
trabajos, lugares

4. La bohemia literaria — Jorge B. Rivera.

11. Cronicas del periodismo — Pablo Mendelevich, Rosa Maria de
Russovich, Jorge B. Rivera.

21. El folletin — Jorge B. Rivera.

Mi pais, tu pais. Enciclopedia argentina de la escuela y el hogar
66. Calfucurd — Jorge B. Rivera.

78. Francisco J. Mufiiz — Jorge B. Rivera.

Siglomundo. La historia documental del siglo XX

1. La formacion del mundo moderno — Ernesto Laclau y Jorge B.
Rivera.

6. América Latina: el fracaso y la esperanza — Jorge B. Rivera.
37. La Revolucion Mexicana — Jorge B. Rivera.

44. América Latina: El dificil intermedio — Jorge B. Rivera.
Universidad Abierta

3. El cuento popular — Jorge B. Rivera.




| Fasciculos, articulos y prélogos no incluidos en las
colecciones del CEAL

El general Juan Facundo Quiroga. Cuadernos de Crisis N° 8, 1974.

Poesia gauchesca. Prélogo: Angel Rama. Seleccién, notas,

vocabulario y cronologia: Jorge B. Rivera, Biblioteca Ayacucho,
1977.

El relato policial en la Argentina. Antologia e Introduccion de Jorge
B. Rivera, Buenos Aires, Eudeba, 1986.

“1900-1920: La sonrisa de las cosas cotidianas. Presentacion de la
revista Caras y Caretas. Presentacion de Goyo Sarrasqueta y Obes,
primer personaje de la historieta nacional”; “1920-1930: Apogeo
de las tiras familiares”; “Entre Sarrasqueta y los 30”; “La década
del 40: los grandes tipos”; “Desde 1930 a la década del sesenta”;
“El humor: renovaciones y replanteos”; “Una compadrada contra
el terror” en: 100 afios de humor e historieta argentinos. Sexta
Bienal. Municipalidad de Cérdoba, 1986.

Borges y Arlt. Literatura y periodismo. Hipétesis y discusiones/2,
Facultad de Filosofia y Letras, Universidad de Buenos Aires, 1992. "

]
Roberto Arlt. Notas sobre el cinematdgrafo, Buenos Aires, Simurg, .y c
1997. Prélogo de Jorge B. Rivera.

Contexto cronolégico de Sudeste: el afio 1962 y Sudeste de Conti
en sus contextos y linajes en: Haroldo Conti. Sudeste. Edicidn critica
coordinada por Eduardo Romano, Madrid, Coleccién Archivos,
1998, pp. 509-533.

Ingreso, difusion e instalacion modelar del Martin Fierro en el
contexto de la cultura argentina, en José Herndndez, Martin Fierro,
Edicién critica (Angel Nufiez y Elida Lois, coordinadores), Paris-
Madrid, Coleccién Archivos, 51, 2001.
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| Colaboraciones periodisticas

Revista Crisis (1973-1976)

Suplemento Cultura y Nacion del Diario Clarin
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Suplemento de Cultura del Diario Tiempo Argentino .
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Television:,

60 anos de
histona sin
archivos

ubre se cumplen 60 afios de la p

El
tran onfpublica de television en la Argentina.
Desde

técnicas aceleradas y politicas publicas sobre medios,

presente digital, de transformaciones

nos parece pertinente preguntarnos por el lugar que
ocupan en la actualidad losfarchivos historicos de la
television argentina. A continuacion reproducimos
el didlogo, que mantuvimos.con integrantes del Area
de Tecnol@gia y Sistemas TA (Radio y Television

Argentind) que se ocupa a digitalizacién de los

.
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Participantes de la charla en Canal 7: Florencia Luchetti, Maximiliano Tocco, Maida Di-
yarian, Ana Lia Rey, Maximo Eseverri, Paola Margulis, Mirta Varela, Maria Victoria Ojeda,
Mateo Gémez Ortega, Javier Trimboli y Fernanda Ruiz.

Re H | M CuadernosdelaReddeHistoriadelosMedios

El encuentro tuvo lugar en el edificio de la TV Publica donde se hallan

=
»
N

los archivos de Canal 7 que conserva material filmico del noticiero desde
la década de 1950, cuando la television se emitia integramente en vivo
y todavia no existia el videotape. El edificio inaugurado en 1978 por la
dictadura militar también conserva las marcas del saqueo y la destruccién
que forman parte de la historia argentina de los Gltimos sesenta afios. La
charla fue en la sala de reuniones y comenzd con una broma sobre quién
de nosotros se iba a sentar en “el sillon de Sofovich”, la constatacion de que
la historia lejana y cercana deja sus huellas en los edificios, los muebles y

las imagenes de televisidn, el producto mas preciado de un canal.

En la charla estuvieron presentes Mateo Gomez Ortega, ingeniero
especializado en Informacién y coordinador de Tecnologia y Sistemas
de RTA; Fernanda Ruiz, licenciada en Ciencias de la Comunicacion,
realizadora audiovisual y coordinadora del drea Web RTA; Maximiliano
Tocco, especialista en preservacion digital y tecnologias de la

comunicacién y responsable de Tecnologia Audiovisual del area Web

™ .‘.‘1'*,'"7'7 <
T IR LB 15 te oo oo oo o0 A0 A8 A8 8§




Participantes de la charla en Canal 7: Paola Margulis, Mirta Varela, Maria Victoria Ojeda,
Mateo Gémez Ortega, Javier Trimboli, Ana Lia Rey, Fernanda Ruiz, Fernando Ramirez Llo-
rens, Florencia Luchetti, Maximiliano Tocco y Maida Diyarian.

TV Publica, Maida Diyarian sociéloga y responsable editorial del area

Web TV Plblica; Maria Victoria Ojeda, estudiante de Ciencias de la

9

Comunicacion y productora de contenidos del area Web TV Publica
y el historiador Javier Trimboli, asesor histérico de la TV Publica con
los integrantes de ReHiMe, Mirta Varela, Ana Lia Rey, Fernando

Ramirez Llorens, Maximo Eseverri, Florencia Luchetti y Paola Margulis.

N4

Mateo Gomez Ortega comenzd explicando las funciones del drea que él
coordina dentro de RTA que, si bien no tiene como objetivo principal la

conservacion y acceso a los archivos del canal, esta realizando al menos

<
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tres tareas que tienen consecuencias directas sobre los archivos. En

primer lugar, la digitalizacion de aquellos que se encuentran en otros

L]

soportes. En segundo lugar, la puesta online de una porcion significativa

»

de los programas que se emiten en la actualidad y de fragmentos de

~

programas histéricos. En tercer lugar, la realizacion de algunos proyectos

.

audiovisuales con la utilizacion de archivos: el ejemplo que eligieron

para mostrarnos fue la edicion de politicas publicas sobre economia que

es
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incluye discursos de presidentes y ministros de
economia emitidos originalmente por cadena

nacional.

afiol|n°1]|2011

La apuesta de los integrantes del drea no deja
lugar a dudas: sacar partido de la transformacion
tecnoldgica para poner en circulacién los Tv Pﬂblica
archivos de televisién. Sin embargo, se trata de CANALSIETE
un objetivo que excede las cuestiones técnicas y

que genera infinidad de preguntas sobre las relaciones entre instituciones
publicas y mercado, la actividad de las audiencias, el rol de la ciudadania y
los mecanismos mas adecuados para llevar adelante esos objetivos, entre
muchas otras. Mateo Gémez Ortega comenzd explicando que “estamos
tratando de que en ese ‘Radio y Television de Argentina’, la ‘y’ no sea la
‘y griega’ sino la ‘I’ de ‘Internet’. Por eso lanzamos un proyecto orientado

hacia las redes digitales ya que pensamos en un esquema de convergencia

,_. .
ﬁ Re H | M CuadernosdelaReddeHistoriadelosMedios

necesario. En un momento donde la television esta yendo hacia el mundo
digital, se abren un abanico de situaciones nuevas en las que hay un
encuentro entre lo que llamariamos las redes de broadcast (las redes de
radiodifusion, sistemas de radiodifusidn, tipicamente television y radio)
con estos otros sistemas, otros medios, como es Internet y también ahora
los celulares, los llamados celulares inteligentes. Estos pasan a ser un actor
cada vez mas importante, al punto que hoy se habla de un post-web o un
post-pc”.

Las fotos que

| acompafian este
© vrsia g : | didlogo

| son gentileza del
* /| T - ! archivo de la

-.: D[jm Tv Pdblica
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ReHiMe Y en este presente que

vos describis, ¢qué lugar ocupan
los archivos, especialmente los

archivos de television?

