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Los paisajes de la cultura:

la gastronomia y el patrimonio culinario

Landscapes of Culture:
Gastronomy and Culinary Heritage
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Francesc Fusté-Forné

RESUMEN

El patrimonio culinario es un elemento de comunicacion
cultural, y en ello se manifiestan tanto las tradiciones pro-
piamente culturales como las idiosincrasias naturales de un
lugar. La cocina y la gastronomia implican una indisoluble
relacion entre la vida rural y el sector de los servicios.
Asi, gastronomia es desarrollo local y también desarrollo
turistico. Este articulo explora las relaciones entre estos
distintos conceptos, y se muestran ejemplos de como el
recurso gastronomico es trascendental para la creacion
de paisajes de indole bien diversa.

Palabras clave: arte, comunicacion cultural, desarrollo local,
experiencia turistica, gastronomia, patrimonio culinario

ABSTRACT

Culinary heritage is an element of cultural communication,
which channels cultural traditions and natural idiosyncra-
sies of a place. Cuisine and gastronomy purport a close re-
lationship between rural life and service industries. Thus,
gastronomy implies local and touristic development. This
article explores the relationships between these different
concepts while illustrating with examples of how food
heritages are critical for the creation of different type of
landscapes.

Keywords: art, cultural communication, local development,
tourist experience, gastronomy, culinary heritage
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Apuntes iniciales

La gastronomia es un simbolo territorial, una mues-
tra tanto de la cultura como de la naturaleza que
nos define como seres humanos con arraigo a un
determinado lugar. La gastronomia tipica que se
asocia a cada contexto es parte del patrimonio de las
sociedades, un trazo de su identidad que se refleja a
través del cultivo, los productos y platos tipicos, o
las formas de servir y consumir, que son tan nuestras
pero a la vez tan diferentes en contextos culturales
extrafios simplemente por no ser propias o no estar
habituadas a ellos. Comer descalzo o sin cubiertos
son hechos tan habituales en determinadas culturas
como rarezas en otras. En cualquier caso, la cocina
y todo aquello que la rodea, la cultura en si misma,
es parte y todo en el desarrollo de las comunidades
y la vida en sociedad en cualquier parte del mundo.

Hay una frase atribuida a Lord Northcliffe que
afirma que “es legitimo considerar la comida como
el tema mas importante del mundo: es lo que
mas preocupa a la mayoria de la gente durante la
mayor parte de su tiempo” (citado en Fernandez,
2004, p. 11). Evidentemente esta reflexion abre
la puerta a muchos debates, entre ellos el de la
pobreza, el repartimiento de recursos, las formas
de explotacién de producciones agricolas o pes-
queras, e incluso el malbaratamiento de materias
primas en contextos de superproduccion. En el
ambito en que este articulo pretende centrarse,
la gastronomia se entiende como produccion y
consumo, como una manifestacion cultural, una
herramienta para el desarrollo local, y también una
experiencia auténtica, especializada, asi como un
trocito del paisaje que nos rodea (Fusté, 2015a).

La cultura y sus paisajes gastronomicos

El concepto y definicion de cultura son amplios.
La Real Academia Espafiola (2014) define cultura
como el “conjunto de modos de vida y costumbres,
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conocimientos y grado de desarrollo artistico, cien-
tifico, industrial, en una época, grupo social, etc.”,
a la vez que define la expresion de cultura popular
como el “conjunto de las manifestaciones en que
se expresa la vida tradicional de un pueblo”. Esto
es, los paisajes culturales.

La gastronomia es una férmula de comunicaciéon y
transmision cultural. De esta manera, Beatriz San-
juan (2007) destaca que la comunicacion no es una
forma de hacer cultura, ya que “comunicacién y
cultura son simultaneas y coincidentes” (Sanjuan,
2007, p. 33). La misma autora continua diciendo:

El propio concepto de patrimonio y el avance
en sus lineas de exploracion transdisciplinares
presuponen cada vez con mayor aceptacion
y reconocimiento que el patrimonio ha ad-
quirido definitivamente un sentido social, por
el cual se dota de capacidades de expresion
y de identidad, y se aleja de lo puramente
histdrico para proyectarse y extenderse en
el tiempo (2007, p. 33).

Es desde esta perspectiva que se construye el obje-
tivo del articulo: considerar la gastronomia como
uno de los elementos fundacionales de cualquier
cultura y trazar vinculos entre la alimentacion, el
territorio y la cultura. En consecuencia, se entiende
la cultura como el conjunto de componentes que
conforman la identidad de un pueblo y que incluyen
aspectos tan diversos como el territorio, el clima,
la historia, la lengua, los simbolos, asi como sus
valores y normas. Estos elementos derivan en los
paisajes, culturales y naturales, que expresan este
sentido de lugar unico y nos dan una definicién de
cada identidad (Antrop, 2005; Tellstrom, Gustafsson
y Mossberg, 2006). Entre estos, los paisajes gastro-
nomicos son un claro ejemplo. Conocidos por el
término anglosajon de foodscapes, estos incluyen
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multiples dimensiones tales como la econdmica
o la social, a la vez que pueden convertirse en
herramientas de cohesion (Ferrero, 2002).

Pauline Adema (2006) define los paisajes gastro-
nomicos como “los paisajes sociales, culturales,
politicos, econdmicos o historicos que, de una u otra
forma, tienen que ver con la comida” (2006, p.13).
Por lo tanto, los paisajes gastrondmicos, como los
culturales, no son unicamente manifestaciones del
patrimonio culinario sino asociaciones intangibles
entre un lugar determinado y su comida, enten-
diendo cada lugar como una amalgama de compo-
nentes que incluye paisajes, arquitectura, historia
y patrimonio, y estructuras sociales y relaciones
(Smith, 2015). En este contexto, el reconocimiento
por parte de la UNESCO es una plataforma para
dar visibilidad a estas amalgamas, también en su
consecuente experiencia turistica.

A la vez, los medios conforman la trama de la
cultura, “de formaciones sociales y estructuras
del sentimiento, de memorias e imaginarios que
revuelven lo indigena con lo rural, lo rural con
lo urbano, el folklore con lo popular y lo popular
con lo masivo” (Martin-Barbero, 1987, p. 10). Es
cierto que la realidad es tal y como cada uno la
mira, pero también estd determinada por estos
medios de comunicacion de masas: “prensa, radio...
y mas explicitamente Internet, television o cine
configuran nuestra visién del mundo, la imagen
de todas las raices [...]. Dibujan nuestra memoria...
fabrican nuestros limites. Porque probablemente no
nos diran qué debemos sentir o pensar de nuestro
patrimonio, pero desde luego nos van a delimitar
sobre qué patrimonio debemos sentir o pensar”
(Sanjuan, 2007, p. 34).

En su didlogo transdisciplinar, el articulo fusiona
ingredientes variados como el arte trasladado al
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concepto de gastronomia o la importancia de
los medios de comunicacion en la difusion del
patrimonio. Asi, el periodismo gastrondémico es
una de las piezas clave para entender esta simul-
taneidad entre comunicacion y cultura. Si bien
la escritura gastrondmica tiene sus origenes en
los antiguos recetarios, hoy en dia la evolucion
ha dado también como resultado un gran telar
multicolor donde los chefs parecen tener la sar-
tén por el mango. Ademas, inherente también al
papel central que se da al turismo gastronémico
a lo largo de las proximas paginas, no se puede
olvidar como las estrategias de comunicacion
son fundamentales para la construccidon de los
productos turisticos. Los planes de marketing
(Camarero y Garrido, 2004) cocinados desde los
despachos —de instituciones o empresas— consi-
deran de forma holistica todos los aspectos, sin
ir mas lejos, las dimensiones antes mencionadas,
planes de accion y métodos de control, donde
hoy también juega un papel muy importante la
influencia de las redes sociales. Estos planes son
creadores constantes de contenido para los me-
dios de comunicacion que tanto nos influyen, y
bien cierto es que algunos de los ejemplos que
se muestran en esta investigacion tienen muy
probablemente su origen en ellos.

El papel de la UNESCO

Uno de los hitos mds importantes para la puesta
en valor de los paisajes gastronédmicos se da en el
afio 2010 cuando la Organizacion de las Naciones
Unidas para la Educacidn, la Ciencia y la Cultura
(UNESCO) reconoce formalmente la gastronomia
como una categoria dentro del Patrimonio Cul-
tural Inmaterial de la Humanidad. Aun asi, es
desde el afio 2008 cuando la UNESCO empieza a
reconocer la inmaterialidad dentro del contexto
del patrimonio cultural. De esta manera, se hace
efectivo el hecho de que:
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Dixit n.° 24 :: enero-junio 2016 :: 08

El patrimonio cultural no se limita a mo-
numentos y colecciones de objetos, sino
que comprende también tradiciones o
expresiones vivas heredadas de nuestros
antepasados y transmitidas a nuestros des-
cendientes, como tradiciones orales, artes
del espectdculo, usos sociales, rituales,
actos festivos, conocimientos y practicas
relativos a la naturaleza y el universo, y
saberes y técnicas vinculados a la artesania
tradicional (UNESCO, s. f.).

La UNESCO destaca:

Pese a su fragilidad, el patrimonio cultu-
ral inmaterial es un importante factor del
mantenimiento de la diversidad cultural
frente a la creciente globalizacidon. La com-
prensioén del patrimonio cultural inmaterial
de diferentes comunidades contribuye al
didlogo entre culturas y promueve el res-
peto hacia otros modos de vida. La impor-
tancia del patrimonio cultural inmaterial
no estriba en la manifestacion cultural en
si, sino en el acervo de conocimientos y
técnicas que se transmiten de generacion
en generacion. El valor social y econémico
de esta transmision de conocimientos es
pertinente para los grupos sociales tanto
minoritarios como mayoritarios de un Es-
tado, y reviste la misma importancia para
los paises en desarrollo que para los paises
desarrollados (UNESCO, s. f.).

Si bien hasta 2010 no se empiezan a incluir tra-
diciones gastronémicas como parte de la lista de
Patrimonios de la Humanidad, ya en 2009 se en-
cuentra el reconocimiento de dos elementos liga-
dos a la cocina. Por un lado, la técnica de coccion
tradicional de la ceramica celadén de Longquan

F. Fusté-Forné

(China) que bien puede servir para usos culinarios.
También, el sanké mon, rito de pesca colectiva
en la laguna de Sanké, en Mali. Posteriormente,
las distinciones han ido aumentando de forma
exponencial. De entre ellas, cuatro reconocen la
gastronomia como parte del paisaje cultural in-
material de forma implicita, como los casos de la
comida gastrondmica francesa; la cocina tradicio-
nal mexicana; las tradiciones culinarias japonesas
—especialmente vinculadas a la celebracion del
Ano Nuevo (washoku)— y la dieta mediterranea,
que incluye las practicas agricolas, ganaderas y
pesqueras asi como las tradiciones en la conser-
vacion, cocinado y consumo de alimentos de sie-
te paises: Chipre, Croacia, Espaila, Grecia, Italia,
Marruecos y Portugal.

No obstante, la UNESCO reconoce también otras
expresiones culturales inmateriales que merecen
ser enumeradas por su estrecho vinculo con la
alimentacion. Algunas de ellas son de indole reli-
giosa, como las festividades del pan y del vino en
Geraardsbergen, en Bélgica. También en Bélgica
destaca el Houtem Jaarmarkt, feria invernal anual
y mercado de ganado en Sint-Lievens-Houtem, o
la pesca del camaron a caballo en Oostduinkerke,
en el litoral meridional del pais. Ademas, activi-
dades artesanales como la elaboracidon del pan
de especias en el norte de Croacia, asi como los
significados asociados al proceso de preparaciéon
del lavash, un pan tradicional que forma parte de
la tradicidn culinaria de Armenia, son otros ele-
mentos reconocidos como Patrimonio Inmaterial
de la Humanidad.

Como se veia unas lineas mas arriba, el cultivo o
la pesca también representan tradiciones impor-
tantes. Por ejemplo, la practica del cultivo de la
vifia en vaso —vite ad alberello— de la comunidad
italiana de Pantelleria, o los conocimientos y
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practicas relacionadas con el cultivo del mastique
en la isla griega de Quios. Como resina aromatica,
el mastique tiene amplios usos en la gastronomia
griega, especialmente en dulces y licores.

Otros ejemplos son la cultura del café a la turca,
la fiesta de las cerezas de Sefru en Marruecos
—aunque esta ultima trasciende lo puramente
gastrondmico sirven las cerezas de hilo conductor
de la festividad— o la tradicidn asociada el kim-
chi, un plato a base de verduras tipico de la
Republica de Corea.

Importante es también el reconocimiento de la
UNESCO al sistema de gremios francés como un
sistema de colaboraciéon que permite transmitir
conocimientos tanto tedricos como practicos
propios de varios oficios, entre ellos los relacio-
nados con la preparacion de alimentos.

En 2015, fueron tres mas los elementos gastrono-
micos que la UNESCO incluy6 en su catalogo de
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patrimonio inmaterial, lo que vuelve a mostrar
la estrecha relacion entre alimentacion, cultura
y territorio. Primero, el Oshituthi Shomagongo,
la fiesta de los frutos del marula (Namibia), que
se basa en la creacion y consumo de la bebi-
da omagongo, preparada a partir de los frutos
del marula, que tienen un tamafio poco mayor
al de una nuez pero con un aporte vitaminico
extraordinario. Las comunidades preparan ar-
tesanalmente tanto los tarros de barro donde
se elabora la bebida como los recipientes —las
calabazas como cuenco— donde se consume.
Segundo, la elaboracion tradicional del kim-
chi, mencionada previamente, ahora reconocida
también en la Republica Popular Democratica de
Corea. Y tercero, el café arabe. El acto de servir
el café es una muestra de la hospitalidad en las
sociedades arabes, en las que se suele realizar el
proceso de elaboracién integramente delante de
los invitados. Los paises que la UNESCO incluye
en este caso son los Emiratos Arabes Unidos,
Arabia Saudita, Oman y Qatar.

Foto: Francesc Fusté-
Forné. Arte gastrondmico
en el exterior de un bar de
Zaragoza (Aragon, Espana)
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Tal y como afirma Daniel G. Aparicio (2014):

A lo largo de la historia, el ser humano
ha convertido la ingesta de alimentos en
mucho mds que una necesidad vital. Con
el paso de los siglos, la gastronomia, el
estudio de la relacion del hombre con su
alimentacién y su entorno, ha ido cobran-
do fuerzay, a dia de hoy, ya es considerada
parte fundamental del arte y la cultura
del planeta.

Asi pues, el patrimonio culinario, especialmente
en las zonas rurales, es el resultado de la inte-
raccion de un grupo con la naturaleza, asi como
de la acumulacion de tradiciones con el paso del
tiempo. Es a través del sense of place, es decir,
de la autenticidad que se transmite a través de
la propia identidad, como el paisaje rural se con-
vierte en atractivo turistico (Fusté, 2015b). Sea
como sea, la gastronomia es un rasgo cultural
identitario y una herramienta de desarrollo re-
gional para los territorios rurales y las periferias.
Las secciones ulteriores profundizan en ello.

Madera de experiencia turistica

Una de las relaciones que generan una mayor
preocupacion en los ultimos afios es la que se
crea entre la gastronomia y el turismo. Particu-
larmente, un &mbito de estudio muy interesante
se encuentra en los entornos rurales. Lo rural,
lo tradicional, significa una evocacién de la
autenticidad, una autenticidad perdida entre la
velocidad y voracidad de las urbes que centran
los focos medidticos en el plano internacional.
De esta manera, la gastronomia proviene de las
actividades del sector primario, y tanto la agri-
cultura como la ganaderia y la pesca son las rai-
ces desde donde parten las primeras materias que
vienen a configurar el cuadro gastrondmico de
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un lugar o un destino. El granjero o el pescador
son los pintores que, con sus cuidadosos trazos,
ponen la base de cualquier producto posterior,
que se pone a disposicion del consumidor. Asi
lo demuestran también algunos de los ejemplos
delineados en la seccién anterior.

En entornos rurales y de montafia no masifica-
dos, el hecho de que se pueda disfrutar de estas
actividades demuestra el interés de los turistas y
visitantes en relacidn al origen primario de lo que
comemos, a la vez que se establece una relacion
directa entre los anfitriones e invitados que eleva
el producto gastronomico a producto turistico.
Logicamente, esta experiencia gastronémica no
solo se refiere a los productores, sino también a
una serie de sinergias que se generan entre las
actividades agricolas y el sector turistico. Formas
de experimentarlo son los mercados de agri-
cultores o las ferias y festivales gastronomicos,
donde producto y productor se convierten en los
principales protagonistas y los que transmiten
la autenticidad a los visitantes. Y cuando se ha-
bla de visitantes, se incluye tanto a los propios
habitantes de la region o regiones cercanas, asi
como a los turistas internacionales.

El hecho de presenciar tradiciones centena-
rias —por ejemplo, la elaboracién de quesos en
entornos naturales y de montafla— e incluso
tomar parte de ellas activamente, suponen un
valor afiadido. Lo son también los menus gas-
tronémicos de determinados establecimientos.
La importancia de los cocineros y chefs en las
elaboraciones de sus restaurantes trasciende lo
meramente culinario. Asi pues, la mediatizacién
que han experimentado a lo largo de las ultimas
dos décadas les da un grado de responsabilidad
extra que se refleja en un uso extensivo de pro-
ductos locales en sus platos.
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Sin dejar de lado la creatividad y la capacidad
de sorprender una vez tras otra a los comensa-
les, Santi Santamaria (2002) lo describe de la
siguiente manera:

No debemos dejar de ser locales. Tenemos
que emprender la busqueda de una verdad,
propia, auténtica, de manera que nadie
tenga que renunciar a las influencias de
los demas, de los productos y las personas
de todo el mundo, pero siempre que en
nuestra cocina nunca deje de percibirse
nuestra tierra (p. 59).

Esta es la misma linea que siguen otros restau-
rantes, por ejemplo, el galardonado en 2015 como
mejor restaurante del mundo por la revista brita-
nica Restaurant: El Celler de Can Roca, ubicado
en Girona, Catalunya.

Afirmaciones como las mencionadas unas lineas
arriba dan cuenta de la importancia de combi-
nar lo local y lo global. Actualmente, las cadenas
alimentarias de comida rapida se han expandido
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internacionalmente y han sido capaces de lle-
gar a algunos de los rincones mas remotos del
mundo, e incluso instalarse en regiones rurales.
La capacidad de enfatizar la localidad propia
de cada lugar no es unicamente patrimonio de
los residentes ni de los trabajadores del sector
primario, sino también de los entes publicos y
privados que de una u otra manera estan invo-
lucrados en su puesta en valor. La mentalidad
de los visitantes y turistas también ayuda. Esto
es, la predisposicion de cada uno de nosotros
cuando exploramos una gastronomia que no es
aquella a la que estamos acostumbrados, ya sea
a 15 kilometros o a 1.500 kilémetros.

Un fendmeno que genera también un interés
creciente es el street food. Este fendmeno de la
comida callejera tiene unos antecedentes bien
antiguos y surge de los mercados de productores,
a la vez que esta estrechamente relacionado con
la comida local y regional. Actualmente, con el
binomio que forman y acentuan la globalizacién
y el turismo, es facil encontrar productos tipicos
de cualquier lugar en sus antipodas.

Foto: ©AFP/Khaled
Desouki. El Cairo,
octubre de 2014
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Esto no deberia ser negativo, en tanto el street
food sea capaz de utilizar ingredientes frescos que,
afiadidos a la rapidez de las elaboraciones y a un
coste razonable para el consumidor, resultan en
una combinacion bien atractiva. Investigaciones
recientes tratan este fenomeno desde diferentes
puntos de vista (Newman y Burnett, 2013; Solomon,
2015) e incluso chefs con estrellas Michelin como
David Murfioz de DiverXo se estan aventurando en
la experiencia de los establecimientos de comida
callejera, ahora también elitista, bajo la marca
StreetXo, que combina la alta cocina con un street
food de fusion.

La gastronomia, un factor de atraccién y una
experiencia turistica auténtica, se consolida,
pues, como una forma de ocio primordial. Es
l6gico decir que la comida forma parte inherente
de cualquier desplazamiento; y el conjunto del
gasto de los turistas en gastronomia se estima
en un tercio del total (Telfer y Wall, 1996). Aqui
se incluyen los agapes en restaurantes —también
bares, cafeterias, heladerias—, pero también la
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gastronomia a modo de souvenir. Estudios re-
cientes analizan la importancia del souvenir gas-
trondémico (Lin y Mao, 2015), que nos permite
seguir disfrutando de las tradiciones culinarias y
los productos alimentarios una vez hemos vuelto
a casa. Y el disfrute se puede extender a nuestros
familiares y amigos; a la vez que recordamos la
experiencia, estamos también actuando de pres-
criptores, tal vez involuntarios, de un patrimonio
cultural inmaterial, el gastronémico, como ejemplo
de paisaje cultural de un determinado lugar.

Café, miel, queso... también cerveza, licor o vino.
Posiblemente las bebidas estan mas consolidadas
como producto turistico, inclusive con visitas a
los viitedos o los tours en las fabricas de cerve-
za. Algunos de los productos mencionados se
identifican con zonas concretas del mundo; para
citar un par de ejemplos, el aceite en Espafla o
el queso en Francia. Lo importante es el poten-
cial que se deriva de todos y cada uno de los
elementos que forman el paisaje gastronomico
de un lugar, de un hipotético destino turistico,
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“ya que el mas pequefio de todos ellos se puede
convertir en una nueva tipologia de turismo, y
en este caso de turismo gastronomico: turismo
del queso, de la alcalchofa, de mandarinas, de
arroz, o también otros mas exdticos como el
udon tourism” (Fusté, 2015c, p. 18).

Al reproducir la definicién mas aceptada del
turismo gastrondmico, la experiencia vinculada
a ello se refleja en multiples entornos. Hall y
Sharples (2003) definen el turismo gastrondémico
como el desplazamiento a regiones gastrondémi-
cas, con una motivacion recreativa y de entre-
tenimiento, que incluye visitas a productores
alimentarios primarios y secundarios, festivales
gastronomicos, ferias culinarias, eventos, mer-
cados agricolas, shows de cocina y demostra-
ciones, degustaciones de productos de calidad
y cualquier otra actividad turistica relacionada
con la gastronomia. La capacidad de disfrazarse
es, pues, amplia.

Disfrazando la gastronomia o como
valorizar el patrimonio culinario

La gastronomia emerge de distintas formas, esto
es, se viste con diferentes trajes. Tal y como se
debate al principio del articulo, son infinitas las
atracciones derivadas del patrimonio culinario,
con paisajes tan diversos como algunos de los
que se han ido enumerando. Cuando se piensa
en disfraces de la gastronomia, uno de los pri-
meros que aparecen son los propios productos.
Por ejemplo, cookies, helados o pasteles. Tantos
sabores como gustos. Los obradores, las hela-
derias o los propios establecimientos de street
food son centros de elaboracién que ofrecen
resultados variopintos que juegan con dichos
sabores. El boom que a lo largo de los ultimos
afios se ha producido con el sushi japonés se
puede utilizar también como ejemplo.
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Una de las claves pasa por la puesta en valor
de los artesanos del sector primario, quienes
forman el primer escalon de la cadena alimen-
taria. De esta manera, la gestion del atractivo
gastrondmico deberia centrarse en una relaciéon
solida entre el sector turistico y los productores
artesanales; en comprender su pasion, el apren-
dizaje en torno a los productos y, posteriormen-
te, el hecho de compartir las historias que los
rodean. Todos ellos son factores de motivacion
para el enaltecimiento de la propia localidad,
de lo que significa la gastronomia en realidad,
es decir, los paisajes gastronomicos.

Asi nos damos cuenta del esfuerzo que hay en
el proceso de obtencidon de cualquier alimento
y, por tanto, nos permite apreciar mejor los va-
lores que nos puedan transmitir los agricultores,
ganaderos o pescadores. En definitiva, se trata
de comunicar qué es lo que sucede detras del
teldn, detras de los productos que conforman
cada paisaje gastrondémico. Esto permite pro-
mocionar la produccién local, 1a base de lo que
hacemos y somos, a la vez que se comunica un
respeto y un aprecio hacia los productos y se
aprende de donde provienen aquellos productos
que tenemos en nuestras despensas o servimos
en nuestras mesas.

En torno a los productos, pues, base de cual-
quier patrimonio culinario, se crean una serie
de sinergias. En cierta forma es una manera de
reinventar lo tradicional (Hobsbawm y Ranger,
1983), de convertirlo en un atractivo, de como-
dificarlo. Un ejemplo es el queso. Al estudiar
los paisajes del queso (Fusté, 2016), se aprecian
infinitas conexiones —mercados, ferias, degus-
taciones, maridajes— con un alcance no solo
local, sino también regional, y en algunos casos
incluso internacional.
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En este contexto es determinante el rol que juega
la economia de la experiencia. En su afan de hacer
al publico participe de los productos —ya no ser-
vicios, sino experiencias unicas, inolvidables— la
economia de la experiencia se entromete en los
procesos de planificacion de las relaciones que
se establecen con los clientes. Estudios recientes
como el de Hjalager, Johansen y Rasmussen (2015)
lo exploran en el contexto de la gastronomia. Asi
pues, la interaccion con el publico a través del arte
es una forma original de lo que vulgarmente seria
llamar la atencidn. Si bien el propio trazo de los
bodegones podria ser un ejemplo, primitivo pero
de plena vigencia, el arte y la gastronomia se unen
en una infinidad de puntos. El cine, la literatura e
incluso la musica son ejemplo de ello. En algunos
paises, también la filatelia incluye muestras de
productos tipicos de la nacién, como el caso del
queso en sellos suizos.

La gastronomia tiene un gran potencial para explo-
rar y desarrollar, tanto desde el punto de vista de
la academia como en lo profesional. Queda patente
que son muchas las disciplinas que tratan la cocina,
la gastronomia y todo lo relacionado con el pa-
trimonio y las tradiciones culinarias. En el disefio,
por ejemplo, de las estrategias de comunicacion, la
promocién o el marketing de tal idiosincrasia, son
muy importantes las narrativas. El futuro, al menos
uno de los escenarios futuros, pasa por la creacion y
comunicacion de dichas narrativas. Es decir, asociar
productos, tradiciones y paisajes culinarios a una
Vvoz que sepa recrear respuestas lo mas elaboradas
posibles a preguntas como qué comieron los pri-
meros excursionistas que exploraron los Pirineos
catalanes, por qué la cultura maori se sirve de un
método de coccidn que utiliza piedras calientes
en un horno bajo tierra o cual fue la composicion
del menu que se sirvio a raiz de la ultima gala de
entrega de los premios Nobel.
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Las dos ultimas décadas han convertido a la gas-
tronomia en un fendmeno de masas, gracias princi-
palmente a la mediatizacion de chefs como Ferran
Adria. Anton Pujol (2016) afirma que, gracias a
Ferran Adria, Catalunya se ha convertido en un
centro gastrondmico al que se tiene que ir. Asi,
es importante entender este fenomeno como una
transicion de la cocina catalana —un elemento
cultural— hacia la gastronomia catalana —arte,
espectaculo, “una experiencia exclusiva, efimera,
que requiere de un sacrificio economico, de tiempo
e incluso emocional en algunas ocasiones” (Pujol,
2016)—, que se sirve de conceptos como la mo-
lecularizacion o las esferificaciones.

El caso cataldn es de particular importancia. El
revuelo mediatico, por ejemplo, de la ciudad de
Girona es bien patente y queda reafirmado por la
distincion de El Celler de Can Roca de los hermanos
Joan, Josep y Jordi Roca como el mejor restaurante
del mundo en 2015. Para redundar la importancia
de la cocina y gastronomia gerundenses, sin ir mas
lejos, el sitio web del Patronat de Turisme Costa
Brava Girona (2016) destaca:

Los cocineros de la provincia de Girona
cuentan con un ingrediente aliado: la cali-
dad de los productos de la zona. Muchos de
estos productos han sido reconocidos con
distintivos de denominacion de origen y
calidad, como el vino, el aceite o la terne-
ra. Otros gozan de una singularidad que los
hacen merecedores de un lugar destacado
en nuestras despensas.

Por ejemplo, el aceite o los buiiuelos del Empor-
da, la manzana de Girona, la cebolla de Figueres,
los ajos de Banyoles, el arroz de Pals, o también
la ternera, los quesos y el pescado. Todos estos
productos, tanto de la tierra como del mar, son
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los que representan la base de una cocina reco-
nocida internacionalmente. Y el hecho es que
esta afirmacion se puede extrapolar a muchas
cocinas, regionales e internacionales.

En definitiva, el contexto de cualquier producto
local se enmarca en la creacion, mantenimiento
y transmision de unas competencias practicas,
tradiciones y conocimientos vinculados tanto a
la produccidon como al tratamiento, preparacion
y consumo de alimentos. El recorrido de este
proceso lo explican, por ejemplo, Berno, Laurin y
Maltezakis (2014): “la agricultura proporciona el
producto; la cultura proporciona la autenticidad;
y el turismo proporciona la infraestructura y los
servicios” (p. 113).

A modo de conclusion

El paisaje, un cuadro, es el que gracias a una
combinacién de factores naturales —como por
ejemplo el clima— y culturales —como por ejem-
plo los utensilios tradicionales empleados en los
procesos agricolas— proporciona una gastrono-
mia tipica y variada, que es un simbolo de la
propia identidad, es naturaleza y es cultura a
la vez, y un importante recurso. El hecho, por
ejemplo, de explorar y conocer de primera mano
quién es el artesano que conrea, mufie o pesca
representa un atractivo mas que beneficia el
desarrollo local, ayuda a potenciar los eventos
culinarios y es un reconocimiento a los artistas
del paisaje.

Este es un punto de partida para la creacion de
sinergias con campos paralelos, como la publi-
cidad o el cine, y con otros aparentemente mas
lejanos como el arte urbano, el disefio o incluso
la moda. Sea como sea, uno de los mejores re-
cuerdos que deben dejarnos los destinos es su
sabor, el conjunto de sus sabores.
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Nunes de Santos (2007) afirma que:

Los habitos alimentarios se diferencian se-
gun las condiciones geograficas, climaticas
y econdmicas locales, ademas de sufrir la
influencia de cambios socio-culturales [...].
Se es lo que se come por los habitos cul-
turales que se adquieren y reproducen a lo
largo de la vida y por los significados que se
atribuye a los alimentos que se consumen,
que se amoldan a cada cultura (p. 241).

Por lo tanto, cada region se manifiesta a través
de su propia identidad cultural-gastronomica, lo
cual nos devuelve al principio del articulo: la gas-
tronomia y los patrimonios culinarios como una
formula de comunicacién y transmision cultural.

Referencias

Adema, P. (2006). Festive Foodscapes: Iconizing Food
and the Shaping of Identity and Place. Austin: The
University of Texas.

Antrop, M. (2005). Why landscapes of the past are impor-
tant for the future? Landscape and Urban Planning,
70, 21-34.

Aparicio, D. G. (2014, abril 7). Un viaje por las cuatro cocinas
consideradas patrimonio inmaterial de la humanidad.
20 Minutos. Recuperado de http://www.20minutos.es/
noticia/2102700/0/gastronomia/patrimonio-inmateri-
al-de-la-humanidad/dieta-mediterranea

Berno, T., Laurin, U., Maltezakis, G. (2014). The special
role of agriculture in food tourism. Wolf, E., Lan-
ge-Faria, W. (Eds.). Have fork will travel: Handbook
for food tourism (p. 105-114). Portland: World Food
Travel Association.

Camarero Izquierdo, C., Garrido Samaniego, M. J. (2004).
Marketing del patrimonio cultural. Madrid: Ediciones
Piramide.

Fernandez Armesto, F. (2004). Historia de la comida:
alimentos, cocina y civilizacion. Barcelona: Tusquets.

Dixit n.° 24 :: enero-junio 2016 :: 15



Dixit n.° 24 :: enero-junio 2016 :: 16

Ferrero, S. (2002). Comida sin par: Consumption of Mexican
Food in Los Angeles: Foodscapes in a Transnational
Consumer Society. Belasco, W., Scranton, P. (Eds.). Food
nations: Selling taste in consumer societies (p. 194-
219). Nueva York: Routledge.

Fusté Forné, F. (2015a). El turisme gastronomic: autentici-
tatidesenvolupament local en zones rurals. Documents
d'Andlisi Geogrdfica, 61 (2), 289-304.

Fusté Forné, F. (2015b). Gastronomia y turismo: el combate
«local frente a global». GeocritiQ, 158.

Fusté Forné, F.(2015c¢). Internacionalitzacio de les destinacions
ruralside muntanya:idees per a la Vall de Boi del turisme
gastronomic de la regio de Canterbury (Nova Zelanda).
Revista Iberoamericana de Turismo-RITUR, 5 (2), 3-26.

Fusté Forné, F. (2016). Tasting cheesescapes in Canterbury
(New Zealand). New Zealand Geographer, 72 (1), 41-50.

Hall, C. M., Sharples, L. (2003). The consumption of expe-
riences or the experience of consumption? An intro-
duction to the tourism of taste. Hall, C.M., Sharples, L.,
Mitchell, R., Macionis, N., Cambourne, B. (Eds.). Food
tourism around the world: Development, management
and markets (pp. 1-24). Oxford: Elsevier.

Hjalager, A. M., Johansen, P.H., Rasmussen, B. (2015). In-
forming regional food innovation through lead user
experiments. British Food Journal, 117 (11),2706-2723.

Hobsbawm, E., Ranger, T. (1983). The Invention of Tradition.
Cambridge: University Press.

Lin, L., Mao., P.C. (2015). Food for memories and culture
- A content analysis study of food specialties and
souvenirs. Journal of Hospitality and Tourism Man-
agement, 22, 19-29.

Martin-Barbero, J. (1987). De los medios a las media-
ciones. Comunicacion, cultura y hegemonia. México:
Gustavo Gili.

F. Fusté-Forné

Newman, L. L, Burnett, K. (2013). Street food and vibrant
urban spaces: lessons from Portland, Oregon. Local Envi-
ronment, 18 (2), 233-248.

Nunes do Santos, C. (2007). Somos lo que comemos: identidad
cultural y habitos alimenticios. Estudios y perspectivas en
turismo, 16 (2), 234-242.

Patronat de Turisme Costa Brava Girona (2016, abril 30). Pro-
ductes. Recuperado de http://ca.costabrava.org/que-fer/
gastronomia/productes

Pujol, A. (2016, febrero 26). The Philosophy of Food
(Ponencia en Master en Turismo Cultural). Girona:
Universitat de Girona.

Real Academia Espafiola. (2014). Cultura. Diccionario de la len-
gua espafiola. Recuperado de http://dle.rae.es/?id=BetrEjX

Sanjuan Ballano, B. (2007). Informacion=Cultura. Mapas
patrimoniales para ir de los medios a las mediaciones.
PH Cuadernos - Patrimonio Cultural y Medios de Comu-
nicacion, 21, 30-43.

Santamaria, S. (2002). La cocina de Santi Santamaria: La ética
del gusto. Barcelona: Everest.

Solomon, H. (2015). The Taste No Chef Can Give: Proces-
sing Street Food in Mumbai. Cultural Anthropology,
30 (1), 65-90.

Smith, S. (2015). A sense of place: Place, culture and tourism.
Tourism Recreation Research, 40 (2), 220-233.

Telfer, D. J., Wall, G. (1996). Linkages between Tourism
and Food production. Annals of Tourism Research,
23 (3), 635-653.

Tellstrém, R., Gustafsson, |., Mossberg, L. (2006). Consuming
heritage: The use of local food culture in branding. Place
Branding, 2 (1), 130-143.

UNESCO. (s. f.). ¢Qué es el patrimonio cultural inmaterial?
Recuperado de http://www.unesco.org/culturefich/es/
que-es-el-patrimonio-inmaterial-00003

i Los paisajes de la cultura: la gastronomia y el patrimonio culinario :: 04-16

desde la academia

Foto: ©AFP [ Georges Gobet. Godollo, abril de 2011

Periodismo de datos en Uruguay

Data Journalism in Uruguay
https://doi.org/10.22235/d.v0i24.1167

Leandro Rodriguez

L. Rodriguez :: Periodismo de datos en Uruguay :: 17-35

Dixit n.° 24 :: enero-junio 2016 :: 17




Leandro Rodriguez

Ege Universitesi
[Universidad del Egeo]
Esmirna, Turquia
leandro8 @adinet.com.uy

Recepcion: marzo de 2016
Aceptacion: mayo de 2016

Articulo traducido del
inglés al espanol por
Raquel Dominguez

RESUMEN

El término periodismo de datos es un término nuevo que
llego a las redacciones hace algunos afios, pero ahora nin-
gun medio quiere quedar afuera. En un pais pequefio como
Uruguay —a pesar de que en todas las redacciones estan al
tanto de su existencia y ha habido algunas iniciativas— es
una practica que en el afio 2015 todavia no ha encontrado
su lugar en los medios. Este trabajo busca esclarecer de qué
se habla cuando se habla de periodismo de datospara luego,
a través de informacion recabada de medios, organizaciones
no gubernamentalesy centros educativos, averiguar cual es
su situacion actual en el pais, los impulsos que ha tenido,
los obstaculos que ha encontrado y el futuro que le espera.

Palabras clave: nuevos medios, periodismo digital, periodismo
en Uruguay, periodismo de datos, periodismo cientifico

Introduccion

Las nuevas tecnologias obligan a los medios de
comunicacién a reinventarse y a encontrar mo-
dos distintos de sobrevivir. Primero fue la radio,
luego la television y ahora es Internet y las redes
sociales. A través de los afios, el periodismo ha
evolucionado para continuar siendo un negocio
rentable y asi mantener su papel en el mun-
do moderno de las democracias desarrolladas;
una postura en la que su independencia de los
vinculos politicos y estatales lo han hecho mas
dependiente del sector privado y del impacto
publico que genera.

Hace diez aflos los diarios discutian si era o no
posible el periodismo en linea, si era un traba-
jo redituable o una pérdida de tiempo. Hoy el
periodismo en la red es un hecho, los modelos
de negocio estan claramente definidos y se ha
avanzado mucho hacia la convergencia de me-
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ABSTRACT

The term "data journalism” arrived to newsrooms some time
ago, and now every news media wants be part of it. In a
small country like Uruguay —despite the isolated efforts
of some companies, NGOs and government agencies— it
has still not found its place in the media. This research tries
to clarify the concept of data journalism in order to break
down the state of the art in Uruguay, through interviews
with journalists, members of NGOs and members of the ac-
ademic staff of the universities where the future journalists
are being formed. Thus being able to point out the impulses
and obstacles data journalism has encountered in order to
foresee its possible future.

Keywords: new media, digital journalism, journalism in
Uruguay, scientific journalism, data journalism

dios. De hecho, no solamente los diarios han
entrado en el negocio del periodismo en Internet,
sino que la mayoria de los canales de television
actualmente compiten cabeza a cabeza con la
industria grafica, las emisoras de radio y los
portales de noticias para ver quién consigue mas
trafico en sus paginas.

Asimismo, se observa que el periodismo sigue
cambiando, tanto en su estilo como en su con-
tenido y en el proceso de narrar las noticias.
Sirve como ejemplo la discusion que tiene lugar
actualmente en la mayoria de las redacciones,
sobre cudles son los conocimientos que debe
tener un periodista. ¢Es necesario que sepa de
fotografia? ;/Debe saber de redes sociales? ;) Debe
saber usar un microfono profesional? ;0 alcan-
za con que consiga informacion de valor y sea
capaz de comunicarla?
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En medio de ese debate y durante este proceso de
evolucion ininterrumpida del periodismo, surgio lo
que se dio en llamar periodismo de datos. Aunque
nacid de los avances tecnoldgicos que lo posibi-
litaron, llegé a un mundo en crisis. Un mundo
lleno de programadores, periodistas, disefiado-
res, economistas e investigadores, pero carente
del dinero necesario para sostener una actividad
como el periodismo de datos. Algo que —como los
portales web de noticias hace algun tiempo— era
el suefio de todo periodista, pero la pesadilla de
los directores de los medios.