Mateo Gomez Ortega: Para
nosotros, el espacio web es
también la forma de darle una
nueva dimension a la participacion
de las audiencias que la television
y la radio tienen restringidas

por su misma condicion de tipo
de medio. Especialmente la
televisidn; quizas la radio siempre
tuvo una mayor cercania con sus
audiencias a través del sistema
telefénico. Entonces, una primera
cuestidn de esta vision era
plantear una nueva relacién con
la audiencia. La segunda cuestion
es, justamente, el cambio que
representa para la television la
posibilidad de acumular y poner
sus archivos a disposicion, a
voluntad, a demanda. Sus archivos
pueden ser lo que acaba de salir
al aire hace un minuto, hace

una semana y, por qué no, toda
su historia. Los medios digitales
abren una nueva posibilidad

porque hay un cambio de estatuto

del objeto. Al entrar en el mundo
digital pasa a ser algo disponible,
deja de estar en el régimen de lo
escaso. Ya sea porque reproducirlo
es simplemente hacer un copy-
paste, ya sea porque para
distribuirlo disponemos de todas
las redes digitales para hacerlo
circular. Realmente ahi se nos
abrid un nuevo escenario, una
increible posibilidad para, no sélo
digitalizar archivos histéricos, no
sélo preservarlos, sino pensar
cuales podrian ser sus estrategias
de difusidn, de puesta en

circulacién, y que eso acompaiie 145

a este proyecto de convergencia o

digital, no sélo por lo futuro sino

también haciendo presente esto.

m ¢Hay alguin drea de
preservacion de archivo en el

canal?

Maximiliano Tocco: Es el Area de
Digitalizacion. Todavia estamos
luchando por una estructura que
la incluya pero basicamente es un
plan programético de digitalizacion

y de preservacion digital.
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Mateo Gomez Ortega: Esto
-tenemos que reconocerlo-
arranco con la gestion de
[Rosario] Lufrano y Gustavo

Lépez cuando se conformao un
grupo de asesores y expertos

que estudiaron la problematica y
fueron desarrollando una serie de
documentos que, de a poco, se
estan poniendo en practica. Hemos
logrado hacer dentro de este
edificio el espacio para la guarda
del material histérico, los masters
historicos en los distintos tipos

de soporte desde el filmico hasta
el ultimo blue-ray. Disponer del
espacio fisico para la preservacion
en condiciones de humedad,
temperatura, con carros moviles,

debidamente catalogados.

Mmsn porque en realidad

cuando decias lo de Area de
Digitalizacion, pareciera que
€s0 No es, necesariamente,

preservacion.

Maximiliano Tocco: Si nos
referimos a lo que es guardar
el material, hablamos de

“conservacion” del soporte

fisico. Cuando hablamos de
“preservacion” digital del
contenido del soporte fisico, es
otra cosa. Hacemos las dos cosas,
conservacion y preservacion.
Necesitamos la conservacion
porque el tiempo arruina los
soportes fisicos antes de poder
transferirlos a un formato digital.
Después esta la otra discusion de
si el formato digital reemplaza o
no el soporte analdgico. Nosotros
guardamos todo. Pero el analdgico
se deteriora y el digital no,
entonces tenemos todo un plan
armado —esto viene funcionando
desde hace un afio y medio o
dos- para ir digitalizando. Este
afio se termind esa béveda de
conservacion de los soportes

audiovisuales.

Mateo Gomez Ortega: Una cosa

no menor es que se incorpord hace
poco el dispositivo necesario para
digitalizar toda la parte filmica:

un telecine con lo necesario

para armar toda la cadena de
produccién, desde ese filmico hasta
un material audiovisual de alta

definicion debidamente catalogado.



Fernanda Ruiz: Quizas hay

cosas que nosotros tenemos
naturalizadas que por ahi estd
bueno definir. Mateo siempre
habla de cual es la politica
institucional respecto de los
archivos histdricos definiendo tres
ejes. Por un lado la conservacion
y por otro lado, la preservacion
digital. Y una tercera via es la
democratizacidn de esos archivos
histdricos, lo cual supone una
politica muy compleja de llevar
adelante, porque conviven una
cantidad de idearios respecto de
la propiedad de esos archivos. Eso
ocurre en todas las instituciones
y también, por supuesto, en ésta.

Esta institucion ha sido devastada

por las sucesivas gestiones. En

el archivo histérico de Canal 7

hay piezas que han sido robadas,
deterioradas, quemadas. En la
dictadura hay historias realmente
dramadticas acerca de como
guedaban a la intemperie o
cuando se mudo el edificio de
Canal 7 acd en el afio ‘78 hubo
quienes dijeron “éCon esto qué
hacemos?”. “Eso tirenlo”. Tirenlo
implicd que hubo gente que lo
agarrd y después lo trajo, o lo
agarrd y no lo trajo nunca. Lo que
pasé con este pais en términos de
devastacion también ocurrid con
el archivo de este canal en 60 afios

de historia que esta cumpliendo.

147
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Historia institucional

W éExiste o tienen previsto

hacer una historia institucional del

canal?

Maria Victoria Ojeda: Para
conmemorar los 60 afios estd

en marcha un proyecto donde
participan muchas areas del canal.
Pero vamos a ver qué resulta
porque se necesitan muchos
materiales que aun no estan
digitalizados. Es un trabajo que va

lento pero si, estd pensado.

m Hay una cantidad de

informacion sobre el canal a la que
es muy dificil acceder si alguien
quiere investigar. Por ejemplo,

mas alla de los programas, nos
preguntamos donde se pueden
consultar documentos, materiales
escritos. Ni siquiera sabemos qué

hay.

Maximiliano Tocco: No hay.
Justamente yo me encontré con el
problema de tener que saber de
los derechos de los programas. Fui
a ver dénde esta el archivo legal.

Parece ser que detras de esa pared

(sefiala una pared de la sala) hay
algo que estd ahi desde el 2000
hasta ahora. Sobre los otros 49

afios, no hay nada.

m Eso implica hacer un

doble trabajo: una genealogia de
lo que hay escrito y lo que hay en

imagenes.

Fernanda Ruiz: Este tema que
abria recién Maximiliano Tocco de
los derechos, es muy complejo.
Hay campos que son muy faciles

de definir. Por ejemplo, lo que 149

son noticias, por la propia ley ™

Noble de Propiedad Intelectual,
del “estimado” Roberto Noble. A
principios de siglo [1933] saca la
ley de que todo lo que es noticia
es de dominio publico. Por ende,
todo lo que hicieron los noticieros
de Canal 7 en estos 60 afios es de
dominio publico. Y la posibilidad
de digitalizarlo y difundirlo no
tiene restriccién a los derechos
de propiedad intelectual. Pero
una ficcion, en cambio, tiene una
superposicion de derechos de

propiedad intelectual de infinidad

pens NIHOY
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de actores. Entonces eso implica
ir a “Legales” a ver qué decia el
contrato del teleteatro Rosa de

Lejos, por ejemplo.

Maximiliano Tocco: Si era una
coproduccion o no. Entonces
podemos o no podemos subir eso

ala web.

W Bueno, todavia no

circulan los libretos de Chispazos
de Tradicion [el radioteatro de
José Andrés Gonzalez Pulido
emitido durante la década de
1930]. Sabemos que existen y sin
embargo no circulan porque estan

en la familia.

Maximiliano Tocco: Va mas alla

de la cuestion de propiedad
intelectual. Sobre una pieza
audiovisual hay un montén de
derechos superpuestos. Entonces

si lo emitis seguis teniendo que
pagar canones a SADAIC, Asociacidon

Argentina de Actores, etc.

Noticias y enlatados

ReHiMe ¢V con las cosas que se

estan emitiendo en este momento,
cual es el criterio para decidir qué
es lo que se guarda, qué es lo que

se sube a la web?

Maximiliano Tocco: Este canal

tiene dos grandes dreas, como

casi todos: lo que es noticias y lo
que es “artistico”. Cada una tiene
criterios de trabajo distintos para
generar archivo. Algunos usan un
criterio mas amplio porque un
archivo hoy significa materia prima
para cosas que se producen. De
hecho, con el archivo se hacen

casi el 60, 70% de los contenidos
gue uno ve en la television todo

el dia. A veces con un archivo que
es de hace un mes: eso también

es archivo. Cada canal lo clasifica
como archivo de actualidad,
histérico, internacional, etc. El
archivo de envasados, por ejemplo,
va guardando todos los programas.
No guarda la publicidad, en
cambio. Sdlo si existe un pedido
de un productor se guardan los
bloques completos. Lo mismo

sucede con el noticiero, pero con



otras particularidades. El noticiero
tiene crudos (crudos de cdmara,
de las agencias internacionales,
de los moviles, de los puntos fijos
coaxiles). Pero en ese caso existen
moviles del canal y también de
agencias internacionales. ¢ Qué
decido guardar? En esa decision
se evalla si Reuters o Associated
Press lo van a tener después. Pero
de la produccion del canal en
crudo (mas alla de lo que se edita
y emite) se guarda segun criterios
periodisticos de cada canal.
Acid, generalmente, se guardan
bastantes crudos pero a veces por
desperfectos técnicos, se pierde
algo. Sin embargo, en general,
hay una politica de guardar todo
lo emitido sin [videolgraph; se
guarda siempre sin graph porque
es algo que vuelve perecedero ese
contenido audiovisual. No hablo
de la hora, el archivo se hace sin

la hora.

ReHiMe: O sea que ustedes

catalogan ese material atendiendo
al criterio de recuperarlo para

producir otros programas.

Maximiliano Tocco: Dos criterios:

el periodistico, para los archivos

de noticiero, y el de envasado.

No hay una gran catalogacion en

el archivo de envasados sino que
es una descripcidon muy basica

de lo que el productor dice que
paso. El productor no lo hace

con el diccionario de lenguaje
controlado. El noticiero es un poco
mas cuidadoso con la catalogacion
(estamos hablando del archivo que
se hace dia a dia), pero tampoco
tienen un manual de estilo. No lo
tiene el canal 13, no lo tiene nadie,

porque no se hace habitualmente.
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Archivos publicos de la TV Publica

RefilMe: Pero en el caso de

ustedes, al pensarse como un canal
publico, diferenciado en otros
aspectos de los canales privados,
éles parece que hay alguna légica
0 que podria haber una légica de

conservacion distinta?

Maximiliano Tocco: Por una cierta
miopia, los canales privados le
han dado poca importancia a

los archivos histdricos. Canal 9

se deshizo de todo y lo mando

al Museo del Cine. En el Museo
del Cine también esta Sucesos
[Argentinos]. Canal 13, no. Canal
13 entendid la potencia del
archivo, de hecho tiene una seiial
entera —Volver- que compro a
precios muy econémicos otros
archivos. Entonces, équé sucede?
Los canales privados manejan todo
esto con una légica de necesidad
operativa del canal. Si nosotros
quisiéramos ver solamente las
cosas con necesidad operativa,
manejariamos el noticiero con una
base de datos de quince campos,

y probablemente unos siete, ocho

campos en la de envasado. Para
lo que operativamente necesito.
Pero si vamos mas atras, como
éste es un canal publico, esto es
patrimonio histdrico y tiene que
sobrevivir a nosotros. Entonces
tiene que ser descripto de tal
forma que el paradigma cultural
en el que estamos inscriptos

no sesgue, de forma que le

sirva a otra persona que vaya a
investigar o producir sentido en
el futuro. Ahi nosotros tenemos
esa doble lucha. Porque tampoco
podemos hacer una clasificacion
sofisticada que luego complique
el funcionamiento operativo del
canal. El canal tiene que poder

trabajar con este archivo.

Mateo Gomez Ortega: En el caso
del noticiero la cantidad de horas
que se guardan también esta en
directa relacién con la capacidad
practica de la gente de archivo
de poder procesar, en tiempo
real, esos crudos y las sefiales
que se estan bajando. Porque si

no fuera asi y, de las 150 horas

153
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Paloma Efron (Blackie), directora de Canal 7 entre 1954 y 1955, conductora de ciclos musicales,

en esta foto y en las paginas siguientes.
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diarias que llegan de las distintas
vias, solo se pudieran revisar 72,
se empezaria a armar una cola al
infinito. Entonces, hay un proceso
que tiene que ver con la cuestion
de que la televisidn no tiene
descanso que esta relacionado con
la capacidad operativa y obedece a

razones sencillamente practicas.

W Y écuéntas horas estan

guardando por semana?

Maximiliano Tocco: Envasados
[artistica] graba los programas que

se emiten.

Fernanda Ruiz: Fijate que ese
nombre (“envasados”) esta
condenado a muerte. Hay un drea

que se llama “tape”...

Maximiliano Tocco: Habia un
tiempo en que la television no

tenia archivo, porque no se podia



grabar lo que uno hacia. Tenias
filmico para armar el noticiero

pero los programas se hacian en

vivo, la publicidad se hacia en vivo.

Después aparecen los primeros
formatos electrénico-analdgicos.
Los yanquis en el cincuenta 'y
pico empiezan a grabar todo

lo que hacen. Entonces en la
publicidad ya no sale el tipo con
el cartel temblando porque la
tienen grabada. Por eso se llaman

“envasados”, venian enlatados.

Mateo Gomez Ortega: De hecho,
los primeros envases eran “sefiores
envases” realmente pesados.
Entonces, hay diez, once horas
que se emiten, que es lo artistico.
Y hay otras seis de noticias. Pero
después estd todo el resto: el
recorte. Los retazos que sobraron,
que en el caso del noticiero se
guardan. A veces en los enlatados
esta lo que se edité y escenas que
se sacaron. Eso a veces queda y

otras veces se graba encima. A
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veces se encuentra material que

esta catalogado como “auxiliar”.

m ¢Existe algun criterio

general? ¢O algunos programas lo

hacen y otros no?

Maximiliano Tocco: No hubo. No
hubo en 60 afios y ahora hay uno...

mas 0 menos...

Fernanda Ruiz: Hay dos vias de
guardar lo que se esta haciendo en

este momento. Una es el formato

XDCAM o el Beta en el cual se
guarda el programa en nivel de
resolucidn alto, de broadcast. Por
otra parte, si ustedes entran a la
web de Canal 7, se van a encontrar
con todos los programas del ultimo
afio y medio, practicamente en

un 90%. La programacion diaria

se sube en calidad viable para
Internet que esta optimizada por

unos cddecs para permitir una 157

buena calidad de imagen. o

Esa es otra linea de trabajo y de

difusion.
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Audiencias y ciudadania

Fernanda Ruiz: La Mediateca de
Canal 7 http://www.tvpublica.
com.ar/tvpublica/mediateca y el
canal de Youtube es un reservorio
donde estan todos los programas
desde 2010. La respuesta de la
ciudadania a ese trabajo que lleva
nada mas que un afio y medio
(que en 60 afios de historia es muy
poco) es enorme: pasamos los

15 millones de veces que alguien
hizo play en algun programa de la
Television Publica desde febrero
del 2010. De esos quince millones,
el primer millédn nos costé cuatro
meses de trabajo. Ahora estamos
en 1.700.000 visualizaciones por
mes. El crecimiento es progresivo.
Y estamos llegando al millon de
seguidores en las redes sociales.
Es una comunidad que ademas

va creciendo en su capacidad de
didlogo sobre los contenidos que
la television propone. Los primeros
le hablan al video pero después
discuten entre ellos y escriben
varias paginas de argumentacion.
Van creciendo los debates con
capacidad de argumentacion de

la gente. Y ademads, esto es una

politica institucional: prestarle
atencion a ese debate de la
ciudadania con respecto al video.
Ahora se abrié un ciclo nuevo
conducido por Adrian Paenza
sobre temas muy dificiles de
discutir: despenalizacién del
aborto, eutanasia, despenalizacion
del consumo de drogas...temas
muy complejos. Paenza trae
grupos de cientificos de las mas
diversas areas y la gente va
opinando. Lo primero que me
dicen es que la gente va a votar
por si 0 por no una consigna. Eso...

es una limitacion.

m La gente escribe varias

paginas y le hacen poner si o no.

Fernanda Ruiz: Pero équé es lo
gue emerge ahi? El mecanismo
tipico de la television. Decime,
¢élo echamos de la casa de Gran
Hermano, si o no? ¢Aborto si o
no? ... Pero las autoridades lo
entendieron y lentamente vamos
haciendo que se considere una
cuestion cualitativa que apunta a

una participacién mas profunda.


http://www.tvpublica.com.ar/tvpublica/mediateca/
http://www.tvpublica.com.ar/tvpublica/mediateca/

Unidad Movil. Transmisién oficial, 1963.
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Entonces, van a votar por si o por

no, pero ademas van a argumentar
y seguramente se va a armar un

debate tremendo.

m Y en términos de archivo,

o en términos del canal, iqué
implica, siendo un canal publico,
usar Youtube como herramienta
de acceso al material? Es decir, un

servidor extranjero, privado.

Mateo Gomez Ortega: Nos

produce algunas dudas. Por lo
pronto, estamos felices de haber
gestionado en Youtube un espacio
como el que tenemos: no tener las
restricciones que tiene un usuario
comun. Nosotros podemos poner
una cantidad ilimitada de videos
de duracién ilimitada. La realidad

es que en Argentina no existe una

plataforma que pueda soportar
la cantidad que hemos subido y

1.700.000 descargas mensuales.