El diario britanico The Guardian inicié en 2006
la primera gran ola del llamado periodismo de
datos, al crear un blog dedicado a ese tema cuan-
do se revelaron los archivos de WikiLeaks. En
ese momento, se hizo evidente la necesidad de
nuevas técnicas para elaborar las noticias, ya no
a partir de la escasez de informacion, como era
habitual, sino de su abundancia. Después de eso,
todos los grandes diarios del mundo intentaron
aproximarse al periodismo de datos, pero esa
aproximacion todavia estda en un “periodo de
prueba”. O, como dice Dan Ariely, profesor de
Economia del Comportamiento, el periodismo
de datos es como las relaciones sexuales en la
adolescencia: todos hablan de eso, pero nadie
lo hace (citado en Trasel, 2014).

En especial es dificil para los medios pequefios
—y los mercados pequefios— prever un futuro en
el que haya equipos dedicados exclusivamente al
periodismo de datos, porque implica un esfuerzo
econdmico y, ademas, un riesgo. Por eso es im-
portante analizar qué es lo que estd sucediendo
con el periodismo de datos en un pais como
Uruguay, donde ni siquiera los medios privados
de alcance nacional disponen de grandes presu-
puestos. El presente trabajo tiene como objetivo
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llamar la atencion sobre este nuevo fenémeno
y mostrar los obstaculos que encuentran las re-
dacciones uruguayas para desarrollar este nuevo
tipo de periodismo.

Metodologia

Este trabajo se centra en el periodismo de datos en
el Uruguay de hoy, por lo que se usaron técnicas
cuantitativas y cualitativas para recoger los da-
tos. Como los medios de alcance nacional no son
muy grandes, fue posible preguntar directamente
en los medios sobre su situacion, sus opinionesy
su trabajo, mediante entrevistas a sus directores.

El tener acceso a las personas directamente
involucradas le quita relevancia al analisis de
contenido como técnica para detectar los pros 'y
los contras de cdmo se esta llevando a cabo el
periodismo de datos en Uruguay. Como se vera
mas adelante, el periodismo de datos es un pro-
ceso y, si se intenta analizar ejemplos concretos,
se debe inferir todo el proceso previo de elabo-
racion a partir de esos articulos. Sin embargo,
hablar con las personas que hacen esas historias
proporciona un panorama mas rico sobre como
se realizaron. El testimonio de los implicados
da una vision mas clara del proceso. Por eso se
eligio a la entrevista como técnica para describir
los ultimos avances de ese proceso en Uruguay.

Se realizaron entrevistas a algunas fuentes cali-
ficadas, previamente seleccionadas, por medio de
un cuestionario cerrado que surgié de la concep-
tualizacién del término periodismo de datos. Las
personas entrevistadas provienen de medios de
comunicacion privados, de organizaciones gu-
bernamentales y no gubernamentales, y también
de centros de ensefianza del periodismo (univer-
sidades). De esta manera se abarcé no solamente
el punto de vista de los elaboradores de historias,
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sino que también se amplio el espectro para al-
canzar mas testimonios que esclarecieran como
se considera al periodismo de datos en el pais.

¢Qué es el periodismo de datos?

Muchas personas trabajan actualmente en el
area de periodismo de datos, existen premios
para piezas de periodismo de datos, libros sobre
este género, charlas, eventos y demas. Pero ante
la interrogante sobre qué es el periodismo de
datos, la mayoria de los periodistas y especia-
listas terminan respondiendo con definiciones
vagas, 0 comienzan a enumerar lo que no es, o
cudles son algunas de sus caracteristicas.

Existen pocas aproximaciones a una definicién
claray académica de su significado, y esto es un
problema, porque hasta que no se haya definido
de qué estamos hablando, no vamos a saber qué
estamos diciendo.

En el Manual del periodismo de datos (Gray,
Bounegru y Chambers, 2012) hay un apartado
que se titula “sQué es el periodismo de datos?”
pero, a la hora de dar una definicion concreta,
el autor admite que decir que es “periodismo
elaborado con datos” no sirve de mucho. Y como
no sirve de mucho, comienza a aportar algunos
conceptos basicos, las caracteristicas del género
y algunos ejemplos. Asi que, al fin y al cabo, no
hay definicidon. Pero si menciona algo presente
en todas las descripciones del periodismo de
datos: es un proceso.

Por ejemplo, el periodista Mirko Lorenz define
el periodismo sostenido por datos como un plan
de trabajo progresivo que consiste en encontrar,
procesar, visualizar y elaborar una historia a
partir de cantidades “significativas” de datos
(Lorenz, 2010).
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El término significativo es muy ambiguo, porque
podria referirse a grandes cantidades de datos,
como las bases de datos. Pero estas bases no son
la unica fuente para este tipo de flujo de trabajo,
ya que en el caso de WikiLeaks, por ejemplo, se
trato de una filtracién de documentos confiden-
ciales de Estados Unidos a la prensa. Para evitar
esta ambigiiedad, diré que las fuentes usadas por el
periodismo de datos son tan ricas en informacién
que la informacion misma es un obstaculo para
la relevancia. Los datos se convierten a la vez en
ruido y oro en el periodismo de datos, de modo que
la tarea es identificar lo que es noticia y esconder
el ruido. Y lo mas interesante es que una porcion
de informacion puede ser al mismo tiempo las dos
cosas, segun cdmo se cuente la historia.

La cuestién no reside en la cantidad de archivos
Excel, en los PDF o en una buena cantidad de
documentos. Si todos los archivos de WikiLeaks
hubieran sido relevantes no habria sido necesario
analizarlos, pero como la mayoria de ellos no te-
nian valor para el publico en general, fue preciso
usar un “filtro” y se necesitd del plan de trabajo
progresivo del periodismo de datos para que esos
documentos se transformaran en noticia. De modo
que la tarea de este periodismo es organizar los
datos de tal manera que surja de ellos una historia.
Uso el término organizary no seleccionar o filtrar
porque a veces los periodistas son los que eligen
los datos relevantes, pero otras veces dejan esa
decision en manos del lector.

Se toma como ejemplo el caso de Siete mil mi-
llones... y usted, /sabe qué numero es?, una
aplicacidon creada por la British Broadcasting
Corporation (BBC) cuando las Naciones Unidas
anunciaron que la poblacién mundial habia al-
canzado esa cifra (BBC, 2011). Aqui la noticia
no consistia en buscar la relacion entre los datos
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obtenidos, sino en dejar que el lector la armara
a su propia manera apoyandose en los datos que
se desprendian de la celebracion de ese hito. En
este caso, la historia fue elaborada tanto por
la informacion publica como por la personal.
Y lo que para un usuario es una informacion
relevante podia no serlo para los demas. Esta es
la mejor demostracion de la personalizacidon en
el periodismo. No se trataba de filtrar o limpiar
los datos, sino de organizarlos de manera que
el lector fuera el encargado de darle relevancia
a la informacion.

Pero es necesario hacer notar dos cosas mas. En
primer término, si no hubiera noticia, no tendria
sentido alguno elaborar un articulo interactivo.
No seria periodismo, sino un juego estadistico,
una pagina recreativa en la red. Es la existencia
de una noticia lo que justifica crear la aplicacion
interactiva. En segundo término, si en vez de
hacer eso hubieran publicado las hojas de calculo
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de las Naciones Unidas, tampoco habria sido
periodismo de datos. Asi que ahora hay dos fac-
tores mas que resultan decisivos en el proceso:
la existencia de una noticia y la visualizacion.

En un mundo cada vez mas visual, en una so-
ciedad en donde todo debe ser comprendido
velozmente, se precisa de la visualizacion para
producir un rapido impacto sobre el publico y
para transformar los numeros en simbolos fa-
miliares: imagenes. Pero es un tema a discutir si
la visualizacion es una condicién indispensable
para el periodismo de datos. /Qué pasa si se
descubre en las actas oficiales que la Justicia
juzga de modo diferente segun la raza o el origen
étnico de los acusados, como lo descubrieron
los periodistas estadounidenses Donald Barlett
y James Steele en 19737 (Dader y Gomez, 1993)
¢Eso no es periodismo de datos? ;Cémo puede
la visualizacion de los datos hacer la diferencia
en esa noticia?

Foto: ©AFP [ Paul J.
Richards. Washington,
DC, diciembre de 2010
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En este trabajo se defiende como punto de vista que
la visualizacion, si bien no forma la parte central de
la noticia en la mayoria de los casos, es un nuevo
medio para comunicar los datos de manera que el
publico pueda entenderlos. De modo que, aunque
no sea una condicion necesaria para elaborar una
historia de periodismo de datos, es una herramienta
muy poderosa que no puede ser usada en otro tipo
de noticias como se utiliza en este género.

Tomando en consideracion todos los concep-
tos mencionados, se puede elaborar la siguiente
definicion: El periodismo de datos es el proceso
de elaborar una noticia a partir de una fuente
cuyos datos son tan abundantes que se transfor-
man en ruido, y por lo tanto se hace necesario
organizar esos datos para extraer una historia
y poder comunicarla.

Esta definicidn tiene aun dos conceptos vagos:
datosy abundante. Entonces, /qué significa, exac-
tamente, datos, y en qué punto se hacen tan abun-
dantes que se transforman en ruido? La palabra
datos, en este contexto, se usa desde un punto de
vista periodistico. Los datos, entonces, son solo
las piezas de informacién que tienen la potencia-
lidad de justificar la produccion de texto en los
medios. Por tanto, los datos contienen, en primer
lugar, un factor ignorado o escondido que obliga
a una hipotesis. Alli puede haber algo, pero no se
sabe qué es hasta que se ven esos datos con mas
detalle. Y, en segundo lugar, existe un proceso
de elaboracion de las noticias, de modo que hay
una persona que esta buscando la relevancia en
los datos a fin de componer una historia. A esto
se asocia la cuestion de qué son las “noticias”
y cudndo se justifica hacer una historia en los
medios masivos de comunicacion, pero ese tema
escapa al propdsito de este articulo y ha sido lar-
gamente discutido por varios autores.
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En relacion con la abundancia de los datos, no
existe un punto preciso en el cual la informa-
cion deja de ser tal para convertirse en ruido.
Si bien es una cuestion de cantidad, también es
una cuestion de recursos humanos. Digamos que,
por ejemplo, a partir de una entrevista de una
hora de duracidn los datos producidos pueden
ser manejados facilmente: se pueden manejar las
citas, se puede afiadir contexto y hasta se puede
publicar la entrevista completa. Pensemos ahora
en una serie de diez entrevistas de una hora de
duracion cada una. Esta cantidad de informacion
todavia puede ser manejada por un periodista,
pero también se pueden aplicar otros métodos
antes que los tradicionales del periodismo. Se
puede hacer un analisis cuantitativo para extraer
mas informacion o para resumir lo que se dijo.
Pero eso no debe llevar a pensar que el perio-
dismo de datos se trata solamente de métodos
cuantitativos. En este caso, tanto los métodos
periodisticos como los de investigacion pueden
ser usados para confeccionar la noticia. Por lo
tanto, no existe una frontera que separe al ruido
de los datos relevantes, sino un punto de vista
y una técnica en el proceso de elaboracidn de
las noticias. En este caso es posible usar tanto el
periodismo de datos como el tradicional.

Supongamos ahora un caso extremo: un archivo
con 1500 entrevistas de una hora cada una. Aqui
el periodismo tradicional no puede hacer nada, y
es cuando necesita la asistencia de la tecnologia
o la ayuda de métodos estadisticos y de investi-
gacion (que también requieren de la tecnologia).
No hay otro camino que confiar en la suerte para
elaborar una noticia a partir de eso: extraer al azar
y ver si alli hay una informacion relevante. En-
tonces para elaborar una noticia se precisa o bien
una investigacion cuantitativa o bien el trabajo
de una cantidad de personas que ningun medio
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podria pagar. Sin embargo, un grupo numero-
so de voluntarios, reunidos espontaneamente,
podria manejar esta situacion. Aqui es cuando
Internet, su espiritu comunitario y los métodos
de crowdsourcing se presentan como la clave del
periodismo de datos. Eso es lo que sucedié cuando
se publicaron los archivos de WikiLeaks. Es un
caso tipico de periodismo de datos y muestra
por qué el desarrollo tecnolégico fue un factor
clave para promover este modo de trabajo en las
redacciones de los diarios.

El periodismo de datos no puede entonces imagi-
narse de otro modo que no sea como un proceso. Y,
visto como tal, se pueden distinguir cuatro pasos:

e  Recolectar los datos: Es el primer paso,
encontrar una base de datos, pedir informa-
cion en un organismo publico, analizar los
buscadores, contratar hackers’, etcétera.

e Analizar los datos: Es el acto de des-
cubrir la historia detras de los datos. Puede
suceder que la historia ya sea conocida, pero
es preciso conseguir los datos que respalden
esa hipotesis.

o Organizar los datos: Cuando se tienen
los datos a disposicion y la historia es clara,
es necesario reacomodarlos para que los lec-
tores los entiendan. Este es el momento de
decidir: ¢La historia es unica o hay multiples
historias? /Fue generada por un usuario?
¢Se va a mostrar en un articulo, una apli-
cacidn, un grafico o una pagina web?

o Comunicar la historia: Una vez defi-
nida la historia y decidido el formato, debe
elaborarse el producto final. Esta es la fase
final, en la que el proceso se materializa en
un producto concreto.
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En este proceso, la visualizacion participa del tercer
y cuarto paso, pero esto no quiere decir que deba
participar necesariamente. Solo tiene lugar si existe
una buena manera de organizar los datos para co-
municarlos. Entonces, se la realiza durante la fase
de elaboracién del producto final. Debe observarse
también que ningun paso requiere determinada es-
pecialidad, solamente la capacidad de elaborar una
historia. Una sola persona puede hacer periodismo
de datos tanto como un equipo formado por pe-
riodistas, programadores, hackers, especialistas en
estadistica y disefiadores de infografias. Disponer de
un equipo puede dar como resultado un producto de
mayor profundidad, porque la suma de capacidades
especificas facilita el proceso, pero también puede
terminar en una pérdida de tiempo, con la posible
recoleccion de datos que no llevan a una noticia
o la creacion de graficos donde no se los precisa.

Como se puede notar, los términos periodismo de
datos, periodismo basado en datos y ejemplos del
periodismo de precision se utilizan indistintamente
para construir la definicion del género. Esto sucede
porque, aunque se intente diferenciarlos, son dife-
rentes caras de un mismo fenémeno que a través de
los afios, gracias al avance tanto de los conceptos
tedricos como de las innovaciones tecnoldgicas, ha
culminado en lo que hoy se denomina periodismo
de datos. Prueba de esto son los acontecimientos
que se enumeraran a continuacion.

Una breve historia

La primera pieza de periodismo de datos, o por lo
menos asi lo considera el propio medio, fue publi-
cada por el diario britdnico The Guardian en 1821
(Rogers, 2011). Aquel articulo no tenia nada especial,
salvo el uso de una tabla que mostraba la cantidad
de alumnos que concurrian a las escuelas de Man-
chester y Salford en ese momento, y el presupuesto
que se invertia en ellos.

1:

La palabra hacker
designa a las personas
que aprovechan las
debilidades de una red
de computadoras o un
sistema informatico, con
propositos diversos. A
medida que los hackers se
hicieron famosos por sus
acciones, a fines de los 90
y en la primera década
de este siglo, también

se comenzo a usar para
describir una filosofia, la
de la cultura informatica
alternativa, muchas
veces también asociada

a actividades ilegales o
¢ticamente cuestionables
(Yagoda, 2014).
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De acuerdo a un articulo publicado por ese mis-
mo diario en 2011, la noticia fue chocante porque
contradecia las estimaciones oficiales. Dejando la
historia a un lado, fue la primera vez que un grupo
grande de datos fue analizado por periodistas para
conseguir una historia. Por supuesto que, compa-
rado con el periodismo de datos actual, aquello fue
simplemente la publicacion de una hoja de célculo.
Pero en aquella época fue un modo diferente de
elaborar noticias, un nuevo enfoque sobre como
contar una historia.

Después de ese articulo, otras historias con uso de
estadisticas fueron apareciendo, aisladamente, a
través de los afios, y en ellas fueron utilizadas nue-
vas técnicas de visualizacidn. Pero debieron pasar
130 afios para que volviera a surgir algo parecido
al periodismo de datos.

Cuando se inventaron las computadoras nacio una
nueva manera de analizar los datos y, con ella,
una nueva elaboracion de las noticias: se llamo
“reportaje asistido por computadora” o CAR, por
sus siglas en inglés (Kuutti & Heikki, 2015). Lo
que se hizo en esa época no se compara con el
periodismo de datos actual, pero la invencidn de
la nueva tecnologia es un mojén importante en su
historia. El periodismo que se practica hoy no se
podria hacer sin computadoras, y esta claro que el
periodismo de datos actual no seria factible sin las
posibilidades que la tecnologia ofrece. En concreto,
el periodismo de datos es el producto de la irrupcion
de nuevas tecnologias en las redacciones.

Mientras comenzaba a desarrollarse el CAR, nacia
también un nuevo tipo de periodismo. No en el
sentido tecnologico, sino conceptual. A fines de
los cincuenta y durante la década del sesenta,
Philip Meyer comenzd a usar técnicas de las
ciencias sociales para recoger datos y elaborar
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historias a partir de ellos. Esto se conceptualizo
unos afios mas tarde bajo el nombre de perio-
dismo de precision, en un libro con ese mismo
nombre que se publico en 1973 (Dader y Gomez,
1993). De hecho, fueron precisamente Meyer y
sus colegas del nuevo periodismo cientifico los
primeros en usar sistemdaticamente el reportaje
asistido por computadora en esos afios (Cod-
dington, 2015).

En la reedicion del libro, que titulo El nuevo
periodismo de precision, Meyer (1991) define
al género como “la aplicacion de los métodos
de investigacion de las ciencias sociales y del
comportamiento a la practica del periodismo”:

El nuevo periodismo de precisién es perio-
dismo cientifico. (En Francia, el término
“periodismo de precision” ha sido tradu-
cido como “le journalisme scientifique”).
Significa tratar al periodismo como si
fuera una ciencia, adoptando el método,
la objetividad y los ideales propios de la
ciencia a todo el proceso de la comunica-
cion para las masas (Meyer, 1991).

Aunque el periodismo de precision fue bien re-
cibido y siguié desarrollandose durante afios,
fue recién cuando irrumpieron las computadoras
personales en los afios noventa cuando se lo
considero un modo economicamente posible
de elaborar una historia. Y llegado ese momen-
to —como sucedié después con el periodismo
de datos— ya no eran los periodistas los que
recogian los datos, como sostenia Meyer. Los
periodistas comenzaron a usar el CAR mas a
menudo como una manera de procesar los da-
tos para entenderlos de un modo que, sin las
nuevas tecnologias, era virtualmente posible
pero pragmaticamente imposible.
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El periodista no tomaba las técnicas de reco-
leccion de datos de las ciencias sociales para
elaborar una historia, sino para analizarla. Con-
siderando que una investigacion social exige se-
manas o meses, hay pocos medios que puedan o
quieran pagarla. Pero si otra persona elabora esa
informacion y los periodistas la analizan, pasa a
ser mas factible. Y asi se paso del periodismo de
precision al periodismo de datos actual, donde el
problema no es construir los datos —puesto que
eso lo hacen no solamente los investigadores
sociales, sino maquinas, instituciones, etcétera—
sino identificar su relevancia.

El uso de las PC se hizo habitual en las redaccio-
nes, nacieron los portales digitales de noticias y
el periodismo se lanzé a buscar nuevas maneras
de elaborar las historias. Tanto el periodismo
de precision y el reportaje asistido por compu-
tadora tomaron impulso como soluciones para
la creciente cantidad de datos a disposicion en
el mundo digital. Fue en ese contexto que una
organizacion, cuyo lider era Julian Assange, se
dio a conocer en el 2010 al difundir varios do-
cumentos filtrados del gobierno estadounidense
y ponerlos a disposicion de un selecto grupo de
diarios de distintos paises.

En ese momento el periodismo de datos dejo de
ser una sofisticada novedad para convertirse en
una verdadera necesidad en las salas de redacciéon
de todo el mundo. Los documentos filtrados por
WikiLeaks eran tan numerosos que surgio una
subita necesidad de habilidades y destrezas que
no estaban presentes en los medios, para extraer
historias de los informes gubernamentales secre-
tos. Como sefiala el Manual iberoamericano de
periodismo de datos, WikiLeaks tenia una gran
cantidad de informacion, pero necesitaba la ayuda
de periodistas para comprobar las fuentes de los
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2:
www.theguardian.com/data
3

Busqueda del término
"data journalism” en
https://scholar.google.
com/scholar (noviembre
de 2015).

4::

El término "big data",

o "datificacion”", refiere
al hecho de que la
tecnologia permite
transformar en datos una
gran variedad de cosas,
en orden de buscar,
monitorear y optimizar
practicamente todo,
desde la actividad fisica,
la alimentacion diaria o
los procesos educativos.
5::

https://www.google.
com/trends (17 de
noviembre de 2015).

6::

https://[www.google.
com/trends (19 de
mayo de 2016).

datos, escribir las historias y adquirir credibilidad
para atraer la atencion del publico (Perry y Paz,
2014). En otras palabras, tenian una gran cantidad
de datos, pero precisaban la ayuda de periodistas
para hacerlos valer.

The Guardian, uno de los diarios que colaboraba
con WikiLeaks, inicio en ese momento el Datablog?,
un blog dedicado al periodismo de datos donde
quedaba claro que no se trataba de algo excepcional
sino de algo que el diario impulsaba activamente.
Desde entonces el blog pasd a ser un referente en el
tema y otros diarios de todo el mundo empezaron
a hacer lo mismo. La “explosion” del periodismo
de datos en 2010 fue tan grande que ese afio el
European Journalism Centre (Centro Europeo de
Periodismo) organizé en Amsterdam la primera
mesa redonda sobre este campo (Bounegru, Lorenz
y Riitten, 2010). Y fue a partir de esa conferencia
que se cred uno de los primeros documentos con

debates y reflexiones sobre el periodismo de datos
(Martinho, 2014). Menos de dos afios después se
publico el Manual del periodismo de datos, como
producto de un taller efectuado en Londres en
2011. Docenas de periodistas de todo el mundo
colaboraron en este manual, que es hoy el traba-
jo mas citado sobre periodismo de datos, segun
Google Scholar?.

El periodismo de datos es un hecho, pero continua
desarrollandose con la llamada big data o datifica-
cion*, mientras las salas de redaccidn siguen bus-
cando nuevas formas de relatar historias en una
época en que lo unico permanente es el cambio.
Una mirada al concepto de periodismo de datos
en Google Trends® —que muestra la cantidad rela-
tiva de busquedas de ese término a través de los
afios— evidencia su auge desde 2010 y el creciente
interés en esta forma de practicar el periodismo en
la era digital.

I\ |
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Numero relativo de busquedas del término “data journalism” en Google Trends®
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Periodismo de datos en los

medios uruguayos

El espectro de medios de comunicacion en Uru-
guay no es muy amplio. En la pagina web del
Internet Advertising Bureau —formado por dife-
rentes compaiiias afiliadas que tienen negocios
en la red— figuran unicamente trece medios en
Uruguay (IAB Uruguay, 2015). Y dentro de ese
grupo, solamente ocho aparecen en las medi-
ciones mensuales que establecen un estandar
que garantiza a las agencias del medio y a los
accionistas el trafico en esas paginas. Este es
el unico parametro digital que existe para los
medios uruguayos presentes en la red, mas alla
de aquellos que cada medio realiza con sus pro-
pias herramientas.

Cuatro editores y directores de estos ocho me-
dios completaron un cuestionario que investiga-
ba si los recursos humanos de su medio estaban
acostumbrados al periodismo de datos, cémo
era el proceso actual en la sala de redaccion y
como habian sido las historias publicadas en
los ultimos 90 dias, contados hasta principios
de diciembre de 2015".

Ademas, se realizaron dos entrevistas con pre-
guntas abiertas para tener el punto de vista de
jefes de redaccién para ver como era su per-
cepcidn sobre estado del periodismo de datos
en el pais, asi como su vision del futuro de ese
género y su desarrollo®.

Recursos humanos

Las redacciones de los medios todavia no han
adaptado su lugar de trabajo para la actividad
del periodismo de datos. Aunque todos los que
completaron el formulario dijeron haber trabajado
en proyectos de periodismo de datos, solo uno de
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ellos tiene un equipo establecido y en actividad
(El Observador), dos tienen personal con cierta
formacion en periodismo de datos (Montevideo
Portal y El Observador) y todos ellos usan los re-
cursos que ya tienen para trabajar en este campo.

En los medios consultados parece existir una ten-
dencia a tener periodistas trabajando en proyectos.
Solamente uno (El Observador) dispone de una
persona con dedicacion total para trabajar noticias
a partir de datos, mientras que los demas usan a
los periodistas que ya tienen, asi como disefiadores
y programadores, para abordar algun proyecto. De
esta manera surgen historias que en general no
tienen informacion nueva, porque son historias
convencionales mostradas de un modo diferente,
mas visual o interactivo.

Los principales autores de los proyectos del perio-
dismo de datos —que son los mismos periodistas
que estan trabajando en otras tareas— no parecen
estar debidamente preparados. Como dice Ana
Laura Pérez, editora de El Pais Digital:

Los periodistas no estan preparados para
nada. Gestionar datos requiere conoci-
mientos de matematicas, estadisticas,
Microsoft Excel, conocimientos que los
periodistas uruguayos no manejan en ab-
soluto y que ni siquiera estdn incluidos
en los planes de las universidades donde
se graduaron (A. L. Pérez, comunicacion
personal, noviembre 24, 2015).

Sin embargo, Maria Noel Dominguez, de Mon-
tevideo Portal, asegura que este tipo de compe-
tencias tienen cada vez mas carga horaria en
la academia (M. N. Dominguez, comunicacion
personal, noviembre 24, 2015).
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Los periodistas que llenaron
el formulario fueron: Maria
Noel Dominguez (editora
de Montevideo Portal),
José Frugoni (editor de
Espectador.com), Carina
Novarese (gerente de
contenidos digitales de

El Observador) y Martin
Aguirre (director de El Pais).
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Las entrevistadas fueron
Maria Noel Dominguez
(editora de Montevideo
Portal) y Ana Laura Pérez
(editora de E/ Pais Digital).
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En lo que refiere a los recursos humanos, entonces,
el periodismo de datos en Uruguay se parece a los
portales digitales de noticias en el afio 2000: todos
saben que tienen que trabajar en eso, pero no tienen
los recursos para hacerlo o no saben como hacerlo
adecuadamente. Los periodistas hoy trabajan, de
vez en cuando, en algunos proyectos de periodismo
de datos sin esperar mayores resultados, porque no
estan verdaderamente comprometidos con el géne-
ro; simplemente quieren explorar nuevas maneras
de contar historias.

Se debe destacar un hecho interesante: la correla-
cion entre el nimero de personas involucradas con
las historias del periodismo de datos y el porcen-
taje de personas que trabajan para la pagina web
del medio. Tomando como base ese dato, se puede
afirmar que, para crecer, el periodismo de datos
necesita en primer término mas empuje en la sala
de redaccion digital. Sin embargo, esta afirmacion
debe ser confirmada por un mayor nimero de casos.

El proceso del periodismo de datos

En cuanto al proceso de elaborar noticias de perio-
dismo de datos, las redacciones operan de modos
muy diferentes. Algunas, como la de Montevideo
Portal y la del Espectador.com, se concentran mas
en la creacion de historias con atractivo visual,
mientras que, por otro lado, El Observador y El
Pais operan con un espectro mas amplio, tanto en
lo referente al modo de recoger los datos como en
la manera de presentarlos.

En la mayoria de las redacciones, segun declaran
los encuestados, se trabaja con informaciones de
instituciones privadas, como ONG o compaiiias
encuestadoras. Y la mayoria también declara que
trabaja con datos extraidos de instituciones publi-
cas, ya sea con datos del dominio publico o con
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datos recogidos en virtud de la ley de acceso a la
informacion que existe en el pais. Sin embargo,
cuando se les pregunta si han trabajado con datos
construidos por el propio medio, solamente la mitad
responde afirmativamente.

Esto es coherente con lo que se dijo sobre la falta
de especializacion: para construir los datos no se
necesita unicamente tiempo, sino también conoci-
miento de técnicas de investigacion, metodologiay
estadistica, dreas que la mayoria de los periodistas
no conocen o no usan cuando escriben historias.

Aparentemente existe una contradiccion entre lo
que los medios consideran importante para una
historia y el modo de elaborarla. Aunque la ma-
yoria de los periodistas consultados concuerda en
que lo mas importante es que la historia tenga
impacto (ver tabla), tanto las herramientas que
usan como las historias que crean se centran en la
visualizacion, en el modo de comunicacion. En la
mayoria de los casos se pone poco esfuerzo en las
instancias de recoger datos (1) y en su analisis (2).

Relevancia subjetiva de los aspectos de las
noticias de periodismo de datos
(ordenados de una lista dada)

Aspecto Valor Mas | promedio
repetido
Impacto 1 1.75
Atractivo visual 2 1.75
Facilidad de lectura 3 3.50
Interactividad - 3.50
Exclusividad 5 4.50
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Entonces, puede decirse que actualmente en Uru-
guay se entiende por proceso del periodismo de
datos la parte de organizacion y comunicacion,
mientras que los primeros pasos, recoger y ana-
lizar datos, se minimizan. Dos hechos apoyan
esta afirmaciéon: que ninguno de los periodistas
ha trabajado con hackers y que la presencia de
especialistas en economia o ciencias sociales es
escasa o nula durante el proceso de elaboracion
de las historias. O sea que, aunque aceptan como
hecho que la historia debe producir un impacto,
no intervienen en las etapas del proceso donde
se descubre el verdadero impacto de una histo-
ria: la recoleccién de nuevas informaciones y su
analisis. No parecen concentrar sus esfuerzos en
nuevas maneras de extraer datos y comprender-
los, sino mas bien en las maneras de presentar
la historia.

Leyendo el futuro

De acuerdo a los resultados de la encuesta, el fac-
tor mas importante que interfiere en el desarrollo
del periodismo de datos en las salas de redaccion
uruguayas es la falta de recursos humanos, se-
guido por la falta de tiempo y de apoyo de los
directores del medio. No obstante, la mayoria
de los consultados piensa que dentro de un afio
habra mas personas trabajando en este campo
en las salas de redaccion. En su opinion, eso
no asegura que aumente el numero de horas de
trabajo, pero por lo menos sefiala que es posible.

Por otra parte, cuando se les pregunta de qué
manera deberia desarrollarse el periodismo de
datos en sus redacciones, la mitad declara que
no deberia haber un aumento de trabajadores es-
pecializados sino un aumento de concientizacidon
y una mejora de las habilidades de las personas
que ya estan trabajando. De modo que el cambio
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hacia un periodismo de datos mejorado y mas
frecuente no vendria de abrir las puertas de las
salas de redaccion a personas nuevas, como los
hackers, los sociologos o los expertos en esta-
distica, sino de formar a los periodistas que ya
estan en el medio.

Los disefiadores y los programadores, que hoy
no son vistos como parte del equipo periodis-
tico, probablemente tengan mas que ofrecer al
periodismo de datos de Uruguay que los propios
periodistas. Como afirma Ana Laura Pérez:

Hay que aprender a trabajar con datos (cosa
que la mayoria de los periodistas no ma-
nejan) y aprender a complementarse con
disefiadores y programadores, y trabajar
con ellos; no considerarlos elaboradores
de accesorios decorativos (A. L. Pérez, co-
municacion personal, noviembre 24, 2015).

Una de las mayores amenazas para el periodismo
de datos en Uruguay es el tamaifio del mercado,
que no permite a los medios hacer inversiones de
alto riesgo. Especialmente en tiempos de desace-
leraciéon economica por la recesién brasilefia y la
debilidad argentina, producto del proteccionismo
econdmico de los ultimos afios. Como dice Daniel
Carranza, miembro de Data Uruguay —ONG que
trabaja por la promocidn de datos abiertos como
herramienta de justicia social— el “presupuesto
limitado” siempre es una buena excusa para in-
movilizarse.

El periodismo de datos en Uruguay no des-
pega. Hubo algunos esfuerzos aislados —al-
gunos mas serios que otros— pero ninguno
tuvo continuidad. Las compafiias de medios
en Uruguay estdn en un circulo vicioso de
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caida-desinversion-caida, y en ese circulo
cuesta mucho justificar los recursos de
un tipo de periodismo que da resultados
a mediano plazo. El periodismo de datos
requiere fuertes inversiones en campos
inexplorados para los medios (como los
cientificos de datos y los programadores).
El periodismo de investigacion viene su-
friendo ese problema desde mucho antes
y se agrava en un pais con redacciones
enteras de diarios que a veces son mas
chicas que el equipo de datos de un diario
mediano europeo (D. Carranza, comuni-
cacion personal, diciembre 2, 2015).

El periodismo de datos en la sociedad

En Uruguay el periodismo de datos no esta limi-
tado a las corporaciones de medios o los medios
de comunicacion privados. En realidad, se han
realizado vigorosos esfuerzos para alejarlo de ellos.
Y no surgen solamente del sector publico, sino
también de esfuerzos realizados por las ONG, los
centros de enseflanza y las personas que disponen
de su tiempo libre para trabajar en proyectos de
periodismo de datos.

Datos abiertos y gobierno

De acuerdo al Indice Oficial de Datos de 2015,
Uruguay esta en la séptima posicion en la escala
global de los gobiernos de datos abiertos (Open
Knowledge, 2015). En los ultimos afios, el Parla-
mento aprobo la Ley de Acceso a la Informacion
Publica (LAIP) y se cre6 una oficina llamada AGE-
SIC para impulsar la apertura gubernamental y
para incentivar el uso de soluciones electronicas
para mejorar la democracia. A pesar de eso, la
aplicacion de la ley todavia encuentra obstaculos
que impiden alcanzar el ideal de un gobierno ver-
daderamente abierto.
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La Ley de Acceso a la Informacién Publica fue apro-
bada en el afio 2008 como consecuencia del tra-
bajo de activistas de la sociedad civil, asi como de
parlamentarios que vieron la necesidad de mejorar
la calidad de la gestion publica (Fernandez, 2014).
La ley establece como objetivo promover la trans-
parencia de la accion gubernamental en todas las
instituciones publicas, y garantizar el derecho de los
ciudadanos a acceder a la informacion publica. Tam-
bién dice que cualquier persona tiene ese derecho,
por tanto, no es necesario presentar una justificacion
ni especificar el nombre o la nacionalidad cuando
se solicita una informacién con amparo en esta ley
(Poder Legislativo, 2008).

No obstante, tres de los cuatro periodistas con-
sultados en la encuesta afirmaron que su medio
habia solicitado informacion publica y que, en
todos los casos, su solicitud habia sido rechazada
por la oficina publica. La LAIP establece siete
casos de excepcion en los cuales el Estado puede
negarse a dar informacion publica; por ejemplo,
si se trata de la seguridad nacional o de infor-
macion que puede causar daflo a un particular
si se divulga. Si la oficina no responde en veinte
dias habiles o si el solicitante considera que la
clausula de excepcion no es valida para su caso,
puede entablar una demanda para que la Justicia
decida si la informacion debe darse o no.

Pero la ley, cuyas intenciones parecen estar tan
claramente formuladas, choca de frente con
la realidad. Un estudio de la Fundacion Frie-
drich-Ebert-Stiftung (FES) realizado en 2014
mostré que, tomando en consideracion distin-
tas variables, de 130 solicitudes de informacion
presentadas en oficinas publicas, menos del 20 9%
fueron respondidas positivamente (Pifieiro Ro-
driguez y Rossel, 2014). Esto concuerda con el
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indice ITAeL, calculado todos los afios por CAlnfo
y la Universidad Catoélica del Uruguay, que mide
los niveles de transparencia activa del gobierno
nacional y los gobiernos departamentales. En 2014
el indice promedio en los ministerios fue de 41 %,
mientras que para los gobiernos departamentales
fue de 359% (Ponce, Santangelo y Pérez, 2015).
Este bajo nivel de cumplimiento de la ley puede
no responder solamente a ignorancia de la LAIP
sino también a lo que se ha dado en llamar “cul-
tura del silencio” en las dependencias del Estado,
expresion que alude al hecho de que muchas veces
los empleados publicos prefieren callar antes que
decir algo que les pueda traer problemas.

El indice ITAeL también muestra que el nivel
de transparencia fluctia mucho de oficina en
oficina, y que falta mucho para convertirlo en
realidad. Daniel Carranza, de Data Uruguay, afir-
ma que asi se explica que hoy en dia AGESIC y
UAIP, las agencias gubernamentales responsa-
bles del gobierno abierto y de la transparencia,
tengan tanto que hacer (D. Carranza, comuni-
cacion personal, 2 de diciembre de 2015). “Sin
duda la LAIP es positiva, pero su implementacion
no ha sido tan buena como se esperaba”, dice
Manuel Podetti, de Hacks/Hackers (M. Podetti,
comunicacion personal, diciembre 4, 2015).

El apoyo estatal y las iniciativas de las ONG

Aparte de la LAIP, el gobierno tuvo otras inicia-
tivas para impulsar el periodismo de datos en el
pais. En realidad, la mayoria de los proyectos
han estado a cargo de multiples actores, y en
muchos de ellos las empresas de medios no han
estado siquiera presentes. La variedad de inicia-
tivas muestra hasta qué punto el crecimiento del
periodismo de datos ha dependido del interés
personal de algunos profesionales, con el apoyo
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técnico y financiero de organizaciones privadas
y entes publicos como AGESIC.

Manuel Podetti es integrante de Hacks/Hackers
Uruguay, representante local de una organiza-
cion con presencia en mas de 60 ciudades, cuyo
objetivo principal es reunir diferentes profesio-
nales tales como periodistas (hacks) con dise-
nadores y programadores (hackers) para cola-
borar en proyectos periodisticos como graficos
interactivos, infografias, mapas y cronogramas.
Completan el equipo otros integrantes: Gabriel
Cicarello, Federico Comesafia y Jimena Abad,
de El Observador y la Universidad Catolica del
Uruguay. En 2014 y 2015 organizaron dos Data-
Camps,® con el apoyo de AGESIC. Fueron eventos
de tres dias de duracidon en los que los partici-
pantes, luego de asistir a una serie de charlas
sobre periodismo de datos, trabajaron en equipo
para conseguir historias periodisticas elaboradas
por ellos mismos en el campamento.

De iniciativas similares se ocupa la organizacion
Data Uruguay. Segun Daniel Carranza, las orga-
nizaciones sociales comenzaron a trabajar en el
periodismo de datos antes que los medios. En su
pagina web, Data Uruguay exhibe muchos de sus
proyectos, que en su mayoria fueron realizados en
colaboracién con medios, otras ONG u organismos
publicos. Algunos incluso ganaron premios, como
A tu servicio, una pagina creada por el Ministerio
de Salud Publica que informaba sobre la calidad de
la asistencia en las distintas proveedoras de salud
del pais (Data Uruguay, s. f.).

Las ONG trabajan con datos y saben proce-
sarlos y mostrarlos, existe un enorme po-
tencial de colaboraciéon y beneficio mutuo
con los medios. Sin embargo, ese potencial
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Jornadas de
entrenamiento en datos.
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existe desde practicamente siempre, no se
limita al periodismo de datos. Los desafios
son las formas de colaboracion, alinear los
incentivos de exclusividad de un medio con
el de maxima difusion de una ONG y los
modelos de negocio que permitan que co-
laboraciones asi consigan fondos. El caso
mas interesante es probablemente UYCheck,
que viene haciendo periodismo de datos de
forma continua desde hace un afio y no es
un medio, es una ONG. (D. Carranza, comu-
nicacion personal, diciembre 2, 2015).

UYCheck,” fundada por estudiantes de Ciencias
Politicas, averigua si la informacion brindada por
politicos o figuras publicas es cierta o no (“UYCheck,
un sitio de chequeo para una ciudadania ‘mas criti-
ca’”, 2014). Esta pagina web comenzo a cobrar im-
portancia en la politica uruguaya durante la ultima
campana electoral. Después de asumir funciones
el nuevo gobierno, en marzo de 2015, UYCheck
lanzé www.deldichoalhecho.com.uy, una pagina
donde se controla cuantas de las promesas hechas
por el presidente y su partido durante la campafia
electoral se estan cumpliendo. La web se construyd
con el apoyo de una organizacion chilena llamada
Ciudadano Inteligente, que ha estado manejando
una pagina similar en Chile en los dltimos afios.