Fernanda Ruiz: Son 18.000 videos

subidos en este momento.

Mateo Gomez Ortega: Realmente,
esto creo que excede el objetivo
de la charla, pero estamos ante
la emergencia de servicios
necesariamente globalizados que
superan toda posibilidad, inclusive
de empresas especializadas del
ramo. Porque para poder brindar
un servicio asi, que a escala
planetaria uno ponga un video y,
estés donde estés, des un clicy lo
veas... Bueno, hace falta un nivel
de inversidn y una tecnologia que

es de otra liga, otra escala.



Modelos o experiencia sui generis

ReHiMe: : Ustedes saben cémo

estan funcionando respecto de ese
punto otros canales publicos del

mundo?

Mateo Gomez Ortega: Si, la

BBC tiene su espacio, la gran
mayoria de los canales publicos,

la Deutsche Welle también tiene
su espacio. Por supuesto, puede
gue en algun punto estén mas
avanzados en el sentido de tener
algo equivalente propio. Pero no
es algo que no hayamos debatido
internamente. También nos
preguntabamos si, de haber tenido
la posibilidad técnica de subir los
18.000 videos a un espacio propio,
se hubieran producido 1.700.000
descargas mensuales. Hay algo
gue termina siendo una especie
de trampa. A mi, personalmente,
tampoco me gusta Facebook, y sin
embargo... Si yo armara algo con la
misma estructura informatica de

Facebook, éseria Facebook? No.

W Es interesante lo que

decis, porque se invierte la

argumentacion. Yo te preguntaba
por qué estan en Youtube y vos
me estds dando los argumentos
por los cuales no dejar libre ese
espacio de Youtube teniendo la

opcion.

Fernanda Ruiz: Exactamente.
Nos sorprendid la gente de
Google América Latina cuando
nos dijo el afio pasado que Canal
7 era el principal proveedor de
contenidos audiovisuales de la 161
region. Claro, lo que quiere Google
es monetizar ese sitio. Dicen:
“ustedes acd tienen millones y
millones de personas haciendo
click, vendamos algo... una Coca-
Cola”. Pero nos pasa también con
las empresas privadas que nos
brindan servicios de telefonia o

lo que fuere: nos quieren vender
un servicio de television en vivo
por Internet y me dicen “y vos

con esto, como servicio adicional,
podés cobrarle al usuario que
quiere ver tal programa en una
franja determinada...”. Todo el

tiempo nos orientan a restringir
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para cobrar. Esta es una institucion
que hoy esta, como todo el Estado
argentino en general, en proceso
de reconstruccion. Y hoy este canal
estd pudiendo decir esto: “no me
interesa cobrarle a la persona

que va a ver el partido de la Copa

Ameérica por TV Publica”.

W Lo que ocurre es que hay

distintos modelos de concepcidén
de television publica. Por ejemplo,
no todos los canales publicos en
el mundo tienen la misma politica
acerca de cémo conservar y cémo
volver accesibles los archivos.
Entonces la pregunta es si ustedes
tienen un modelo o cual piensan

que es la mejor via para hacerlo.

Mateo Gomez Ortega: En
Alemania, el canal publico es una
red importantisima, es una red
regional y a su vez con un canal
federal. La situacién de la derecha
imperante hoy en Alemania les
obliga a mantener los contenidos
en Internet por un maximo de
siete dias: a los siete dias tienen
que bajarlos. Esta “libertad” que
nos estamos tomando de tener

tantos videos y descargas en

linea, en algin momento genera
reacciones de la magnitud de las
que hoy vive nada menos que

la Republica Federal Alemana.
Porque ademas hay un debate
sobre el valor. Youtube no nos pide
una contraprestacion por este
servicio, Facebook tampoco. Y sin
embargo, no hay ninguna duda de
que lo que estamos haciendo y lo

que hace Facebook genera valor.

ReHilMe: Mas alla del caso que

decis de Alemania, nosotros
pensabamos: ¢es funcién de

un canal de televisién volver
accesibles sus materiales?

Porque una cosa es la politica

de la BBC, que tiene un trabajo

de archivo sistematico para la
produccién pero que también esta
abierto para los investigadores.

Y otra cosa es Francia, donde el
sistema de radio y television de

la ORTF [Office de Radiodifussion
Télévision Francaise] pone al aire la
programacién pero es la Inatheque
de France el lugar a donde van a
parar los archivos publicos. Y es
alli donde, si uno quiere, puede
acceder a mirar los archivos para la

investigacion.



Mateo Gomez Ortega: Yo creo

que a partir de las redes digitales
eso va a cambiar. Y mi opinion

es que todo lo que salga al aire,
hay que ponerlo en circulacion.
Porque ademas, si en el mundo
analdgico el problema era el
envejecimiento de las cintas, hoy
en el mundo digital tenemos un
problema equivalente, que es el
famoso cddec. El algoritmo que
hace que ese producto se haya
convertido en informacion, se
haya digitalizado. Y todavia mas,
el algoritmo que después de

ese proceso lo comprime. Para
decirlo mas simplemente: hay dos
transformaciones matematicas.

La primera es la que lo transforma
en informacion, en descripcion,

y como esa informacion es

demasiado grande, inmanejable

desde todo punto de vista, viene
la segunda transformacién que
consiste en reducir el tamafio

de esa informacién. Son dos
operaciones de complejisima
matematica sobre el producto,

y el algoritmo elegido es uno;

no quiere decir eso que en 10
afios ese algoritmo siga estando
vigente, siga siendo posible volver

a recuperar el audio y video.

Maximiliano Tocco: Para pensarlo
de una manera mas simplificada,
piensen que asi como habia antes
cassettes, vinilos o, yendo al
mundo del broadcast profesional,
un Beta o un U-matic... Se vuelve
tan museoldgico el tape y su
contenido como el equipo que

lo reproduce. Lo que Matias

esta diciendo es que ahora
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hay un software que es un
descodificador ldgico (cédec es
codificacién-descodificacion)

y la descodificacion es como si
fuera esa U-matic. Y lo tenés que
preservar porque si no, mafiana
no podés acceder al material.
Retomando la pregunta sobre los
modelos -no sé si es soberbia o no-
pero creo que nosotros tenemos
los elementos conceptuales,
tedricos y el conocimiento practico
como para poder hacer escuela
nosotros mismos. Y no quiero que
suene soberbio pero con respecto
al INA [Inathéque de France],

al modelo de la BBC, al modelo
de Brasil, del resto de la region,
de los yanquis... donde quieras,
nosotros estamos trabajando con
una profundidad en el estudio de
los cédecs para elegir un formato
de preservacion digital —que ya

lo tenemos elegido- para que nos
habilite estas pautas: en veinte
afios quiero seguir teniendo la
posibilidad de descodificar esto.
Entonces, ¢hasta donde tiene que
estar publicado ese codec para
gue yo pueda generar mi propio
descodificador, en qué formato

fisico voy a almacenar? Eso nos

lleva a muchas luchas. Porque a
veces querer hacer algo que sea
lo mas abierto y libre de acceso
te lleva a estar en contra de los
estandares de la industria en
equipamiento e infraestructura.
Tenemos esta tensidn: no
podemos desarrollar el codec en
comunidad, y correr el riesgo de no
contar con el soporte porque las
grandes marcas de broadcast son
las que hacen que hoy en dia la
gente prenda la tele y lo vea. Aln
asi creo que estamos manejando
bastante bien esa doble tension,
porque nos estamos tomando el
trabajo de investigar cosas que no
son comunes que uno investigue:
nos ponemos a investigar el
cddec. ¢Qué empresas del mundo
del broadcast o qué organismos
llevan la documentacion? éQué
marcas nos quieren ofrecer

eso? Incluso en las discusiones
con la gente del INA que vos
nombraste: han venido, hemos
charlado y ellos tienen cierta
postura de “vamos a evangelizar
al aborigen”, vamos a mostrarle
cdmo tienen que hacer las cosas
como si nosotros no tuviéramos

la capacidad de analizarlo. Porque



pasa algo curioso: el recurso

audiovisual que se necesita tener
disponible en una estructura de
broadcast, que en nuestro caso es
digitalizar el archivo histodrico, ha
empujado a una modernizacion

de toda la estructura. Nos obliga

a tener que elegir y pensary

les ha pasado a otros paises de
Latinoamérica decir “bueno, tengo
gue comprar la ultima tecnologia
de broadcast, de MAM (Media
Ace Management) que son los
que nos llevan a digitalizar todo
realmente. Y muchos paises toman
la decision luego de ver qué hacen
los yanquis”. Nosotros nos estamos
tomando un tiempo para comparar
toda la infraestructura. Por lo
tanto, ponemos un poquito de

trabas cuando viene gente del INA

y nos dice cémo se hace. Creo que
no lo estamos haciendo mal para

el presupuesto que tenemos, que
hoy en dia es mucho mas de lo que
se tuvo nunca. Este es el primer
trdnsfer que hay en una institucion 165
publica en Argentina. Siempre

lo tenian Cinecolor, Metrovision,
empresas de postproduccion
privadas pero comprarlo para 6000
horas de archivo filmico, es un

logro muy importante.

ReHilMe: ¢ Qué politicas tienen

para el telecinado?¢Con qué

prioridades se manejan?

Maximiliano Tocco: Elaboramos
una matriz pensada para elegir
gué vamos a hacer primero y

qué después. Como sefialaba
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Fernanda, los productores no
pueden imaginar otro mundo
que no sea el del dinero y nos
plantearon que habia que
seleccionar lo que tiene mas valor.
Y no, nosotros vamos a digitalizar
todo. Porque yo no puedo decidir,
por el paradigma de hoy, que
algo es mas importante o nada
importante. Es como si alguien
hubiera tirado todos los folletines
porque eran un producto cultural
bajo. Tenemos algo que nos va a
acuciar que es el deterioro fisico
del soporte. El deterioro a veces
no es cronoldgico: el filmico, la
cinta audiovisual magnética de
1972, el cuadruplex, o la de 1979
que puede ser un VTR y distintas
marcas que por ahi una salié peor
que otra, el U-matic, que es un
formato de los ‘80 anda mucho
peor, se estd descomponiendo,
tiene compromisos mecanicos
peores que uno de diez afios
antes. Entonces nosotros
primero vamos en orden
cronolégico, comenzando por un
filmico de 70 afios que se esta
deteriorando, con compromisos
de reproduccién. Después, a

eso le cruzamos este tema de

las variables de las marcas, las
partidas. Después también vamos
a las necesidades operativas que
pueda tener el canal y también

a determinada politica que se
decidié en conjunto con Tristan
[Bauer]. Canal 7 siempre fue

el duefio, el enunciador que
transmitia el discurso del poder
ejecutivo. Entonces tenemos las
cadenas nacionales. La cadena
nacional es algo que tenemos
que poner en disponibilidad.
Nosotros lo tomamos como

un ejercicio, de ciudadania, de
memoria ciudadana. De manera
que, por un lado, priorizamos la
conservacién quimica y por otro
lado, consideramos algo que tiene
que ver con el contrato de lectura
del canal, con lo que se espera
—0 nosotros pensamos que se
espera- de una mirada historica.
Y después tratamos de seguir

con absolutamente todo: cadena
nacional, mas lo que se rompe y

después absolutamente todo.

Fernanda Ruiz: Para nosotros
es una responsabilidad politica
de este canal. Ojald que todas

las gestiones que sigan asuman
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con la misma responsabilidad la
democratizacién de los archivos
historicos. Estamos tratando

de construir una impronta muy
fuerte en cuanto a las cadenas
nacionales. Hicimos un primer
video de un tema que fue el de
las politicas econémicas y el rol
del Estado. Aparecen presidentes
—desde Perdn hasta Cristina-
hablando del rol del Estado en las
politicas econdmicas. Pero con
respecto a la democratizacion

de los archivos histdricos, y
especialmente de las cadenas
nacionales (de las cuales ya hay
500 horas digitalizadas y tenemos
mil cintas por digitalizar en un
proyecto de aca a un afo), es muy
importante para nosotros que esos
archivos estén a disposicion tal
cual estan -qué dijo exactamente

Martinez de Hoz- y que se puedan

J

@ Esciteres y Mundiales

)

hacer todas las ediciones que se
le ocurra a la Televisién Publica,

a una Universidad y a todos. Pero
que ese discurso, lo que dijo ese
hombre en ese momento, quede
tal cual y confiar en que hay una
ciudadania con un conocimiento
suficiente de lo que significa ser
argentino para leer ese material
por si mismo. No tener que
construir mediaciones y explicar
la historia, sino que interpelamos
a una ciudadania que sabe, que
entiende y que lo vivié. Mostramos
este video en la Feria Del Libro

y se juntaron alrededor de
doscientas personas en el stand
y la gente empieza a opinar con
todo un conocimiento tedrico y
experiencial de lo que fue vivir
esas épocas con esos ministros de

economia.

167

pens NIHOY

Happ

10151}

1102|T.u| TOYE



afiol|n°1]2011

listor

d
der

ReHIM

=
o)}
00

Legislacion sobre Archivos

ReHitVe: Y pensando los archivos
desde ese punto de vista, con
criterio de ciudadania, de su valor
histdrico, ¢ ustedes como ven el
hecho de que los archivos sean
objeto de un tratamiento de Ley?
Tal como existe en otros paises

o como hay con otros bienes
culturales (la obligacién de que se

conserve en la Biblioteca Nacional

un ejemplar de cada libro editado).

¢Qué les parece la posibilidad de
que se conserve el archivo del

canal de esa manera?

Mateo Gomez Ortega: Habria

que formular esa pregunta pero
pensando como se formula eso
en el mundo digital. Inclusive el
concepto de catalogacion porque
la catalogacion tal como la vemos
hoy, donde uno toma la unidad y
llena campos, creo que hoy esta
ampliamente superada. Porque
ese material puesto en circulacion,
puesto en una red, usado de una
forma, usado de otra, con las
facilidades con que uno puede
copiar y pegar cinco minutos

de aca y alld y crear lo que uno

llamaria una obra derivada... éPero
podemos hablar de obra derivada?
No hemos tenido los recursos
pero nos gustaria mucho empezar
a trazar la cartografia de lo que

el canal ha puesto en circulacién.
Tenemos la hipdtesis de que es
mas importante esa cartografia de
las cosas puestas en circulacion
que los campos que alguien pueda
haber imaginado para una pieza

audiovisual.

ReHilMe: De todas maneras
pensabamos en la cuestion de
conservar, incluso, el flujo de

lo que se emite por television

en este momento. Para los
investigadores es sumamente Util
acceder a lo que el publico vio en
un momento determinado, como
salié exactamente al aire, con la

publicidad incluida.

Maximiliano Tocco: ¢ Pero eso
ustedes se lo pedirian a Canal 7

solamente?

ReHiMg: No, a todos los canales.



! ﬁ“

Discurso presidencial de Arturo Frondizi.

Maximiliano Tocco: A mi me

hablé la gente de la comision de
patrimonio, pero no planted una
cuestion clara de qué implicancias
tendria para nosotros que el
archivo de Canal 7 fuera declarado
patrimonio. Nosotros podemos
llegar a tener miedo de que
alguien diga “ahora se congela
eso y no se puede hacer obra
derivada”. Es un riesgo porque
ocurren disparates de todo tipo

con la obra en general.

RefiMe £n Ia discusion y redaccién
de la ley de Medios, la cuestion

de los archivos no recibié un

lugar relevante. Y sin embargo,

hay experiencias de ese tipo:
paises donde por ley se archiva
efectivamente lo que se emite por
television y proyectos como los de
la Unidn Europea que, obviamente,
son costosisimos, gigantescos,

y que implican conservar
practicamente todo lo que Europa

emite. Yo no sé si ustedes piensan
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gue eso sera viable e interesante.
Y si habria posibilidades de

plantearlo a nivel regional.

Mateo Gmez Ortega: Yo creo

que si. Porque se podria estar
archivando esa sefial televisiva

en muy distintas calidades,

y el degradé de calidad esta
absolutamente emparentado con
el costo econémico. Entonces me
parece que hoy estan dadas las
condiciones para plantear una
cosa asi. Si hoy fuera impensable
guardar una cierta calidad, si se
puede guardar otra. Y en la medida
en que el avance tecnoldgico

te permita ir guardandolo en

otra —cosa que es perfectamente
previsible porque el costo por hora
de guarda digital viene bajando
sustantivamente de precio- es algo
que excede a un canal y debiera
ser una politica general de todos

los canales.

Fernanda Ruiz: A mi me parece
que en general las leyes, como
la Ley de Medios o la Ley de

Medicamentos (se ha volteado
a un gobierno democratico por

intentar hacer una ley como

ésta), hacen al fortalecimiento

y crecimiento institucional.
Entonces, no solamente estaria
de acuerdo en generar una

ley respecto de esto, sino que,
indudablemente, es el momento
politico de plantar ciertos mojones
sobre cuestiones de tanta
relevancia en el pais. Ademas,
hay un contexto regional muy
propicio para esto: los medios
publicos de la region estamos
entramando nuestro trabajo. Hay
un movimiento que trasciende lo
que pasa en la Argentina y que se
va potenciando mutuamente. La
Ley de Servicios de Comunicacion
Audiovisual estd siendo un
hervidero en los paises que
todavia no la tienen y en otros,
como Ecuador, la estan tomando
como modelo fundamental.
También en Bolivia. Brasil no

esta pudiendo porque no esta
pudiendo con la pulseada con

los medios concentrados. Pero si
esto mismo lo pudiéramos hacer
aprovechando este momento
politico tan fuerte en cuanto

a politicas de la memoria...
generales, no sélo con respecto a

television...