La educacion y el periodismo de datos

En muchos casos, las universidades que trabajan
en el campo de las Comunicaciones también han
participado en los esfuerzos de una sociedad soli-
daria para impulsar el periodismo de datos. En la
pagina de reuniones de Hacks/Hackers Uruguay,
por ejemplo, el unico patrocinador que se mues-
tra es la Universidad Catolica del Uruguay, lugar
donde algunos de los miembros de la organiza-
cion dan clases sobre periodismo de datos a los
futuros periodistas.
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Jimena Abad, docente de la asignatura Periodismo
en Internet en la Universidad Catdlica del Uruguay,
relata que el periodismo de datos ingresé en la
universidad por primera vez en el afio 2013, como
un tema mas dentro del programa de estudios (J.
Abad, comunicacién personal, diciembre 12, 2015).

En el 2014 algunos especialistas fueron invitados
a la Universidad a hablar sobre eso y se realizo la
primera hackatdn, una jornada especial dedicada
al periodismo de datos. Pero, en 2015, Abad y
sus colegas de El Observador, Federico Comesa-
fia y Gabriel Cicarello, presentaron un proyecto
que fue aprobado por la universidad: consistia
en tres clases obligatorias de periodismo de datos
para los estudiantes, charlas con los especialistas
y dos hackatones que se realizarian en el segundo
semestre del afio.

El proceso de integrar el periodismo de datos al
centro de enseflanza sigue avanzando, y Abad es-
pera que crezca aun mas dentro de la Universidad.
El impulso que le imprimi¢ a esta iniciativa fue
producto de su propia frustracion cuando trat6 de
implementar técnicas de periodismo de datos en la
sala de redaccion donde trabajaba en ese momento:

Junto a Federico y Gabriel intentamos hace
un par de afios impulsar en El Observador
(donde trabajaba) la creacion de un equipo
de periodismo de datos, pero no fue viable.
Entonces, en mi opinidn, la forma de impul-
sar el periodismo de datos era dar vuelta la
ecuacion y ensefiar a los estudiantes —que
maflana se insertaran en las redacciones—
herramientas para que usen el periodismo
de datos como una fuente mas y mejoren
la calidad de la informacion que damos en
Uruguay (J. Abad, comunicacion personal,
diciembre 12, 2015).
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En la Universidad de la Republica el periodismo
de datos ha aparecido de la misma manera, como
un esfuerzo aislado, y sigue luchando contra los
obstaculos que surgen en su camino. Betania
Nufiez, profesora del Taller de periodismo de la
Facultad de Informacién y Comunicacion, dise-
6 en 2015 un curso llamado Técnicas digitales
para el periodismo, en el que el periodismo de
datos ocupa dos tercios del programa. Este curso
es, segun dice, un gran desafio en tres aspectos:
primero, requiere una formacion constante de
los profesores; segundo, la mayor parte de los
alumnos no saben nada de periodismo de datos
antes de asistir al curso; y tercero, las propias
herramientas disponibles en la Universidad re-
presentan en si un desafio especial, porque no
siempre estan en buenas condiciones (B. Nufiez,
comunicacion personal, noviembre 28, 2015).

Nuifiez afirma que lo primero que deben hacer
las universidades para desarrollar el periodismo
de datos es incorporarlo al plan de estudios
de los futuros periodistas. No solamente como
asignatura, sino como tema de talleres. También
debieran insertarlo en los trabajos practicos y
coordinar mejor la docencia para incorporarlo
como destreza para los estudiantes (Nufiez, co-
municacidn personal, noviembre 28, 2015). Esto
concuerda con lo que se dice en los medios: que
los periodistas hoy no tienen los conocimientos
necesarios para elaborar historias de periodismo
de datos y que todos los miembros de la sala
de redaccidon deberian estar capacitados en ese
sentido, que los especialistas en periodismo
de datos no debieran ser los unicos en poseer
esas destrezas.

Alvaro Pérez, coordinador del area de Periodis-

mo en la Universidad de Montevideo, expresa
lo siguiente:
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El escenario ha cambiado, y si los pe-
riodistas son capaces de disefiar webs y
tener otros conocimientos, ganamos to-
dos. Un técnico puede hacer una pagina
web muy bonita desde el punto de vista
estético, pero lo importante es que se lea
bien, que la informacion esté bien orga-
nizada. Ocurre lo mismo que cuando se
disefia una pagina de diario: el disefio
debe estar al servicio de la informacion.
Lo que quiero decir es que el periodista,
antes de nada, deber ser buen periodista,
y las personas que estan alrededor, si no
son periodistas, al menos deben trabajar
con periodistas (A. Pérez, comunicacion
personal, noviembre 24, 2015).

Todos los entrevistados en las universidades
estan de acuerdo en reconocer que, a pesar de
los nuevos desafios que ofrece la tecnologia
(como el que representa el periodismo de datos),
la esencia del buen periodismo va mas alla del
uso de herramientas especiales o de géneros
especificos. En ese sentido, Alvaro Pérez —en
cuya universidad el periodismo de datos no esta
presente mas que en la voluntad de los estu-
diantes de realizar ese tipo de proyectos y en el
uso de ejemplos en las lecciones de Periodismo
Escrito— declara:

El problema de las instituciones educativas
es que el periodismo real va mas rapido
que el “teorico”. No es que un académico
inventara el género “cronica” y los perio-
distas comenzaran a usarlo, sino al revés.
Considero que las universidades deben,
en primer lugar, hacer hincapié en lo que
permanece y es consustancial al periodis-
mo, independientemente del formato. Y,
en segundo lugar, no ser ajenos a estos
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cambios, tratar de incorporarlos y estudiar
como pueden aprovecharse como aliados
de la profesion y no como enemigos (A.
Pérez, comunicacion personal, noviembre
24, 2015).

Las universidades hoy consideran entonces que el
periodismo de datos es algo que merece no ser igno-
rado. Algunas instituciones despliegan mas esfuerzos
trabajando en ese tipo de periodismo con sus estu-
diantes, mientras que otras estan en una fase analitica
y esperan ver como resulta en el futuro para decidir
si vale la pena integrarlo formalmente o no al plan
de estudios. Pero todas las universidades reconocen
su existencia, y asumen el papel que juegan como
educadoras de los futuros periodistas del pais.

Conclusion

A través de los afios, el esfuerzo por impulsar el
periodismo de datos en Uruguay se ha ido intensi-
ficando. No obstante, algunos actores clave, como
los medios privados, todavia no quieren correr los
riesgos economicos necesarios para desarrollar un
trabajo profesional y serio en esta area. Mientras
las ONG, los organismos publicos y los centros de
ensefianza se esfuerzan reiteradamente, los medios
privados aun no reaccionan porque la inversion apa-
renta ser poco redituable en el corto plazo.

Las organizaciones y las ONG, en especial, estan
trabajando mas que nunca para que los medios re-
accionen, pero ante su falta de respuesta estan enfo-
cando sus esfuerzos cada vez mas hacia sus propios
proyectos y a proyectos de particulares o grupos
que no tienen un interés economico en ese tipo de
periodismo, como otras ONG y proyectos creados
por personas interesadas por esa area.

El gobierno, por su lado, lucha para llegar a me-
jores niveles de transparencia, ayudado por las
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investigaciones de las ONG. Aunque el nivel de
transparencia del Uruguay es bueno comparado
con el de otros paises, la realidad esta alejada del
ideal, porque la Ley de Acceso a la Informacién
no esta funcionando de acuerdo a lo esperado y
las oficinas del Estado se defienden guardando
sus secretos.

Mientras tanto, las universidades, habiendo obser-
vado el crecimiento del periodismo de datos, estan
tratando de introducirlo en sus programas, pero sin
precipitarse y ofreciéndolo mas como una destreza
0 una opcidn para sus estudiantes de periodismo.
Se trata de una destreza demandada por medios
que quieren empezar a trabajar en periodismo de
datos, pero que no disponen de los recursos ni de
los conocimientos para un emprendimiento serio
y tampoco pueden ni quieren hacer inversiones de
riesgo.

La cuestién es si los medios van a ponerse a la par
de los esfuerzos de los otros actores para hacer del
periodismo de datos una realidad en el Uruguay o
si, como sucedio con el periodismo de investiga-
cion, los esfuerzos de las ONG, las universidades y
los particulares se iran desvaneciendo lentamente.
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RESUMEN

Este articulo describe el impacto que la tecnologia digital
tuvo en la industria discografica internacional desde me-
diados de los afios noventa hasta el presente. De manera
que en este trabajo se abordan los cambios en las formas de
produccion, comercializacion y distribucion de musica por
parte de las disqueras, al tiempo que se resefian los nuevos
habitos de consumo de los meldmanos. De esta forma, el
objetivo principal del articulo es describir de qué manera una
serie de invenciones de estos ultimos veinte afios (la banda
ancha, los computadores con multimedia, los celulares con
Internet y las redes online para el intercambio de archivos)
hicieron posible la transformacion de todo el sector musical.

Palabras clave: tecnologia digital, digitalizacion, industria
discografica, musica, multimedia

Introduccion

Esta investigacidn aborda el impacto de la tecno-
logia digital en la industria discografica mundial
desde mediados de la década del noventa hasta
nuestros dias. De esta manera, en el presente arti-
culo se van a tratar las tematicas del mp3, Internet,
las plataformas P2P, iTunes, y los computadores y
celulares como los nuevos equipos para escuchar
musica a partir del nuevo mileno.

Este articulo esta limitado al impacto de la tecno-
logia digital en los ritmos del género pop y rock,
estilos comerciales que han concebido la produc-
cion y distribucion de fonogramas desde una dptica
mercantil y lucrativa. De manera que este trabajo
dejara de lado el andlisis de la musica clasica.
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ABSTRACT

This article describes the impact digital technology had
on the international recording industry, since 1995 up
to this date. It does so through the assessment of the
changes in commercialization, production, and distri-
bution of music while also looking into the new habits
from the consumers. The aim of the article is thus the
description of how a series of inventions developed in
the last twenty years (broadband, computers, multime-
dia, smartphones, P2P services and online communities)
have changed the business models in the music sector.

Key words: digital technology, digitalization, recording
industry, music, multimedia

Es asi como la hipdtesis de este trabajo plan-
tea que la mayor transformaciéon de la indus-
tria discografica solo fue posible mediante una
combinacién de tecnologias de la informacion
y comunicacion (TIC), como fueron el auge de
Internet, la banda ancha, la multimedia, los celu-
lares, las plataformas P2P y los formatos de mp3.

Con la confirmacion de esta hipdtesis, el pre-
sente trabajo busca aportar elementos para la
investigacion de un tema poco abordado en la
literatura como es el impacto del ciberespacio,
de las herramientas informaticas y de la vir-
tualidad en la industria discografica. Sobre el
particular, Héctor Fouce (2010) afirma: “sorpren-
de, por tanto, que la musica, ahora paradigma
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1:

En esta investigacion se
entiende por innovacion
todo lo relacionado

con novedad y cambios
tecnologicos (Tschmuck,
2003, p. 128).

2:

Las majors son las
disqueras mas grandes
del ambito musical. Las
mas reconocidas son
BMG, Sony, Universal,
Warner y EMI (Civano,
2003, p. 2).

3

En 1948 se inventan

los acetatos de 45y 33
revoluciones por minuto
(Buquet, 2002, p. 68), y en
1963 aparecen los casetes
(Herrera, 2010, p. 1).

4::

Este articulo concibe los
inicios de la era digital
en 1982, afo en que

el disco compacto fue
inventado, pero se enfoca
desde mediados de los
90, cuando se desarrollan
computadores con
multimedia, hasta el
auge de Internet. Las
fechas pueden variar
segun el autor: Moyon

y Lecocq no dividen la
evolucion de la industria
discografica entre offline
y online, sino que parten
la historia en 1997, fecha
en que aun no se habian
comercializado avances
tecnologicos como los
quemadores, el mp3y las
redes P2P (2010, p. 41).
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de los cambios generados en el entorno digital,
haya tenido tan poca presencia en los estudios
de comunicacidon” (p. 71).

Si bien otros autores como George Yudice (2007)
han hecho contribuciones en este sentido, al tener
como tema principal la exploracidn de “como las
nuevas tecnologias aplicadas a la musica y sus
usos inciden en la experiencia de los oyentes”
(p. 29), este articulo indaga la evolucion de la
industria discografica a través del uso de las TIC
en el ambito digital.

De esta forma, el presente trabajo tiene como
pregunta fundamental: ;Qué influencia tuvo la
tecnologia digital en el consumo y distribucidn
de la musica durante mediados del noventa y
principios del nuevo milenio?, de manera que
se deriven otros cuestionamientos como: ¢Cual
fue el papel de Internet en las empresas disco-
graficas?, /qué procesos de innovacion' llevaron
a cabo las majors? para mantener su hegemonia
en el mercado? y (cuando el modelo de negocio
online captd la atencion de las disqueras?

En este sentido, el objetivo principal de la inves-
tigacion es describir el impacto de la tecnologia
digital en el desarrollo de la industria discografica
desde mediados de los noventa hasta el nuevo
milenio, de manera que se describa el nuevo mo-
delo online de distribucion de musica, y se detalle
el rol de Internet, los dispositivos mdviles y los
computadores en las nuevas formas de acceso a
los contenidos fonograficos.

El articulo esta dividido en tres partes. La primera
aborda la importancia de los computadores y la
multimedia en los cambios que se produjeron en
el consumo de musica por parte de los usuarios.
En la segunda se habla del paso del walkman al

iPod y a la telefonia celular. Por ultimo, la tercera
parte describe la apariciéon de iTunes y Napster,
plataformas online que trasformaron la manera
de distribuir fonogramas a través de Internet.

La industria discografica, los
computadores y la multimedia

A finales del siglo XIX, Thomas Alva Edison in-
venté el fonografo, un dispositivo que permitio
grabar una copia multiples veces. Se creaban
asi las condiciones basicas para industrializar el
sector musical (Arias, 2013, p. 36). Esta innova-
cion tecnoldgica sentd las bases de un modelo
de negocio que aprovecharia la produccién en
serie de fonogramas para beneficiarse economi-
camente durante la segunda mitad del siglo XX>.

En 1982, se crearon los discos compactos, que
permitieron a los usuarios gozar de la innovacion
del audio digital,* y a la industria discografica
comercializar formatos mdas costosos. De esta
manera, los cantantes y disqueras pudieron per-
cibir grandes ingresos por concepto de la venta
del CD, al tiempo que los meléomanos disfrutaban
de una mejor nitidez de sonido. En palabras de
Yudice (2007): “las tecnologias de las ultimas tres
décadas han incidido en la experiencia de todos,
y no solo en la de los musicos o los aficionados
de este o aquel tipo de musica” (p. 18).

A mediados de la década del noventa, los usuarios
contaban con grandes colecciones fonograficas,
no solo por el reemplazo de los antiguos forma-
tos por discos compactos, sino también porque
albumes completos se podian copiar en equipos
de audio de doble casetera. Estas caracteristicas
hacian ver que nada detendria el progreso de los
adelantos cientificos en el sector discografico y
que, en cien afios, se estaban produciendo grandes
avances: “la industria de la musica nacioé hace ya
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mas de un siglo, cuando el desarrollo tecnoldgico
le permitio al hombre la captura, almacenaje y re-
produccion de los sonidos” (Palmeiro, 2004, p. 4).

Pero toda la invencién del pasado llegaria a su cus-
pide a mediados de los noventa, con el desarrollo
de la tecnologia digital y el advenimiento de la
multimedia, lo que significaba que los computado-
res podian reproducir y almacenar la musica de los
discos compactos (Alexander, 2002, p. 153). Esta
evolucion informatica fue uno de los mayores pro-
cesos de innovacion del siglo XX en lo relacionado
al consumo musical (Barreto, 1998, p. 21), porque
desde ese momento los usuarios podian escuchar
sus canciones favoritas tanto en los equipos de
sonido como frente a una pantalla.

Asimismo, la digitalizacion de contenidos audiovi-
suales permitié incluir videos y material multime-
dia en los discos compactos, para ser reproducidos
en los computadores® a través de la tecnologia
CD-ROM (Pucci Del Rio, 2008, pp. 67-68). Esto
brindo mayor entretenimiento a los usuarios y se
convirtio en un nuevo reto para las compailias
disqueras, en cuanto la forma de consumo del
publico se veia afectada por el deseo de interac-
tuar con la musica a través de varios sentidos y
no solamente con el oido, como era costumbre.

No obstante, la digitalizacion de discos compactos
y los avances en multimedia todavia hacian parte
del modelo tradicional de la industria discograficay
no amenazaban su supervivencia, ya que las ventas
de fonogramas dejaban ganancias suficientes para
firmar contratos con grandes estrellas, al tiempo
que se mantenia la distribucion fisica de la musica
(Moyon, Lecocq, 2010, p. 43).

Sin embargo, el modelo tradicional de negocio se vio
amenazado por la llegada de los quemadores, que
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para finales del noventa tenian una tecnologia
digital tan avanzada que permitian copiar un
disco compacto con igual calidad sonora que el
original (Ochoa, 2003, p. 21) y a un costo cada
vez mas bajo. Sobre el particular, Estela Civano
(2003) afirma: “desde el afio 1999, empujados
por las empresas fabricantes de computadoras,
empezaron a llegar a los mercados lectoras de CD
con la capacidad adicional de grabar” (pp. 3-4).

La comercializacion de computadores con mul-
timedia, capaces de copiar discos compactos,
fue creciendo paulatinamente durante el nuevo
milenio. En palabras de Diego Toro, directi-
vo de Sony en Latinoamérica, “se abusé de la
tecnologia en el sentido en que empezaron a
masificarse los quemadores, los duplicadores
personales e industriales” (citado en Ramirez,
Loaiza, Rojas, 2011, p. 102), situaciéon que con-
tribuyo a la creacion de los CD regrabables
(Civano, 2003, pp. 3-4; Monroy, 2006, p. 26) y
los sistemas de bloqueo, encargados de impedir
su reproduccion (Monroy, 2006, p. 37).

Esta situacidn generd los primeros conflictos
de intereses entre la industria discografica y las
empresas de hardware y telecomunicaciones
(Dane, 1998, p. 21).°* Mientras las compaiiias
de informatica y tecnologia vieron las bonda-
des de innovar sus computadores, las majors
no comprendieron a tiempo los cambios del
modelo de consumo de sus clientes. Mas tarde,
la situacion se acentuaria con la llegada del
mp3, formato de archivos que por su caracter
intangible amenazé la tradicional forma de
distribucion y cuestiono la hegemonia de las
disqueras, pero que capto la atencion de Mi-
crosoft (Garofalo, 1999, p. 350), empresa que
adecud sus sistemas operativos a la compati-
bilidad con este formato.”

5:

Los contenidos
multimedia también
hicieron que los
computadores
necesitaran mas espacio
en su disco duro para
almacenar musica y
material interactivo
(Welsh, 2009, p. 1512).

6::

Herrera Tamariz
describe los retos de

la jurisprudencia para
concebir las fronteras
de intereses entre la
industria discografica y
las empresas informaticas
(2010, p. 33). Esta
rivalidad es conocida
como la lucha entre
Hollywood y Silicon
Valley, porque cada
sector defiende sus
negocios a través del
cabildeo en el Congreso
de Estados Unidos para
que sean aprobadas o
negadas ciertas leyes
que benefician o afectan
su hegemonia ("Guerra
digital”, 2012; Roa, 2011).

7:

Ante esta situacion de
rivalidad, César Palmeiro
plantea reconsiderar

la enemistad de

las disqueras con

las compaiiias de
informatica, porque
ambas se necesitarian a
futuro (2004, p. 4).
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8::

El walkman, al no contar
con tecnologia digital,
ocasiono desgaste

en los casetes como
consecuencia de su
constante reproduccion;
el contacto entre las
cintas magnetofonicas
y las cabezas lectoras
causaban un lento
deterioro del sonido
(Hernandez, 2011, p.
23), problema que fue
resuelto con el sistema
de aguja laser en los
discos compactos y el
discman.

9::

Segun Stan Liebowitz, el
crecimiento de las ventas
de CD en los noventa
estuvo relacionada

con la masiva
comercializacion del
discman que, entre 1990
y 2000, alcanzé un 63 %
de cobertura en Estados
Unidos, al tiempo que
las compras en discos
compactos aumentaron
casi cuatro veces en el
mismo periodo (citado
en Moreau, 2013, p. 29).
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A partir del nuevo milenio, las disqueras conti-
nuaron viendo con desconfianza el advenimien-
to de la tecnologia digital. Las majors habian
perdido su protagonismo en la creacion de dis-
cos y los artistas recurrian a los computadores
(Fox, 2004, p. 205) y a buenos softwares de soni-
do para realizar sus grabaciones por fuera de la
orbita de influencia de las compafiias musicales.
Este fue el caso del cantante independiente Dan
Snaith, mejor conocido como Caribou, quien no
tuvo que recurrir a un sello para producir sus
canciones, las cuales gozaron de buena popu-
laridad en los listados de la revista Billboard
(Welsh, 2009, p. 1524).

Estos avances de la multimedia han permitido
la evolucién de la tecnologia digital hasta el
punto de que autores como Stafford (2010) se
preguntaran si realmente las disqueras serian
necesarias en el futuro, porque los estudios de
grabacion estaban siendo reemplazados por
computadores (p. 116). En realidad, el progreso
informatico ha cambiado la forma de produc-
cion de los fonogramas, puesto que “el orde-
nador permite la fabricacién de musica rapida
y en serie sin la mediacién del estudio de las
formas y técnicas elementales de composicion”
(Arrizabalaga, 2009, p. 280).

La tecnologia digital transformoé entonces la for-
ma de producir y distribuir musica por parte de
las disqueras, ademas de los habitos de consumo
de los melémanos. Estos cambios han permiti-
do mejorar los modelos de negocio durante el
nuevo milenio de manera que, en el presente,
es cada vez mas popular que los fonogramas
sean comercializados mediante alianzas entre
la industria discografica y las empresas telefo-
nicas, como se vera en el siguiente apartado.

La movilidad musical: del walkman al
teléfono inteligente

A finales de los setenta, el protagonismo en el
ambito fonografico estuvo a cargo de la porta-
bilidad y las nuevas facilidades que el casete le
habia dado al consumidor, ya que, para la época,
los melémanos tenian radiocomponentes en sus
vehiculos y podian oir sus canciones favoritas en
el walkman® (Yudice, 2007, p. 47). Este disposi-
tivo electronico cambio las practicas de escucha
de la gente al convertirlas en una experiencia
movil (IFPI, 2006, 13), habito que perdura hasta
la actualidad (Moreau, 2013, p. 24).

Esta portabilidad de la musica fue complementa-
da con el advenimiento de la tecnologia digital
en los ochenta, cuando los discos compactos
se empezaron a distribuir en el mercado, desde
1982. Dos afios mas tarde aparecio el primer
discman® de marca Sony en Japon. Este dis-
positivo contribuyo a las ventas de CD en los
noventa y reemplazé al casete como el formato
mas comercializado en Estados Unidos (Boors-
tin, 2004, p. 25), ademas de permitir una mejor
calidad del sonido mévil.

En 1998, la compaiiia tecnologica Diamond Mul-
timedia invento el Rio PMP 300, un pequefio
dispositivo portatil, del tamafio de un casete, que
almacenaba formatos de mp3 (Das, 2000, p. 730)
y permitia guardar sesenta minutos de musica
a través de una tarjeta flash (Moreau, 2013, p.
24). Esta creacion hizo evolucionar a la industria
discografica, puesto que se pasd de oir un dis-
co compacto tangible en el discman a escuchar
archivos inmateriales, los cuales habian sido
digitalizados para tener mayor maniobrabilidad
y funcionalidad en la experiencia de escucha
movil del melémano.
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Mas tarde, el 23 de octubre de 2001, el iPod, otro
dispositivo portatil, fue inventado por la empresa
de computadores Apple, compaiiia que en enero
del mismo afio habia creado iTunes, plataforma
de musica online legal y exitosa en el mercado.
Esto significo una alianza importante entre el
sector de la tecnologia y la industria discografica,
puesto que al tiempo que se vendian fonogramas
en formato mp3', se ofrecia también el aparato
para reproducirlos. Entre los emprendedores de
este proyecto estuvieron Steve Jobs, Phil Schi-
ller y Jon Rubinstein, quienes habian criticado
el Rio PMP 300 y, por tanto, decidieron lanzar
un producto mejorado (Isaacson, 2011, p. 483).

Alo largo del nuevo milenio, Apple lanzd nuevos
modelos de iPod con precios cada vez mas com-
petitivos" y con mayor capacidad: mientras que
el primer dispositivo almacenaba 1000 canciones,
las versiones de 2009 guardaban mas de 40.000
pistas (Welsh, 2009, p. 1513). En 2010, el 47 %
de la poblacion de Estados Unidos'? contaba con
un reproductor mévil, cuya funcionalidad digital
permitia una mejor transferencia de archivos,
situacion que Hardaker y Graham (2003) descri-
ben asi: los aparatos de audio portatiles pueden
extraer miles de fonogramas de los discos duros
del computador, de manera que el usuario pueda
tener su musica en el auto (p. 15).

El progreso de la tecnologia movil y la popula-
ridad de formatos como el mp3 han constituido
un gran avance cientifico en la historia de la
industria discografica. Sobre el particular, Pablo
Pucci Del Rio (2008) dice: “con respecto al area
digital, se puede afirmar que la mayor revolucion
sobre la forma en que la gente escucha mausica,
desde el Walkman de Sony en los afios ochenta,
corresponde al iPod de Apple” (p. 87).

F. Arango Archila :: El impacto de la tecnologia digital en la industria discografica :: 36-50

Ahora bien, el iPod fue reemplazandose a medi-
da que los celulares permitieron introducir mu-
sica en sus sistemas operativos. En los primeros
afios del nuevo milenio, las disqueras temieron
que sus negocios continuasen en decadencia
por las nuevas formas ilegales de intercambio
de archivos en los dispositivos telefénicos. Esta
situacion es descrita por Héctor Fouce (2010):
“las canciones se descargan desde Internet, se
pasan al movil y se le envian a los amigos,
estando cerca, a través del Bluetooth” (p. 6),
herramienta que facilita la transmisién de da-
tos en las redes inalambricas, pero, en efecto,
excluye a las majors de mantener un control
sobre los fonogramas.

No obstante, la industria discografica aprovechd
también las ventajas de la telefonia mdvil y
participo del comercio de ringtones musicales
(Bellon, 2010, p. 564) que, aunque también son
intercambiados a través de Bluetooth (Valencia,
2008, p. 12), constituyen una nueva forma de
negocio para las majors, duefias de los derechos
de autor de la musica, y reconcilian a las dis-
queras con las empresas de telecomunicaciones
y tecnologia.

Esta cooperacién entre el sector tecnologico y
la industria discografica consiste en ofrecer a
los compradores de celulares un aparato con
sus canciones favoritas, las cuales han obteni-
do las licencias legales correspondientes a los
derechos de autor. Gustavo Palacio, el director
ejecutivo de la Asociacion para la Proteccion
de los Derechos Intelectuales de los Fonogramas
(APDIF), afirma que los nuevos negocios estan
en los teléfonos moviles, al darse 1a opcion a los
usuarios de adquirir un aparato lleno de musica
(citado por Ramirez, Loaiza, Rojas, 2011, p. 131).

10::

La calidad de sonido de
un archivo mp3 depende
de su compresion. Por
ejemplo, en 128 kbps se
considera de la misma
calidad que un disco
compacto, mientras que
en 64 kbps la nitidez

es la de una cancion
transmitida desde una
estacion de radio de FM
(Tu, Lu, 2006, p. 41).

11:

Sobre el particular,
Styven (2007) afirma
que a medida que la
demanda de dispositivos
portatiles de audio
digitales aumenta en

el mercado, su precio
disminuye (p. 55).

12::

Segun estadisticas de
Moreau (2013), en 2005
apenas el 10% contaba
con reproductores moviles.
Para 2010, la cobertura era
del 47% (p. 25).
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Como se ha visto hasta el momento, la oportunidad
de innovar en tecnologia digital ha sido posible por
la cooperacién entre las disqueras y el sector de
las telecomunicaciones, colaboracion que auspicid
el desarrollo de nuevos modelos de negocio para
las majors y las empresas de dispositivos moviles
durante los primeros cinco afios del nuevo milenio.
En resumen, tal como afirma Martin Raposo (s. f.):

Los cambios mas recientes, relacionados
principalmente con la telefonia celular y su
posibilidad de bajar en muy poco tiempo
musica, ya sea para escucharla o para usarla
en la personalizacion del aparato, permiten
imaginar un escenario de crecimiento para
la industria (p. 1).

Esta oportunidad de desarrollo llegd hacia 2006,
cuando Jonathan Benassaya y Daniel Marhely crea-
ron Deezer, una plataforma francesa de streaming
0 musica en la nube que permitia a los usuarios
acceder a un catalogo de miles de canciones, a tra-
vés del celular o del computador, mediante un plan
gratuito con publicidad o un servicio premium sin
propaganda con un costo de 7 a 15 dolares men-
suales, segun el pais.

Pronto nacieron otros portales similares a Deezer,
como fue el caso de Spotify. Creado en Suecia en
2008, por Daniel Ek y Martin Lorentzon, este siste-
ma también funciona tanto en computadores como
celulares y ademas ofrece la posibilidad de crear
listas de reproduccion personalizadas y compartirlas
en redes sociales, conocer tendencias musicales y
consultar biografias de bandas y artistas favoritos
(Lopez, 2014, p. 57).

Pero, sin duda, el valor agregado de estos servicios
de streaming fue propiciar el acceso a la musica
desde cualquier dispositivo movil y permitir que el

usuario pudiese pagar la cuenta mensual por medio
de la factura del celular. Esto se convirtio en un in-
novador aporte al progreso de la tecnologia digital
y el comercio electronico, mas si se tiene en cuenta
que en América Latina gran parte de los consumi-
dores carecen de tarjeta de crédito o son temerosos
de hacer transacciones online (Cobo, 2008, p. 6).

Esta situacién propicié la alianza de la industria
discografica con las empresas de telecomunicaciones
alrededor del mundo. Desde 2008, las majors hicie-
ron convenios con Nokia en Inglaterra, Italia, Suecia,
Singapur y Australia (Kask, 2011, p. 108; Renard,
Faulk, Goodrich, 2013, p. 154), con KPN y T-Mobile
en Holanda (IFPI, 2013, p. 27), con Sony Ericsson en
Suecia; con TDC Play en Dinamarca; con Vodafo-
ne en Espafia; con la Internet Service Provider ISP
DNA en Finlandia (Renard, Faulk, Goodrich, 2013,
p- 154) y con Verizon, Sprint, AT&T y Wireless en
otras partes del mundo (Renard, Goodrich, Fellman,
2012, p. 105).

Empresas como Deezer y Spotify surgieron gracias
al desarrollo de las aplicaciones mdviles que flore-
cieron desde la segunda década del nuevo milenio
(IFPI, 2010, p. 5). De igual forma, el streaming se
vio favorecido por el auge de la banda ancha en
los teléfonos moviles (Bautista, Chekunova, Ore-
llana, 2013, p. 174; Fox, 2005), la oferta de planes
premium para oir los grandes catalogos fonogra-
ficos en modo offline en el celular (Portal, Sanchez
Barranquero, Torres Garcia, 2013, p. 192) y la inte-
gracion de paginas web musicales (como Songkick,
sitio online de conciertos) a los servicios en la nube
(IFPL, 2013, p. 15).

En suma, la tecnologia digital ha contribuido a
frenar el declive de las disqueras a través de los
servicios portatiles de streaming, que se consolidan
como el futuro de la industria discografica. Esto
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se habia anticipado desde principios del nuevo
milenio, cuando fue claro que estaban surgiendo
mercados que combinaban la comercializacion
de la musica con otros negocios, como fue el
caso de la telefonia movil (Easley 2005, 167)".

En suma, el desarrollo digital (banda ancha, pla-
nes de datos para el teléfono movil, aplicaciones
de celulares) hizo posible la aparicion de modelos
de negocio para la industria discografica, los
cuales basaron su innovacidn en la portabilidad
y en Internet. En la actualidad, las ventas fono-
graficas a través de medios virtuales en el mundo
aumentaron del 2% de la cuota del mercado en
2004 a 399% en 2013 (SGAE, 2014, p. 15)'.

En gran parte, los ingresos de los medios vir-
tuales fueron posibles por servicios de strea-
ming como Deezer y Spotify, los cuales lideran
el mercado internacional en la actualidad'®. Sin
embargo, también es cierto que los portales de
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venta de fonogramas en Internet contribuyeron
a la digitalizacién de la industria discografica,
puesto que desde la creacion de Napster hasta
la aparicion de iTunes el consumo de musica
alrededor del planeta se empezo a realizar a
través de canales online, tal como se vera en el
préximo capitulo.

Las plataformas de venta de

musica online

A principios del nuevo milenio, los modelos
de negocio de la industria discografica estaban
en pleno desarrollo. Por un lado, las desigual-
dades en el acceso a la informacion estaban
disminuyendo, al contar los usuarios con un
computadory una conexion a Internet (Merritt,
2011, p. 127). Esto permitio a los meldmanos
adquirir musica en formato mp3'® desde la web
y reproducirla en sus ordenadores, gracias a
servicios pioneros como MacAMP y Winamp
(Garofalo, 1999, p. 359).

13::

Esta prediccion fue
hecha también por
Eduardo Venegas: "el
acceso a la musica e
Internet se hara en gran
parte desde el celular”
(2009, p. 41).

14::

El mercado fisico
mundial ha disminuido
del 96% del mercado,
en 2004, al 51% en
2013, y los ingresos
por comunicacion
publica y radiodifusion
aumentaron del 2% al
7% en las mismas fechas
(SGAE, 2014, p. 25).

15::

Véase la nota del
periodico colombiano
El Tiempo, en la que

se describe que los
servicios de streaming
estan reemplazando

la compra de musica

en tiendas fisicas y

en portales digitales
("Internet produce las
mayores ganancias de la
industria musical”, 2016,
marzo 23).

16::

En realidad, el mp3 fue
inventado en 1989 por
el Instituto Fraunhofer
de Alemania. Sin
embargo, fue solo hasta
1998 que se popularizo
(Pikas, 2011, p. 139). A
principios de los 90, el
formato fue presentado
a las majors, quienes

lo rechazaron para,
finalmente, aceptarlo
con la apertura

de iTunes en 2003
(Moreau, 2013, p. 18).
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17::

Seguin Moreau (2013)

en los diez primeros
afios del nuevo milenio
el porcentaje de
estadounidenses con
conexion telefonica
disminuy6 del 35% en
2000 a un 5% en 2010. Los
servicios de banda ancha
crecieron en el mismo
periodo de un

49 a 65% [p. 25).

18::

“Con Internet todos los
caros instrumentos que
antes eran necesarios tanto
para reproducir como
para realizar copias de
musica grabada quedaban
sintetizados en tan

solo uno: el ordenador”
(Portal, Sanchez, Torres,
2013, p. 188).

19:

La industria musical
también economizo6 con
Internet (Arias, 2013, p.
45) y con la reduccion

de costos en software y
computadores (Waldfogel,
2012, p. 340). Seguin Faulk
(2011, p.3), en 1991 los
quemadores de Phillips y
Sony rondaban los US$
40.000. En 1995, habian
bajado a US$ 995.

20::

Fuch (2008) define
Internet como un
espacio social donde

la comunicacion esta
tecnolégicamente
mediada y se organiza
en una escala espacio
temporal global (p. 137).

Dixit n.° 24 :: enero-junio 2016 :: 44

Por otro lado, se empezo a reemplazar el servicio
de Internet por conexidn telefonica y se popu-
larizé la fibra déptica, cuya velocidad facilito la
descarga de archivos en tiempo récord. Mientras
a finales de los noventa una pista fonografica
demoraba 15 minutos en bajarse al computador
en formato mp3 (Moreau, 2013, p. 24), para 2010
la web permitia obtener una cancién en segun-
dos. Welsh (2009) seinala que las velocidades de
red se han incrementado dramaticamente en la
ultima década, y que las conexiones de banda
ancha se han convertido en algo comun en todo
el mundo (p. 1513)."

La tecnologia no solo permiti6 al usuario aho-
rrar tiempo en la adquisicion de sus fonogramas;
el melomano también economizé dinero ante
los nuevos habitos de consumo (Arias, Ellis,
2013, p. 124; Lopez, 2014, p. 56), dado que tenia
facil acceso a computadores'® (Slonaker, 2010,
p- 365), quemadores (Civano, 2003, pp. 3-4) y
musica alojada en la nube. Y aunque la cadena
de produccidn se habia alargado al incluir nue-
vos intermediarios, como agencias hardware y
software, operadores de redes digitales y empre-
sas de electrodomésticos (Calvi, 2006, p. 34), los
precios se habian reducido, porque los clientes
ya no tenian que pagar los gastos invertidos por
las disqueras en manufactura, almacenamiento,
transporte y logistica (Palmeiro, 2004, p. 29)."

Esta situacion no se hizo evidente sino hasta el
nacimiento de Napster, una plataforma de in-
tercambio de archivos musicales creada por un
estudiante de 19 afios llamado Shawn Fanning
quien, aprovechando que Internet rompia las
barreras espacio temporales* del mundo fisico,
invento este portal para compartir canciones
entre meldmanos ubicados en diferentes partes
del mundo.

Napster cambié la forma de reproducir y dis-
tribuir musica: hizo que los melémanos empe-
zaran a escuchar sus canciones favoritas en los
computadores y se fuesen distanciando de los
equipos de sonido y grabadoras tradicionales.
Desde el nuevo milenio, la tecnologia digital
cambié los habitos en el consumo de fonogra-
mas, tanto en su difusién como en su promocion
(Halonen-Akatwijuka, Regner, 2009, p. 1; Arcos,
2008, p. 27; Ramirez, Loaiza, Rojas, 2011, p. 9),
porque ahora todo el proceso de adquisicion de
albumes y sencillos se hacia desde canales online,
en formato mp3.

En realidad, los archivos mp3 que se compartian
en Napster y en otros sistemas P2P (legales e
ilegales) eran de formato comprimido, lo que los
hacia diez o veinte veces mas livianos que un
disco compacto tradicional, pero sin afectar sus-
tancialmente la nitidez del sonido (Herrera, 2010,
p- 33). De esta manera, las nuevas tecnologias
facilitaban el acceso del consumidor de musica
a sus canciones favoritas y le ofrecian disposi-
tivos de almacenamiento con mayor capacidad
y menor tamafio fisico.

Otra de las ventajas para los fanaticos de la musi-
ca —ante el surgimiento de Napster— fue la opcién
de elegir libremente si descargaban una pista o
todo un disco, de manera que los usuarios adqui-
rian mayor poder de decision sobre el producto
fonografico. Es asi como “las nuevas tecnologias
digitales liberan al aficionado de la obligacion
de comprar un album completo, le gusten o no
todas las canciones” (Yudice 2007, p. 69).

Ante esta situacidn, las disqueras empezaron a
vislumbrar la destruccion de su modelo de ne-
gocio tradicional, basado en el monopolio de la
produccion en serie de formatos fisicos. A partir
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de Napster, cualquier individuo con un compu-
tador y una conexidn a Internet podia adquirir
cientos de fonogramas en la web, sin pagar.! En
palabras de Ana Maria Ochoa (2003):

Los usos de la tecnologia digital, a través
de la pirateria y a través del intercambio
gratuito de musica por la red, vuelven ob-
soleta la estructura actual de la industria de
la musica, pero a la vez hacen enormemente
visible y fragil su caracter eminentemente
oligopdlico (pp. 58-9).

Pese a que Napster y sus 50 millones de usuarios
(Buquet, 2002, p. 94) propiciaron considerables
pérdidas econémicas al mercado musical, aun las
disqueras estaban reacias a comercializar sus fono-
gramas en Internet a principios del nuevo milenio.
Esto en parte porque desconocian las dindmicas
del mundo online, confiaban en mantener el mo-
delo de negocio tradicional y, especialmente, les
era muy costoso y demorado digitalizar todos sus
catalogos (IFPI, 2004, p. 7).

Cuando finalmente las majors crearon las plata-
formas legales Music.Net y Pressplay, en 2002, la
pirateria ya habia causado un dafio enorme a toda
la venta de discos. De esta manera, la industria
discografica reaccioné de manera tardia (Krasilo-
vsky, Shemel, 2003, p. 404) ante el impacto tec-
nolégico de los sistemas P2P, y dio la impresion
de no saber adaptarse adecuadamente (Bautista,
Chekunova, Orellana, 2013, p. 168) a los nuevos
habitos de consumo por parte del melémano y a
las herramientas informaticas y digitales que la
ciencia habia desarrollado.

Adicionalmente, las plataformas legales creadas por
las majors para comercializar su musica tenian el in-
conveniente de no contar con un catalogo unificado.
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En realidad, Sony se unio a Universal para ofrecer
suscripciones digitales en una compaifiia llamada
Pressplay, en tanto Emi, BMG y Warner lanzaron
MusicNet.com (Buquet, 2002, p. 96). Ninguno de
los dos portales tuvo el éxito esperado a causa de
la competencia entre ellas, sus pesadas interfaces y
sus restricciones en la descarga de canciones y en
los medios de pago? (Isaacson, 2011, pp. 497-8).

Lastimosamente, las disqueras no entendieron a
tiempo que “la llegada del mp3 a la escena musical
no es mas que la continuacién normal del desarro-
llo de la tecnologia que ya habia reemplazado el
acetato por el casete, y a este por el CD” (Arango,
2015, p. 114). Con ello, en 2001, se logro el cierre
de Napster mediante demandas por violaciéon a
los derechos de autor.

Después de esto, la pirateria en Internet se agudizd;
Napster inspird nuevos sistemas ilegales como Ka-
zaa, LimeWire y Morpheus, los cuales corrigieron
los errores de su antecesor.”? Desde un punto de
vista tecnologico, estas plataformas descentra-
lizaron la arquitectura del servidor, de manera
que con estos recientes portales, los usuarios ya
no descargaban musica de un proveedor central,
sino de otro computador conectado a la red P2P.

En otras palabras, “cuando el sistema peer to
peer es descentralizado, todos y cada uno de
los usuarios funcionan como servidor y como
cliente” (Herrera, 2010, p. 43). De esta forma,
miles de meléomanos en la web encontraron que
podian multiplicar su coleccién de canciones en
formato mp3 a una velocidad y con una facili-
dad sin precedentes. Sobre el particular, Sayyas
Papagiannidis y Joanna Berry (2007) afirman
que, de repente, los consumidores obtuvieron la
musica de manera libre e inmediata, al copiar
cada pista una y otra vez (p. 27).

21::

Moyon y Lecocq (2010)
afirman que, con la
entrada del formato mp3,
los sellos discograficos

ya no tenian el control
exclusivo del negocio

de duplicar y reproducir
musica (p. 45).

22:

En 2004, la IFPI mostraba
preocupacion por la falta
de innovacion en métodos
de pago: la sequridad en

la facturacion electronica
debia ser prioridad, para
que la gente accediera a
contenidos fonograficos
con tranquilidad (p. 7). En
2011, se propuso en Francia
vender tarjetas prepagas de
descarga para jovenes entre
12y 25 anos (IFPI, 2011, p.
19). Asimismo, Apple, desde
2014 y en algunos paises,
permite recargar con dinero
su cuenta iTunes Pass para
comprar musica en su
plataforma (Arias, 2014).

23::

Herrera describe asi a
Napster y a otros servicios
P2P (con servidores
centralizados): "se basa
en una arquitectura
monolitica. Se entiende
entonces que para que
exista la interconexion

e intercambio de
informacion, los usuarios
dependen exclusivamente
de la existencia del
servidor” (2010, p. 43).
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24::

Antes de iTunes
existieron otras
plataformas online
legales como eMusic

en Estados Unidos y
Wippit en Inglaterra. Sin
embargo, no gozaron
de mayor popularidad
(Stanislas, Faulk,
Goodrich, 2013, p. 152).
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De manera que cientos de fonogramas empe-
zaron a estar disponibles en la web y los me-
lémanos podian conseguir su cancidn favorita
en las cuentas de millones de usuarios. Estela
Civano (2003) resume la situacion asi:

Derribado Napster, comenzaron a surgir
una multiplicidad de servicios de cone-
xion que, a diferencia de su antecesor,
ofrecen a los usuarios la posibilidad de
conectarse a una red y poner a disposicion
de todos los otros usuarios una carpeta
de archivos compartidos con el contenido
que cada uno elija (p. 5).

Finalmente, en 2001, Apple —con Steve Jobs
a la cabeza— convence a las majors de vender
musica por Internet a través de una platafor-
ma llamada iTunes.?* Fue asi como BMG, Sony,
Universal, Warner y Emi permitieron que sus
catalogos estuviesen disponibles online en un
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portal cuya arquitectura era similar a Napster,
pero con mejor calidad del sonido de las can-
ciones y registrado legalmente para comercia-
lizar fonogramas en la web. Una de las mejores
aplicaciones que se hizo, desde la perspectiva
tecnoldgica, fue proveer a los clientes de una
muestra gratis de 30 segundos de un sencillo
(Styven, 2007, p. 65), para que los interesados
lo escucharan antes de comprarlo.

A lo largo de su funcionamiento, iTunes ha
vendido la mayoria de sus canciones a US$ 0,99
y ha integrado su tienda virtual musical a sus
servicios en la nube, donde los usuarios pue-
den almacenar sus canciones favoritas (Aguiar,
Martens, 2013, p. 10). Ademas, Apple permite
una mayor maniobrabilidad de sus archivos
fonograficos en el iPod y en el iPhone, de ma-
nera que la compafiia en la actualidad se ha
convertido en todo un ecosistema empresarial
de tecnologia y entretenimiento.
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Entre otros usos que iTunes ha hecho de la tec-
nologia se cuenta la proteccién de las canciones
con codigos de seguridad, para que sus formatos
en mp3 no pudieran ser escuchados en mas de
tres computadores. Aunque en 2008 Apple omitid
estos sistemas anti copia de sus fonogramas, en
su momento fue una importante innovacion en el
campo del entretenimiento para evitar la pirateria.

En los ultimos afios ha sido evidente la alta tec-
nologia que utiliza Apple en su plataforma. Por
ejemplo, las bases de datos y los aparatos internos
para medir estadisticas de ventas tienen gran efec-
tividad, como lo demostro el anuncio de que el
alemdan Phillip Liipke fue quien descargé el tema
“Monky Drums”, del artista Chase Buch, que se
convirtio en la cancion namero 25.000 millones
en ser comprada en la tienda de iTunes?.

Entre 2014 y 2015, Apple volvié a innovar cuando
el album Songs of Innocence de la banda irlandesa
U2 se descargd automaticamente a los sistemas
de iCloud de los usuarios con una simple progra-
macion del sistema.?® [gualmente, los avances en
la informatica y en el comercio electrénico han
permitido que los clientes tengan en su plan fa-
miliar hasta seis personas (con diferentes cuentas)
disfrutando de la musica de iTunes bajo el pago
de una sola tarjeta de crédito (Rojas, 2015).

En suma, este capitulo ha mostrado la evolucién
de la industria discografica en el dmbito virtual,
desde la creacion de servicios P2P ilegales como
Napster hasta la apariciéon de iTunes, portal que
permitié comercializar dlbumes y canciones via
online. Es relevante mencionar que Apple continua
innovando en tecnologia digital e integrando sus
herramientas informaticas con la musica, al pun-
to de lanzar su plataforma de streaming, la cual
deberd ser analizada en futuros trabajos.
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Conclusiones

La transformacion de la industria discografica en
los ultimos veinte aflos obedecié al impacto que
la tecnologia digital tuvo en la forma de producir,
distribuir y consumir musica. Tanto las disqueras
como los meldmanos se han visto influidos por
los avances cientificos en lo relacionado con la
comercializacion de fonogramas. Esta evolucion
ha sido posible unicamente gracias a la com-
binacidn de diferentes herramientas virtuales e
informaticas que, aunadas, cambiaron el modelo
de negocio para siempre. En palabras de Moreau
(2013), el rapido crecimiento de las conexiones
de banda ancha y de reproductores portatiles de
mp3 innovaron la venta de albumes y sencillos
en el mercado online (p. 26).

Esto comprueba la hipdtesis inicial donde se ase-
verd que todas las TIC juntas habian llevado a
la digitalizacion de la industria discografica?,
puesto que los celulares y los computadores con
multimedia fueron reemplazando a los equipos
de sonido; la Internet de banda ancha brindo la
velocidad necesaria para adquirir formatos mp3
en la web; en tanto que las plataformas P2P, como
Napster, inspiraron portales virtuales como iTu-
nes para crear un sitio de venta de musica legal.

Es necesario mencionar también que el objetivo
del texto de describir la evolucién de la industria
discografica ha sido contextualizado desde la mul-
timedia, la portabilidad y los sistemas P2P, que a
lo largo de los afios han cambiado la manera de
concebir la musica hasta el punto que, para nuevas
investigaciones, se invite a hablar del paso de los
modelos de negocio a la carta a los servicios de
streaming. Swanson (2013) afirma que cuando
los usuarios almacenaban sus canciones en su
propio disco duro corrian el riesgo de ralentizar
su computador y perder sus archivos.
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25::
Para mayor informacion,
véase Ramirez (2013).

26::

Aunque la aparicion del
album de U2 no gusto

a clientes de Apple

que no eran fanaticos
de la banda, desde la
perspectiva tecnoldgica
se vio que iTunes es capaz
de programar que discos
0 canciones puedan
descargarse a cuentas
especificas de usuarios
(Rojas, 2014).

27::

Para profundizar en la
unificacion de todas

las tecnologias puede
leerse la tesis de Vanegas
(2009), quien también
aborda el impacto
digital en la industria
discografica (p. 41).
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Esto implicé la llegada de la tecnologia en la nube,
con el fin de guardar y proteger cientos de fono-
gramas en un servidor externo (p. 210).

De igual forma, este articulo invita a profundizar
sobre temas relacionados con la evolucion del sec-
tor musical, como las bondades y perjuicios que
ha traido la tecnologia a la industria discografica
(Herrera, 2008, p. 51). En particular, la academia y la
empresa privada deben realizar investigaciones en el
futuro del mercado fonografico en relacion a las TIC
(Arcos, 2008, p. 70) de manera que, desde un punto
de vista interdisciplinar, se continue integrando la
rama de la informatica con los estudios culturales.

Por ultimo, esta investigacion invita a escribir sobre
el futuro de la industria discografica, con el fin de
proyectar mejoras en la aplicaciéon de la tecnolo-
gia en los modelos de negocio digitales. Entre los
multiples temas que la literatura debe profundizar
estd la integracion de los videojuegos con la musica
(Wikstrom, 2014) y las aplicaciones de las webs 4.0,
las cuales incluiran nuevos medios de comunica-
cion a través del tacto, las videoconferencias y las
imagenes 3D (Weber, 2010, p. 14).
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1:

Las razones por las

cuales la subcultura

del rock se convirtio

en la representante de

la cultura de toda la
poblacion juvenil de los
ochenta se pueden ver en
Delgado (2014b; 2015).
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RESUMEN

Afines de 1987, el rock uruguayo alcanzo la aceptacion de
la mayoria de los medios de comunicacion y se convirtié en
el movimiento representativo de toda la cultura juvenil de
la posdictadura. En ese afio, la revista mensual Relaciones
organizé un panel con el objetivo de dar a conocer al publico
lo que los "nuevos jovenes” tenian para decir acerca de si
mismos como generacion, asi como de la cultura emergente
en los afios ochenta. La dinamica de la discusion tomé un
curso inesperado: el publico, en su mayoria compuesto por
quienes habian sido jovenes en los afios sesenta y setenta,
termino por dominar la discusion al hablar de si mismo, y
logro que los jovenes invitados se convirtieran en especta-
dores. Este articulo analiza las cronicas y resefias sobre el
evento, y reflexiona sobre esa reunion como una instancia
en la que dos generaciones se reconocieron, una a partir
de la presencia de la otra. El encuentro permitié a ambas
generaciones definirse a si mismas en aquella ocasion, ya
que su contacto habia sido impedido durante la dictadura.

Palabras clave: rock uruguayo, ochentas, transicion
democratica, subculturas juveniles

Introduccion

En los trece afios de dictadura que vivio Uruguay,
entre 1973y 1985, la actividad cultural se vio altera-
da en todas sus areas ante la emigracion y la repre-
sion sobre todos los actores culturales. Sin embargo,
muchos de ellos siguieron activos a pesar de la cen-
sura y, en el caso particular de la musica popular,
la segunda mitad de los setenta quedo marcada por
el surgimiento del Canto Popular, un movimiento
urbano de raiz folkldrica y alcance masivo que,
progresivamente, se afirmé como la manifestacion
representativa de resistencia cultural. En este con-
texto, el rock que habia surgido en los sesenta
y principios de los setenta se limité a circulos

ABSTRACT

In late 1987, Uruguayan rock reached its peak acceptance
in the audiences, becoming the representative movement
ofallyouth culture during the post-dictatorship period. In
that same year, Relaciones magazine put together a panel
aiming to communicate to the broader public what the new
youngsters had to say about themselves as a new genera-
tion, as well as what they were saying about the emergent
culture of the Eighties. The dynamics of the discussion
took an unexpected course: the public mostly composed
by members who were youngsters during the Sixties and
Seventies, finished up dominating the discussion while
talking about themselves and making the youngsters be-
come spectators. This article analyzes the chronicles and
reviews about the event, and reflects on this meeting as an
instance where two generations were defined in terms of
their mutual recognition. The meeting enabled both gen-
erations to define themselves since the contact between
them had been banned by the dictatorship.

Keywords: Uruguayan rock, Eighties, democratic
transition, youth subcultures

muy escasos y reducidos. Pero los comienzos de los
ochenta estuvieron marcados, en lo politico, por la
recuperacion de las libertades politicas y, en lo cul-
tural, por el resurgimiento del rock, esta vez llevado
adelante por una nueva generacién influida por las
nuevas tendencias del punk inglés y estadounidense.
Al mismo tiempo, el Canto Popular iniciaba su etapa
de decadencia, que terminaria en su desaparicion
definitiva como movimiento.

Luego de la reapertura democratica, a comienzos
de 1985, el rock uruguayo se consolido con rapidez
como la voz representativa de la nueva cultura
juvenil.' Sin embargo, esta visibilidad generd, por
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un lado, una serie de criticas de parte de musicos
y criticos identificados con la izquierda cultural.
Por otro, los jovenes roqueros eran reprimidos sal-
vajemente por el gobierno democratico en razzias
periodicas y sistematicas (Sempol, Aguiar, 2014) al
tiempo que se fomentaban y apoyaban recitales y
encuentros, como Montevideo Rock.

Este doble rechazo marco las caracteristicas prin-
cipales de la subcultura juvenil, que no lograba
ser interpretada aun por la cultura dominante o
cultura “mayor”.? Su irrupcidn en las nuevas formas
de produccién y consumo generaron reacciones
tanto de la izquierda como de la derecha politica;
ningun sector parecia reconocerla definitivamente.
A partir de 1986, comenzaron varias polémicas en
semanarios uruguayos acerca del resurgimiento del
rock, que discutieron la transformacion del género
y su participacion en la tradicion musical uruguaya.
Fueron polémicas llevadas adelante por periodistas
y musicos que analizaron la nueva produccion y las
manifestaciones de la subcultura juvenil desde la
distancia critica (Farachio, 2015). En definitiva, la
nueva subcultura juvenil no lograba tener una par-
ticipacion directa en los medios de comunicacion.

En esta larga serie de discusiones ocurrio, sin em-
bargo, un hecho trascendente. En 1987, la revista
mensual Relaciones organizé una mesa redonda en
la Alianza Francesa con la participacion exclusiva
de un grupo de jévenes: musicos, productores y
periodistas pertenecientes a la subcultura juvenil
del rock.? La intencion de los organizadores de esta
mesa era ofrecer al publico la posibilidad de inte-
rrogar a los jovenes acerca de sus expectativas,
sus valoraciones e interpretaciones sobre la cultura
uruguaya, su participacion en ella y las actitudes
que venian generando inquietud y novedad en el
ambiente cultural montevideano.
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La mesa redonda fue comentada en cuatro reseflas
criticas en el mensuario y, pocos dias antes, en tres
articulos del semanario Jaque: dos criticas y una
extensa cronica anonima y “objetiva” que se reduce
a la desgrabacion y edicion de las intervenciones,
tanto de los jovenes como del publico.

Este andlisis no sigue el orden de aparicion de los
articulos, sino que se los considera en funcién de
la interpretacion del acontecimiento y se precisan,
si es necesario, eventuales réplicas para ofrecer mas
sentidos a la interpretacion. En todos los casos, las
reseflas marcaron aquel acontecimiento interge-
neracional como un fracaso: los jovenes del panel
fueron espectadores de una discusidon que termind
siendo dominada por el publico, en una suerte de
explosion catartica donde los espectadores tomaron
la palabra para referirse tanto a las caracteristicas
de la nueva generacion como a la suya propia.

Antes de iniciar el andlisis conviene explicar las
caracteristicas de las publicaciones donde apare-
cieron las reseilas. El mensuario Relaciones, que
organizo el encuentro, fue una de las escasas pu-
blicaciones exclusivamente culturales que surgieron
entre fines de la dictadura y comienzos de la de-
mocracia, periodo caracterizado por una profusién
de semanarios politicos que incluian, no obstante,
un espacio considerable a la informacién y critica
cultural. Fundado en junio de 1984, Relaciones se
caracteriza por una agenda en consonancia con la
actividad académica, vinculada con la psicologia,
las humanidades y los debates filoséficos y cultu-
rales contemporaneos. Muchos de sus columnistas
son académicos destacados, tanto uruguayos como
del resto del mundo. Su distribucion esta dirigida a
un publico amplio (se vende en kioscos callejeros) y
el éxito de la propuesta le ha permitido sobrevivir
hasta hoy sin interrupciones.

2::

Refiere al concepto
parent culture, tomado
de John Clarke y otros
autores (2013) quienes
consideran a las

culturas de clase como
las configuraciones
principales donde las
subculturas son partes
de esta cultura "mayor”
0 "matriz" Si bien los
autores parten del
estudio de la clase obrera
britanica de posguerra,
ellos extienden a otras
subculturas esa relacion
mas o menos conflictiva
con una cultura mayor.
Se puede reflexionar asi
sobre las subculturas
juveniles de los ochenta
uruguayos respecto

de una cultura mayor,
identificada con practicas
de una izquierda cultural
llevadas adelante por

la generacion anterior
(Delgado, 2015).

3

Los integrantes de la
mesa fueron Gonzalo
Curbelo (musico),
Gerardo Michelin
(periodista y productor),
Tabaré Couto (periodista
y productor), Juan
Berhau (musico), Andy
Adler (musico), Gabriel
Peluffo (musico), Pablo
Martin (musico) y Carlos
Mufioz (sociologo).
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4::

Sobre el surgimiento de
los semanarios uruguayos
a fines de la dictadura

y primeros afios de la
democracia, y sobre
Jaque en particular,

se puede consultar a
Guinovart (2014).

5:

La "orfandad" y
"ausencia” no eran
términos que se
emplearan por primera
vez para referir a la nueva
generacion. El mismo
Gerardo Michelin era, por
entonces, responsable

de la revista GA.S.
(Generacién Ausente y
Solitaria) y en mayo de
1987 publico el primer
numero de la revista,
junto con un grupo de
periodistas y musicos.
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Por su parte, Jaque fue un semanario pertene-
ciente a la Corriente Batllista Independiente, la
corriente mas liberal del Partido Colorado, par-
tido que habia alcanzado el gobierno en 1985
luego de las primeras elecciones democraticas
posdictadura. Este semanario fue una referencia
periodistica por varios motivos, entre ellos, por
la capacidad para discriminar su linea politica
de la practica periodistica y reunir a una gran
cantidad de periodistas y columnistas de diversas
extracciones politicas e ideoldgicas. Amén de su
énfasis en la profesionalizacion del periodismo,
Jaque realizo innovaciones que incluyeron ori-
ginales recursos graficos, géneros periodisticos
poco explorados, una mirada atenta a los nuevos
fenomenos sociales de la restauracion demo-
cratica, asi como una postura receptiva a las
manifestaciones culturales emergentes.*

Cronica de una mesa anunciada
De acuerdo con la crénica de Jaque, la prime-
ra intervencion de la mesa fue del periodista y
productor Gerardo Michelin, quien definia muy
claramente la generacidn al presentar los rasgos
que la caracterizaron de alli en mas.

Somos una generacion huérfana, definida
como una juventud ausente. Ahora, ¢por
qué hay ausentismo? Pienso que porque no
tenemos nada que culturalmente nos una.
Es decir, pensamos que se trata de crear
un nuevo lenguaje, y pienso que la mesa
esta es un poco prematura, quiza porque
no estd muy homogéneo el movimiento
de Rock [...] No nos sentimos identifica-
dos con esquemas, y no sé si es porque
no los entendemos, porque no nos llegan
o porque realmente no existieron, o no
cumplieron el papel que deberian haber
cumplido. Entonces, por sobre todas las

cosas, pienso que hay un corte, una ruptura
que hace que esta generacion un poco no
sabe a qué agarrarse, y esta tratando de
formar un nuevo lenguaje, que esperamos
sea positivo (“Rompiendo estructuras con
rock”, 1987, p.23).

Huérfana y ausente seran adjetivos para definir
a la generacion en otras oportunidades (Carbo-
ne, Forlan Lamarque, 1987; Forldn Lamarque,
1987; Rodriguez, 2012). La orfandad parece estar
determinada por la falta de referencias (esque-
mas) reconocibles o atractivas en una tradicion
cultural. La ausencia se presenta como una falta
de cohesidon entre sus integrantes, que les impe-
diria reconocerse como un colectivo. Una falta
que podria ser consecuencia, segun Michelin, de
una ausencia de lenguaje propio que esta nueva
generacion todavia estaria construyendo para
si misma.® Esta invocacion a un lenguaje espe-
cifico es llamativa no tanto porque los jovenes
pudieran carecer de uno, sino por la necesidad
de comprender una presencia generacional y una
existencia cultural en términos de lenguaje.

De esta forma, los integrantes de la nueva gene-
racién se reconocen a si mismos de acuerdo con
los términos definidos por la posmodernidad. En
primer lugar, se trata de una identidad construida
en el discurso y de acuerdo con ciertas formas
lingtiisticas idiosincraticas o “juegos de lenguaje”
(Lyotard, 2004). En segundo lugar, se trata de
jovenes que se identifican con una subjetividad
colectiva o grupal cuyas formas de cohesion no
son extremadamente fuertes, sino generadas a
partir de una simple necesidad de “estar juntos”
(Maffesoli, 1990), formas mucho mas laxas de
entender la vida social que las generadas a partir
de identidades o acciones politicas especificas,
tal como pudo ocurrir en la generacion anterior.
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La vinculacion del surgimiento de las subculturas
juveniles montevideanas con la posmodernidad fue
observada por varios criticos (Pittaluga, Esmoris,
1987; Bayce, 1986, 1989; Migdal, 1991; Achugar,
1992; De Espada, 1991). De todas formas, es impor-
tante releer este vinculo en tanto la generacion se va
a definir en términos de lenguaje o de un discurso
particular para si misma. Esta preocupacion aparece
varias veces en el transcurso de la mesa redonda y
puede explicar la prevalencia o la necesidad de poner
de relevancia una dimension estética que identifique
alanueva generacion, dimension que logra expresar
otra forma de hacer o entender la actividad politica.
En este aspecto, la participacion de Gonzalo Curbelo
ofrece elementos para comprender mejor la necesi-
dad e importancia de construir un lenguaje propio.

El Rock lo que quiere es cambiar un poco el
lenguaje: hablar en términos mas groseros,
si se quiere. Mas de embole y de mierda, sin
ninguna vuelta que darle. Es una cosa que
le llegue directo a la gente que los estd escu-
chando. Y que la sacuda realmente (“Rom-
piendo estructuras con rock”, 1987, p. 23 [las
cursivas son mias]).

La breve cita ilustra varios aspectos de la formacion
de las subculturas a la luz de una preocupacion por
conformar un lenguaje que, dada la radicalidad de
la afirmacidn, se debe entender en términos mas
amplios, es decir, como una estética particular que
no solo involucra formas del habla o su sentido
estrictamente lingiiistico. Es importante considerar
las reflexiones de Michel Maffesoli sobre la “esté-
tica” de los grupos en la posmodernidad como una
“facultad comun de sentir o experimentar” (1990,
pp. 136-137), una definicion clave para comprender
las subjetividades especificas de los miembros de
la nueva generacion que surgian en las distintas
formas de estar juntos.
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Esta dimensién estética vuelve a poner a las
nuevas subculturas en la discusion de la pos-
modernidad, al tiempo que contribuye a com-
prender a la estética no solo como una forma
de “sentir” —expresada visiblemente a través de
un lenguaje determinado— sino también como
un sistema de creencias y actitudes que surgen,
precisamente, de compartir esa sensibilidad y de
las implicancias que tiene en las formas de en-
tender conductas determinadas: “la sensibilidad
colectiva salida de la forma estética desemboca
en una relacion ética” (Maffesoli, 1990, p. 49).

Por lo tanto, ;qué posicion ética presenta Curbelo
al defender o promover el uso de un lenguaje
soez o descarnado? Es necesario entonces preci-
sar la distincidn entre el rock como género musi-
cal y la subcultura generada a su alrededor, dado
que es habitual confundir ambas categorias en
el andlisis de las subculturas formadas alrededor
del rock como género musical (Phillipov, 2006).
En este caso, es también necesario seflalar que
Curbelo es un musico de rock que, posiblemente,
experimentaba la performance musical de una
forma especifica a través de una agresién —ca-
racteristica del punk rock, subgénero con el que
se identificaba como lider del grupo Guerrilla
Urbana— que apuntaba a debilitar toda identi-
ficacidn entre espectador y musico considerado
como “idolo” (Phillipov, 2006).

El mismo Curbelo participa de esta indiscri-
minacion entre género musical y subcultura
juvenil al justificar el uso de un lenguaje soez
como una forma mas auténtica de expresion
de las nuevas generaciones. Se podria hablar,
en este caso, de un desplazamiento de ciertos
comportamientos performaticos de los recitales
a las performances lingiiisticas cotidianas fuera
de estos ambitos particulares.
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La respuesta, entonces, la ofrece el mismo Curbelo
al sefialar la necesidad de alcanzar, mediante este
lenguaje, un contacto directo o mas sensible entre
el musico y los espectadores, quiza refiriendo a un
contacto no mediado por elementos de una tradi-
cion cultural que se presenta impuesta o heredada
y que aleja toda reivindicacion auténtica precisa-
mente porque esta empleando un lenguaje —o una
estética— que no forma parte de su generacidn,
aun cuando las reivindicaciones éticas pudieron
ser compartidas con la generacién anterior, tal
como sigue explicando.

Tenemos mas puntos en comun de lo que
parece, en general se tiene una idea del
Rock actual que es como un fenémeno muy
anarquico, muy panquequito. Yo personal-
mente no creo que sea tan asi. Creo que
hay bastantes personas que tienen bastante
conciencia social, y conciencia de que no
todo lo que dijo otra generacion esta tan
lejano de lo nuestro. En lo personal yo
no me siento identificado con las grandes

glorias literarias del Uruguay, tanto [Ma-
rio] Benedetti como [Juan Carlos] Onetti,
porque es mucho el tiempo que nos separa
de ellos. Pero puedo sentirme perfectamen-
te identificado con lo que dice un Jaime
Roos, o con lo que dice [Daniel] Viglietti, o
personas asi (“Rompiendo estructuras con
rock”, 1987, p. 23).

En definitiva, Curbelo sugiere que la reivindi-
cacidn ética de la generacion de los sesenta no
dejaria de estar vigente, pero los modos de ex-
presarla se habrian vuelto poco novedosos o, aun
mas, incapaces de generar identificaciones con la
generacion de los ochenta. Esta busqueda de una
identificacion, o la dificultad de encontrar refe-
rentes de identificacion, es otro aspecto central
para comprender las nuevas formas expresivas,
en el sentido de que sera la identificacion con
elementos estéticos determinados la que defina
los rasgos originales de la generacidn y la base
de la conformacion de una presencia distintiva
en el mapa cultural en formacién.
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Los mecanismos de identificacién responden al
reconocimiento de ciertos referentes estéticos que
un grupo particular (“tribu”, en términos de Ma-
ffesoli) se apropia para si y para ser compartidos
por el grupo. Estas identificaciones imprevisibles,
sucesivas y situadas se alejan de las formas fi-
jas de estructurar la subjetividad, entendidas de
acuerdo con logicas de “identidad”, aquellas que
buscan la estabilidad y la coherencia del sujeto
de acuerdo con un determinado orden politico
(Maffesoli 1990, p. 280). La apelaciéon a un len-
guaje soez como forma de identificacion —y su
eventual apropiacion— no solo permite al grupo
una cohesion determinada a través de un lenguaje:
también habilita a la generacidn anterior (o a las
generaciones anteriores) a marcar un rechazo que
puede ser constatado—como dato especifico para
una historia cultural— en las reacciones adversas
de la mayoria de los asistentes, miembros de ge-
neraciones anteriores, quienes no reconocieron
en esta adopcion o uso del lenguaje ninguna rei-
vindicacidn de caracter politico.®

Tal como se infiere de los testimonios de la cronica,
no existe entre los integrantes de la mesa ninguna
suerte de acuerdo en el sentido de establecer un
frente politico comun en tanto integrantes de una
generacion, dado que los lazos de cohesién se
establecen mas a través de identificaciones sub-
jetivas y estéticas y menos a través de identidades
politicas. De esta forma, los integrantes de la mesa
no intentan establecer acuerdos frente a ningun
tema y la intervencidn del musico Andy Adler
contradice, incluso, el testimonio de Curbelo al
negar la posibilidad de compartir algun elemento
con la generacidn anterior.

En mi caso especifico, /qué pasaba si yo
nunca habia visto a Viglietti en vivo, qué
pasaba si Benedetti no tenia para mi un
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significado emotivo? [...] ¢Y qué pasaba si
a uno no le gustaba, si no podias tolerar la
voz de [Daniel] Branda?’ Quiero irme hacia
las dos puntas, hacia la cultura anglofila,
de terror, que emitian en esas dos radios
[Radiomundo e Independencial,® o por otra
parte, el molde de izquierda, de un militante
de izquierda prolijo, con todos esos cdnones
bien mascados. (“Rompiendo estructuras
con rock”, 1987, p. 23 [las cursivas son
mias]).

Tanto Curbelo como Adler son enfaticos en el uso de
la primera persona. Este énfasis corrobora la ausen-
cia de una forma politica tradicional de presentarse
en grupo, es decir como compartiendo un ideario o
una plataforma comun. La cohesién del grupo pare-
ce afirmarse, precisamente, en las expresiones que
enfatizan el cardcter subjetivo de sus miembros por
encima de probables desencuentros. Esta voluntad
por expresarse estéticamente esta subrayada en el
uso de términos que corresponden al dominio de
lo estético para referirse a la generacion anterior
(moldes, prolijo, cdnones). Aun mas, la nueva ge-
neracion ve a la anterior como un grupo definido
también en términos de una estética determinada.

Las intervenciones del publico resultan sarcasticas
al punto de que es dificil distinguir, en la transcrip-
cion directa, cudndo se emplea la ironia y cuando
surge la critica o el elogio. En cualquier caso, la
critica desde la generacidn anterior hacia la nueva
se revela en la discusién particular sobre la comer-
cializacion del rock, es decir, en la vinculacion de
los musicos con las grandes casas discograficas y
con los medios de comunicacion. Esta critica a la
comercializacion parece articularse en la interven-
cion de varios integrantes del publico que apuntan
a la imposibilidad del punk rock para presentarse
como portavoz de ninguna rebeldia.

6::

Al respecto, Hugo
Achugar (1992) define

y atribuye para esta
generacion una “estética
de la ordinariez". Es
importante destacar el
rechazo de los miembros
a personalidades y figuras
intelectuales de la cultura
“oficial" pertenecientes

a las generaciones
anteriores, pero
trasciende los limites de
este articulo y es objeto
de un trabajo proximo.
7:

Periodista y conductor
de programas radiales y
televisivos.

8::

Las dos radios principales
dirigidas al publico
juvenil en las décadas de
los setenta y ochenta,
con una programacion
exclusivamente
integrada por musica
pop bailable o
romantica de origen
estadounidense o inglés.
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Sobre la apropiacion

de diferentes universos
simbdlicos, incluso
contrapuestos o
incongruentes entre si, de
la cultura punk y del punk
rock, se puede consultar a
Greil Marcus (1993).
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Asi, el mismo Andy Adler interpreta de manera
original el término “comercializacidon”, discute
y defiende la posicion de la nueva generacion,
nuevamente, en términos de una estética, al se-
fialar una correspondencia o una coincidencia
—equivocada a su entender— entre estética y
consumo de rock.

Todo ese problema de la ropa o de los ele-
mentos promocionados alrededor del rock,
y que tu decis que es la comercializacidon
del Rock, yo pienso que estas equivocado.
Eso es iconografia del Rock. Quieren ven-
der el vaquero del Rock, y quieren poner
iconografia del Rock. Si yo te quiero hacer
el coco con una moto y el rock, te voy
a poner Harley-Davidson enfrente, o unas
botas tejanas con los Rolling Stones de-
tras. Es la relacién que tiene el pelito con
la iconografia del Rock. Eso me parece ra-
zonable. Se desvirtua, si, pero hay quienes
quieren que se desvirtue, y hay quienes no,
y en eso cada artista tiene el control sobre
la situacion (“Rompiendo estructuras con
rock”, 1987, p. 24).

La observacion de Adler es certera al identificar un
punto critico en la vision de la generacion anterior
sobre la subcultura del rock de los ochenta. Resulta
clara, en esa vision, la interpretacion de una estética
determinada (la mencionada “iconografia”) como
una modalidad mas de consumo, algo que Adler no
niega ni aprueba ni rechaza. Lo importante no es,
por lo tanto, la necesidad de tomar una posicion
determinada sino la capacidad de los roqueros por
lograr reinterpretar o apropiarse de la iconografia
del rock de acuerdo con sus propios intereses, tal
como apunta en el final de la cita (“cada artista
tiene el control de la situacion”).

En ultima instancia, la estética del rock de los
ochenta y todos los subgéneros que lo integraron
(punk rock, glam rock, new wave) no es la misma
estética del rock tradicional (la de botas y motos
Harley-Davidson, en este caso) sino que se trata,
precisamente, de una apropiacion y resignifica-
cion de la iconografia tradicional del rock alterada
con una enorme variedad de referentes estéticos
tomados de otros universos simbolicos, variedad
cuya descripcion trasciende los limites de este
articulo.’ En cualquier caso, importa destacar este
mecanismo de apropiacion de referentes estéticos
dentro de una modalidad de consumo como una
manera idiosincratica y original de expresion de
la subcultura del punk rock. Este tipo de apropia-
cion remite a las formas de resistencia planteadas
por Michel de Certeau, como formas particulares
o creativas de los consumidores o, segun sus pa-
labras, como la “produccién del consumidor” vy,
mas especificamente, los “procedimientos de una
creatividad cotidiana” en las formas selectivas del
consumo (De Certeau, 1998, p. 489).

La observacion de los integrantes del publico sobre
la comercializacion del rock montevideano no
deja, sin embargo, de tener validez, en el sentido
de que el éxito de las nuevas bandas estaria cues-
tionando la cualidad revulsiva del nuevo rock de
los ochenta. Aunque Adler plantea la posibilidad
de que cada artista “tiene el control de la situa-
cion”, también es necesario reconocer que el éxito,
circunstancial o no, del rock del periodo reubica
su lugar en el universo cultural de los ochenta en
particular, y en el universo de rock en general, y
obliga a volver a pensar al género como forma
de expresion politica con un alcance significa-
tivo pero limitado en la medida en que obtiene
reconocimiento y popularidad. Esta tensién entre
rebeldia y comercializacion es un elemento clave
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para comprender la dimension y alcance politicos
del género. Justamente, fue el rock el género que
logré presentar masivamente formas criticas de
expresion politica de la misma forma en que el
Canto Popular lo habia hecho en la década anterior.

Corresponde sefialar, en primer lugar, una diferen-
cia generacional al interior del género, en particu-
lar 1a necesidad de distinguir entre la subcultura
juvenil de los ochenta y la cultura politica de la
generacion anterior. En esta diferencia, la subcul-
tura del rock estaria marcada por un género que
estaria acentuando o potenciando una rebeldia
intrinseca (“el rock es rebeldia”) con el peligro de
traicionarla frente a una masividad que los mis-
mos musicos del rock habian cuestionado en los
roqueros mayores (Delgado, 2014b).

En segundo lugar, corresponde seflalar una dife-
rencia con respecto a la generacién anterior por
la cual, en la propia dinamica del debate entre
publico y representantes de la subcultura juve-
nil, los mas jovenes interpelan a una generacion
anterior que no se identificaba solamente con
el rock sino también con el Canto Popular. Esto
complejiza la diferencia generacional, que ya no
puede establecerse solamente al interior de un
solo género ni como una diferencia estricta entre
géneros. De esta forma, la critica del grupo de los
mas jovenes incluye a varias subculturas y varias
generaciones anteriores, subculturas que abarcan
desde el rock de los sesenta, el rock de los setenta
y el Canto Popular, hasta toda la tradicion literaria
uruguaya del siglo XX.

Sin embargo, la posibilidad de abarcar en la
critica todo un espectro de géneros musicales y
disciplinas parece menos una eleccidn entre una
variedad de opciones y mas la imposibilidad o
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dificultad de optar por el rock —o de haber tenido
que abandonarlo— ante la represién impuesta
por la dictadura. En este sentido, es ilustrativa la
intervencion de un integrante del publico, quien
ve en las nuevas formas del rock una forma de
rebeldia que su generacion no pudo expresar en
toda su amplitud.

Vos el rubio (a Adler) dijiste que el rock es
rebeldia. Yo escucho mucho rock porque me
mantiene joven. Yo tengo 41 afios y sufri
algo peor que la dictadura: a mi me educo
la Suiza de América, el pais de mierda. La
dictadura no es un corte, es el punto final
del pais de mierda que fue el Uruguay antes.
Para mi fue mucho peor que para ustedes
porque fue mucho mas sutil, en la dictadura
era mucho mas facil darse cuenta, porque
no tenian ideologia, la violencia era directa.
La educacion laica-gratuita-y-obligatoria
era mucho mas sutil y yo me la comi toda.
Sacarme eso de encima fue muy duro, y
yo escuchaba a los Rolling Stones y a los
Beatles, soy lo suficientemente viejo para
acordarme de eso. Pero ya me olvidé ;viste?
Yo los escucho a ustedes. No le hagan caso
a los viejos tenazas [aplausos] (“Rompiendo
estructuras con rock”, 1987, p. 25).

Es dificil establecer de qué lado se encuentra la
critica, que parece sarcastica sobre el final. En
cualquier caso, sarcastica o celebratoria, la par-
ticipacion del integrante del publico se establece
en términos muy similares a los empleados por
los integrantes de la generacion de los ochenta,
en el sentido de emplear su propia experiencia,
usar la primera persona como garantia de la legi-
timidad de esa experiencia y el uso de un lenguaje
marcadamente soez.
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La intervencion resulta interesante también por-
que emplea todos estos atributos que hasta el mo-
mento —y en la circunstancia particular de la mesa
redonda— parecian limitarse a los mas jovenes. La
participacidn revela la represion ejercida contra
los jévenes roqueros de los sesenta y setenta al
tiempo que, al cuestionar con su sola participa-
cion ciertos rasgos que se ven como originales
de los jovenes de los ochenta, permite pensar en
una continuidad entre ambas subculturas, que se
habria interrumpido durante la dictadura y que
la mesa logra volver a poner en contacto.