ReHiMe: : Ustedes tienen

contactos, redes con otros canales
de la region? ¢En quiénes estas

pensando?

Fernanda Ruiz: En este momento
existe un proyecto incipiente

gue abarca a las radios publicas
nacionales de América del Sur.
Hay nueve paises trabajando en
conjunto con sus radios nacionales,
salvo Chile, que no tiene radio
nacional (la privatizacion en

Chile se da en muchos aspectos),
pero se va a incluir con una radio
universitaria, porque la politica de
la UNASUR tiene como objetivo
integrar, por encima de todas

las cosas, también a Chile. Y se
esta trabajando también en la
construccién de un portal de

Internet donde converge el trabajo

de estas nueve radios publicas
nacionales y el tema del archivo
historico de esas radios publicas
nacionales es un tema crucial del
proyecto. A la vez, en otros paises
—no en todos, pero por ejemplo
en Brasil, Venezuela, la radio -
publica que ya estd involucrada
tiene un canal publico hermano
como Radio Nacional tiene Canal
7. Hubo un intento de hacer
esto con las agencias de noticias,
con las hermanas de Telam,

pero eso quedd sin concretarse.
Hubo también encuentros de
televisiones publicas de América
del Sur.
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La narracion histdrica audiovisual

ReHiMe: ¢ Y c6mo estén pensando

concretamente el valor del archivo

para construir historia?

Javier Trimboli: Vale la pena
aclarar que conozco mucho lo que
hacen ellos [los integrantes del
Area de Tecnologia y Sistemas],
pero cuando nosotros hicimos
Huellas de un siglo durante el afio
2009, la situacion era bastante
distinta. De hecho, son veinticinco
capitulos que se hicieron sin
acceder al archivo del noticiero. No
pudimos acceder a nada. Lo que
ustedes [los integrantes del Area
de Tecnologia y Sistemas] estan
contando es maravilloso, porque
demuestra por un lado el grado de
inversidon que ustedes ya tienen
en el asunto y el dominio que es
tanto técnico como politico. En

el caso nuestro, nosotros hicimos
toda esa serie sin poder usar nada
del noticiero. Usamos solamente
una pieza de envasados del canal
porque no teniamos permiso para
acceder. Evidentemente habla de
un momento de débil soberania

politica sobre el archivo. Entonces

ahi tuvimos una falencia que
intentamos solucionar apelando a
cantidad de cosas. Para hacer un
trabajo sobre Corrientes en 1999,
gue para mi es excelente, fuimos
a Corrientes a buscar videos
caseros, VHS de maestros que
habian grabado la Plaza Dignidad
o el corte del puente y bueno...
salio feo. Nos gusta eso, que sea
tan feo que embecellece. Esa fue
una experiencia. Y ahora estamos
embarcados en un proyecto que

es sobre el siglo XIX, la Guerra del
Paraguay, que nos coloca en otro
registro. No obstante, hay otros
nuevos proyectos que harian uso
del archivo, asi que es maravilloso.
De todas formas hay algo que

a mi me parece interesante y

es cierta desproteccion de los
archivos también por el lado de

los historiadores. Nos pasé con un
episodio en particular, y que nos
interesa mucho contar, porque nos
trajo muchos problemas. “El malén
de la Paz” es un capitulo donde
bajan Kollas desde Humahuaca hasta
Buenos Aires en 1946.

Hicimos ese capitulo y dijimos



“bueno, a ver qué sabemos”. Es

un episodio que tuvo muchisima
prensa, durante dos meses estuvo
en todos los titulares y también fue
muy filmado. Marcelo Valco, que es
un investigador de la Universidad
de las Madres de Plaza de Mayo,
nos pasa el dato de que en el
Museo del Cine hay diez segundos
del programa de [Juan José] Soiza
Reilly, de Odol, que lo filman en

San Antonio de Areco cuando se
juntan con mapuches. Buscamos
de todo, pusimos a trabajar a todo
el mundoy lo encontramos. Esos
diez segundos estan, el resto es
foto pero conseguimos eso. Ahora,
¢a qué me refiero cuando digo “el
abandono de los historiadores”?
Nadie habla de ese tema. Martinez
Estrada, por quien tengo un gran
respeto, se hubiera podido hacer un
banquete con esto, aparte de que
era un antiperonista furioso. Y no lo
menciona. NiJosé Luis ni Luis Alberto
Romero. Ya nadie habla del tema
del Malén de La Paz, esta ignorado.
¢Qué estoy queriendo decir? Hay
un cierto culto por lasideas en la

Argentina, que de tanto gusto por las

ideas se saca de encima los archivos.
Porque los archivos empiojan las
ideas. Cuando un historiador se
sumerge en un archivo, las ideas ya
no “cierran”. Entonces, ocurre con el
archivo filmico, pero también otros

archivos quedan relegados.

ReHiMe Vos decis que ahila

television no cumpliria un trabajo
solamente de divulgacién sino
también de reescritura de algunos
temas a partir del uso de archivos no

revisados por los historiadores...
173

Javier Trimboli: Si, para mi si. Quizas o

es algo muy bastardeado, algo
mucho mas complejo, pero hay
algo del retorno de lo real que la
television puede hacer y muchas
veces, contra una tendencia en
nuestra cultura que es idealista.

A mi me encanta Sarmiento pero
esa frase de que “a los hombres los
degiellan, a las ideas no” impone
estaidea de que lo que importa
son las ideas, no lasimagenes, no
los hombres. Porque ahi se pone a
prueba el materialismo. Hay algo

del archivo que es materialismo,
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gue hoy se hermana con esto que
estoy escuchando de ustedes, que es
maravilloso por este nuevo momento
y por todo lo que puede producirse.
Asi que a mi me gusta mucho.
Cuando hicimos, por ejemplo, lo de
las pobladas de Cutralcé y Mosconi,
no tuvimos nada del canal. Al mismo
tiempo si teniamos el trabajo hecho
por Maristella Svampa y otros muy

interesantes...

ReHiliflez ¢ Con la Guerra del

Paraguay pasaba algo parecido,

que no habia relato construido?

Javier Trimboli: No, con la Guerra
del Paraguay pasa otra cosa...
Bueno, tiene algo que ver porque
en términos historiograficos, en

la Argentina es un tema que no se
revisa. Lo Ultimo que se escribid lo

escribié Ledon Pomer en 1970.

RelHilM: No, [Miguel Angel]

Demarco escribid hace poco.

Javier Trimboli: Bueno, Demarco.
Que es interesante, porque él

es de la Academia Nacional de
Historia, que escribe la biografia
hagiografica de Mitre, escribe
sobre la Guerra de Paraguay y ojo,
tiene algunos datos que son muy
buenos y que nos sirvieron. Ahora,
como relato, como narracion...

no. Entonces, en este caso el
problema del archivo es otro, pero
igual tenemos esa falta. En filmico,
lo ultimo que se hizo sobre la
Guerra del Paraguay es la pelicula
Argentino hasta la muerte, de
Rimoldi Fraga (que es imposible de

ver) en los afios '70.

m La pregunta iba también

a pensarlo desde otro punto de
vista: no sélo pensar el archivo para
construir algo que se muestre por
la television sino, desde el punto de
vista del historiador, ¢ hasta donde
los archivos de television pueden
llegar a servir como fuente? En ese
sentido estoy pensando muchas
cuestiones de las politicas de
archivo del presente porque hay una
carencia muy grande por parte de
los historiadores para trabajar con

fuentes no habituales.



Javier Trimboli: Totalmente. Por
ejemplo, vi el trabajo de Claudia
Feld sobre la emision del programa
“Nunca mas” y a mi me parece
buenisimo como trabajo que se
apoya en un archivo e incluso
podria ir mucho mas alla, porque
alrededor de ese programa habla
la cultura nuestra de una forma
increible. Con la cantidad de
materiales que tenemos de ese
tenor, de esa densidad, se puede

avanzar historiograficamente.

m &Y vos creés que todas

estas cosas que estan pasando con

el tema de la imagen y la historia van
a abrir... no sé si una mirada nueva
de la historia, pero si que algunos
documentos que antes se pensaban
como documentos parias, que no
tenian ninguna validez por ser reflejo
de la realidad, cobren efectivamente

sentido?