El final de la mesa redonda estd marcado por
la intervencion de Gabriel Peluffo, vocalista de
Los Estomagos. Su intervencion deja en eviden-
cia el curso que tomo la discusién y obliga a
reinterpretar todo el texto de la cronica, donde
el balance de las intervenciones entre publico y
protagonistas parecia mas ajustado. Es posible
pensar que la propia edicion o la misma escritura
de la crénica no hubieran podido reflejar una
violencia que se pudo manifestar de manera poco
explicita, es decir, en ironias y sarcasmos o en
elementos del lenguaje no verbal. En cualquier
caso, la intervenciéon permite algunas reflexio-
nes mas sobre la polémica en términos de un
conflicto generacional.

A mnosotros no se nos pregunté practica-
mente nada, no creo que haya quedado
nada claro. No creo que sepan mucho quié-
nes somos. Sabemos mds de ustedes que
ustedes de nosotros. Aca de lo que se trata
no es de que cada uno venga a contar su
historia [...] sino que reconozcamos de una
vez que ninguno de nosotros somos duefios
de la verdad y que si queremos hacer las co-
sas podemos hacerlas todos juntos, no hay
ningun problema. [...] Lo importante era

que ustedes preguntaran de qué se trataba,
qué era lo que queriamos decir realmente
[...] Para mi no quedo claro. Me quedo con
ganas de que ustedes sepan, sinceramente
(“Rompiendo estructuras con rock”, 1987,
p- 25 [las cursivas son mias]).

La cita permite comprender la falta de ingenuidad
de las nuevas generaciones y su conocimiento de
la generaciéon o generaciones que la anteceden
(“sabemos mas de ustedes que ustedes de noso-
tros”). El argumento central de este articulo no
se veria forzado al afirmar que la intervencion
de Peluffo confirma como la nueva generacion
compartia elementos de la cultura mayor o, al
menos, tuvo un conocimiento tal que fue capaz
de descartarlos o, para el caso de conformar una
mesa redonda, integrarlos momentaneamente a su
propio comportamiento o repertorio de simbolos
de identificacidn.

Esto permite hablar tanto de la probable ausencia
de una identidad definida o marcada politicamen-
te que le impidiera establecer contacto con otras
“tribus” como de la posibilidad de que ambas
subculturas estuvieran compartiendo elementos
comunes. La conformacion de una subcultura
con elementos propios y otros compartidos con
la cultura mayor (no necesariamente la de sus
padres) queda en evidencia, visualmente incluso,
en la misma accidn de integrar un panel rodeado
de integrantes de esa cultura mayor.

Criticas de la tradicion pura

La resefia de Carlos Mufioz abre la serie de Rela-
ciones y plantea, de entrada, una caracterizacion
de la nueva generacion al referir al anuncio de la
presentacion, que decia: “Aunque usted no los oiga.
Hablan los RockEros”. La inesperada aparicion de
las mayusculas, principalmente la E en mitad de
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palabra, vincula el erotismo con el rock y con la
nueva generaciéon en un juego que remite facil-
mente a su caracter dionisiaco, término atribuido
afios antes a la nueva generacion por otros auto-
res (Perelli, Rial, 1986; Bayce, 1989). Este término
quedara establecido desde entonces como marca
generacional, aunque hasta el momento no se haya
discutido en suficiente profundidad.

Lo llamativo de esta resefia es la claridad para de-
finir la posicion y lugar en una tradicién cultural,
es decir, a contrapelo de una opinion generalizada
sobre la generacion, la cual habria nacido sin re-
ferencias culturales de las generaciones anteriores
tal como sostenia el mismo Michelin al principio
de la mesa y como reafirman otros actores cultu-
rales de la época (Forlan Lamarque, 1987; Bayce,
1989). Principalmente en esta resefia se aprecia el
cuidado para articular conceptos de las ciencias
sociales y el habla informal caracteristica de la
generacion en un equilibrio que debe destacarse.

Los jovenes de los sesenta —ya sin arcoiris,
desexiliados, y muchos con otro estado ci-
vil— lamentaron haber creido que lo sabian
todo. Enfrentaron una sociedad tradicional
aparentemente estabilizada y con un cua-
dro burocratico institucionalizado ocupado
por los tramos dominantes de edad de una
sociedad envejecida (y que ahora —y esto
no es una critica, ya esta asumido— ese
cuadro lo ocupan ellos) [...] Si, todo bien,
pero lo del 68 termind en Francia con el
avance del gobierno de derecha de Pom-
pidou y en Uruguay, al final, con los que
te dije. Supongo que tanta historia debe
ayudarlos a identificarse con nosotros, los
de fines de los 80. John Lennon dijo en
noviembre del afto 70: “El suefio acabd”
Mismo (Mufioz, 1987, p. 42).
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Mesa redonda sobre
“El rock, la juventud y
la cultura nacional”

PARTICIPAN: Luis E Behares (coordF
nador), Gabriel Peluffo (Los Estoma-
gos), Juan Berau (ADN), Pabls Martin
{Caddveres flusires), Gonzala Curbelo
fex Guerriia Uirbana, revista GAS),
Gerardo Michelin Trevista GAS) Andy
Ader, Tabara Couto v Carlos Muhoz.

Lunes 28 de setlembre, hora 19
Alignza Francesa, Sorlanc 1180

Aungue usted
no fos ofga

E 5 -
‘ , Todos los lectores de
bock Erps M

La edad no es obstaculo

El afiche que anuncio el encuentro en la Alianza Francesa.
Gentileza: Gerardo Michelin
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Sobre una poesia y
narrativa caracteristicas
de una generacion

de los ochenta, se

debe mencionar la
activa participacion

del grupo UNO, cuya
editorial, Ediciones

de UNO, promovio a
toda una generacion

de poetas y perfomers
que emplearon muy
libremente elementos
de la neovanguardia,

la posmodernidad y la
misma tradicion literaria
uruguaya. Sobre la obra
y trascendencia del
grupo UNO se puede
consultar a Bravo (2013),
Delbene, Gerolami (2013)
y Delbene (2014).
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La generacion se presenta en oposicién a la de los
sesenta, si bien establece formas comunes de en-
frentar una sociedad que, en ambos momentos, se
percibia envejecida. Mufloz establece conexiones
entre la subcultura juvenil de los sesenta y la de los
ochenta, pero dando a entender que esta conexion
no fue posible en el marco de la mesa redonda.
Segun el articulo de Mufioz, los integrantes de la
juventud de los sesenta no habrian podido, en esa
instancia, caracterizarse a si mismos como una
generacion, tampoco en términos de una subcultura
sino en los términos planteados por la oposicién
(“se definieron grupos por oposiciéon”). En cualquier
caso, explica al final, la nueva generacion tampo-
co pudo cumplir el objetivo de presentarse como
tal frente al resto, es decir, fuera de los términos
planteados por la oposicion.

Es importante destacar el uso del lenguaje em-
pleado por Mufioz, en el sentido de que usa, muy
conscientemente, juegos de lenguaje o jerga perte-
neciente a la subcultura de los ochenta: encarar, ni
aht, pirados, ya era, estos caras, y otros idiolectos
que aparecen a lo largo de su articulo, provienen
del portugués en una originalidad lingiiistica que
tampoco ha sido analizada en profundidad, prin-
cipalmente porque la musica brasilefia, y el rock
brasilefio de los ochenta en particular, no fue una
referencia central en el rock uruguayo y no consta
en los multiples testimonios de los musicos existen-
tes hasta el momento. Esta aparente incongruencia
entre el rock como género y la subcultura generada
a su alrededor vuelve a advertir sobre la necesidad
de discriminar entre género rock y subcultura, con
vistas a un analisis mas preciso de ambas categorias
(Phillipov, 2006).

En cualquier caso, es importante destacar este uso
particular del lenguaje, es decir, poder interpretarlo
como una performance escritural de gran valor ya

que, a la generacion de los ochenta, se le atribuye
habitualmente un rechazo hacia la cultura escrita (la
de sus mayores) frente a una presunta prevalencia
de la cultura audiovisual (Achugar, 1992; Migdal,
1991; De Espada, 1991). La de Mufioz resulta una
performance escritural que no se limita, para la
generacion, a este articulo aislado."

En el mismo numero de Relaciones, la reseiia fir-
mada por Luis Behares, lingiiista que reflexiond
en su momento sobre las subculturas juveniles del
periodo, ofrece mas elementos para caracterizar a
la nueva subcultura. Behares describe la afluencia
ansiosa y numerosa del publico al foyery a la sala
de la Alianza Francesa, y el contraste marcado de
algunos punks con sus peinados y ropas caracteris-
ticas. La resefia describe la carga de una violencia
repartida en agresiones solapadas y desprecios de
parte de la generacion mayor. Esta incapacidad de
un didlogo intergeneracional en estas circunstan-
cias no estuvo limitada, tal como explica Behares,
a la soberbia de los mayores, sino también a las
caracteristicas peculiares de la generacion desoida.

Tal vez lo que explica la sordera es que los
rockeros tienen un mensaje que no es de
esencia intelectual, sino precisamente lo con-
trario. Obligarlos a hablar, idea que se nos
ocurrié vaya a saber por qué, y sobre todo,
obligarlos a hablar en el estilo en el que
otros llevan afios de desgastes de cualquiera
de las ideologias, no los beneficiaba mucho.
(Behares, 1987, p. 4).

La presunta condiciéon antintelectual de la gene-
racion de roqueros de los ochenta se revela, para
el cronista, como una confirmacion. Esta posicion
no solo refiere al origen musical del punk rock en
particular, cuya impronta nihilista impregna buena
parte de todo el género de rock del periodo y cuyas
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formas de presentacidon verbal se reducian a las
letras de canciones y a las entrevistas ofrecidas en
algunos medios. También obedecia a que, en tales
circunstancias, los roqueros no estaban habituados
a expresarse en el ambito de la formalidad y la
asepsia extremas de un panel donde los protago-
nistas se encontraban de un lado del escenario y
el publico del otro, una frontera deliberadamente
agredida y destruida por los musicos del género
en sus recitales.

La posicion antintelectual no responde, en este caso,
a un rechazo deliberado de los jovenes a ciertas
formas de entender la cultura, ya que estuvieron
dispuestos a integrar la mesa. Tampoco se puede
adjudicar un supuesto antintelectualismo de los
jovenes a “un modo de hacer las cosas”, sino, posi-
blemente, a una incomprension o una indiferencia
respecto de las formas tradicionales de entender
la transmision cultural y las formas de funciona-
miento de los circuitos culturales tradicionales, ya
que no se percibe, segun la cronica y las criticas,
ningun tipo de violencia o rechazo de su parte. Por
el contrario, de acuerdo con los textos analizados,
la sorpresa proviene menos de los jovenes y mas
de los mayores ante la llegada de los roqueros a
una sala de conferencias. En cualquier caso, no
deja de ser relevante una suerte de intencionalidad
culposa de parte de los organizadores al poner a
los roqueros en situacion.

La eventual posicion antintelectual de los mas jove-
nes esta asociada directamente al género musical al
que adscriben. Es importante volver a destacar la di-
ferencia entre género y subcultura, asi como sefialar
que el género se apoya, como marca distintiva, en
el uso del grito y del eslogan por encima de textos
construidos y elaborados (Chastagner, 2012, p. 58).
De esta forma, parece haber una atribucion de estas
formas de entender la musica a ciertas formas de
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entender la cultura y la vida social que terminaran
por caracterizar a la subcultura de los ochenta como
una subcultura de esencia antintelectual.

La resefia de Behares destaca lo mismo que el resto
de las resefias: los roqueros tuvieron que limitarse
a escuchar las intervenciones del publico, que ter-
mind hablando consigo mismo sin tener en cuenta
la presencia invitada, de esta forma convertido en
el protagonista del encuentro en una inversion de
los roles. Es posible especular que esta inversion
fue posible, precisamente, por la presencia de los
jovenes punks en el recinto, que de algun modo
habilito, a través de su performance expresada en
ropa y peinados, a liberar la violencia reprimida
de sus mayores quienes, hasta ese momento, no
habian encontrado los canales adecuados para
hacerlo, ya que sus formas particulares de expresar
la rebeldia habian sido reprimidas o perdido todo
caracter de novedad.

Esta intervencién desmedida del publico, perte-
neciente a una generacion mayor, expresa con
bastante claridad el malestar que parece haber
surgido al expresarse en el momento de la rea-
pertura democratica, porque su protagonismo,
relegado por la represidn, se veia nuevamente
opacado por la irrupcion de los adolescentes de
los ochenta al desplegar un repertorio poderoso
de elementos culturales (jerga, vestuario, musica)
que no se presentaba, en principio, como conti-
nuador de ninguna tradicion heredada. De esta
forma, aquellos integrantes del publico de treinta
aflos o mas no lograron establecer un didlogo con
las nuevas generaciones sino en los términos de
una discusion politica tradicional entre izquierda
y derecha, o entre imperialismo y tercer mundo, es
decir, aquellos términos en los cuales habian crecido
y a través de los que se referian para reflexionar
sobre acontecimientos o fendmenos culturales.
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Las acusaciones
provinieron
principalmente de Jorge
Bonaldi (1986), musico
de relevancia en el
Canto Popular. Desde
La Hora, semanario
alineado al Partido
Comunista, Bonaldi
acuso a los roqueros y al
emergente movimiento
de punk rock como una
victoria del imperialismo
estadounidense. La
critica de Bonaldi tuvo
una gran repercusion

e inicié una polémica
sobre la legitimidad del
nuevo rock uruguayo en
varios semanarios.
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Asi lo relata Tabaré Couto en su cronica, “Erase
una vez” en la misma serie de Relaciones.

Asi, pues, ninguno de los panelistas inter-
vino en lo que fue mas de la mitad del de-
sarrollo de la mesa redonda, sucediéndose
extensas y autobiograficas explicacionesy
opiniones acerca de lo que habian alcanza-
do o no aquellos que fueron jovenes en las
décadas de los 60y 70, vinculados directa o
indirectamente a la izquierda. [Entre tantas
intervenciones, a veces inteligentemente
desarrolladas y otras veces de una manera
bastante infantil, se percibian las carcaja-
das del centro y la derecha, obsoletos, of
course] (Couto, 1987, p. 4).

El resto de la resefia de Couto contextualiza el
acontecimiento puntual de la mesa sefialando una
serie de agresiones a las manifestaciones de la
subcultura del punk rock, que venian surgiendo
en medios de prensa y radio; en particular, las
acusaciones de “reaccionarios” o “hijos del im-
perialismo™" En cualquier caso, Couto no deja
de expresar una cierta satisfaccion por haber
logrado la incomodidad de la “generacion irreal”,
tal como la nombra, pese al enfrentamiento y el
desprecio padecido por sus miembros en la mesa
redonda. Este eventual desprecio, sin embargo,
debe ser considerado también como una reaccion
posiblemente esperada de parte de los mas jove-
nes. Es importante recordar que los musicos del
rock se enfrentaron al publico para ser insultados,
escupidos y, en el mejor de los casos, agredi-
dos fisicamente de acuerdo con una busqueda
por debilitar toda forma de identificacion con
el musico en tanto “idolo” (Phillipov, 2006), tal
como fue visto en el analisis de la cronica en el
apartado anterior.

En Jaque, el periodista Raul Forlan Lamarque
publicé su articulo “Somos bastante depresivos”,
cuyo titulo es una cita directa de una interven-
ciéon del mismo Couto en el panel. El texto de
Forlan Lamarque parte de una concepcidn que
estaba siendo construida en el momento y que
aun permanece como constitutiva de aquella ge-
neracidn: la de haber nacido sin padres intelec-
tuales, por lo cual era imposible llevar adelante
un parricidio cultural, como habria sucedido con
las generaciones anteriores.

Forlan Lamarque vertebra la impronta genera-
cional en la centralidad del rock, al punto de
denominarla generacion rock. En este caso, lejos
de ver al rock como una sefial de imperialismo
cultural, parece adscribirlo a un pesimismo que
habria sido el resultado de la crisis social y cul-
tural de los afios de dictadura. La depresion que
seflala desde el titulo la asocia muy oportuna-
mente como una probable “transculturacion del
no future de los Sex Pistols” (Forlan Lamarque,
1987, p. 25). Esta observacion capta, en primer
lugar, el caracter distintivo de la subcultura punk
—tan influyente en la caracterizacién y presen-
tacion de la generacidn rock uruguaya— en el
sentido de que se habria distinguido de la sub-
cultura hippie por su austeridad, por su caracter
asexuado, por su “rechazo al goce” como forma
de resistir al poder de la mercancia (Chastagner,
2012, p. 68) y que muchas veces se ha estereo-
tipado bajo el término nihilismo.

Asimismo, el caracter distintivo del rock le permite
apreciar la capacidad del género para regenerarse o
renovarse politicamente luego de haber sido fago-
citado o neutralizado al integrarse sin conflictos a
la industria en la década del setenta. En particular,
esta integracion o domesticacion y la capacidad
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del rock para renovarse como género rebelde
sera el asunto central de un debate que se va
a realizar a partir de entonces entre periodistas
culturales de varios semanarios politicos (Fara-
chio, 2015). Forlan Lamarque también refiere al
fracaso del encuentro y lo presenta como con-
secuencia o como extensivo al fracaso cultural
de la generacidn de los sesenta y setenta como
producto de la represion.

La polémica, en otro orden, fue una suer-
te de olla catartica, especialmente para
la generacién de los afios '60 y ’70. Alli
presentes como espectadores de los pa-
nelistas, apelaron al tono confesional, al
desnudamiento de fracasos y derrotas, de
inadaptaciones y sufrimientos padecidos
en los ultimos afios. [...] Quedo evidencia-
do ante los panelistas jovenes, el publico
que andaba entre los 30 y 40 afios, parecio
estar fuera de orbita. Pidiendo auxilio y
un lugar para redimirse (Forlan Lamarque,
1986, p. 25).

En el mismo semanario, el periodista Laszld
Gustavo Erdélyi presentd una resefia bastante
reveladora de lo que fueron las disputas politicas
alrededor del movimiento de rock, disputas que
pueden ser analizadas a la luz de las agresiones
repetidas de criticos y musicos vinculados con
el Canto Popular y la izquierda cultural, men-
cionadas en la resefia de Couto. El énfasis de
Erdélyi se centra en la defensa frente a estos
ataques, luego va mas alld y termina siendo
un ataque a la izquierda cultural en todos sus
términos, que define a los nuevos jovenes como
una innovacion politica en el sentido de que
no responden a las divisiones tradicionales de
izquierda y derecha.
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De esta forma, Erdélyi sefiala el “liberalismo” de la
nueva generacion, término que resulta bastante pro-
blematico ya que, si bien esta empleado en términos
estrictos, parece estar siendo empleado también en
los términos de “neoliberalismo”, es decir, liberal en
lo econémico pero conservador en otros aspectos
de la vida politica y social. Asi, la critica de Erdélyi
resulta incompleta, pues al tiempo que acusa a la iz-
quierda de intolerante, trasnochada o esquematica,
con ejemplos de algunos episodios entre publico y
panelistas, olvida que el mismo gobierno colorado
y liberal estaba reprimiendo sistematicamente a
los jovenes en razzias nocturnas, principalmente a
aquellos que mostraban sefiales de pertenecer a la
subcultura del rock (Sempol, Aguiar, 2014).

Conclusiones

Los tres articulos de Jaque responden a una po-
litica editorial muy atenta que logré detectar el
valor cultural y musical de la nueva generacion
mediante diferentes recursos periodisticos. La re-
sefia de Forlan Lamarque profundiza en el valor
musical y afirma su lugar en una tradicién cultural
nacional, legitimando la importancia del rock por
la capacidad del género de elaborar una respues-
ta original a cualquier situacion de opresion o de
neutralizacién (una vez integrado al mainstream
cultural). La inclusion del rock en la tradicion mu-
sical que realiza Forlan Lamarque es posible gracias
a una mirada oportuna y receptiva de las formas de
comprender la cultura latinoamericana sefialando
el caracter transcultural del rock uruguayo, mirada
que sera retomada varios afios después por otros
criticos culturales al analizar la subcultura juvenil
del periodo (Trigo, 1997).

Por su parte, el articulo de Erdélyi parece mas en
consonancia con la linea editorial de Jaque y su
voluntad cooptadora de las nuevas generaciones.
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La resefia permite vislumbrar el complejo escenario
politico de la posdictadura y la relacidn particular-
mente conflictiva del primer gobierno democratico
con las nuevas generaciones. Su resefla revela una
voluntad cooptadora de un liberalismo capaz de
comprender y aceptar los nuevos habitos sociales
que habian surgido espontaneamente en los nuevos
afos de democracia, pero sin relativizar tal libera-
lismo frente a los excesos de la represion policial.

La extensa cronica “objetiva” y anonima del se-
manario es profusa en detalles y elocuente en su
capacidad para transcribir el didlogo entre am-
bas generaciones separadas por el escenario. Esta
transcripcidn, sin ninguna intervencion de una voz
periodistica —salvo la participacidn de una edicion
que selecciond los pasajes mas relevantes— parece
demostrar un esfuerzo del semanario por conformar
una profesionalizacidn del periodismo, es decir,
como parte de una linea editorial que intenté se-
parar la opinion politica de la informacion, y que
es visible en otras investigaciones en profundidad
que dieron al semanario un prestigio duradero.
La participacién de Jaque en la formacion de una
critica musical luego de la dictadura sera funda-
mental en la cultura montevideana al introducir la
novedosa y efectiva figura del musico-periodista,
que sera el objeto de un proximo trabajo.

Por su parte, no es posible analizar las resefias de
Relaciones sin tener en cuenta que el acontecimien-
to fue concebido y organizado por el mismo sema-
nario, en particular por un grupo de académicos
(Behares, Bayce y Mufioz) que buscé promover la
visibilizacién de la subcultura del rock en el dm-
bito de la critica cultural y en un lugar especifico
de la tradicion cultural. Los dos primeros acadé-
micos mencionados pertenecen a la generaciéon
anterior a la generacion invitada. Queda para el
futuro analizar los trabajos periodisticos de estos

dos autores intentando ver en ellos una suerte de
disidencia generacional que los distingue del resto
de los integrantes de la critica cultural uruguaya
del momento, la cual desestimd el aporte de la
subcultura del rock y sus manifestaciones, que no
se limito al género musical.

En la mesa, el rechazo de los mayores hacia los
mas jovenes no habla tanto de una negacion de la
subcultura sino de la capacidad de los mas jovenes
para hablar de si mismos y hacer una critica sagaz
de la cultura mayor, de acuerdo con una capacidad
de agenciamiento que cuestiona la adjudicada acti-
tud discola e iconoclasta de los jovenes vinculados
con el rock. Aun mas, su coloquialismo, tanto en el
habla como el exhibido en textos donde hibridan
jerga académica y callejera, no esta exento de un
sentido comun y de una capacidad de observacién
y anadlisis que cuestiona la presunta condicion o
vocacion antintelectual.

Este acontecimiento resulté trascendente porque
presentd a los jovenes roqueros en pie de igualdad
en el didlogo intergeneracional, es decir, como
interlocutores legitimos en la arena cultural fuera
de los eventuales éxitos de venta y publico. En
todo caso, la participacion complejizé la figura
de los nuevos jovenes, quienes, al tiempo que
desplegaron su performance de inconformidad
respecto de toda la tradicion cultural en entrevis-
tas y escenarios, lograron presentar un discurso
tan articulado como el de cualquier otro actor
cultural del momento.

Todos los casos resefiados apuntan al fracaso de
la mesa, cuyo objetivo inicial habia sido exponer
ciertas formas de presentacion publica a partir de las
preguntas del auditorio. En este sentido, las resefias
coinciden en una imposibilidad de didlogo entre ge-
neraciones y en la violencia catdrtica ejercida sobre
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los mas jovenes por la generacion de los sesenta y
setenta. Sin embargo, lejos de presentarlos como
victimas, todos los resefiadores destacan la capa-
cidad de los agredidos por mantenerse a la altura
de las circunstancias y la variedad de argumentos
expresados con articulacién. De este aparente fra-
caso se pueden hacer algunas reflexiones acerca
de la mirada sobre la nueva generacion y de las
expectativas que los mayores depositaban en ella.

En primer lugar, la propia convocatoria y la confor-
macion de la mesa presenta, de entrada, una falta
de precision respecto de la seleccion de jovenes, que
pudo conspirar contra un desarrollo mas o menos
organizado y de acuerdo con el objetivo previsto.
En efecto, los propios organizadores, aun teniendo
la intencién de poner a la nueva generacion en el
mapa cultural de la nueva democracia, también
confundieron o no precisaron con exactitud el per-
fil de los integrantes e identificaron el rock con
una variedad amplia de actividades vinculadas con
el género musical. De esta forma, el panel estuvo
integrado, ademas de musicos, por productores,
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periodistas y académicos lo cual, si bien repre-
sentaba mas o menos fielmente a una generacion,
no discriminaba entre género de rock y cultura de
rock y desvirtuaba, en cierta medida, el cometido
de la mesa, que se habia presentado originalmente
como “Hablan los RockEros”. Esta indefinicion pudo
haber trascendido al publico, que debié navegar
entre aspectos disimiles de la subcultura sin que los
integrantes del panel ni los moderadores pudieran
controlar el avance de la discusion.

En segundo lugar, la insistencia de parte de todos
los resefiadores (con excepcion de Erdélyi) acerca
del fracaso de la mesa, permite pensar en la posi-
bilidad de que, por el contrario, la mesa haya sido
un éxito, entendido como la exposicion publica de
una imposibilidad. En ultima instancia, la perfor-
mance del rock (especialmente del punk rock) exige
una no identificacion entre el publico y quienes
ocupan el escenario, como fue mencionado. Asi, el
presunto fracaso reforzaba las formas de compren-
der la impronta cultural generacional, propensa a
reivindicar la condicion de generacion huérfana.

Foto: ©AFP [ Federico
Gambarini. Duesseldorf,
junio de 2011
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La extensa crdnica de Jaque no da real cuenta de
una presunta incomunicacion entre publico y jove-
nes con la misma elocuencia que la descrita en las
resefias criticas. Incluso se puede decir —también de
acuerdo con la cronica— que varios integrantes del
publico celebraron en sus intervenciones el surgi-
miento de la nueva generacion. En varios testimo-
nios, integrantes del publico coinciden, celebran e
incluso agradecen a los nuevos jovenes sus formas
novedosas de presentarse publica y politicamente,
también porque su presencia les habria ayudado a
ellos mismos a comprenderse mejor como genera-
cién, al confrontar y recuperar su rebeldia roquera
original frente a la represion policial y militar.

En tercer lugar, se puede especular o aventurar
algunas hipotesis con respecto a la posicidon an-
tintelectual afirmada por algunos resefladores y
desestimada por los criticos culturales de la época.
No seria exagerado plantear, para ese momento
particular del retorno democratico, la necesidad
de volver a discutir la figura del intelectual en
los términos planteados por la generacion de los
ochenta, en este caso representada por el sociolo-
go Carlos Mufloz y su capacidad performatica al
integrar el lenguaje académico con la jerga de su
generacion. En este caso, entonces, se podria ha-
blar menos de una “postura antintelectual” y mas
de una “impostura intelectual”, término que, por
supuesto, deberia definirse con mayor precision y
confrontarlo con otros agentes y acontecimientos
culturales del periodo. En cualquier caso, esta im-
postura estaria revelando los signos de una con-
ciencia generacional que se estaba construyendo
en el propio conflicto intergeneracional.

En su éxito o fracaso, el encuentro habilitd a cada
grupo a hablar sobre si mismo a partir de la dife-
rencia, de acuerdo con formas de identificacion co-
munes o excluyentes. La mesa permitié una reunion

entre generaciones que no habia sido posible hasta
el momento en el contexto represivo de la dictadura.
Es posible que la violencia sefialada por algunos
resefiadores tenga que ver mas con una recelosa
puesta en practica de formas de discusion publica
después de mas de una década de represion poli-
tica. Al mismo tiempo, la nueva generacién pudo
verse a si misma como grupo, tribu o comunidad
al referir permanentemente a las intervenciones de
sus coetdneos, para coincidir o discrepar, desde los
diferentes ambitos que ocuparon en el dindmico
ambito emergente de la subcultura juvenil.

Quiza la relevancia de la subcultura del rock mon-
tevideano, al menos en términos de su visibilidad,
derive de su capacidad para poner en tela de juicio
la tradicion cultural uruguaya en su totalidad, sin
discriminacion de generaciones, disciplinas ni gé-
neros musicales, en un momento que coincidia con
la reconstruccién de formas culturales suprimidas
o interrumpidas durante la dictadura. Es posible
entonces pensar, por un lado, que los propios rasgos
de la cultura del rock de los ochenta y su impronta
anarquica hayan ofrecido el lenguaje oportuno para
habilitar este cuestionamiento en un pais donde
la tradicion cultural habia tenido siempre un peso
gravitante. También es posible pensar, por otro lado,
que esta subcultura adquirio relevancia en la medida
en que esa misma impronta anarquica y pesimista
expresaba, como ninguna otra subcultura, el senti-
miento generalizado de devastacion cultural vivido
luego de la dictadura.
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RESUMEN

El objetivo de este articulo es rescatary evaluar la cronica del
cine silente mexicano que publicd Elena Sanchez Valenzuela
entre 1919 y 1929, desde una vision historiografica y como
un primer acercamiento a la historia de las mujeres y a la
cultura filmica que derivo en los lectores de los diarios de la
capital mexicana de estos afos. A la historia de las mujeres,
porque el caso particular de Sanchez Valenzuela se vincula
a una trayectoria profesional adscrita a una sociedad en la
que prevalecia una ideologia patriarcal. A la historia del cine
silente mexicano, porque apunta sobre la concepcidon que se
tenia del cine como arte, espectaculo e industria cultural,
y a la cultura filmica para indagar si el trabajo de Sanchez
Valenzuela contribuyé a que el publico tuviera una mejor
apreciacion del cine. Como método, se utilizan las técnicas
de la investigacion documental y el analisis de contenido.

Palabras clave: historiografia, cine silente mexicano,
cronica de cine, cultura filmica, mujeres mexicanas

Introduccion

Historiograficamente, el trabajo de las mujeres mexi-
canas como tema central estaba, hasta hace pocos
afos, practicamente ausente de las publicaciones
sobre historia del cine, a no ser que se tratara de las
actrices, pero no como sujetos historicos y sociales
de estudio. Gracias a las investigaciones sobre las
pioneras del cine mexicano (Miquel, 2000; Torres,
1992, 1997), los estudios sobre género y los aportes
sobre los modelos de feminidad promovidos por el
Estado mexicano (Kay Vaughan, Cano y Olcott, J.
H., 2006; Lamas, 2007), asi como las nuevas visiones
sociales y culturales, se puede problematizar y anali-
zar los contenidos y discursos que construyeron a la
mujer como un actor social e histdrico, mas alla de
una mera vision victimizada y subordinada. Desde
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ABSTRACT

This text aims to rescue and evaluate the Mexican Silent
Film’s chronicles published by Elena Sdnchez Valenzuela
between 1919 and 1929. It does so through an historio-
graphic perspective and as a first approach to the women'’s
history and the film culture that led to the readers of the
newspapers in the Mexican capital of these years. To the
women’s history, because the particular case of Sdnchez
Valenzuela is linked to a career attached to a society
in which a patriarchal ideology prevailed. To the silent
Mexican’s film history, because it points on the cinema
conception as art, spectacle and cultural industry, and to
the culture film for better knowing if Sdnchez Valenzuela’s
work as a cinema chronicler contributed to the audience’s
better appreciation of cinema. As a method, this work uses
documental research and content analysis.

Keywords: historiography, Mexican silent films, cinema
chronicle, film culture, Mexican women

estas perspectivas se ha podido revalorar las obras de
mujeres mexicanas que se destacaron en diferentes
ambitos de la cinematografia, como el periodismo,
la produccion, la direccidon y otros oficios que en
su mayoria eran ejercidos por varones.

Los aportes de la nueva historia cultural han sido
también herramientas importantes para identificar
las practicas, las relaciones de poder y las negocia-
ciones que estos actores sociales e histdricos hicieron
con las instituciones politicas, o bien como se resis-
tieron o negociaron con un poder hegeménico. Tomé
de Chartier (1995, p. 58) su propuesta de entrelazar
la historia de las practicas —social e histéricamente
diferenciadas— y la historia de las representacio-
nes, inscritas en los textos o producidas por los

Patricia Torres San Martin
Universidad de Guadalajara
Guadalajara, México
patruzka07 @gmail.com

Recepcion: abril de 2016
Aceptacion: mayo de 2016

Dixit n.° 24 :: enero-junio 2016 :: 71



1:

Ademas de Sanchez
Valenzuela, se destacaron
Maria Herminia Peréz

de Leon, mejor conocida
como Mimi Derba, pionera
del cine mudo como
productora, directora,
guionista y empresaria;
Adela Sequeyro, pionera
del cine sonoro como
productora, guionista,
directora y editora; y

las hermanas Adriana y
Dolores Elhers, quienes
sobresalen como las
primeras mexicanas que se
formaron en el oficio de la
cinematografia, pioneras
del reportaje documental y
empresarias y comerciantes
de la fotografia.

2:

Luis G. Urbina, Juan José
Tablada, Alfonso Reyes,
Martin Luis Guzman,
Rafael Pérez Taylor,

José Maria Sanchez
Garcia, Carlos Noriega
Hope, Rafael Bermudez
Zatarain y Marco Aurelio
Gallardo, entre otros.
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individuos, para identificar cémo las crénicas de
cine que escribio Sanchez Valenzuela pueden ser
diversamente comprendidas en un determinado
contexto sociocultural e historico. Para el estu-
dio de estas fuentes primarias me apoy¢ en los
supuestos que ofrece Todorov (1978) a proposito
del analisis de los textos y de la variedad de sus
formas verbales, sobre todo en aquellos que no
son necesariamente literarios ni de ficcion. El
autor advierte la importancia de cémo leer los
textos a partir de sus lectores y su diversidad
histoérico-social, y sefiala aspectos centrales a
reflexionar:

En el analisis narrativo parece haber un
acuerdo para distinguir algunos parame-
tros; el tiempo, la vision y el modo, y
en la interpretacidén, los caracteres, y el
sistema de valores subyacentes en el texto
(Todorov, 1978, p. 101).

Algunas mujeres' marcaron en los primeros de-
cenios del siglo XX un nuevo relato histérico
que ya estaba tomando forma desde entonces.
Sin embargo, no fue sino hasta afios muy re-
cientes en que se dieron a conocer sus obras
particulares desde una perspectiva de género y
atendiendo a las representaciones y a una reno-
vacién semdntica y cultural, y ya no solamente
para poner la lupa en el trabajo de las mujeres
frente a las camaras.

La obra y trayectoria de Sanchez Valenzuela es
un ejemplo para examinar la construccién de
los cambiantes discursos y practicas sociales en
torno a la nocién de lo femenino en la esfera
publica, para analizar la promocion de la cultura
filmica a principios del siglo XX y como un caso
destacado durante la época de la transicion del
cine silente al sonoro.

En el marco de los estudios de la historia del
cine mudo mexicano, los trabajos pioneros de
los investigadores Luis Reyes de la Maza (1968)
y Aurelio de los Reyes (1977 a 1994) trascen-
dieron el tema mismo. De los Reyes construyo
una excepcional historia sociocultural desde una
perspectiva social, tomando como fuentes de es-
tudio las notas periodisticas y los materiales de un
sinfin de archivos. Con respecto a los estudios del
periodismo cinematografico, las investigaciones
de Angel Miquel (1995) son consultas obligadas
sobre el desarrollo de la crdnica de cine de varias
generaciones que presenciaron el surgimiento y
desarrollo de este arte, desde finales del siglo XIX
hasta los primeros treinta afios del siglo XX. En
su conjunto, estas obras inauguraron una veta de
estudio que marcaba nuevas dimensiones y retos
para rescatar y revalorar la cronica y la critica de
cine. Gracias a las antologias y pesquisas de estas
investigaciones, es posible dimensionar cémo se
desarrollé un lenguaje propio, y quiénes y cdmo
ejercieron este oficio, identificar tendencias, esti-
los y tematicas que den cuenta de la importancia
que tuvo esta practica social en la formacion de
los publicos de este periodo.

En el ambito del periodismo cinematografico en
formacion predominaron las visiones masculinas,
que derivaron sobre todo de la poesia y de las le-
tras.”A este novedoso oficio se incorporaron, ade-
mas de Elena Sanchez Valenzuela, tres mujeres:
Cube Bonifant, conocida como Luz Alba; Celia
del Villar y Adela Sequeyro, la pionera del cine
mexicano sonoro, mejor conocida como Perlita.

Durante los afios transitivos de un cine primitivo
y artesanal (1906-1916) a un proyecto con visos
industriales (1917-1929) se abrié un escenario
nuevo para que las mujeres probaran suerte en
estos nuevos roles y practicas, e ingresaran asi a
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la esfera publica. Ello debido también a que, en
el marco de este nuevo oficio, el cine significd
un territorio fértil de experimentacion, tanto para
hombres como para mujeres. Hubo sin embargo
algunas restricciones sociales, ya que las unicas
mujeres que podian trabajar eran aquellas que,
debido a su posicidn social, tenian un nivel de
independencia econémica o acceso a un espacio
cultural publico. No debe olvidarse el complejo
contexto de las movilizaciones politicas media-
das por la Revolucién Mexicana (1910-1917) asi
como el surgimiento de movimientos sociales
importantes, como los del sector obrero y algu-
nos logros feministas a partir de los primeros
Congresos Feministas en 1916.

En el primer periodo del cine silente en México
se dieron alianzas de empresas de produccion
cinematografica con los principales periodicos
nacionales, lo cual contribuy¢ a la fluidez con la
que las mujeres cruzaron las dos profesiones. Por
ejemplo, en México varios productores trabajaron
con el diario El Democrata en 1920, en un intento
de crear estrellas del cine mexicano mediante
concursos de belleza. Actrices como Dolores del
Rio y Lupe Vélez surgieron como iconos del cine
internacional e importantes figuras del cine de
Hollywood durante este periodo.

El trabajo y la obra de Elena Sdnchez Valenzuela
como cronista de cine se inscribe en estos afios
pero, a diferencia de sus colegas de la época que
incursionaron en el periodismo a la par que en la
actuacion, Sanchez Valenzuela asumio funciones
publicas involucradas con el ambito de lo filmi-
co. De 1923 a 1925 fue nombrada supervisora
de peliculas, documentalista para el gobierno
de Lazaro Cardenas y, en 1942, fundd la prime-
ra Filmoteca Nacional, entonces ubicada en la
Secretaria de Educacidn Publica.
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Seguramente la labor de Sdnchez Valenzuela
como funcionaria publica contribuy6 a demos-
trar los cambiantes discursos y practicas en torno
al papel de la mujer en la esfera publica, y con
ello despej6é nuevos cuestionamientos de los pa-
radigmas tradicionales de la historiografia sobre
la participacidon de la mujer mexicana.

Génesis y dominio del oficio

de cronista de cine

Una vez que la invencién del cinematdégrafo pasé
a ser una industria cultural —gracias a las prime-
ras exhibiciones publicas de los hermanos Lumié-
re en Paris en 1896— y los mexicanos tuvieron
oportunidad de presenciar las primeras proyeccio-
nes, la producciéon de materiales de divulgacidn,
vertidos en notas y articulos, empezaron a llamar
la atencidn de los ciudadanos letrados.

No fue facil para los precursores de este nuevo
oficio encontrar el lenguaje idoneo. Lo buscaron
en otros medios, como las notas de espectaculos
del teatro, la 6pera, e incluso de la fiesta taurina,
hasta decantar un tono y un vocabulario mas
acorde con este nuevo medio de entretenimien-
to masivo. También sirvieron como referentes
los materiales de publicidad que acompafiaban
a las producciones filmicas internacionales y los
ejemplos de los reporteros que publicaban en las
revistas de cine estadounidense que circulaban
en México.® A partir de 1906, las primeras salas
de cine se convirtieron en el espectdculo mas
popular y, con ello, prolifer6 la competencia en-
tre los empresarios y la necesidad de innovar la
publicidad. Este optimismo desaté en muy pocos
afios una filmomania reflejada en la produccion
de primeros ensayos filmicos, vistas y cortos que,
luego de agotar sus exhibiciones y alcances téc-
nicos, pasaron a ser filmes de mayor duracion
(hasta 60 minutos).