Javier Trimboli: Concuerdo. Me

parece que hay ahi una posibilidad
notable. Evidentemente son

cosas que se retroalimentan.
Probablemente nuestra
historiografia, tanto la revisionista
como la académica, liberal, haya
tenido este sesgo idealista por
esta tendencia a despreciar la
materialidad de nuestros archivos.
Entonces ahi se puede alimentar
algo distinto que me parece que
es de lo mas interesante. Por
ejemplo, la pelicula que el Museo
del Cine puso en circulaciéon
nuevamente: E/ ultimo malon,

de Alcides Greca, es una pelicula
genial. Una pelicula absolutamente
abandonada, y a partir de una
serie de trabajos el Museo del Cine
logra colocarla nuevamente en
circulacién, todavia limitada pero
ya esta colgada, ya esta dando

vueltas y empieza a producir cosas.
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Archivos para el publico o para los investigadores

ReHit¥fez ¢ Cudl es la politica de
acceso al archivo? Es decir, la
politica del Ultimo afio y medio

me queda clara. ¢Pero en cuanto
al material anterior? Sobre todo
aquellos cuyos derechos no
admiten que sean subidos a la
pagina de Youtube o Canal 7. ¢Sélo
estan pensando en el publico como
destinatario o existe la posibilidad
de pensar el acceso al archivo
abriendo otros canales que tomen

en cuenta a los investigadores?

Mateo Gomez Ortega: No sé si voy
a contestar directamente, pero

se me ocurrié algo a partir de lo
que decia Javier cuando quiso ir
al noticiero a pedir el material en
2009. Mas alla de toda mirada
oscura, hay un discurso que es

el primero que aparece cuando
uno va al noticiero y pide el
material que es “Nosotros hemos
custodiado el material y gracias a
eso es que hoy esta. -Si, pero ¢éme
lo prestas? -No, no te lo presto”.
Lo primero que estamos tratando
de revertir ahi no es la palabra

“custodiar”, sino que entiendan

que hoy, en el paradigma del
mundo digital, “custodiar” es que
circule, no que esté guardado.
Porque en el concepto analdgico,
donde ésa es LA copia y por lo
tanto si esa copia la tengo yo, no
la tenés vos y si te la presto no

sé si va a volver. Eso en el mundo
digital cambid, y entonces cuidar
el material quiere decir ponerlo
en circulacion. Tal vez Metropolis
puede ser un ejemplo. Gracias a
que circulé esa pelicula, aun en el
paradigma analdgico de entonces,
es que tenemos esa copia en

la actualidad. Eso llevado al
paradigma digital, con mas razén.
Lo que es importante y seria mi
pedido a los académicos, es que
si se genera aquel Instituto que
guarde las horas de la television,
sea a condicidn de ver con qué
condiciones circula eso, porque
de nada nos sirve que otra vez
esté ahi guardado. De hecho hay
una iniciativa del gobierno que se
llama BACUA (Banco Audiovisual
de Contenidos Universales
Argentino). Es decir, hoy hay toda

una promocion para la produccion



audiovisual, aun cuando no esta
asegurado que haya una seial de
televisién que la pueda incluir.

Lo que le pasé a la industria
editorial: antes las cosas escritas
tenian que pasar por el embudo
que era la editorial. A partir de
Internet, todo el mundo puede
subir lo quiere. Bueno, la televisidon
es un poco asi: hay millones de
horas de produccidn audiovisual
y s6lo unas pocas pasan los filtros
necesarios para estar en esa
tirdnica cantidad de tiempo que
tiene un canal de television. Pero

desde el punto de vista del interés

historico y demas, hay miles de
obras que se estan produciendo
que no llegan a ningln canal, no
se llegan a poner al aire. BACUA

es una iniciativa para poner en
marcha a productoras de todo el
pais. Se ha generado un sistema de
nodos y de polos -la RENAU [Red
Nacional Audiovisual Universitaria]
y otras iniciativas de ese tipo- cuyo
objetivo es promover producciones
locales en todo el pais, y que eso
vaya a parar a BACUAy, a partir

de ahi, esté disponible para las
sefales de televisidn actuales y

futuras.
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ReHiiMe: Es que hay algunas

necesidades que se nos presentan

desde la investigacion sobre
medios audiovisuales que no son
las mismas que tiene alguien a
quien le interesa ver un programa
de television. Por ejemplo, lo que
yo mencionaba antes respecto
de poder conocer el flujo de
televisidn, que no es indispensable
para todo tipo de investigacion
sobre medios pero si lo es para
algunas. Para nosotros recortar
las publicidades es como si uno
fuera a una revista o un diario y
se encontrara todas las paginas
cortadas, cuando sabemos que,
teniendo una noticia, ver qué
publicidad tiene al lado, dice
muchisimo. Es fcil reconocerlo
y en muchos programas de
televisién actuales resulta

obvio. Entonces, no contar

con esa informacion a veces,
para nosotros, es un problema
importante. Lo que vemos es que
en esa politica de accesibilidad
para la audiencia hay una parte
de la cuestidn que para nosotros

sigue siendo insuficiente.

Mateo Gomez Ortega: Yo les

pregunto: ¢ para ese objetivo, a
ustedes les hace falta lo que en
nuestra jerga llamamos “calidad

broadcast”?

ReHiMe: No.

Mateo Gomez Ortega: Bueno, eso
hoy seria perfectamente posible

técnica y econdmicamente.

Maximiliano Tocco: A partir de la
Ley de Medios se obliga a los canales
a llevar un registro de la emision
completa. Todos los canales tienen
su area de tele-control que graba
todo el aire, con graph y todo pero
lo va borrando a los ocho meses o

al afio. Tiene una funcién mas que
nada de auditoria legal, de pauta
publicitaria. A los jefes de archivo les
llegan pedidos de distintos juzgados
porgue necesitan una nota que salié
en tal momento de un accidente
automouvilistico, y eso a veces se
busca en archivo y otras veces en
tele-control. Pero el tele-control
muere en ocho meses. Existe una

cantidad suficiente de casettes VHS



de tres horas cada uno para grabar
la programacion completa durante
ocho meses. La Ley de Medios
obliga a conservar la grabacion, que
se archive para siempre, pero no

en calidad broadcast. Entonces, el
archivo real es en calidad broadcast
porgue no se puede grabar de
cualquier manera si se quiere
después trabajar con eso en una

isla de edicion. Si esta todo en DVD
después es un problema para una
isla de edicion profesional. Para
tele-control hay nuevos sistemas
que graban algo comprimido, que
es perfecto para el uso que ustedes
requieren y mucho mas complicado
para generar después productos.
Por eso nosotros tenemos el plan de
comprar el sistema que graba todo.
Inclusive en un futuro se les puede
dar un cédigo de usuario (digo en un
futuro porque es mas complicado)

y ustedes podrian ver toda la
transmision del canal hacia atras
desde la web. De hecho va a estar
en breve internamente, aca en el
canal, por la intranety se va a poder
visualizar. No va a haber ningtin

problema porque hay que hacerlo, lo

Fotografia de : http://unmundo-misterioso.blogspot.com

exige la ley. O sea que quedaria todo
por un ladoy los crudos (como el

archivo broadcast) por otro.

Fernanda Ruiz: Habria que definir
las necesidades y en funcion de
eso ver qué posibilidades habria de
estructurar un puesto de visionado
para investigadores. Primero, esto
del flujo no lo habia pensado.

Y lo entiendo perfectamente

desde la comunicacion. Lo que

es imposible es recuperar los
archivos del pasado porque no

estan en ningun lado, asi como los
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primeros diez afios de la television

argentina en los que estaba sdélo
Canal 7. Eso no estd en ningun
lado, con la excepcidn de algunos
filmicos de notas de noticiero

que se iban a hacer a exteriores.
Pero bueno, probablemente

seria muy interesante poder
estructurar, definir las necesidades
y estructurar una solucion. Quizas
con un puesto de visualizacién

podria solucionarse.

Maximiliano Tocco: El sistema que
se va a implementar implica una
visualizacién no peligrosa para el
soporte. Si uno va ahora a pedirle
un cassette al jefe de control seria
una negligencia de su parte porque
tiene una responsabilidad legal

si el juez se lo pide. De hecho los
archivos reciben allanamientos con

policia.

W éY todo el archivo

histdrico, esto que ustedes estan
transfiriendo ahora en telecine,
podria eventualmente visualizarse

en un puesto de este tipo?

Fernanda Ruiz: Bueno... es

un poquito mas dificil. Esta

bueno igual pensarlo. Es una
construccién en el interior del
Estado. Como pasa en el interior
de la UBA en algunos aspectos. La
transformacion y la batalla cultural
también se dan en el interior del
Estado. No hay una politica cultural
homogénea, es una batalla que

se da. Y la complejidad de estas
instituciones hace que no se trate
muchas veces de la orden de

alguien.

Javier Trimboli: Intentando

pensar de la mejor manera esa
resistencia... En el afio 2009 se
entiende que hubiera una inmensa
desconfianza hacia nosotros que
éramos los recién llegados, los

que tocan y se van (la UBA, los
estudiantes, los intelectuales).
Pero hay cierta racionalidad en
eso, el problema es cédmo se vence.

El tema es cdmo convencerlos.



Maximiliano Tocco: Mostrar el
sistema de trabajo, de gestion,

el trabajar juntos, mostrar el
interés real que hay. ¢ Cuantos
habran venido también a saquear?

Realmente.

Fernanda Ruiz: La desconfianza se
debe a razones histdricas reales,
no es que surge del imaginario...
El otro dia queriamos buscar algo
y faltaba en todos los formatos.
Nos fijamos en cuadruplex, en

la lista... faltaba ese mes. Hubo

un momento en que se llevaban
cosas y no se hacian copias, se
llevaban entero algo y no quedaba

para nadie.

Maximiliano Tocco: Pensando una
evolucidn de la televisién como
dispositivo te encontras con que
ahora lo digital ya puede romper
con eso: vos lo podés prestar
porque la copia es sencillay
econdmica, es inmediata. Pero es
un cambio y cuando lo entienden,
se empieza a escuchar: “ahora ya
no importa quién tiene el Beta,

te lo copian en un minuto”. Eso

empezo a circular, lo escucho.

“Ellos” o “el otro” van a lucrar con

eso que es del canal.

Fernanda Ruiz: Creo que tampoco
hay que ser idealista respecto de
cédmo ir venciendo estas fronteras.
Lo importante es que a fuerza

de trabajo vamos logrando que
algunas personas entiendan que
no estamos aca para dilapidar
ninguna institucion, sino que
estamos trabajando. Eso es un
proceso. Tristan [Bauer] llegd

con Mateo en 2008, algunos de
nosotros el afio pasado. Y esto,
lentamente, se va convirtiendo en
algo que se comienza a entramar
en red con alguna gente mas
permeable que otra. Y siempre
estd el intersubjetivo, no hay
fronteras por areas, siempre

estamos las personas.
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ReHiie: Nuestra percepcién

es que a veces no se entiende

que el tipo de uso que nosotros
pretendemos darle al archivo
audiovisual es muy distinto al
que le da un productor. Por eso la
calidad no nos importa, porque
no es que nosotros vamos a
producir nuevo material. Para
nosotros el archivo de televisién
es algo que nos dice un montdn de
€Osas que no vamos a encontrar
en otro lugar y que nos interesa
como material en si. Hay algo de
esa ldgica de “presto—no presto”
que para nosotros ni siquiera
tiene sentido. Con venir y verlo
es suficiente. Obviamente, es
mds cémodo verlo en muchos
lugares, pero hay una parte de

la cuestidn que se solucionaria.
Asi como uno tiene que ir a ver
ciertas cosas a archivos en papel,
uno podria ver sin necesidad de
tener copia de algunas cosas.
Pero hay un problema, que tiene
que ver con representaciones
que vienen de lejos, y es el de
creer que los archivos son para
realizadores, se piensa que los

archivos audiovisuales son para

gente que después va a hacer

otras realizaciones con material de

archivo.

Maximiliano Tocco: Bueno,
aca es al revés, alguien viene y
dice “yo soy realizador, quiero

Ill

este material” no hay forma de
conseguirlo pero si alguien dice
“vengo a verlo para anotar en
este cuaderno”... estd mucho mas
legitimado desde el mundo de la

educacion.

RefHiMe 1gual, nosotros nunca

lo logramos. Nunca pudimos
acceder al archivo del canal.
Ademas es importante subrayar
que pertenecemos a la UBA,
una institucién publica. Por otra
parte el resultado del trabajo
de investigacion, ya se trate

de una universidad publica o
privada es de interés publico.
Cuando uno publica un articulo,
un libro, eso empieza a circular
y tiene apropiaciones que salen
del control de quien lo escribid.
Y quizas esto es lo que no estd

instalado.
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Fernanda Ruiz: Nosotros lo
entendemos. Creo que lo que
hay que hacer es estructurar un
trabajo colectivo por las vias por
las que hoy si podemos circular
nosotros. Y a partir de ahi ir
madurando un vinculo que luego
pueda generar concretamente
los espacios que hace falta

tener. Ni nosotros tenemos que
convencerlos a ustedes ni al
revés tampoco. Me parece que
seria importante empezar con los
espacios que estan habilitados hoy
—el archivo de envasado, generar
un convenio, empezar a trabajar.
Y asi como nosotros decimos
que, al interior de la institucion,
estamos empezando a trabajar, si
codo a codo, en el momento ves

que al otro le importa, estd aca

hoy, mafiana, pasado...entonces
no es el enemigo. Y eso también
va a permitir que se puedan
abrir fronteras que para nosotros
son importantes en la batalla

. S 183
interna de la institucién, que la

Universidad, y ademas la UBA y el @

Instituto sean parte de esto. Hoy
no tenemos la solucién, pero creo
que tenemos algo muy poderoso

para construirla.
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Archivo Audiovisual del Instituto de Investigaciones Gino:Germani

ReHiMe ha participado de la creacion del Archivo Audiovisual del Instituto
de Investigaciones Gino Germani porque entendemos que los archivos
audiovisuales son un hito fundamental de la agenda de investigacion actual
en historia de los medios. Sobre todo, en paises como la Argentina con una
rica historia audiovisual que, sin embargo, no cuenta con una politica de

conservacion y de acceso publico equivalente.

El Archivo cuenta con mas de 200 horas de material audiovisual, en su
mayor parte nacional, incluyendo noticiarios cinematograficos (de Sucesos
Argentinos, Noticiero Panamericano), noticieros televisivos (especialmente
de Canal 9), documentales, peliculas de ficcion de cine independiente y
otros materiales de origen televisivo. Las imagenes provienen de institucio-
nes archivisticas y de conservacion como el Archivo General de la Nacién, el
Museo del Cine de la Ciudad de Buenos Aires, el Archivio Audiovisivo del

Movimento Operario e Democratico (Roma), entre otros.

El Archivo Audiovisual esta dirigido a usuarios que sean investigadores en
Ciencias Sociales y Humanas. Los criterios de catalogacién de los materiales
incorporados han sido concebidos con este objetivo y en la catalogacién han
participado docentes, becarios y estudiantes. La consulta de los materiales
es de acceso libre y gratuito y contara con asesoramiento especializado
para el uso de la base de datos.

http://www.iigg.fsoc.uba.ar/archivoaudiovisual.htm
contacto: archivoaudiovisual@sociales.uba.ar



seminario

MEDIOS, HISTORIA Y SOCIEDAD

2° Viernes de cada mes 17 a 19 hs.

Han participado como invitados

Gonzalo Aguilar | Pablo Alabarces | Paula Bontempo

José Emilio Buructia | Lila Caimari | Mario Carldn

Isabella Cosse | Gabriela Esquivada | Claudia Feld

Marcela Gené | Alejandro Grimsen | Nicolds Kwiatkowski

Clara Kriger | Mirta Zaida Lobato | Ana Laura Lusnich

Laura Malossetti Costa | Irene Marrone | Andrea Matallana

Fabiola Orquera | Celia del Palacic Montiel | Silvia Pérez Fernindez
Maria Graciela Rodriguez | Sylvia Saitta | Estela Schindel

Maria Silvia Serra | Oscar Steimberg | Sandra Szir

TzviTal | Alvaro Vazquez Mantecon

en www.rehime.com.ar
se puede tener acceso
2 los videos del seminario

Esta actividad forma parte del Ubacyt 2011-2014
Historia de los medios en América Latina: problemas de historicgrafia y archivo,
dirlgido por Mirta Varela y Mariano Mestman y de la Citedra de Historla de los medios
Facultad de Ciencias Sociales - UBA
http://www.catedras.fsoc.uba.ar/varela
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ReHiMe se dirige a los interesados en la Historia de los medios.
Tiene como objetivo el intercambio de informacion, el debate
de investigaciones en curso y la circulacién de materiales para la
ensefianza.

Dossiers tematicos | articulos, traducciones y producciones
realizadas especialmente para el sitio

Herramientas | materiales dirigidos a docentes y estudiantes
Documentos | libros, articulos, ponencias, traducciones
Tesis de Doctorado y Maestria

Informacion sobre proyectos, cursos , seminarios, conferencias
y congresos

Novedades editoriales y resefias de libros
Listados bibliograficos de referencia

Enlaces a redes de investigadores, publicaciones periddicas,
archivos y museos

Archivos de audio y video

www.rehime.com.ar

rehime@rehime.com.ar
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