3

En esa época se
publicaba en México la
edicion Cine Mundial,
revista mensual ilustrada
en espafol del Moving
Picture World.
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Publicada en E/ Mundo
[lustrado el 9 de
diciembre de 1906.

5:

"La abeja de la critica y
la tiple-jazz", publicada
en El Universal el 9 de
octubre de 1927.
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Para estos afios el cine silente nacional también
transitaba en busqueda de su propia técnica y su
expansion. Podemos sefialar dos periodos clave
de produccidn silente nacional: 1896-1915 y
1917-1930. Los trabajos pioneros experimenta-
ron con los géneros de ficcidn, inspirados primero
en la realidad y el ingenio artistico nacional para
luego hacer imitaciones de las peliculas italianas
y estadounidenses.

Con la irrupcion de la Revolucion Mexicana el cine
narrativo llegé a un virtual estancamiento, y de ello
derivd una etapa de produccion de documentales
que, entre otras cosas, logro que esta lucha armada
se convirtiera en la primera revoluciéon mediatica del
siglo XX. Los trabajos pioneros de Salvador Tosca-
no (1872-1947) y Jesus H. Abitia (1881-1960), por
mencionar a los mas importantes, asi lo atestiguan,
y han sido motivo de acuciosos estudios y empresas
de restauracién unicas.

Si bien el periodo de 1917 a 1920 es considerado
como el mas fructifero del cine nacional, algunas
influencias italianas y estadounidenses se vieron
empafladas por un nacionalismo posrevolucionario.

Las primeras novedades filmicas muy probablemen-
te animaron a los periodistas a ensayar cronicas
mas elaboradas y a dominar los saberes técnicos y
destrezas de lenguaje para pulir un género en cier-
nes como lo era la cronica de cine. Asi surgieron
los primeros ensayos de la cronica por parte de los
escritores y poetas Luis G. Urbina, José¢ Juan Tablada
y Amado Nervo. En sus primeras notas, Urbina —que
escribio desde 1906 a 1929— se detuvo a narrar las
reacciones de los publicos y las marcadas diferencias
sociales de quienes asistian a los salones de cine,
de manera especial en las salas que pulularon en el
centro de la ciudad de México. Asi puede verse en
la nota “La vuelta del Cinematografo”*:

Las calles de San Francisco y Plateros
se llenan de un gentio pobre y popular
de los “bajos fondos”, y en el que van
confundidos elementos de la burguesia
humilde. [...] El cinematdgrafo reclama,
atrae al pueblo, lo seduce, lo hipnotiza
con sus cuadros de viviente fotografia, en
los cuales se desarrollan escenas comicas
y grotescos episodios teatrales. [...] Si, es
el pueblo que suefia ante las maravillas
de la pantalla (Urbina citado en Miquel,
1992, p. 39).

Se aprecia en varias notas, de estos afios y poste-
riores, que Urbina reflexiond sobre el cine desde
una mirada positivista; lo vinculd a un avance
cientifico y técnico que reproducia la vida en
imagenes en movimiento sin color ni sonido, y
lo consideraba mas como un medio de entrete-
nimiento que como una expresion artistica.

Por su parte, Tablada escribié durante 50 afios
mas de diez mil articulos y crdnicas para los
diarios nacionales El Imparcial, El Mundo Ilus-
trado, Revista de Revistas, Excélsior, El Univer-
sal y otras muchas publicaciones de México y
Estados Unidos (Miquel, 1992, p. 43). En sus
primeras cronicas, de 1906, Tablada conservaba
un estilo literario y metaforico.

Ya mas adelante, en los afios veinte, su escritura
fue tornando de lo literario a lo periodistico, e
incurrié mas en un periodismo que se centraba
en los factores psicologicos de los personajes
y no en los filmes, o bien en criticar la vora-
cidad y desmesura de los hombres de letras
transformados en cronistas y sus descomunales
comparaciones del cine con las bellas artes,
como se advierte en los siguientes parrafos de
una nota® rescatada por Miquel:
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El cine esta dando lugar a situaciones comi-
cas aunque un tanto dolorosas. La primera es
el lastimoso desperdicio que algunos de nues-
tros escritores especialistas estdn haciendo
[...]. Suelo encontrar frecuentemente revis-
tas de peliculas, tan solemnes en sus juicios,
tan convencidos de que estan haciendo algo
trascendental. [...] Hay que recordarles a los
implacables censores vernaculos algo de lo
que el publico se ha dado siempre cuenta con
la boyante certeza de su instinto: que el cine
no es un templo de estética, ni conservatorio
clasico, ni emporio del arte ni cenaculo para
exquisitos, sino lisa y llanamente un lugar de
solaz y diversidn para las masas, con ocasio-
nales intentos de superficial cultura (Tablada
citado en Miquel, 1992, p. 53).

Desde Espafia, y en calidad de exiliados, otras
dos figuras importantes de la literatura mexica-
na, Alfonso Reyes y Martin Luis Guzméan, publi-
caron la columna de cine Frente a la pantalla,
en la que compartian el seudonimo de Fdsforo.
Ellos concibieron al cine como una expresién
independiente del arte, pero siempre comparan-
dolo con la danza y el teatro. También abordaron
un tema que, aflos después, seria recurrente en
los cronistas de la época del cine de ficcion: las
percepciones y reacciones del publico frente a
este nuevo medio artistico.

En la fase posrevolucionaria (1917-1931), que
coincide ademas con la instauracion de la Cons-
titucion de 1917, se sellaron dos coyunturas mas
de apertura y expansion del cine y el periodismo.
Por un lado, una prensa mas independiente y la
incursion de sangre nueva, asi como la prolifera-
cion de diarios y columnas de cine. Por otro, en
la produccidn filmica se instalaron las bases de
un sistema mexicano de estudio, la produccién
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de peliculas de largometraje con argumentos y
las convenciones cinematograficas y narrativas
que perdurarian por décadas.

De las plumas emergentes de una segunda gene-
racion de cronistas de cine sobresale Rafael Pérez
Taylor, quien escribio en el diario EI Universal en
la columna Por las pantallas, bajo el seudénimo
de Hipdlito Seijas. Este diario, fundado el 10 de
octubre de 1916, era conocido como “el gran diario
de México” Taylor procur6 una crénica que exal-
tara a los actores, la fotografia, el argumento vy,
esporadicamente, la direccion. Entre los afios 1917
y 1919, escribio unas 125 colaboraciones sobre el
arte silente, y fue uno de los principales responsa-
bles del fomento de la cultura cinematografica de
los lectores del sector medio (Miquel, 1995, p. 52)

Con un dejo de humor, Seijas —al tenor de la critica
de Tablada— también se ensafié contra la desme-
sura del tono y el discurso que habia logrado la
crdnica de cine®:

Desgraciadamente, la cronica de cine se ha
prostituido. Los adjetivos encomidsticos para
juzgar la labor de los artistas han llegado a
la altura de los epitafios en los programas de

”

los circos, donde todo es “grande”, “maravi-
lloso”, “sublime”, “Unico”, “despampanante”,
“monumental”, “magistral”, causando con
este desbordamiento, nada desinteresado, la
muerte de la verdadera justicia de la cronica

(Seijas citado en Miquel, 1992, p. 97)

En 1919, Seijas cedid su columna a Carlos Noriega
Hope, escritor de novelas, cuentos y obras de teatro,
conocido en el medio con el seudonimo de Silvestre
Bonnard. Aflos mas tarde, Noriega Hope dirigio el
semanario El Universal llustrado, medio que se
distinguid por una linea mas critica que descriptiva.

6::

"La honradez relativa de
la cronica”, publicado
en El Universal el 8 de
mayo de 1918.
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A decir de Miquel (1995): “Bonnard inauguré una
critica mucho mas subjetiva, que la alejaba tanto de
la vieja crdnica de espectaculos que no centraba la
atencion en las peliculas”. Esto se advierte en esta
nota, publicada el 7 de marzo de 1919:

Somos espectadores de buena fe que trasmi-
timos los pensamientos que ha engendrado
el foto drama y, a Dios gracias, no se en-
cuentra en nosotros el agrio comentario ni
el magistral concepto que falla irrevocable-
mente sobre una obra de arte. No, la verdad
cinematografica al revés de lo que pasa en
otros ordenes artisticos, no ha sido todavia
aprisionada entre una malla de ideas y teo-
rias, sino que es algo cambiante y efimero,
una opinion personal que refleja un estado
del espiritu, dejando siempre un margen de
elegante y discreta indulgencia para que otro
opine exactamente lo contrario (Bonnard ci-
tado en Miquel, 1995, p. 76).

En los afios siguientes se incorporaron a este oficio
Rafael Bermudez Zatarain y Marco Aurelio Galindo,
quienes sumaron a la crénica de cine la terminologia
filmica: daban calificacion a las peliculas, centraban
sus comentarios en la labor de los directores y prio-
rizaban sus apuntes en las producciones italianas,
estadounidenses y alemanas. Estas tendencias se
sumaron al estilo que caracterizd la glosa tanto de
Perlita como de Elena Sanchez Valenzuela.

Como un caso sui géneris y de manera esporadica,
otro personaje de la vida publica y politica, Jai-
me Torres Bodet, participd también como cronis-
ta y critico de cine durante una corta temporada
(del 23 de agosto al 9 de setiembre de 1926). Lo
hizo en la publicacién Revista de Revistas, bajo
el seudénimo de Celuloide y estuvo a cargo de la
columna La cinta de Plata, en la que escribio 47
articulos. La mayoria de sus textos eran diversos
en su escritura y extension, pero unanimes en
sus personajes centrales: los actores y actrices.
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Torres Bodet aboné a este nuevo género perio-
distico calidad literaria y visién cultural. A pro-
posito de un filme del famoso Charles Chaplin,’
refiere lo siguiente:

Podria construirse una division del publico
con solo observarlo frente a una pelicula
de Charles Chaplin. Probemos. Primera
clase: espectadores que rien y solamente
rien con la presencia, con el arreo pinto-
resco y con las actuaciones contempora-
neas en que Chaplin resbala siempre. (Esta
primera categoria es en México la mas
numerosa y la mas inteligente). Segunda
clase: espectadores que rien y se conmue-
ven frente a las dimensiones mimicas o
simplemente anecdoticas de Chaplin. (Esta
categoria de espectadores es una categoria
romantica y no esta en México socorrida

como seria de esperarse). [...] Tercera clase:
espectadores que asisten unicamente a las
estilizaciones dramaticas o de humor de
Charles Chaplin (Torres Bodet citado en
Schneider, 1986, p. 10).

A esta segunda generacion de cronistas de cine
se suman las tres mujeres que lograron sobresalir
en el oficio. Cube Bonifant (1904-1993) quien
se desempefid como cronista y critica. Debutd
en 1921 y continud su labor por 22 afios en El
Universal Ilustrado, con la publicacion de co-
lumnas que criticaron los estilos de vida de la
mujer burguesa de su tiempo y, mas adelante,
fue la titular de una columna de consejos para
los hombres. Para 1927, Bonifant tomd mas en
serio su carrera de critica de cine bajo el seu-
donimo de Luz Alba. Sus articulos se difundian
semanalmente en las secciones El cine visto por
una mujery Opiniones de una cineasta de buena
fe. El tono y la critica cdustica la distinguio de

P. Torres San Martin :: Cronica del cine silente mexicano: Elena Sanchez Valenzuela (1919-1929) :: 70-90

sus colegas, tanto mujeres como hombres. Un
ejemplo de su estilo y narracion puede advertirse
en el siguiente segmento de una de sus cronicas®:

El argumento de “El Cuarto Mandamiento” no
tiene seguramente ni madre ni suegra. [...]. De
semejante lio de madres y suegras, resaltan
algunas cosas: primero la carencia absoluta
de amor de dos sujetos hacia sus madres que
permiten que sus mujeres las insulten (po-
siblemente es criterio yanqui): la excelente
actuacion de todos los actores, principalmente
de Belle Bennet, y la inteligente direccion jla
cinta tiene detalles tan humanos de Elmore
Johnson! (Alba, 1928, enero 2).

Adela Sequeyro (1901-1992), en tanto, ejercio la
cronica y critica de cine luego de sus incursiones
como actriz de cine mudo. A finales de los aflos
20 y principios de 1930 colabord en El Demdcra-
ta, El Universal llustrado y Revista de Revistas,
y se dedico sobre todo a resaltar las novedades
del cine europeo y criticar las producciones ho-
Ilywoodenses. Entre 1929 y 1933 publicé mas de
un centenar de cronicas. Posteriormente, de 1942
a 1946, publico en la revista La pantalla, y en
1950 se hizo cargo de la columna Chinampinas
en El Universal Grdfico. De 1952 a 1953, en este
mismo diario, fungio como titular de la columna
Cine y sus estrellas. Un ejemplo de su prosa de los
afios 20 se advierte en un fragmento de la cronica’®
sobre el filme Cancion de Lobo (1929) dirigida por
Victor Fleming:

En la flamante produccién sincroniza-
da, a cargo de nuestra compatriota Lupe
Vélez, se pueden observar “cosas grades
y maravillosas”, que ponen de manifies-
to el poquisimo cuidado que tienen los
productores para elaborar sus peliculas.

7:

"Paréntesis dogmatico

a proposito de Charles
Chaplin", publicado en
Revista de Revistas (s/f).

8::

“Luz Alba, Opiniones de
una cineasta de buena
fe", publicado en E/
Universal llustrado el 2
de enero de 1928.

9::

"Los motivos de sus
errores”, publicado en E/
Universal Grdfico el 2 de
julio de 1929.
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10::

Onofroff es el nombre
artistico de un ilusionista
e hipnotizador de origen
ruso, muy popular en
México y Sudamérica

a fines del siglo XIX y
principios del XX.

11:

Los testimonios orales

a los que refiero son los
que compartié el medio
hermano de Elena, David
Rodriguez Valenzuela,
en una entrevista que le
hice en 1994.

12::

Con el apoyo del
Gobernador de Yucatan,
general Salvador
Alvarado, se organizaron
estos Congresos
feministas en Mérida, en
los que participaban las
maestras para preparar
a las mujeres en la vida
moderna y para los
puestos publicos que
debian tener las mujeres.
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Pero aunque sea de una manera fugaz, para
no dejar pasar la figurita delicada de la
nifia Lupe sin los piropos que merece, haré
justicia a las cosas bellas que en Cancion
de lobo pudimos observar quienes la vimos
proyectar. [...] La trama se desarrolla en
un lugar que, aunque encubierto, bien a
las claras se ve que se trata de nuestro
pais, tanto porque aparecen gentes del
pueblo bajo con el calzén clasico blanco
y el sombrero de petate —unica forma en
la que nos concibe la ignorancia de los
norteamericanos (Sequeyro citado en To-
rres, 1997, p. 60).

En sus comentarios sobre las peliculas, Sequeyro
daba prioridad a los juicios solemnes y exaltaba
mayormente los atributos psicoldgicos de los
personajes mas que el desarrollo artistico de
los filmes. Pero si se puede subrayar que en su
trabajo intentd encontrar un estilo propio de
hacer critica con objetivas comparaciones entre
las peliculas y el seguimiento de la trayectoria de
sus actores y directores, tendencias que ya para
estos afios eran comunes en la cronica de cine.

Elena, cronista de cine

Elena Sanchez Valenzuela nacid el 3 de marzo
de 1900 y murio el 30 de setiembre de 1950 en
la ciudad de México. Fue hija de Juana Valen-
zuela Sanchez, aristécrata de Chihuahua, y de
Abraham Sanchez Arce, periodista anarquista,
director del semanario humoristico Onofroff,"
fundado en 1899, y de El Monitor, diario de
oposicidon publicado en la ciudad de México en
1903. Mantuvo contacto con el Partido Libe-
ral Mexicano hasta 1906 y, segun testimonios
orales, el entonces presidente Porfirio Diaz lo
mando asesinar.!!

Desde muy temprana edad, Elena Sdnchez Valen-
zuela recibi6 distinciones de los Jefes de Gobierno
por su desempefio en la escuela. A los 15 afios ya
trabajaba como auxiliar de la Primaria Anexa a la
Normal de Profesoras y, un afio mas tarde, se des-
empefid como maestra en la Normal de Yucatan. Su
carrera artistica comenzo con su debut como actriz
para el filme Barranca Trdgica (1917) de Santiago
J. Sierra, a la que seguiria el melodrama prostibu-
lario que le diera fama y popularidad, Santa (1918),
de Luis G. Peredo, y otras tres peliculas mas del
periodo silente: La llaga (1920), de Luis G. Peredo,
El Escdndalo (1920), de Alfredo B. Cuellar, y En
la hacienda (1921), de Ernesto Vollrath. Los filmes
Santay En la hacienda marcaron el nacimiento de
dos géneros cinematograficos que proliferaron por
varias décadas en el cine nacional: el melodrama
prostibulario y el melodrama ranchero.

Sdnchez Valenzuela debuto en la cronica de cine
en 1919, en el recién fundado diario El Heraldo
de México. Luego colabord en 1920 en el diario
El Demdcrata y en 1922 en El Universal Grdfico
en las secciones El cine y sus estrellas y El cine y
sus artistas, hasta 1935. En el diario El Democrata
fue corresponsal en Los Angeles y a su regreso a
México, en 1922, establecio la reseiia de cine diaria.

En 1920 fue subvencionada por la Secretaria de
Educacion Publica, durante el gobierno de Adolfo
de la Huerta, para una estancia en los estudios
de cine de Los Angeles y en 1923 fue nombra-
da Supervisora de Peliculas. Sdnchez Valenzuela
viajo también a Yucatdn al Primer Congreso de
Mujeres,'” actividades que seguramente apoyaron
su formacion y vision sobre este nuevo arte, que
sembrd escandalo y popularidad. En una nota sin
fecha que se registra en Mufioz (2011), se recoge su
propio testimonio sobre su estancia en Hollywood:
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De Hollywood volvi cronista cinematogra-
fica y me dediqué a ello durante diez afios.
También inicié la censura en México y ello
me acostumbro a ver las peliculas. Cuando
estaba en Paris nacio el cine hablado y en
Meéxico se filmaba como primera produccion
sonora “Santa” (Sanchez Valenzuela citado
en Muifioz, 2011).

Como cronista en El Heraldo de México, fue la
titular de la seccion diaria Por la Pantalla sola-
mente del 15 al 22 de julio de 1919. Sus comen-
tarios en las primeras notas aluden a las actrices
estadounidenses mas famosas, como Mary Pick-
ford o Francesca Bertini; se detiene a contextua-
lizar el momento de la Primera Guerra Mundial
y sus consecuencias, e imprime a su glosa los
escenarios de violencia y drama humano, o bien
destaca las virtudes del cine mudo por encima de
las otras bellas artes como la literatura, el teatro
y la pintura. Tendencias propias del ejercicio del
“cronista de cine” de estos primeros afios, como
se menciona en parrafos anteriores sobre la prosa
de Urbina y Tablada.

Llama la atencion que, desde su primera nota en
este diario, la cronista puntualiza la importancia
que tiene para el publico y lector nacional estar al
tanto de los avances de la cinematografia interna-
cional. Ello nos advierte de la vision de Sanchez
Valenzuela de asumir la cronica de cine como un
componente en la formacion de publicos, el peso
educativo y cultural que tenia este oficio en la
sociedad, y no solamente como una practica mas
de la maquinaria del sistema de estrellas del cine.
Asimismo, podemos advertir que no centra su
atencion en la produccion mexicana, a excepcion
de una de sus ultimas crénicas en la que critica
los intentos de hacer cine nacional de Mimi Derba,
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quien —junto al fotografo y productor Enrique
Rosas— fundd Azteca Films en 1916 y quien tra-
bajé también como actriz, directora de escena,
productora y promotora del cine mexicano en el
extranjero (Miquel, 1995).

En su cronica del 21 de julio de 1919, Sanchez
Valenzuela alude a dicha empresa:

Ojala que los miembros de la sociedad de
“Aguila Film” [sic], con la experiencia ad-
quirida en otras peliculas que han fracasado,
hayan dado a las suyas todo el atractivo que
deseamos. Ojala también que el publico sepa
contribuir al florecimiento del arte patrio
(Sanchez Valenzuela, 1919, julio 21).

Sanchez Valenzuela incurre en la descripcion de
escenarios complejos para resaltar los valores esté-
ticos del arte de la fotografia. Domina una escritura
poética y una prosa sencilla en el recuento de la
historia y la trama, sin mencionar mucho a los
actores sino sus roles protagonicos o el peso argu-
mental, y se abstiene de nombrar a los directores.
Sirve como excepcion una nota en la que, ademas
de hacer saber sobre su cultura universal, muestra
sus oficios de investigadora y asidua lectora de las
notas de cine de la prensa estadounidense, centra su
mirada en los antecedentes de las casas productoras
e incluso documenta datos econémicos importan-
tes, como los salarios de los empresarios. A la vez,
subraya la importancia y poder que tenian las casas
distribuidoras, no solamente para exhibir buenos
materiales filmicos, sino para cultivar la aficion del
publico por este nuevo arte. A la novel cronista no
le eran ajenos los valores y el poderoso impacto
de esta naciente industria del entretenimiento, asi
como sus alcances de puente de comunicacion entre
los diferentes mundos y sus culturas.
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Elena Sanchez Valenzuela en 1935. Foto cortesia de la familia Rodriguez Valenzuela
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Sanchez Valenzuela expone también sus propias in-
quietudes al considerar al cine un medio de educa-
cion y de gran valor pedagogico.'? También enfatiza
“las noblezas” del cine silente para dejar al publico
su libre interpretacion, cuando en algunos casos no
se proyectaban los intertitulos de los filmes.

La cronista cuenta la historia de los filmes con
una lucida economia narrativa, que da pie a la
curiosidad del lector ajeno a los titulos en cartelera,
sin omitir en algunos casos su propia opinién de
valores morales o dar prioridad a los contextos de
la cinematografia europea por encima de la esta-
dounidense, que en estos primeros afios se deba-
tian el poder de la exhibicion. Sanchez Valenzuela
aprovecha cada nota para aludir a su educacion e
interés por este nuevo arte, y le recuerda al lector
su experiencia como actriz antes que cronista.

Las caracteristicas mencionadas pueden apreciarse
en este fragmento de una de sus columnas, publica-
da en El Heraldo de México el 15 de julio de 1919:

Torna a la pantalla en “El corazén de la
humanidad” como magistral intérprete de
la mujer canadiense Dorothy Phillips, sim-
bolo de arte, que triunfa porque se impone
con su talento, con ese constante vivir de lo
que interpreta, con ese arte que la consagra.
En “El corazén de la humanidad” vemos el
perfecto desarrollo de un argumento que
tiene origen en el sentimiento de cofrater-
nidad [sic] del pueblo americano que dejara
hondas e imborrables huellas en la historia.

[...] La fotografia es sorprendente; pareciame
ver en la hermosura de sus paisajes, una fan-
tastica leyenda en que el cielo puramente azul
es incendiado por una hoguera que se des-
prende de nuestro planeta en sefial de guerra.
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[...] Los espectadores recordaran el in-
comparable trabajo de Dorothy en aque-
lla escena fulminante, en la que la boca
entreabierta, la pupila dilatada, relampa-
gueando alternativamente en su mirada
el odio y la angustia. En un momento de
terror, se hunde el pufial desgarrando su
cuerpo.... [...] Esta colosal film [sic], sin
mas declaraciones que las dadas por la
propia naturaleza, sin mas lujos que el arte
llevado a la escena por los intérpretes, sin
otro argumento que el sublime amor a la
humanidad, ha triunfado para la gloria de
la Phillips y del arte americano; ddndonos
una prueba palpable del progreso de la
cinematografia. Mi voto de admiracién a
la excelsa creadora de “El corazon de la
humanidad” (Sanchez Valenzuela, 1919,
julio 15).

Otro ejemplo es su columna publicada el 17 de
julio de 1919:

Mary Pickford, la célebre estrella de la es-
cena muda, reputada como la artista mejor
pagada del mundo, hoy en sociedad con
algunos de sus colegas, forma una com-
paiiia que lleva el nombre de “Asociacion
de Artistas Unidos”, en la que pondra cada
uno de su talento, su voluntad, su prestigio
y su trabajo, con semejantes elementos
es indudable que formaran una coleccion
de hermosas peliculas. Esta empresa tiene
como abogado representante a Mr McA-
doo, ex tesorero del gobierno americano
que percibe un sueldo de 200 000 ddlares
anuales. A propdsito de Mary Pickford,
no resistimos a la tentacion de poner aqui
algunos conceptos suyos referentes a cine:
“[...] Y cuando me imagino que tu lector
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que pasa la vista por estas lineas presen-
ciaras en algun cine a millares de leguas
de distancia de aqui, esas escenas que ya
interpreté y analizards mi trabajo, regre-
so a la obra con la resolucion de hacer
lo mejor que pueda, a fin de que todos
los que me ayuden en esta labor estética
tengan la certidumbre de que no he des-
deflado esfuerzo ninguno por ayudarles a
lograr la preeminencia del cinematégrafo”.

[...] Ellos son el eslabon entre los artistas y
el publico, y de la responsabilidad que les
incumbe con ese caracter tiene tanto inte-
rés como la nuestra, y el esfuerzo comun
de productores, actores y exhibidores en
pro del publico completa la magna obra
artistica en la que todos estamos empefia-
dos (Sanchez Valenzuela, 1919, julio 17).

El 18 de julio de 1919, publica una columna
sobre “La Bertini”:

Francesca Bertini, bella cual suprema en-
carnacion de la romana, artista incompa-
rable, quiza la mejor, la mas perfecta de
las grandes actrices del mundo, ha venido
a deleitarnos con una serie de peliculas en
cuyos argumentos se encierra, en cada uno,
un drama que ha sido engendrado por un
pecado. Desde que el arte la acogio en su
seno, va dando vida a diferentes heroinas:
ya como reina de la frivolidad, mujeres
sin corazdn, cortesanas, ya representando
grandes dolores, hondas pasiones, diversas
almas y diferentes situaciones; de cada pa-
pel hace una creacién y obtiene un triunfo.
Su trabajo va intimamente ligado con los
suntuosos decorados, la esplendidez de la
fotografia y el insuperable lujo del vestir.

13::

Aios después, en 1942,
como directora de la
Filmoteca, instituyo

un programa de

filmes educativos para
divulgacion en escuelas.
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[...] Otro detalle de estas peliculas, que
realza mucho su valor, es el cuidado que
se dio a los subtitulos, los que predis-
ponen favorablemente. Cada pelicula es
una verdadera joya de arte que inmorta-
liza a los colaboradores que hoy obtienen
aplausos, impresionando al mundo. Pero
no cabe duda que es foco de estos éxitos,
la Bertini, la favorita de la escena muda,
y es la verdadera aceptacion de las pa-
labras, la actriz bella por excelencia, que
sentimental, tragica, bravia o infantil, nos
refleja su talento y define al alma latina
(Sanchez Valenzuela, 1919, julio 18).

Con motivo del debut de Sanchez Valenzuela como
corresponsal en el diario El Demdcrata —fundado
en 1914 y dirigido entonces por el periodista Rafael
Martinez— se publicé el 30 de agosto de 1920 una
nota en la que se explica por qué y como fue que
la cronista lleg6 a Los Angeles:

A nuestra mesa de redaccion llego en los
ultimos dias, el numero de “Los Angeles
Examiner”, correspondiente al quince de
agosto proximo pasado, que publica a gran
tamario el retrato de la sefiorita Elena San-
chez Valenzuela, que fue nombrada antes
de su salida de México corresponsal cine-
matografica de El Demdcrata.

El periddico americano se expresa de nuestra
discreta artista de ese espiritual y novisimo
arte de la pantalla, en la siguiente forma:
“La sefiorita Elena Sanchez Valenzuela es
una verdadera artista, aunque extraordina-
riamente joven, ha sido pensionada por el
Gobierno de México para que venga a la
Ciudad de Los Angeles, California, a estu-
diar la técnica cinematografica y a fin de

que los conocimientos que adquiera sean
utilizados en la impresién de peliculas.

Esta eleccion se debe a que la sefiorita
Valenzuela es una verdadera artista, pues
auna a su temperamento delicado y sensi-
tivo, un amor muy grande por el novisimo
arte del silencio.

[...] La joven artista ha escrito numero-
sos articulos literarios sobre costumbres
mexicanas, y sobre las pocas peliculas que
se han impresionado en la vecina Repu-
blica del Sur, articulos que han aparecido
en varios diarios, pero especialmente en El
Democrata, importante diario de la ciudad
de México.

La sefiorita Valenzuela es hija de la sefiora
Juana Valenzuela y desciende de una an-
tigua y distinguida familia. Al enviarla a
esta ciudad, el Gobierno de México sigue
el plan que se ha trazado de posicionar a
todos los alumnos que se han distinguido
en sus estudios, para que desarrollen su
intuicion, adquiriendo mayores conoci-
mientos en el extranjero”.

[...] En breve empezaremos a publicar en
nuestras columnas, la correspondencia
que nos envie nuestra corresponsal ci-
nematografica, sefiorita Elena Sanchez
Valenzuela, quien remitird, entre otros
articulos, biografias y entrevistas con las
principales estrellas que se encuentran en
Los Angeles, California; asi como la orga-
nizacion de las grandes industrias que hay
en este emporio, y el fruto de sus estudios
y observaciones (“Nuestra corresponsal
cinematografica”, 1920, agosto 30).
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Dos afios después, Sanchez Valenzuela ingreso al
diario El Universal Grdfico, primero en la seccion
A través de la pantalla y, a partir de 1928, en la
columna El cine y sus artistas, que conservo hasta
finales de 1929. A su regreso de Paris en 1934,
se incorporo nuevamente al periodismo filmico en
el diario El Dia, donde por pocos meses estuvo a
cargo de la columna Cine. De manera esporadi-
ca, en 1942, trabajo en el diario Excélsior como
comentarista de cine.

Su colaboracidon en El Universal Grdfico era de
dos y hasta tres veces por semana. Sin embargo,
no ha sido posible recuperar todas sus notas, sino
solamente las de los meses de abril, junio, agosto,
octubre y noviembre de 1922, algunas de 1925, las
de cuatro meses de 1928 y las de enero a agosto
del aflo 1929. En total suman 110 crénicas que dan
cuenta de su participacion continua como cronista
de cine en este diario.

A un mes de haberse inaugurado El Universal
Grdfico, Sanchez Valenzuela comenzo a escribir
en la que seria su casa de trabajo por mas de
una década. El diario anuncio asi la llegada de la
cronista a sus paginas:

Desde hoy;, la sefiorita Elena Sanchez Valen-
zuela, inteligente escritora y una de nuestras
mas aplaudidas artistas de cine, se encarga de
esta seccion, para dar mayor realce a las cro-
nicas de los filmes que se estrenen en México,
la sefiorita Sdnchez Valenzuela no solamente
se ocupard en la técnica, que conoce bien, y
de la parte artistica, que sabe apreciar, sino
de todos los aspectos del cinema, ya se trate
de obras nacionales o de americanas, hoy a
la cabeza de la produccion, o de las europeas
ahora de nuevo en competencia (“A través
de la pantalla”, 1922, febrero 1).
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Algunas notas de 1922 son muy redundantes en sus
apreciaciones y juicios, por lo que solamente con-
servo los fragmentos que contribuyen a apreciar el
estilo y las preocupaciones centrales de la cronista.

Varias resefias registran sus impresiones y la inco-
modidad de las precarias salas de cine y jacalones,
como el Salon Super Variedades, o bien ponderan
las comodidades de las salas de mayor categoria
como el Cine Olimpia y las nuevas salas de cine
como el Salon de Cinematdgrafo Majestic. Llama
la atencién que, a sabiendas de que desde esos afios
la edificacion y la ubicacién de las salas de cine
conservaba ya un estigma de segregacion social,
Sanchez Valenzuela lo compartia con sus lectores sin
mayor empacho, y ademas subrayaba el ambiente
populachero que se vivia dentro de estos precarios
salones de cine.

Se aprecia una paradoja: por un lado, el poco interés
por escribir sobre el cine nacional, que se justifica
con sus argumentos de lo artesanal de la industria en
estos aflos, pero también el dolor con el que se refiere
al publico nacional, al sefialar sus preferencias para
con las producciones extranjeras, mayormente las
hollywoodenses y las alemanas. Su poca experiencia
como cronista la traiciona y abusa de comentarios
que no tienen peso para el lector ni abonan a hacer-
se un juicio del filme en cuestion. Logra salirse de
estos apuros aludiendo a anécdotas personales, sus
olvidos y desvelos, o sus malos ratos en los cines,
en un tono personal y amistoso.

En estos primeros afios de la crénica de cine era
comun abusar de las descripciones y del desarrollo
de las historias de los filmes, y Sdnchez Valenzuela
lo hacia también. Ella agregaba ademas juicios de
valor personales sobre el comportamiento de los
personajes, mas que aludir a su peso dramatico.
A pesar de la periodicidad de sus crénicas (dos ve-

14::

Por segunda ocasion el
gobierno mexicano la
envia al extranjero, en esta
ocasion a estudiar cine a
Paris, de 1930 a 1934.
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El titulo original de este
clasico del cine silente
aleman era E/ Gabinete
del Doctor Caligari.
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ces por semana) Sanchez Valenzuela aprovechaba
para resefiar hasta tres peliculas de estreno en una
entrega, y con ello agotaba toda posibilidad de en-
caminar a sus lectores a una seleccion, por el abuso
de generalidades de las actuaciones sin entrar en
mayores detalles. O bien por dar opiniones perso-
nales, tomadas de terceras personas, sobre los ante-
cedentes de las actrices mas famosas de Hollywood,
pero siempre agregando un comentario sobre el
encasillamiento de la imagen de la mujer que, ya
desde entonces, el cine estadounidense fabricaba
para su publico: “el sistema hollywoodense, con sus
argumentos comerciales para vender a cualquiera la
imagen de la dama rubia, joven y bella” (Sanchez
Valenzuela, 1922, agosto 10).

En alusion a las “estrellas de cine”, Sanchez Va-
lenzuela se tomo la libertad de compartir, en su
crénica Bancarrota de estrellas, los consejos que
su colega Carlos Noriega Hope le habia sugerido
para aniquilar a estas “bellas mujeres rubias”, hecho
que no abond crédito a su ética profesional, sino
todo lo contrario. Solia también descalificar a otros
cronistas publicamente, con frases como:

Luego hace una critica que él cree muy acer-
tada sobre el publico de cine, le llama “masa
anonima”, completamente “infantil”, pero al
fin y al cabo “espontanea”. Esto de la espon-
taneidad de los concurrentes al cine lo repite
varias veces, preparando el terreno para llegar
ala conclusion de que sus manifestaciones de
aprobacion o desaprobacién no son sinceras
(Sanchez Valenzuela, 1922, agosto 17).

En relacion a los publicos y sus reacciones o compor-
tamientos en las salas de cine, Sanchez Valenzuela
tuvo especial cuidado en compartir con sus lectores
otro tipo de apreciaciones durante y después de las
exhibiciones. A la luz de estos comentarios puede

imaginarse el peso y dominio que ya desde enton-
ces tenia el cine en la formacidn de sus publicos, y
su impacto moral y social. Se aprecia que Sanchez
Valenzuela leia a sus colegas nacionales y estaba
actualizada con algunas revistas de espectaculos
estadounidenses. También estaba al tanto de los
estrenos internacionales de obras candnicas, como
El doctor Caligari (1920) de Robert Wiene," de lo
cual se nutria para destacar los avances del cine
como arte y su técnica.

El cine es un arte y como tal tiene que
seguir su curso ascendente hasta que lle-
gue a la perfeccion y entonces, pero no
hasta entonces, se podria decir que decaiga
(Sanchez Valenzuela, 1922, agosto 5).

En 1925, Sanchez Valenzuela regresa de manera
esporadica a El Universal Grdfico. Publica su
columna EI cine y sus artistas durante algunos
meses en 1926 y 1928, y ya para 1929 retoma
sus colaboraciones tres veces a la semana. Sobre
este ultimo aflo recuperé solamente los meses
de enero a agosto, pero me referiré a este aflo
por su continuidad y las novedades en su estilo
y discurso.

El Universal Grdfico publica el 14 de abril de
1925 una nota de bienvenida, y llama la atencion
como Sanchez Valenzuela saluda a sus lectores:

El Universal Grdfico, después de largo in-

su ruido, me recordaba a cada instante el
severo caracter de mi investidura oficial.

[...] Hasta aqui el Ayuntamiento y su sala de
censura, sacudo la murria de la supervision
oficial para que hablemos de asuntos de
cine, de todo y nada; de que ya nos cansan
tantas peliculas malas y tantas peliculas
buenas; que no sabemos a qué estrella
elogiar y a cudl criticar, porque todas son
elogiables y criticables, y si no, digannoslo
la boca fruncida y los ojos redondos de
Mae Murray, las tajaditas que a guisa de
ojos posee Milton Sills, los anacronismos
de Douglas Fairbanks en su indumentaria;
deleitémonos creyendo en el frivolo cuento
de Monsieur Beaucair, de Rodolfo Valenti-
no, que vestido de brocadas, se aprovecha
de Bebe Daniels, que ataviada con crinolina
y salpicada de lunares con terciopelo, no
se despojé de su moderna personalidad de
“flapper”, y nos hizo una coqueta adelan-
tada siglo y medio que revive la época;
aprendamos la historia que nos ensefian
los productores alemanes, que reconstru-
yen para “Madame Pompadour”[...] en el
catarro del perro blanco de Priscila Dean...
en las pestafias postizas de Mary Pickford...
en las calabazas de Chaplin a Pola Negri,
en todo y en nada (Sanchez Valenzuela,
1925, abril 14).

Pero, en cuanto el gran David Wark Griffith
lanza al mundo una pelicula de caracter
historico, americana, como ahora en “Amor
y sacrificio” el genio cinematografico de
Griffith logra una pelicula de propaganda,
emocionante, instructiva y convincente
(Sanchez Valenzuela, 1925, agosto 1).

En sus publicaciones de 1929 sus notas remi-
ten al lenguaje que se estilaba para identificar
la duraciéon de los filmes y, como ya era una
constante desde sus primeras notas en 1922,
Sanchez Valenzuela conserva su interés por to-
mar en cuenta al publico para involucrarlo en
sus opiniones, y hace un llamado a apreciar las
diferencias entre las producciones europeas y
las estadounidenses, como se puede ver en las
siguientes notas:

“Molino Rojo” enciende sus millones de
foquillos para recordar su forma sobre la
sombra de las encantadoras noches parisi-
nas. Nuestro publico vacila para reeducar
su gusto. Esta acostumbrado al milagro
mentiroso de las ciudades de papel: el ma-
tiz de luces de reflector de mercurio de
Hollywood le ha convencido plenamente,
y las constelaciones cinelndicas [sic] que
practican tanto el beso, son favoritas su-
yas. Sin embargo, Europa se ha propuesto
fomentar la industria del cine, imprimien-
do un alma distinta a todas las cosas, un

tervalo, nuevamente da cabida a mis lineas
cinematograficas; la laxitud que me produ-
jo mi actuacion de censora en la supervi-
siéon municipal, tendré que sacudirla ahora
y dejaré de ver las producciones mudas en
el escondido cuartito del Palacio Municipal,
donde todo perfilaba sombras y donde el
aparato proyector, con la monotonia de

P. Torres San Martin :: Cronica del cine silente mexicano: Elena Sanchez Valenzuela (1919-1929) :: 70-90

Se aprecia que, a partir de 1925, Sanchez Va-
lenzuela va dominando el oficio de cronista y
decanta una prosa menos farragosa y poética.
Se detiene a sefialar las virtudes de los actores
en sus roles protagoénicos, el peso argumental,
y da cuenta no solamente de los nombres de los
directores, sino de sus obras:
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arte que le pertenece porque lo crea. De
California, sabemos siempre cémo va a
vivir exactamente cada estrella; nos an-
ticipamos a su papel. Cada Narciso, cada
“vamp”, cada villano, todo lo adivinamos,
sin equivocarnos (como siempre lo repe-
timos), en los finales alegdricos (Sanchez
Valenzuela, 1929, enero 14).
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La “Fox” no podra jactarse de haber ofreci-
do a su publico una superproduccion, como
dan en llamar a sus trabajos casi todas las
casas filmadoras, pero si puede sentirse or-
gullosa de haber salido en parte del carta-
bon de las peliculas “standard”, esas peliculas
que pueden conocerse con solo conocerse
una (Sanchez Valenzuela, 1929, enero 16).

Una obra de cinematografia rusa, con ese
sabor realista que es todo el interés de esas
producciones carentes de los elementos de
la actual cinematografia ampulosa ame-
ricana, que posee el camuflage de sus es-
cenarios artificiales y la matematica de
sus “close up”, con trucos y mas trucos.

[...] Las aguas del Sena son fotografiadas
nuevamente para estos intentos tragicos. El
cinematografo y primero las novelas, se han
encargado de que ellas inspiren horror. Ahi
estan insondables, oscuras, espesas, como si
estuvieran en descomposicion (Sanchez Va-
lenzuela, 1929, mayo 30).

Se advierte también en sus comentarios una critica
para con los canones retéricos del cine estadouni-
dense, se subrayan las anomalias técnicas o bien
las virtudes en materia de fotografia. Un detalle
que llama la atencion es que destaca la labor del
director, practica poco comun de los cronistas de
cine en estos afios. También esta pendiente de hacer
comparaciones con actores de la época, lo cual habla
de que la cronista tenia cultura cinematografica
como espectadora y lectora de las publicaciones
nacionales y extranjeras sobre cine. Sdnchez Va-
lenzuela subraya las ausencias de un buen trabajo
actoral, incluso con actores afamados y reconocidos:
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Ya sabemos que Buster nos va a obligar
a reir con su cara insensible y sus trage-
dias de amor. Sus peliculas, logradas con
series de peripecias que van hilvanando
una con otra todas las situaciones comicas,
se han ido aristocratizando de ambien-
te, hasta que sus producciones montan a
gastos respetables. La silueta desgarbada
del actor va con su mala suerte haciendo
reir a todo el mundo. Luego el actor tiene
sus escenas cansadas, porque son largas 'y
quieren tener efecto con solo esa su actitud
bobalicona, sin casi ayuda de arte de otro
elemento artistico (Sanchez Valenzuela,
1929, junio 11).

En ocasiones, la cronista abusa de los elogios a los
escenarios, al vestir de los personajes, pero tam-
bién es critica y rigurosa, y aflora en su discurso
una postura a favor del sentir femenino, como
se lee en los fragmentos de las siguientes notas:

A la mujercita casada, que sabe ya la mejor
manera de asustar al marido a cada contra-
diccidn, le da por gritar desaforadamente
provocando escandalo, en cualquier parte
donde se encuentre, y al agorgomado es-
poso no le queda mas remedio que ahogar
sus gritos, convirtiéndose al fin en pele-
le. [...] Las chicas americanas, aunque no
sean hermosas cuando son elegidas para
la pantalla, deben tener como requisito
primordial un buen cuerpo, de alli que
las escenas resulten interesantes y bellas
por las elegantes y ricas toaletas [sic]. El
asunto de que esta pelicula trata pone un
poco en ridiculo al hombre, y por esto en
las butacas hay enorme alegria femeni-
na (Sanchez Valenzuela, 1929, enero 5).
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Una vez mas, resignados a que los nombres
tan atrayentes no tengan relacion en nadas
con el asunto de las peliculas, nos concre-
tamos a la figura de [Viola] Dana en “Casa
de Muiiecas” [...] Es esta, seguramente, una
de las estrellas que vamos a ver desaparecer
del cielo filmico, si no hay un director que
rehaga su prestigio. En el argumento de esta
cinta se toman muchos recursos de la vida,
para hacer asi menos perceptible el atraso
técnico de la cinta. La chica, mujer senti-
mental y enamorada del ideal, de un hogar
apacible, honrado y moderado en sus gastos,
sufre al amoldarse a los caprichos del es-
poso (Sanchez Valenzuela, 1929, enero 11).

Greta Garbo, que no es hermosa, atrae por
rara e interesa por morbosa. En “El Car-
naval de la Vida” hace un papelazo en
donde tiene que dejar todo su valor de
actriz dramatica al lado de John Gilbert,
formando una de las parejas que han lo-
grado las simpatias del publico (Sanchez
Valenzuela, 1929, abril 10).
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Fragmento de un articulo
publicado el 3 de octubre
de 1920 en El Demdcrata

Otro aspecto que llama su atencién es el metraje
de las peliculas:

Cuando estas cintas a colores llegan a es-
tar bien hechas, el publico se encanta. Mas
esos colores, hasta ahora solo de los Estados
Unidos, unicamente nos vienen en pasajes
de poco metraje. Recordamos aquella feria
de tonos en “Rey de Reyes”, que da tanta
magnificencia a la mansion de Maria Mag-
dalena. Ahora, es una pequeiiita pelicula de
media hora de proyeccion para recrearnos
una Madame Dubarry (Sanchez Valenzuela,
1929, abril 20).

La cronista conserva una tendencia que ya perfilaba
desde sus primeras cronicas en 1922, y que también
fue probada por sus contemporaneos en el oficio:
verter juicios de valor sobre los comportamientos de
mujeres y hombres, sobre todo en las producciones
de Hollywood:

Las peliculas estdn hechas haciendo va-

riar las costumbres en el pais america-
no y nos van dando con lujo de detalles
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una serie de escenas interesantisimas.
Ella. Fumando su cigarrillo y en elegante
displicencia, estd al lado de su antiguo no-
vio, a quien efectivamente quiso algo. El
novio se muestra aun sentimental, por el
plantén de haberse ella casado con otro,
pero no tiene empacho en proponerle, como
una demostracion del amor que todavia le
siente, primero el divorcio, y luego un viaje
largo a paises extrafios. La seflora casada
y ex novia, juzga semejante cosa fuera de
moda, pues cree poder amar de todos modos
a su pasado carifio, porque ademas “no es
tan tonta para dejar a su marido con tan
respetable capital como posee”. El caballe-
ro, sorprendido, casi se ruboriza y hasta
entonces comprende que se ha equivocado
(Sanchez Valenzuela, 1929, abril 16).

A manera de cierre

Se puede concluir que la labor de Elena Sanchez
Valenzuela como cronista de cine, actriz y funcio-
naria publica en los primeros dos decenios del siglo
XX sello una identidad de mujer independiente,
activa y visionaria del poder de las imagenes filmi-
cas en la entonces incipiente industria cinemato-
grafica. Pero, sobre todo, esos oficios fomentaron el
valor y peso que la “cultura cinematografica” tenia
en una sociedad mexicana posrevolucionaria y, por
tanto, en un nuevo imaginario social y politico.

Lallegada del cinematografo a México a finales del
siglo XIX irrumpio y trastoco a toda la sociedad.
Para algunos fue un escandalo, para otros era “el
espectaculo de moda”, lo excepcional, lo vertigi-
noso, lo inmoral. También irrumpid en los estilos
de vida y los patrones morales que se estaban
filtrando en los filmes. El cine, un recién llegado
a las bellas artes, se convirtio en un modelo de
modernidad en muy pocos afios.

La labor periodistica en la que incursionaron tanto
hombres como mujeres, algunos mas letrados e
intelectuales que otros, abre cuestionamientos
sobre las subjetividades que se dieron en esta
praxis, y como el entonces incipiente género de
la “cronica” fue profesionalizando una narrativa,
un estilo y una visidn cultural. A partir de estas
primeras crdnicas, el cine se convirtié en historia,
influyé en las preferencias de los publicos. En ellas
se puede identificar la concepcion que se tenia del
cine como arte, espectaculo e industria cultural.

Estas fuentes primarias también sugieren linea-
mientos para establecer el tipo de relaciones labo-
rales y sociales que se impulsaron en el contexto
transitivo de la produccion filmica nacional y en
la expansion de las salas de cine. No se puede
olvidar que, ya desde entonces, por muy precarias
que fueran algunas salas, eran lugares y espacios
de nuevas formas de socializacion, que a la larga
fueron institucionalizado diversos rituales y que
son referentes para registrar parte de una historia
cultural y sus marcas identitarias.

En las crénicas reproducidas en este articulo apa-
recen indicios que caracterizaron la visidn que
los periodistas tenian sobre el publico mexicano,
sobre la cultura popular y sobre las cinemato-
grafias de Estados Unidos y de Europa. Estos
textos y discursos algunas veces expresaron
las tensiones entre un discurso refinado pero
tradicional, como el de los cronistas letrados
que poco tenian que ver con la cultura de los
sectores populares —entiéndase el publico que
asistia a las funciones de los cines de “los bajos
fondos”, como solian calificarlos. Una cosa era ir
al cine del barrio y otra era asistir a un teatro de
buena categoria, lo que suscribio nuevas formas
de estar juntos, pero también de excluirse, de
reconocerse y desconocerse.
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El publico nacional, aficionado o no, popular o
de otros sectores sociales, estaba en proceso de
formacidn, y en esto eran claves no solamente los
carteles a las afueras de los cines, las notas publi-
citarias, sino mayormente las cronicas o la critica
mas especializada, como algunos ejemplos referidos
en este articulo.

El trabajo de Elena Sanchez Valenzuela y algunos
de sus colegas formo a estas generaciones en una
emergente cultura transnacional, ya que aportaban
datos, biografias de actores y actrices, sefialaban
diferencias entre las cinematografias, no solamen-
te de México y la “meca del cine”, sino de otras
latitudes. Debido a la tendencia que marco a una
buena parte de estos primeros cronistas de cine,
como la de expresar sus juicios sobre la moral y
el comportamiento de los personajes en cuestion,
seguramente también participaron en la educacion
sentimental del publico. Por tanto, estas cronicas
de cine como fuentes primarias de estudio permiten
reflexionar y problematizar sobre las practicas y las
representaciones de una sociedad y de un publico
en proceso de formacion.
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Julio Villanueva Chang, editor de la revista peruana Efiqueta Negra

“El mejor periodismo tiene ideas,
No es solo informacion”

“The best journalism has ideas, not just information”.
Julio Villanueva Chang, Editor of the Peruvian Magazine Etiqueta Negra
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RESUMEN

Estuvo en Montevideo, dio charlas a estudiantes y ta-
lleres para periodistas. Su nombre esta asociado al de
Etiqueta Negra, la prestigiosa revista peruana que se
destaca por sus perfiles y cronicas, narrados con el en-
canto de los buenos relatos. Fundadory editor obsesivo
de la revista, Julio Villanueva Chang pasa mucho tiempo
pensando un copete, cambiando un titulo, eligiendo la
mejor foto que ilustre la nota o discutiendo con el perio-
dista que no logro contestar la pregunta que origina la
historia. Villanueva Chang tiene una conviccién: lo mas
importante para empezar a investigar cualquier tema
o cualquier vida es prestar atencion a los detalles, a lo
que no se ve a simple vista. Por eso a sus talleres suele
titularlos De cerca nadie es normal. Sobre la impor-
tancia de "ver de cerca” y sobre su trabajo en Etiqueta
Negra, Villanueva Chang conversd con estudiantes de
Periodismo de la Facultad de Ciencias Humanas de la
Universidad Catolica del Uruguay.

Su abuelo naci6 en Canton en 1899 y se llamaba
Chang Ton. Era taoista y crecié con la filosofia de
Confucio, pero cuando llego a Perd aprendio a bailar
foxtrot, a persignarse en la iglesia y a hacer musi-
ca con cucharas. “Era un chino raro”, comenta su
nieto, Julio Villanueva Chang, frente a un grupo de
estudiantes de periodismo de la Universidad Catolica
del Uruguay.

Villanueva Chang es el fundador y editor de la pres-
tigiosa revista peruana Etiqueta Negra, especializada
en perfiles, cronicas y reportajes que se leen como
verdaderas piezas literarias. Ademas de conversar
con estudiantes y de dictar dos talleres sobre perio-
dismo narrativo, llegé a Montevideo con un interés
especial: conocer a Julio Bocca para escribir un perfil
del famoso exbailarin argentino que dirige el Ballet
Nacional de Uruguay.

No es casual que Villanueva Chang recuerde a su
abuelo en sus charlas, porque bien podria haber sido
el protagonista de algun articulo de su revista. Es
que €l y sus colaboradores se han dedicado desde
hace aflos a hurgar en lo raro, en esa peculiaridad
de la realidad que se descubre cuando se mira bien
de cerca. Y tampoco es casual que los talleres que
ofrece en varios paises sobre periodismo narrativo
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ABSTRACT

During his visit to Montevideo he gave lectures to stu-
dents and lead workshops for journalists. His name is
associated withEtiqueta Negra, the prestigious Peruvian
magazine known for its profiles and chronicles, narra-
ted with the charm of good stories. Obsessive editor
and founder of the magazine, Julio Villanueva Chang
spends a lot of time thinking about a lead, changing a
title, choosing the best photo to illustrate an article or
arguing with the journalist who failed to answer the
question that gave origin to the story. Villanueva Chang
has a conviction: the most important thing to start re-
searching any subject is to pay attention to detail, to
the things that are not at plain sight. That's why his
workshops are usually titled From up close nobody is
normal. On the importance of "close watch” and his work
inEtiqueta Negra, Villanueva Chang spoke to journalism
students at the Facultad de Ciencias Humanas of the
Universidad Catdlica del Uruguay.

lleven como titulo De cerca nadie es normal, porque
Jjustamente esa es la idea que sustenta los trabajos
de Etiqueta Negra.

“Vivimos en un momento en el que todos estamos
saturados de la repeticion, en un momento en que
prestar atencion es una hazafia, en un momento en
que contestar un mail es una hazafla. La curiosidad
es lo mas facil del mundo, googleas y ya eres curioso.
¢Qué sentido tiene ser editor y ser cronista y publicar
algo si incluso los que deberian automéaticamente
leerte por ser compafieros de ruta no tienen tiem-
po?”, pregunta a los estudiantes.

Prestar atencion a los detalles, detenerse y mirar lo
que esta mas alla de la superficie es una de las claves
para escribir un buen articulo. Villanueva Chang
lo ilustra con una de sus frases preferidas: “Hay un
verso de Walt Whitman que dice ‘The nearest gnat
is an explanation’. Borges lo tradujo como ‘Cualquier
insecto es una explicacion’ Me parece una traduc-
cidn sabia y me gusta hablar de ese verso. Se trata
de escoger un detalle para explicar el todo”.

La pantalla muestra la foto de un hombre en el
Museo del Louvre. Esta mirando un cuadro enor-
me, pero no como habitualmente lo hacen quienes
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visitan los museos, sino casi pegado a la obra, con-
centrado en un pequefio fragmento. Y Villanueva
Chang une esa foto con su concepcién de la nota
periodistica: “Lo primero que tenemos que pensar
si queremos publicar es como alguien lo va a mirar,
como lo va a recordar, como lo va a olvidar. La
gente piensa que el tema en si por ser periodistico
es moralmente superior y que automaticamente va
a ser necesario, irresistible e importante. Eso es lo
primero que tienen que sacarse de la cabeza. Hay
que convertir lo importante en personal”.

Entonces, un buen trabajo de periodismo narrativo
no consiste solo en reconstruir lo que sucedid, ni
tampoco en tener una gran idea y escribirla co-
rrectamente. “Soy un tipo que quiere conocer a la
gente, traducirla. Hay que volver a los archivos,
a las fotos, a los papeles viejos. La gente es ca-
chivachera y guarda cosas. Hacer comunicacion,
periodismo, radio, documentales, es ponerse en los
calzones de los otros, es entender, no es publicar
una nota ni ganar premios. El mejor periodismo
tiene ideas, no es solo informacion”

En Uruguay, el editor peruano sintio curiosidad por
el éxito del Ballet Nacional del Sodre a partir de la
direccidn de Julio Bocca. Pero su interés no estuvo
solo en la venta de entradas y en el entusiasmo del
publico, sino en algo mucho mas especifico: los
pies del artista. “Lo primero que hice fue pedirle
que me mostrara sus pies. Me enteré de que Bocca
tuvo diez operaciones y voy a ir a Buenos Aires
para hablar con el médico que le hizo nueve de
ellas. El ballet es una escuela de dolor, y entonces
me pregunté: ‘;Qué hace un bailarin retirado con
sus pies?””. En Etiqueta Negra los periodistas bus-
can cudl es la pregunta de su articulo. “Siempre
hay que preguntarse de qué se trata la historia.
Las respuestas estan alli, esperando que alguien
pregunte”, dice su director.
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No es la primera vez que Villanueva Chang visita
Montevideo y hace un trabajo periodistico sobre
algun tema relacionado con la ciudad. En 2015 se
interesd por la Terminal de dmnibus de Tres Cruces.
Estuvo alli durante horas observando el movimien-
to y conversando con la gente y los trabajadores.
Producto de ese trabajo nacio el reportaje La sefiora
del café y el seiior de los enchufes, que publico
en Etiqueta Negra (ver recuadro).

Desde su origen, la revista ha logrado “hacer per-
sonales” historias desconocidas de famosos y de
anonimos, de lugares remotos o de lo que vemos
todos los dias. “Cuando miro hacia atras, no sé como
pude hacerlo”, explica el editor mientras muestra
la portada de su primer niumero. La nota central de
aquel numero habia sido una cronica del periodista
norteamericano Jon Lee Anderson, “el Indiana Jones
del periodismo literario”, quien ha hecho perfiles de
personalidades famosas como Ernesto Che Guevara
o Gabriel Garcia Marquez, y ha viajado por el mundo
cubriendo conflictos bélicos en Irak, en Afganistan
y en Centroamérica para la revista norteamericana
The New Yorker.

Pero en Etiqueta Negra, Lee Anderson mostrd una
realidad diferente a la habitual en sus cronicas de
guerra. Su articulo se titula Los afganos aman las
flores y narra el modo de ser y de pensar de los
afganos, mas alla de los fusiles. La foto de portada
parece una de tantas tomadas en algun conflicto
de Afganistan: un grupo de soldados camina por
el desierto aspero, casi lunar. Pero, si se mira con
atencion, se descubre el detalle: uno de los com-
batientes tiene una flor en lo alto de su metralleta.

Para Villanueva Chang, lo importante es buscar
el revés de las historias que muchas veces son las
mismas de siempre. “Hay que encontrar el con-
flicto, lo diferente”, explica, y sigue proyectando
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portadas: un turista ruso que murio partido por un
rayo en Machu Picchu; las estrategias de los “pasto-
res electrénicos” para que sea mas atractivo el show
televisivo que ir a misa; una mujer que ha llegado
siempre ultima a la meta en las ultimas 15 maratones
de Nueva York son algunos de los variados temas
que abordo la revista. “Perder se ha vuelto la trans-
gresion mas aplaudida”, explica el editor sobre este
ultimo articulo, que partio de la pregunta: scudl es
el misterio de llegar el ultimo?

“Lo mas dificil es conocer al otro”, dice Villanueva
Chang. “Ustedes y yo no somos la misma persona
todos los dias, pero tratamos de que nos recuerden
como una sola persona. Y cuando pasa eso, o no te
conocen o eres un gran actor, y nadie se da cuenta
de todas tus personalidades. Por eso la gente se di-
vorcia, en algun momento uno se descubre diciendo

999

‘yo creia que te conocia™

Messi, el goleador que nos despierta se va a dormir
fue uno de los perfiles mas exitosos de la revista,
y luego se convirtio en libro. “Lo hizo Leonardo
Faccio, un periodista que no sabia nada de futbol
y apenas conocia a [Lionel] Messi. Consiguio una
entrevista de 15 minutos y descubri6 que lo que
mas le gusta a Messi ademas de jugar al futbol es
dormir”. Otro famoso protagonista fue Gabriel Garcia
Marquez, pero a través de un dentista de provincia
llamado Jaime Gabazon. El articulo se llamé Garcia
Madrquez va al dentista y es la historia secreta de
una sonrisa. “Me pregunté de qué hablaria mientras
Garcia Marquez tenia la boca abierta. Averigiié que
hacia siete afios que se atendia y me pregunté tam-
bién por qué un hombre como él, que vivia siempre
viajando, volvia al dentista de Cartagena”.

Después de Montevideo, Villanueva Chang seguira
en un viaje que lo llevara hacia Paraguay. Y alli, en
Asuncion, pondra en practica una de sus audaces
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ideas: fundar una revista de un solo numero que se
llame No sé. “El nombre es una ironia, pero también
una confirmacion de la ignorancia. Y ese va a ser
el subtitulo: la gran revista sobre la ignorancia. La
propuesta es poner a escribir a ocho paraguayos
sin que busquen en Internet, sino que usen basi-
camente su observacion. ;Y por qué en Asuncién?
Porque nadie espera nada de Asuncion, nadie sabe
nada, salvo de [José Luis] Chilavert o de [Augusto]
Roa Bastos™.

Como editor, pasa meses corrigiendo un articulo y
también pensando cudl es el mejor disefio y cuales
las mejores fotos. “Al editar hay que llamar a un
enemigo sincero”, es una de sus recomendaciones.
Recuerda que para uno de sus articulos reescribie-
ron el copete nueve veces hasta quedar conformes.
Finalmente, el titulo fue Los codos siempre miran
hacia atrds, y es una de las mas fascinantes inves-
tigaciones sobre los codos en la historia del arte.

En cuanto al disefio, su idea es que “menos es
mas”, y que hay que hacer portadas sencillas, pero
significativas. Para la revista de Asuncion se esta
haciendo varias preguntas: “;/Cudl es el formato
adecuado para que alguien pueda enamorarse a
primera vista de ella? ;/Cual debe ser la caligrafia
para gente que viene de otra estética? ;Cual debe
ser el tamafio? ;Nos conviene que se meta en el
bolsillo del pantalén o que sea gigantesco para que
se vea a la distancia?”.

A los estudiantes, Villanueva Chang les deja un
mensaje claro: deben dedicarse a aquello que les
despierta pasion y no trabajar solamente para pagar
las cuentas. “Lo que importa es lo que ustedes quie-
ren hacer. Cualquier mediocre ahora puede tener
una revista o un programa de television. Cualquier
mediocre es un escritor. Podemos convivir con ellos,
pero sin convertirnos en uno mas. No se traicionen”.
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La sefiora que sirve café en la central de buses de Mon-
tevideo siempre sabe de qué va a hablarle un extrafo.
«A veces es mas facil hablar con un desconocido», me
dice Raquel Quirque, una desconocida con tres letras
Q en su nombre. Se ha sentado en una sala de espera
de Tres Cruces, la terminal de viajeros de Uruguay, tras
horas de pie en Del Andén, un café en el ombligo de
esta central de transportes donde ella dice buenos dias,
azucar o edulcorante, con la voz de una tia que sirve el
desayuno sin prisas. Raquel Quirque es rubia, Sagitario,
viste de negro, responde su teléfono con el ringtone del
himno del Club Atlético Pefarol y se despierta antes de
las cinco de la mafnana. A esta hora del almuerzo, su
esposo esta tras el volante de un bus en una carretera
como chofer de la Compafia Oriental de Transporte.

La boleteria queda frente al lugar donde ella sirve café
a los pasajeros y el hijo de ambos trabaja en el depar-
tamento de encomiendas de la misma compafia. No es
casualidad: se [lama familia. La Sefiora Q ha acabado
su turno en la cafeteria y no deja de abrazar el termo
que usa para tomar mate. Su marido le trae la yerba
desde el interior de Uruguay, desde donde Ileva a esos
desconocidos que cada dia se acercan a hablar con ella.
Toda la vida de Raquel Quirque gira alrededor de Tres
Cruces. «Voy a un supermercado y en vez de preguntar
‘¢cuanto es?', digo: '/algo mas?. Suena el teléfono de
mi casa y digo: 'Café Del Andén, buenas tardes'». Su
cortesia en piloto automatico anuncia una alegre fa-
talidad: quiere envejecer sirviendo café en Tres Cruces.

—Yo tengo un dicho que es «De aca al BPS o al Norten.

El BPS es la caja estatal de jubilaciones de Uruguay.
El Norte es el cementerio mas grande de Montevideo.

—Me jubilo 0 me muero aca —dice—. Pero buscarme
otro trabajo, no.

La terminal de Tres Cruces tiene en su puerta principal
un cartel de bienvenida: AQUI SE ENCUENTRA UN PAIS.
Los carteles de bienvenida suelen ser demagogicos. Si
uno es extranjeroy llega un domingo a un Montevideo
de calles desoladas, es posible que se pregunte donde
estan todos los uruguayos. Si va ese mismo domingo
a la medianoche a Tres Cruces, tendra la respuesta:
todos los uruguayos estan alli. El paisaje humano es
bastante homogéneo y con cierto color local: gauchos

con teléfonos inteligentes y ejecutivos adictos al mate.
Gente rebuscando entre sus bolsillos el boleto de viaje,
[levando niflos con una mano y maletas con la otra,
matando el tiempo con un cigarrillo, durmiendo en
la sala de espera con la boca abierta, universitarias
llegando tarde con sus boletos en la boca. Sefiores car-
gando trajes a la espalda para evitar que se arruguen,
viajeros con mochilas del tamafo de un chico gordo
de once anos, sefioras ahorcandose con bufandas. Un
turista caminando de memoria con un folleto de viajes,
musicos despeinados con guitarras en estuche negro,
jovenes extraviados buscando a alguien, pasajeros
tragando comida rapida en marcha, mamas esperando
a sus hijitas con mufecas en la puerta de un bafo.
Hombres que aun usan relojes y las manos en los
bolsillos, mujeres ejecutivas arrastrando maletas con
cadencia y estilo, una chica con un parche en el ojo
por una cirugia. Tipos rapados andando como si alguien
los persiguiera, nifos rapados por la quimioterapia
en sillas de ruedas, hombre negro y mujer blanca be-
sandose. El sefior que ha metido varias monedas a un
teléfono publico y dijo hola-hola en vano, un bombero
serio y con uniforme azul marino, un muchacho con la
camiseta del Gremio de Porto Alegre y otro con la de
Boca Juniors, epidemias de viejos con gorras de béisbol,
manadas de adolescentes con audifonos, familias que
se abrazan como si fuera la ultima vez. Viajan por los
diecinueve departamentos de Uruguay, un territorio
que puede atravesarse en menos de medio dia por bus,
que es cien veces menor que el tamafo de Rusia, un
kilometro cuadrado mas grande que Surinam y cuya
poblacion entera equivale a los nacidos cada afio en
el vecino Brasil. Es un pais Ilano y diminuto, sin futuro
para los aviones de pasajeros, la tierra prometida para
un empresario de transportes de 6mnibus. Casi la mi-
tad de los uruguayos vive en Montevideo. En 2011 la
terminal-shopping recibio veintitin millones de visitas:
siete veces la poblacion de Uruguay. Tres Cruces, «don-
de se encuentra un pais», no es un cartel demagdgico:
es un teatro para un antropdlogo del viaje breve. Un
laboratorio de conversacion con desconocidos.

Chang, V. (2015). La sefiora del café y el sefior de los enchu-
fes. Etiqueta Negra. Recuperado de http://etiquetanegra.
com.pe/articulos/la-senora-del-cafe-y-el-senor-de-los-
enchufes
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RESUMEN

Se declara apasionado por la fotografia documental.
Empezo estudiando filosofia para luego adentrarse en

ABSTRACT
Anenthusiast of documentary photography, he began
studying Philosophy and then went into the fields

mEme oL

i :l:
los campos de la comunicacion y la educacion. Dirigio6  of Communication and Education. He directed au- E':;’E;', 1
Graciela Rodriguez-  producciones audiovisuales, escribio librosy articulos  diovisual productions, wrote books and articles on Stetensttas: 1
~ Milhomens  sopre comunicacion y posmodernidad, revivio archivos ~ Communication and Postmodernity, revived histori- siiiiin :g K‘:‘
U”'Vers'za‘l"gato"ca fotograficos historicos, dio clases de comunicacionen  cal photographic archives, taught Communication in ik, 3 8
Montevidez, U:ﬂgﬂzz carreras de grado y posgrado, estudio los colectivos  graduate and postgraduate degrees, studied contem- SIERELE :EE* 1;
gracielarodriguez@ucueduuy ~ Urbanos contemporaneos de su ciudad y, desde hace  porary urban collectives of his city and, for more than ' ot = 3
mas de 10 afos, dirige la comunicacion institucio- 70 years, has been the corporate communications o 2 : H‘:E il
Recepcion: abril de 2016 nal de una de las universidades mas importantes de  manager of one of the most important universities in Hi EiE ssans H:E:“;;i...
Aceptacion: mayo de 2016 \éxico: el ITESO (Instituto Tecnoldgico y de Estudios  Mexico: ITESO (Instituto Tecnoldgico y de Estudios Su- AepaTassasatans 100 i Vel
Superiores de Occidente). Humberto Orozco-Barba  periores de Occidente). Humberto Orozco-Barba com- :,_74 $31188a18s: ,E::::':E:
combina el pensary el hacer,y ha logrado productosde  bines thinking and doing, and has achieved products o 23 :1 + ::1_‘;*1
comunicacion de la comunidad universitaria —dificil, ~ of communication from the University's community |~ i £H: + :’:::H:EEEE::::
diversa, critica— que le han valido el reconocimiento  —a difficult, diverse and critic community— that have et ot 33?} }iffﬂ,:.ﬁﬁ‘
Foto: Luis Ponciano ~ nacional e internacional. earned him national and international recognition. - e *i iﬁ 11 EEEEEEE::;::::.::':::---
: L 3 ii: ‘::‘”::EEE Faesssiilll
ST L A
T : -.
b+ i oHS
s e SEReRT b
i
Dixit n.> 24 :: enero-junio 2016 :: 96 G. Rodriguez-Milhomens :: La comunicacion necesita de la filosofia :: 96-103 odrig 0 0 0 ':::E:. semeibes D 4 ero 02016 :: 9
o
FIiTestetstts bs




Varias veces le he escuchado decir que la
fotografia es uno de los mejores inventos
que hay. ;Por qué lo ve asi?

Porque la fotografia fija una mirada, la mirada
del fotografo, que es finalmente una posicion
frente al objetivo fotografiado y una posicion
frente al mundo. La fotografia tiene una pro-
fundidad de campo que permite ver mas alla
de las imagenes bidimensionales. No se ha in-
ventado hasta ahora —ni en el disefio grafi-
co ni en el lenguaje textual— algo que inspi-
re tantas cosas en una primera mirada como
la fotografia. Es cierto que una palabra o un
conjunto de palabras reunidas en una histo-
ria bien contada pueden expresar mdas de mil
imagenes, millones de imagenes, pero son dos
artes distintas y complementarias, y podemos
permitir que un discurso camine sin el otro.

Creo en mantener siempre la posibilidad de que
el discurso visual o audiovisual camine por un
lugar y el discurso textual por otro, y que cuen-
ten historias que incluso puedan llegar a ser
contradictorias. Prefiero vivir ese riesgo que
exigirle al fotografo que solo complemente el
trabajo del texto.

¢No le pide al fotografo que

“ilustre” un texto?

iNo! [risas], jes horrible eso! Si tienes la posibi-
lidad de un autor detras de una camara, tienes
la posibilidad de esa mirada unica e irrepetible,
que tiene una postura frente al mundo. Cuando
esa mirada unica e irrepetible la traes al discurso
institucional se vuelve vida, porque es el arte de
un sujeto que estd sacando de si, de adentro de
si, una imagen que observa y que solo ¢l puede
observar, nadie mdas puede observar exactamen-
te eso. Eso que es irrepetible. La fotografia me
parece un arte o una herramienta maravillosa.
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Hace mas de 10 afios que trabaja en
comunicacion institucional en una
universidad, ¢cuales han sido los

grandes aprendizajes?

La comunicacion de una institucion educativa
tiene sus especializaciones. Sin tratar de dar
una definicidn, puedo contar algunos aprendi-
zajes que tienen que ver con responder algunas
preguntas clave: ;como hacer una comunica-
cién que incorpore realmente a la comunidad
educativa, desde todos los drdenes posibles?
¢Cémo equilibrar esa comunicacion, es decir,
como hacerla contemporanea y congruente
con la filosofia de la institucion? Por ejem-
plo, si pensamos en el asunto del género, hay
una discusién larga en México, en América
Latina y en paises anglosajones —con diferen-
tes caracteristicas— sobre como tenemos que
nombrar las cosas y sobre todo a las personas
y a los grupos. Si tenemos que decir “las” o
“los”, si tenemos que nombrar todo el tiempo
con arrobas o no, cdmo hacer que el lenguaje
en si mismo sea educativo, formativo. Porque
resignificar la realidad es parte de la labor de
la comunicacidn institucional.

Creo que hay que incorporar al discurso los
saberes educativos o, como en este caso, los
saberes universitarios; parece incongruente
no hacerlo, aunque es todo un desafio. En los
medios institucionales tienes que incorporar
estos saberes: no eres toddlogo, pero tienes que
ir incorporando maneras sobre como nombrar.

Es un desafio que a veces no se ve, pero que es
parte de la sutileza de la comunicacién insti-
tucional. Y bueno, no siempre es facil que las
cupulas y las autoridades acepten transforma-
ciones de ese orden, pero es parte de nuestra
responsabilidad.
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Otro de los elementos es que la comunicacion
institucional pronto exagera las bondades de la
instituciéon y no incorpora en su discurso todos
los valores que tienen los otros, los extrafios,
los que no son de la institucion.

Ese es un gran desafio aqui, porque incorporar
al otro es parte de nuestros valores, es parte de
nuestro discurso sobre la diversidad, la otre-
dad... pero a la hora de hacerlo empezamos a
competir y esto nos vuelve menos humanos,
mas materialistas, mas débiles a la larga como
sociedad. No es facil ese equilibrio, pero hay
que lograrlo.

Usted ha planteado que hacer comunicacion
institucional es contar historias. ;Como

se elige una buena historia para la
comunicacion institucional?

:Donde se encuentra la inspiracion?

Creo que lo mas importante es la escucha cuida-
dosa de los demas, que empieza por el equipo de
profesionales con el que trabajo, porque es alli
donde puedes encontrar las pistas de valores o
formas de ser de la organizacién. Por ejemplo,
si alguien viene en bicicleta y no usa auto,
en una ciudad tan brutal contra los ciclistas
como es Guadalajara, o alguien gasta todo lo
que tiene en viajar en lugar de tener lujos, si
es alguien que va un poco contracorriente, que
esta desconforme... tenemos ahi el inicio de una
buena historia.

Luego de encontrar la historia, periodistica-
mente hablando, tenemos que enriquecerla con
las miradas interdisciplinares: si encuentro que
desde la sociologia o desde el cine hay universos
de analisis que me permitan contar mejor esa
historia y sin ese entrecruzamiento no sirve,
no avanza, no mejora.
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Las universidades latinoamericanas miran
con mucha atencion la manera en

que se comunica el ITESO. ;Cuales diria

que son las claves de su identidad en
comunicacion institucional?

Las encuestas —en México por lo menos— dicen
que la universidad es uno de los agentes mejor
estimados por la sociedad, mucho mas que los
politicos, la policia, etcétera. Algunos sectores
nos reconocen como agente social y politico, por
lo que creo que es fundamental hacer un analisis
politico del papel de la institucidon en su region
y, con ese analisis, ubicarse sin renunciar a la
responsabilidad que la sociedad pide. Cuando
la sociedad reconoce al ITESO, pero ademas lo
reconoce por los valores que expresa en su mi-
sion, estamos en un buen camino. Este camino
ha sido muy desafiante porque ha implicado
anunciar y denunciar, ir contracorriente del
poder, ir a las fronteras también con la comu-
nicacion institucional. Esto no es facil porque,
como comunicador institucional, puedes poner
en riesgo la institucion misma. Pero, al mismo
tiempo, ese capital social que vas construyendo
como universidad te hace mas fuerte. Algunos
anglosajones no comprenden que el papel de
nuestras universidades en América Latina sea
tan importante... es que en estos paises las uni-
versidades son, por lo menos, espacios de mayor
libertad. Y la comunicacion institucional los
debe expresar.

Otra clave tiene que ver con las herramientas que
utiliza la comunicacion institucional, que deben
ser congruentes con el trabajo que realiza. En
el ITESO, por ejemplo, decidimos no publicitar
en anuncios espectaculares en la ciudad porque
creemos que es una invasion al espacio de las
personas, y porque aqui se ensefia a no invadir
ese espacio.
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No digo que jamas los vayamos a utilizar, pero
por lo pronto van 10 afios que no los utilizamos,
como una conviccion, a pesar de que pensamos que
tienen efectos de visibilizar. A veces, perdiendo, se
gana. La congruencia es parte del discurso de las
instituciones y, en ese plano, tenemos que tener
los mejores niveles en el mundo de la comunica-
cion. Otro ejemplo: cuando realizamos proyectos
de comunicacion en el ambito de la comunidad
—es decir, proyectos de comunicacidn interna-, de
la comunicacion con la sociedad o en cualquier
ambito, necesitamos el mas alto nivel de profesio-
nalizacion posible. No podemos trabajar en comuni-
cacion restando recursos, recurriendo a becarios en
lugar de a profesionales. Parte del trabajo es mirar
a los mejores del mundo en cada campo, aprender
y desarrollar las mejores practicas, en lo local, de
las mejores practicas internacionales.

Los universitarios no tenemos ningun pretexto para
no investigar, no indagar, no saber cuales son las
mejores practicas, cudles han sido las buenas expe-
riencias y como podemos darles el mayor servicio a
nuestros lectores, a nuestros agentes sociales. A los
estudiantes de las instituciones educativas todavia
se les considera publicos o hasta clientes, pero si
los consideramos agentes sociales y les ofrecemos
informacion para su accion social, nos compro-
metemos en el desafio de incorporarlos o incor-
porarnos con ellos. Es un desafio permanente que
estamos desarrollando en redes sociales organicas,
es decir no pagadas, para lograr una comunicacion
del mayor servicio posible. Y no tenemos pretexto,
porque las generaciones mas jovenes, nativas digi-
tales, tienen todas las herramientas: escriben, toman
fotos y video, dibujan, cantan, componen musica.
Tenemos enfrente generaciones de otro orden que
pueden ser parte integral de la comunicacion y no
objeto de la comunicacién.
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¢Le cuesta hacerlo entender a las autoridades?
¢Le ha sido dificil cambiar la perspectiva?

Es un tema generacional mas que de autoridades.
Hay generaciones de profesores y profesoras que
aprendimos a usar la computadora... yo mismo lo
hice porque no existian las computadoras cuando
estudié. Pero algunos no han dado ese paso hacia las
herramientas contemporaneas de la comunicacion.
Y en eso no los juzgo, no quiero decir que los que
estan en las redes sociales son buenos... no, no, no.
Lo que quiero decir es que también tiene que ver
con el impulso de las generaciones nuevas, a las
que les es natural estar en Instagram y compartir
cosas de la vida intima en lo publico, algo que para
otras generaciones, como la mia, no es posible. Yo
dirijo el Facebook institucional y varios otros de
la institucion, pero a mi no me gusta compartir a
personas desconocidas fotos de mi familia, proba-
blemente porque para mi generacion la vida privada
tiene un valor sagrado y no se hace publica. Esas
son discusiones fundamentales hoy.

La comunicaciéon necesita de una importante re-
flexion filosofica para alcanzar otros niveles de
“conversion” [en el sentido de convertir la infor-
macién en una toma de decision]: tomar la deci-
sién de inscribirte a algo, tomar la decision de ir
a una conferencia, tomar la decision de compartir
un pensamiento, tomar la decisiéon de compartir
una foto o un texto, tener un blog o lo que sea.
Me parece que hace falta esa reflexion y ese pen-
samiento para que los contenidos no sean banales,
ligeros ni vacios. Para que la comunicacién tenga
un contenido profundo necesita a la filosofia, a la
literatura y a las artes.

A veces parece que la pura herramienta, la pura tec-
nologia, es la que resuelve todo en comunicacion,
pero no. Y el mayor desafio estd hacia adentro de
las comunidades. Parece mas sencillo comunicar
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hacia afuera porque “es mdas débil” el agente
exterior frente a tu institucion que el agente
interior en la comunidad. A veces los profeso-
res quieren informarse y a veces no, a veces les
parece muy valiosa la informacidn y a veces les
parece que pierden el tiempo. Entonces puedes
tener Intranet, Facebook y otras herramientas
que no van a funcionar si la gente no esta dis-
puesta. Muchas veces las herramientas tienen
que ir acompafiadas de cursos y talleres para
personas que si quieren, pero no saben cémo
porque no tienen las herramientas para ser un
sujeto contemporaneo de la comunicacion. Es
decir, hoy en un pais donde hay Internet no hay
ningun pretexto para que profesores y estudian-
tes universitarios no utilicen esas herramientas.

¢Para qué utilizan las redes sociales digitales
en la comunicacion del ITESO?

Las hemos utilizado institucionalmente de la ma-
nera mas negativa, como medios de informacion,
y poco a poco hemos ido aprendiendo a utilizarlas
como medios de comunicacion, por la interactivi-
dad que permiten. Ocurre que los alumnos y los
egresados del ITESO son altamente interactivos,
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son atrevidos, pelean, discuten, negocian, se
alegran, lloran y son desafiantes, tanto para
nosotros como profesores y para la sociedad,
como para los gobiernos y para sus organiza-
ciones y empresas. Hace poco tiempo solicité
un estudio nacional sobre cdmo estaba el ITESO
en las redes sociales, y salimos tan bien que
me asusté un poco del buen nivel de posicio-
namiento en Facebook y Twitter, porque no
creo que estemos “tan bien”; es un signo de
que las universidades estamos todavia lejos
del potencial que tenemos. Creo que muchas
universidades no se atreven a la interaccion en
las redes sociales digitales.

Utilizamos las redes sociales para puntuali-
zar cuestiones institucionales, para adelantar
informaciones urgentes que no nos permiten
esperar a los medios tradicionales y sus tiem-
pos, y para responder preguntas. Muchas de
las preguntas que nos hacen en Facebook y
Twitter son de servicio —“a qué hora abren”,
etcétera— y es una manera de responderles a
nuestros alumnos, profesores y egresados, asi
como a la sociedad en general.

Foto: Luis Ponciano
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También es una manera de ponernos un poco
en riesgo frente a presiones de la comunicacion;
siempre aparece la posibilidad de la crisis en el
manejo de las redes. Por eso he ido construyendo
una formulacidn ignaciana sobre qué significa
llegar a una crisis de comunicacidn: estaremos
en una crisis cuando la institucion no tenga la
libertad para tomar las decisiones que debe tomar.
Estaremos en una crisis comunicacional cuando
el ruido impida que las autoridades constituidas y
la comunidad en general puedan tomar decisiones
en libertad. Esta formulacion me ha tranquilizado
muchas veces en momentos algidos, en momentos
de preocupacidn alta por problemas de comunica-
cion. En esos momentos he parado a reflexionar:
Jeste problema nos esta obligando a tomar deci-
siones?, ;nos esta obligando a decir algo que no
queremos decir porque dafia a alguna persona?
Mientras el problema de comunicacion nos permi-
ta la libertad del discernimiento y la libertad para
tomar las decisiones que debamos tomar, entonces
no estamos en crisis, sino que estamos lidiando
con los problemas de una comunicacion estable.

¢Tiene algun ejemplo para compartir?

Hace un tiempo tuvimos un accidente en un
laboratorio de quimica. Fue muy duro, porque
implicaba a una estudiante y un estudiante que
habian recibido quemaduras, y él se daiid una
mano. Ademas de las autoridades (policia y de-
mas) que pasaron a realizar la investigacion, la
television queria entrevistas, los fotoperiodistas
y la prensa querian pasar y grabar detalles del
laboratorio. Le dijimos a la television: “si a las
entrevistas”, porque teniamos la libertad que da
el no tener nada que ocultar. Yo consideré que
habia que decir qué fue lo que ocurrié porque la
gente necesitaba saber, principalmente lo que a
la universidad y a la sociedad interesaba mas: los
estudiantes, qué les habia pasado y como estaban.
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Asi fue que platiqué con uno de los directivos
de la universidad, que concedié la entrevista y
dio cuenta de lo que ocurria. No permitimos el
morbo de detalles.

Afortunadamente, los estudiantes estan bien. Si reci-
bieron dafio, pero estan bien ahora. Haber decidido
abrir el campus e informar, porque esa misma tarde
hicimos tres informes de cémo estaban ella y él, fue
positivo. Después supe que el caso fue motivo de
andlisis de un grupo de expertos de comunicacion
porque la gente se conmovia con el ITESO, con los
alumnos y con la institucion. Eso salié bien —podria
no haber salido bien- pero pudimos mantener
las decisiones de comunicacion en las cosas que
pensabamos que era importante informar y en las
cosas que era importante cuidar, como por ejemplo
los nombres de los alumnos, que no los dimos a la
comunicacion publica, unicamente a las autorida-
des. Han ocurrido otros accidentes de alumnos; no
en la universidad, pero desafortunadamente hubo
accidentes de alumnos en sus casas o en otros luga-
res, y los medios nos acosan con preguntas de quién
es, qué le paso... Tenemos que ser muy cuidadosos
y mantener la tranquilidad, el discernimiento y la
libertad que el discernimiento implica con la comu-
nidad, que significa la familia, el coordinador de la
carrera, los directivos de la universidad.

¢Usted ve a las redes sociales digitales

como espacios para desarrollar la libertad

de las personas?

Las redes sociales digitales pueden ser usadas para
diferentes cosas y mucho dependera del poder de
quien las use... pero creo que seremos inocentes si no
usamos las redes sociales para dar nuestra version,
que es contrapuesta a las versiones omnipotentes de
la vida. En estos momentos, pueden ser usadas para
visibilizar la injusticia y para ampliar las fronteras
de las libertades, sobre todo en los lugares en los
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que ademas no hay de otra. En los ambitos como
el universitario, donde hay otras posibilidades, si
analizamos y tenemos datos estaremos respetando
mejor a quienes nos dirigimos, es decir a los jove-
nes-adolescentes, a los jovenes-adultos y a todos
con quienes nos relacionamos. Entonces hay tierra
fértil para encontrarnos y desarrollar desde la otra
posicion, una posicion de libertad y justicia, pro-
yectos contrapropuestos a los poderes de los que
hablaba antes.

Algunos ejercicios ya se han dado, como el movi-
miento #yosoy132' o #somosmasde131% que abren
esperanzas. Algunos no entienden cémo funcionan
porque no hay una cabeza, sino que somos muchos
y estamos en diferentes lugares. Para aclarar: no veo
a las redes sociales como una panacea de la justicia,
sino como un instrumento que se usa en ciertos
momentos para ciertas acciones que en otra época
serian impensables —en las dictaduras, por ejem-
plo—, pero que ahora son posibles, y no usarlas es un
error por parte de las organizaciones. En el caso de
las universidades de América Latina el error es mas
grave aun, porque el mundo tiene poca educaciony
la educacion parece ser el camino adecuado, como
coinciden politicos y no politicos. El desafio no es
para mi quien tiene un movil inteligente y tiene

Humberto Orozco-Barba

todas las herramientas para ver todo en Internet, eso
es un grupo pequefio en el mundo. El desafio es la
frontera de quienes no lo tienen y como hacemos
para llevarles las tecnologias sociales y tratar de que
puedan hacer algo con la tecnologia social.

En la India, por ejemplo, a través de los teléfo-
nos mas econémicos se han desarrollado grandes
proyectos para que la gente tenga un banco en su
teléfono, porque vive en una montaiia donde no hay
banco, donde no hay calles. Creo que en el caso de
las redes sociales es importante usarlas, reunirnos,
ponernos de acuerdo para usarlas bien y para que
la gente tenga acceso al conocimiento, basicamente
a los contenidos que, ahora todos dicen, mandan.

:Siente que se puede conversar realmente con
otros por las redes sociales?

Con dificultad, pero ha sido un aprendizaje que
todavia no acaba de cerrarse porque implica que no
somos los reyes de la emision. No mandamos, sino
que conversamos humildemente con las personas,
con las organizaciones civiles, con los ciudadanos,
con los gobiernos, con las empresas, sobre los te-
mas que nos interesa conversar. Si creo que hemos
podido avanzar en algo, con pequefias redes. Pero
todavia hay mucho por hacer.

Dirige la comunicacion institucional del ITESO, Universidad Jesuita de Guadalajara, México (www.iteso.mx). Es director
de la revista Magis (magis.iteso.mx). Se ha dedicado al desarrollo de estrategias de comunicacion, a la investigacion y
la ensefianza de la filosofia de la historia y la modernidad. Estudio las carreras de Filosofia (Seminario de Guadalajara)
y Ciencias de la Comunicacion (ITESO); la maestria en Investigacion de la Educacion (Universidad de Guadalajara), con
una investigacion-accion en una escuela indigena intercultural y sobre |a historia de vida de un profesor de ciencias
sociales de la etnia wixarika. Se doctoro en Estudios cientifico-sociales (ITESO) con una investigacion sobre las utopias
urbanas de los movimientos sociales. Participé como asesor de comunicacion de los zapatistas en los dialogos de paz
con el gobierno federal en San Cristobal de las Casas, Chiapas. Es productory director de mas de 60 obras audiovisuales.
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1:

#YoSoy132

(México, 2012) es

un movimiento
ciudadano iniciado
por estudiantes
universitarios. Su
objetivo inicial fue la
democratizacion de
los medios, en plena
campafa electoral por
la presidencia. Con el
tiempo fue integrando
diversas demandas
ciudadanas. Su nombre
refiere al miembro
nimero 132 del
movimiento, luego de
que 131 estudiantes
de la Universidad
Iberoamericana
publicaran un video
que respondia a
declaraciones de
funcionarios publicos.

2:

#SomosMasde131 es un
colectivo informativo
surgido del proyecto
#YoSoy132.
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Santiago Barreiro
Fotoclub Uruguayo,
Montevideo, Uruguay
santiagobarreirofotografia@
gmail.com
www.santiago-barreiro.com

Recepcion: mayo de 2016
Aceptacion: mayo de 2016

“Esta serie es un extracto de un trabajo en desarrollo que da
continuidad a la busqueda, al registro y a la investigacion
personal acerca del mundo de la danza. En este caso, y a modo
de ensayo, trabajo sobre una idea mas conceptual, donde la es-
tética prima como herramienta fundamental para preguntarse
acerca de las interpretaciones, los roles y las libertades en la
danza. No nace de un estudio objetivo ni de un pensamiento
dicotomico donde somos libres o no, donde algo es verdad o
es mentira; tampoco de una realidad palpable, sino de una
inquietud y de una pregunta aislada que, al investigarse, toma
forma de foto: ;/Quién es quien baila? Una lucha interna; un
sentimiento apagado. El bailarin, al fin, como su propio intér-
prete. Dejar de usarse como movil para representar otras vidas
de antafo, vidas que eventualmente hace suyas. Son muchos
cuerpos, muchos sentires, muchos rostros. Todos menos el
propio, ese que, al ocultarse profundamente, se queja”.

Santiago Barreiro (1985) se forma en el Fotoclub Uruguayo y de
inmediato comienza a trabajar para entidades, publicacionesy medios
de prensa locales e internacionales. Ha participado en varios proyectos
colectivos y expuesto su obra dentro y fuera de la region. Resultado
de un profundo interés en la danza clasica, en 2012 es convocado
por Julio Bocca para documentar el trabajo del Ballet Nacional del
Sodre (Uruguay). En 2015 publica Pueblo Ballet, su primer libro.
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“This series is an extract of a work in progress that gives con-
tinuity to the search, record and to a personal inquiry into the
world of dance. In this case, as rehearsal, I'm working on a more
conceptual idea, where the aesthetics prevail as a fundamental
tool to wonder about interpretations, roles and freedoms in
dance. It does not sprung from an objective study, not also
from a dichotomic mode of thought where we are either free
or not, or where something is either true or false; neither from
a palpable reality: it is a personal worry, an isolated question
that, on the course of an investigation, takes the form of a
photo: Who is the one who dances? Is the internal struggle,
the repressed feeling of the dancer to become, at last, their
own interpreter leaving the body as an instrument to represent
other lives; the ones that eventually become theirs. There are
many bodies, many perceptions, many features; all except their
own. A face that complains, hides deeply flashes of anger”.

Santiago Barreiro (1985) trained as a photographer at the Fotoclub
Uruguayo and immediately started working for local and internation-
al companies, magazines and media organizations. He has taken part
in several group projects and has displayed his work both locally and
overseas. As a result of a deep interest in classical dance, in 2012 he
is hired by Julio Bocca to photograph the work of the Ballet Nacional
del Sodre (Uruguay). In 2015, he publishes Pueblo Ballet, his first book.
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obra en comunicacion

Silvia Soler , . .
Instituto de Profesores Artigas El omnlb}ls se detuvo. ]?os soldados avanzaron entre lgl gente. Se opacaron !os sppldos y
Montevideo, Uruguay en el pasillo, hasta hacia unos minutos repleto, se abrié una brecha para dejar sitio a los

silviagsoler @gmail.com hombres que pasaban revista a documentos y pasajeros. Habiamos subido unas paradas
antes, el profesor y yo. Estabamos sentados muy juntos, con las piernas apretadas. El
profundiz6 su mutismo cuando los vio subir, supuse que por miedo. Pero después abrio
un libro en una pagina que hablaba del romance de Dafne y Apolo. En alguna fuente
profunda debio encontrar la voz para dirigirse a mi.

Recepcion: marzo de 2016
Aceptacion: marzo de 2016

—Andan buscando a un leén escapado del zooldgico —me dijo en un susurro—. No creo
que esto sea una casualidad, nunca he confiado en la suerte. Casualidad o no, necesito tu
ayuda porque olvidé mi documento.

—¢Hay alguna solucion? —pregunté.

—Tal vez serviria decir que somos padre e hija y que finjas sentirte mal.

—i0Ojala pueda! —respondi, y me parecié no estar tan lejos de lograrlo.

Ya oliamos a los soldados que nos apuntaban con sus armas y sus ojos desorbitados.
No habia otros ruidos que los de sus voces y pisadas, ni otra confusién que la mia, tan
perdida entre el terror y la felicidad de ser util al profesor. Al frente veia la figura del
chofer con los codos apoyados sobre el volante, mientras el espejo reflejaba hileras de
rostros palidos. Alguno seria arrestado. Casi llegaban. Apenas faltaba un pasajero. Veia
delante de mi al de cabeza rapada y campera negra, después de ese hombre, nos tocaba
a nosotros. Esperabamos un milagro y ocurrid, pero ese dia aprendi que los milagros no
iluminan a todos por igual.

—Documento —dijo el soldado al de cabeza rapada.

Hubo una respuesta incomprensible del desdichado y luego la orden.

—iDescienda con las manos para atras!

El hombre habia enrojecido y le temblaba el labio inferior. Si intenté balbucear algo
mas con aire de derrota, resultd en vano; entre dos lo tomaron por los brazos para
bajarlo a pesar de nosotros, de las mas de treinta personas que mirabamos incapaces
de desafiar el poder.

Foto: ©AFP [ Orlando Sierra. Tegucigalpa, octubre de 2012

El arresto

Silvia Soler

Las tres figuras marcharon hacia el cuartel empequeiieciéndose. Era un andar tenso
porque los soldados imponian al prisionero un ritmo que no queria llevar. Semejaban
hormigas cuando arrastran una hoja mas grande que su cuerpo. Se perdieron dejandome
el presagio de un triste final. Eso es cuanto recuerdo de aquel pobre hombre.
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obra en comunicacion

llustracion
David de la Mano

También temblaba el libro abierto sobre el regazo del profesor. El miedo. Unos minutos
mas tarde, otro soldado se acerco al chofer, alzo la mano y le indico que continuara su
camino. Seguiriamos sin esperar el regreso del pasajero preso. Hubo un trac de la palanca
de cambios, después otra vez el rugir del motor mezclado con exhalaciones.

Flanqueados por una hilera de palmeras se iban los tres hacia el gran edificio. Los ar-
boles de los cuarteles siempre estaban pintados de blanco hasta la altura de un hombre,
la del pintor. El preso marchaba en el medio.

¢Qué habria querido decir el profesor con eso de las casualidades? ;/Cuantas se necesitan
para nacer? /Y para encontrarse? Un leve movimiento, una palabra de mas o de menos,
un enojo, una risa fuera de lugar, el ruido de una botella al caer al mar y ahi estd la
nada en acecho, la incertidumbre. ;Cudntas casualidades habian ocurrido desde el Big
Bang hasta hoy para que €1, con su mano sudorosa, me arrastrara hacia si y me besara?

Tardé un instante en reconocer que aquello era un beso de verdad, como los de las tele-
novelas, luego me dejé caer, veloz, a miles de metros de profundidad. Algo se escurrio
por todo el cuerpo, lo ocupd, lo aniquilé. No existia nada mas, ni el horror ajeno ni el
murmullo de los pasajeros ni la euforia de los indemnes. El beso se deshizo cuando ¢l
lo decidid, no cuando yo quise. Tal vez, cuando el miedo lo libero.

—Nunca ocurrié —me dijo con un dedo levantado en sefial de advertencia, a punto de
bajarse sin otro saludo.

En el pasillo del 6mnibus temblaban frases sueltas, mezcla de alivio y orgullo por ha-
ber salido ilesos. Las mujeres contaban versiones alteradas de lo ocurrido con la risa
mezquina del que se siente a salvo; el guarda habia dejado de azuzarnos hacia el fondo.
El profesor, todavia con el libro en la mano, apur6 el paso por las calles empinadas
que subian hacia la iglesia en la cima del unico cerrito de la ciudad. Estaba mas flaco
y desgarbado. A la distancia se mimetizo con el gris de las baldosas bajo la tenue luz
invernal. Llegué a verlo sacar la llave y entrar en una de las casas de zaguan de puertas
altas en medio de dos ventanas que habian sido verdes. Mientras lo miraba alejarse,
me limpié los labios.

David de la Mano
Universidad de Salamanca
Salamanca, Espaiia
daviddelamano@gmail.com

Recepcion: mayo de 2016
Aceptacion: mayo de 2016
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comunicaciones

Congresos

INTERCOM 2016
Comunicacéo e Educacdo: Caminhos Integrados para um Mundo em Transformacao

Fecha: 05/09/2016 a 09/09/2016

Lugar: Sdo Paulo, Brasil

Mas informacion:
http://www.portalintercom.org.br/eventos/congresso-nacional/2016

I Congreso Internacional: Los territorios discursivos en América Latina -
Interculturalidad, Comunicacion e Identidad

Fecha: 12/09/2016 a 14/09/2016

Lugar: Quito, Ecuador

Organiza: CIESPAL, SoLEl, UFRO.

Mas informacion:
http://ciespal.org/event/i-congreso-internacional-los-territorios-discursivos-
america-latina-interculturalidad-comunicacion-e-identidad/

XIII Congreso de ALAIC
Sociedad del conocimiento y comunicacion: reflexiones criticas desde
Ameérica Latina

Fecha: 05/10/2016 a 07/10/2016
Lugar: México D.F, México
Organiza: ALAIC, UNAM, UAM.
Mas informacion:
http://alaic2016.cua.uam.mx/

VIII Congreso Internacional Latina de Comunicacion Social

Fecha: 02/12/2016 a 09/12/2016

Lugar: La Laguna, Tenerife, Espafna

Organiza: SLCS [ Laboratorio de Tecnologias de la Informacion y

Nuevos Analisis de Comunicacion

Mas informacion:
http://www.revistalatinacs.org/16SLCS/2016_convocatoria_8_congreso.html
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Enlaces de interés

Sistema de Bibliotecas de la Universidad Catolica del Uruguay
http://biblioteca.ucu.edu.uy

Centro de Escritura del Departamento de Comunicacion de la
Universidad Catolica del Uruguay

http://[www.ucu.edu.uy/cedes

Public Knowledge Project :: Open Journal Systems

https://pkp.sfu.ca/ojs

Asociacion Uruguaya de Revistas Académicas

http://aura.org.uy

ANII :: Convocatorias a fondos y apoyos para investigacion
http://www.anii.org.uy/apoyos/investigacion

Timbo :: Trama Interinstitucional Multidisciplinaria de
Bibliografia Online

http://www.timbo.org.uy
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Politicas de la editorial

Enfoque y alcance

Dixit publica trabajos académicos originales e
inéditos (articulos de investigacion, resefas, ar-
ticulos de divulgacion y actualizacion, ensayos,
entrevistas) y obra (fotografia, ilustracion, guion,
creacion literaria). Su enfoque es la Comunicacion
—en los ambitos del conocimiento y del ejercicio
profesional— que puede estar en dialogo con otras
disciplinas, con un estilo que promueve la lectura
agil de trabajos rigurosos. Dixit esta incluida en
el catdlogo Latindex y en la base de datos EBSCO.

Politicas de seccion

Desde la Academia presenta articulos originales
e inéditos de investigacion y analisis (de entre
4.000 y 8.000 palabras), evaluados por pares, en
sistema de doble ciego.

Rapport | Articulos presenta articulos originales
e inéditos de actualizacidn, divulgacion o ensayos
(entre 2.000 y 4.000 palabras) y resefas (entre
1.000 y 2.500 palabras), evaluados por pares, en
sistema de doble ciego.

Rapport | Entrevistas presenta entrevistas origi-
nales e inéditas (entre 2.000 y 4.000 palabras),
evaluadas por pares, en sistema de doble ciego.

Obra en comunicacion | Fotografia publica fo-
tografia de autor (hasta 8 fotos).

Obra en comunicacion | llustracion publica ilus-
tracion de autor (hasta 2 paginas).

Obra en comunicacion | Texto publica creacion
literaria y guion (hasta 4.000 palabras).
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Comunicaciones informa de congresos, conferen-
cias y eventos sobre Comunicacion. También aporta
enlaces de interés.

Proceso de evaluacion por pares

Todos los articulos de las secciones “"Desde la Acade-
mia"y “Rapport” son evaluados por pares en sistema
de doble ciego, esto es, el autor no conoce el nombre
de los arbitros ni estos el nombre del autor.

El sistema de arbitraje recurre a evaluadores externos
a la Universidad Catolica del Uruguay y también a
especialistas de la propia institucion. Cada articulo
es evaluado por dos arbitros, quienes dictaminan si
el articulo es “Publicable”, "Publicable con correc-
ciones” o "No publicable”. Los articulos enviados a
Dixit no pueden estar postulados simultaneamente
para su publicacion en otras revistas. El dictamen se
comunica a sus autores en un plazo no mayor de 60
dias a partir de la recepcion del trabajo.

La evaluacion se entrega de manera andnima al autor
y se basa en los siguientes aspectos: cumplimiento
de las normas editoriales; originalidad y aportes al
campo de conocimiento; fundamentacion sélida del
tema; coherencia interna; enunciacion clara de la idea
principal del articulo; adecuacion de las conclusiones
a lo propuesto inicialmente; manejo amplio y per-
tinente de las referencias bibliograficas; correccion
ortografica y sintactica.

Politica de acceso abierto

Esta revista proporciona un acceso abierto inmediato
a su contenido, basado en el principio de que ofrecer
al publico un acceso abierto a las investigaciones ayu-
da a un mayor intercambio global de conocimiento.

Todo el contenido, excepto donde esta identificado,
esta bajo una Licencia Creative Commons Atribu-
cion-NoComercial-Compartirlgual 4.0 Internacional.

Politica editorial

El Comité Editorial de Dixit decide si los trabajos
recibidos son acordes con el enfoque y el estilo edi-
torial de la revista. El Comité también decide en qué
numero se publican los trabajos y qué fotografias
acompafian los textos. El contenido de los articulos
y las obras es responsabilidad de los autores.

Frecuencia de publicacion

La frecuencia de publicacion de la revista Dixit es
semestral. El primer numero se publica en junioy el
segundo en diciembre de cada afio.

Publicacion libre de costo

La publicacion en Dixit no tiene ningun costo para
los autores. Los gastos del proceso editorial de los
articulos corren por cuenta de la Universidad Catolica
del Uruguay. Dixit no cobra por suscripciones; el
acceso al texto completo de los articulos publicados
no tiene ningun costo.

Buenas practicas editoriales

Todos los involucrados en el proceso editorial de Dixit
(editores, autores, revisores) deberan actuar confor-
me a normas éticas para asegurar el cumplimiento
de las mejores practicas editorialesy un compromiso
con los mas altos estandares profesionales.

Los integrantes del Comité Editorial se comprometen
a analizar de forma objetiva todas las colaboraciones
recibidas, y a cumplir con un procedimiento que
aseqgure la calidad y transparencia.

Es responsabilidad del Comité Editorial seleccionar
a los revisores idoneos para cada articulo, asi como
velar por la confidencialidad del proceso. Es su deber
cumplir con los plazos estipulados para dar respuesta
a cada postulacion. El Comité Editorial debe estar
alerta ante cualquier denuncia de caracter ético, de
conflictos de interés o reclamaciones de toda indole
sobre los articulos postulados, y conceder a los au-
tores la oportunidad de defenderse.

Los autores tienen la obligacion de garantizar la ori-
ginalidad de sus articulos, asi como la transparencia
en el proceso de investigacion y la veracidad de sus
resultados. Los autores entregaran una declaracion
firmada en donde establecen que los trabajos son
de su autoria, son inéditos y no estan postulados
simultaneamente en otras publicaciones. Asimismo,
es obligacion de los autores atribuir el crédito a toda
persona y todo tipo de obra en que hayan basado su
trabajo o partes de €I, de acuerdo al formato estipu-
lado en las directrices para envios. Los autores deben
hacer explicita la existencia de conflictos de intereses,
asi como cualquier financiacion que hayan recibido
para la realizacion del trabajo.

Los revisores realizan el arbitraje de los articulos de
forma voluntaria, con la mision de contribuir a la me-
jora de la calidad de los trabajos, mediante una revi-
sion objetiva y constructiva. Para ello se comprometen
asequir las pautas de evaluacién proporcionadas por
Dixity a cumplir tanto con las politicas del proceso
de evaluacion como con los plazos estipulados para
la tarea. Es responsabilidad de los revisores alertar al
Comité Editorial sobre cualquier conflicto de interés o
circunstancia que pueda impedirlos de llevar adelante
la tarea de evaluacion de manera idénea y objetiva.
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Editorial policies

Focus and Scope

Dixit prints original, unpublished academic work
(research articles, reviews, outreach articles, up-
dates and interviews) and also publishes samples of
art work (photographs, illustrations, scripts, literary
creations). It focuses on Communication —both in
the area of knowledge and in the professional area—
intends to facilitate dialog with other disciplines
and has an editorial style designed to promote agile
reading of rigorous work. Dixitis included in the
Latindex catalogue and the EBSCO database.

Section Policies

Desde la Academia includes unpublished original
research and review articles, about 4000 to 8000
words long. They are subjected to a double-blind
peer review.

Rapport | Articulos presents unpublished original
updates, divulgation articles and essays (2000 to
4000 words), as well as reviews (1000 to 2500
words). They are subjected to a double-blind peer
review.

Rapport | Entrevistas presents unpublished original
interviews (2000 to 4000 words). They are subjected
to a double-blind peer review.

Obra en Comunicacion | Fotografia prints signa-
ture photography (up to 8 photos).

Obra en Comunicacion | llustracion publishes sig-
nature illustrations (up to 2 pages).

Obra en Comunicacion | Texto prints literary cre-
ations and scripts (up to 4000 words).

Comunicaciones reports about congresses, confer-
ences and events related to the field of Communi-
cation. It also provides links of interest.

Peer Review Process

All articles from sections “"Desde la Academia” and
“Rapport” are evaluated by peers according to a
double-blind system, i.e. the author does not know
the names of the referees nor do they know the
author's name.

This review system turns to consultants outside the
Universidad Catolica del Uruguay and also to special-
ist from the institution itself. Each article is assessed
by two referees, who determine whether the article
is "apt for publication™ or “apt for publications once
corrections have been incorporated” or “not approved
for publication”. Contributions sent to Dixit cannot
be submitted simultaneously in other journals. The
judgment is delivered to the authors within a 60 days
period, counted from the date the work was received.

The evaluation, which is delivered anonymously to the
author, is based on the following aspects: compliance
with editorial guidelines; originality and contributions
to the corresponding field of knowledge; internal
coherence; clear statement of the main idea and
solid foundation of same; conclusions fitting to the
purposes intended; adequate handling of wide-rang-
ing pertinent references; correct spelling and syntax.

Open Access Policy

This journal offer immediate open access to its
contents, on the principle that offering the public
open access to research contributes to a greater
exchange of knowledge on a global scale.
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All content, except when indicated, is under a Cre-
ative Commons Attribution-NonCommercial-Sha-
reAlike 4.0 International License.

Editorial Policy

The Dixit Editorial Committee decides if the works
received agree with the focus and editorial style of
the journal. The Committee also determines which
issue will include which works and which photo-
graphs will be attached to the texts. The authors
are responsible for the content of their articles or
art works.

Frequency of publication

Dixit's publication frequency is biannual. The first
issue is published in June and the second in De-
cember of every year.

Free of charge publishing

Authors are not charged for publishing in Dixit. The
expenses of the editorial process of the articles are
covered by the Universidad Catdlica del Uruguay.
Dixit does not charge for subscriptions; access to
the full text of published articles has no cost.

Editorial best practices

Everyone involved in the editorial process of Dixit
(editors, authors, reviewers) must act in accordance
with ethical standards to ensure compliance with
the best editorial practices and a commitment to
the highest professional standards.

The members of the Editorial Committee agree to
objectively analyze all contributions received, and
to comply with a procedure that ensures quality
and transparency. Is responsibility of the Editorial

Committee to select the appropriate reviewers
for each article, as well as ensuring the confiden-
tiality of the process. Is its duty to comply with
the deadlines for responding to each application.
The Editorial Committee should be alert for any
ethical allegations or claims of any kind on the
postulated articles, and give authors the oppor-
tunity to defend themselves.

The authors are obliged to ensure the originality
of their articles as well as the transparency of
the investigation process and the accuracy of its
results. Authors will deliver a signed declaration
which states that the articles are of his own, are
unpublished and are not postulated simultaneous-
ly for other publications. Also, it is the obligation
of the authors to attribute the credit to everyone
and all kinds of work in which they have based
their article or parts of it, according to the for-
mat stipulated in the guidelines for contributions.
Authors should make explicit the existence of
any conflicts of interest or any funding they have
received for carrying out the article.

Reviewers perform the evaluation of the articles
voluntarily, with the mission to contribute to the
improvement of the quality of works, ensuring
an objective and constructive review. To do so,
they agree to follow the guidelines provided by
Dixit and undertake to meet the policies of the
peer-review process as well as the deadlines es-
tablished for the task. It is the responsibility of
the reviewers to alert the Editorial Committee of
any conflict of interest or circumstance that may
prevent them from carrying out a suitable and
objective evaluation.
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1dixit

Normas para los colaboradores

Envios

Las colaboraciones se envian por correo elec-
tronico a Dixit (dixit@ucu.edu.uy) o a través
de la plataforma QJS (revistadixit.ucu.edu.uy).
Los articulos enviados a Dixit no pueden estar
postulados simultaneamente en otras revistas.

Sintesis curricular

Los autores deben enviar una sintesis curricular
de no mas de 120 palabras que mencione filia-
cion académica, ultimo grado universitario obte-
nido, actividad académica o profesional reciente,
principales publicaciones o trabajos realizados.

Sintesis del contenido del articulo

En el caso de los articulos de investigacion,
aparte del resumen en espafol y del abstract
en inglés, los autores también deben enviar
una sintesis (resumen ampliado) del conteni-
do del articulo, de entre 400 y 800 palabras.

Formato

Los textos se realizan en Microsoft Word, letra
Times New Roman, tamafio 12 puntos, interli-
neado doble. Las notas a pie de pagina, en el
mismo tipo de letra, tamafo 10 puntos, inter-
lineado simple. Los archivos visuales se envian
en formato JPG con alta resolucidn de 300 dpi,
25 cm de base y en escala de grises.

Si las colaboraciones contienen tablas, fi-
guras, ilustraciones o fotografias, el autor
debe proporcionar la informacién necesaria
para identificarlas: titulo, leyenda descrip-
tiva, fecha, autoria, fuente y créditos. Se en-
vian en archivo aparte, denominado "Anexos
de titulo del articulo”, indicando en la pri-
mera pagina el titulo del articulo y el autor.
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Las resefias deben tener completos los datos
bibliograficos de la obra resefiada: autor, afio de
publicacion, titulo, ciudad de publicacidn, casa
editora y numero de paginas. También incluyen
el nombre, el apellido y la filiacion institucional
del autor de la resea.

Todo trabajo enviado a Dixit debe estar termi-
nado en forma y contenido.

Elementos formales

Los articulos de investigacion, los de actualizacion,
los de divulgacion y las entrevistas incluyen los si-
guientes elementos: titulo, datos del autor, resumen
en espafiol y abstracten inglés, cinco palabras clave
en espafol y cinco en inglés, referencias parenté-
ticas, notas (en caso de ser necesarias) y lista de
referencias al final del texto.

1. Titulo. Centrado en la parte superior de la
primera pagina, enuncia de manera sintética,
sencilla y clara la idea principal del articulo (el
objetivo y el enfoque desde el cual se va a tratar).
Se sugiere una extension no mayor de 12 palabras.
Si es necesario agregar un subtitulo, este se separa
del titulo mediante punto o dos puntos.

2. Nombre y apellido del autor. Se escribe cen-
trado debajo del titulo del trabajo. Se omiten
titulos y grados académicos.

3. Filiacion institucional. Centrada debajo del
nombre del autor, se escribe su filiacion institu-
cional: nombre, ciudad y pais de la institucion a
la que pertenece. Cuando el autor no pertenece a
una institucion académica, se indican la ciudad y
el pais de residencia. En ambos casos, los elemen-
tos se separan mediante coma. A continuacidn,
se coloca un asterisco que expresa en nota a pie
de pagina el pais y la direccion de correo elec-
tronico del autor.

4. Resumen del articulo y palabras clave en espafol.
Vanen una pagina nueva, que comienza con laleyenda
“Resumen”, centrada en la parte superior de la pagina.
El resumen o abstract es un parrafo de hasta 150
palabras de extension, con sentido completo en si
mismo, en el cual se exponen de manera breve y
clara: objetivo del articulo, contenidos principales,
metodologia empleada y conclusiones, resultados,
implicaciones o aplicaciones a los que el autor llego.

A continuacion del resumen, en el siguiente ren-
glon alineada a la izquierda se escribe la leyenda
“Palabras clave”, y después de dos puntos se citan
en orden de lo general a lo particular cinco palabras
que constituyen los identificadores del texto.

5. Abstracty keywords en inglés. Después de las
palabras clave, separada por un renglon se es-
cribe centrada la leyenda "Abstract”, y debajo
la traduccidn al inglés del resumen en espafiol.
En el siguiente rengldn, alineada a la izquierda se
escribe la leyenda "Keywords", y después de dos
puntos la traduccién al inglés de las palabras clave
en espafol.

6. Paginacion. A partir de la hoja donde comienza
el articulo, las paginas deben estar numeradas,
iniciando por el numero 1.

7. Referencias. Deben ser precisas, completas y
utiles. Proporcionan un modo fiable de localizar
los trabajos que se mencionan directamente en
la colaboracion. Se escriben, segun el sistema de
autor-afio, entre paréntesis a continuacion de una
cita textual, una parafrasis o una descripcion de
las ideas de otro autor.

7. 1. Si es una parafrasis o una descripcion de las
ideas de otro autor, en el paréntesis se coloca el
apellido separado del aflo mediante coma.
Ejemplo: (Aguerre, 2007).

7. 2. Si se trata de una cita directa (textual) o de
una cita indirecta, en el paréntesis, ademas del
afo de publicacion, se escribe comay el numero
arabigo de la pagina o de las paginas, precedido
por la abreviatura "p." 0 "pp.", segun corresponda.
Ejemplos: (Rincon, 2006, p. 47);

(Rincon, 2006, pp. 47-48).

7. 3.Si la cita textual comprende mas de 40 pa-
labras, se destaca en un bloque independiente
del texto y se escribe sin comillas. El paréntesis
con la referencia se escribe a continuacion en el
mismo bloque de texto.

7. 4. Si un autor tiene mas de una obra citada
con el mismo afio de publicacion, se distinguen
agregando una letra minuscula enseguida de la
fecha.

Ejemplo: (Rincon, 20063, p. 47).

7.5.Si un autor es citado textualmente por otro
autor de quien se toma la cita, entre paréntesis
primero se consigna el apellido del autor de la
cita textual, luego se escribe “citado en”, y por
ultimo se pone el apellido del autor, el afio de la
obray el nimero de la pagina donde se encuentra
la cita textual referida.

Ejemplo: (Deleuze citado en Alliez, 1996, p. 49)

7. 6. Si en un mismo paréntesis se refiere a dos
0 mas trabajos de diferentes autores, estos se
separan por medio de punto y coma.

Ejemplo: (Aquerre, 2007; Rincdn, 2006).

7. 7. Si en el texto del articulo se menciona el
apellido del autor, este no se repite dentro del
paréntesis. Solo se coloca el afio y el numero de
pagina, si corresponde.

Ejemplo: Rincon (2006, p. 17) sostiene que “la
comunicacion es, entonces, un dispositivo potente
para comprender estos tiempos".
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Si en el texto del articulo, ademas del apellido
del autor, aparece el afio de publicacion, este
tampoco se repite dentro del paréntesis.
Ejemplo: En 2006, Rincon sostiene que "“la co-
municacion es, entonces, un dispositivo potente
para comprender estos tiempos” (p. 17).

8. Notas a pie de pagina. Las notas no deben ex-
ceder las 80 palabras; proporcionan explicaciones,
comentarios o cualquier otra clase de informacion
adicional que enriquezca o aclare el contenido de
la colaboracion. No se usan abreviaturas latinas.

9. Lista de referencias. Se coloca al terminar el
articulo, en una pagina nueva que lleva centrada
la leyenda "Referencias”. Incluye ordenados al-
fabéticamente por el apellido del autor solo los
materiales mencionados/referidos directamente
en la colaboracion (citados textualmente, para-
fraseados, descritos). Cada entrada va alineada
a laizquierda con sangria francesa, e incluye los
siguientes datos:

9. 1. Autor

a. Se escribe empezando por el apellido y en
seguida, separada por coma, la inicial (o las
iniciales) del nombre de hasta cinco autores. El
nombre del ultimo autor va precedido por coma
sequida de "y".

Ejemplo: O'Sullivan, T, Hartley, J., Saunders, D.,
Montgomery, M., y Fiske, J. (1997).

b. Si son mas de cinco autores, en las referen-
cias solo se escribe el primero, empezando por
el apellido. Los demas autores se sustituyen por
et al. Esta locucion latina significa 'y otros' (et
alii), se escribe sin cursivas, precedida por coma,
y con punto después de al. En las referencias en
el cuerpo del texto, cuando la obra se cita por
primera vez, se escriben entre paréntesis los ape-
llidos de todos los autores: (Manderscheid, Ryff,
Freeman, McKnight-Eily, Dhingra, y Strine, 2010).
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En las veces subsecuentes, al igual que en la lista
de referencias, solo se pone el apellido del primer
autor, coma, y a continuacion et al.: (Manderscheid,
et al., 2010).

c. Los responsables de la publicacidn, como editores,
compiladores, directores, coordinadores, organizado-
res, toman el lugar del autor, y a continuacién del
nombre se agrega entre paréntesis y abreviada la
funcion que desempedaron.

Ejemplo: Ojeda, M. A. N., y Grandio Pérez, M. del M.
(Coords.). (2012).

d. Lo mismo sucede cuando los autores son institucio-
nes u organizaciones, como Real Academia Espafiola,
American Psychological Association (APA) o UNESCO.

9. 2. Aio de publicacion
Se coloca separado del autor por punto, entre parén-
tesis, y a continuacion se escribe punto.

9. 3. Titulo

a. De libro, revista, publicacion periodica, obra de arte,
pelicula, video, programa de television se escribe en
cursivas, sequido por punto.

Ejemplo: Ojeda, M. A. N., y Grandio Pérez, M. del
M. (Coords.). (2012). Estrategias de comunicacion en
redes sociales. Usuarios, aplicaciones y contenidos.

b. De capitulo de libro va sin comillas, en redondas. A
continuacidn, se escribe, después de punto, el apellido
y lainicial del nombre del autor o de los responsables
de la publicacion, y a continuacion de punto, en cur-
sivas, el titulo del libro que lo contiene; ensequida y
entre paréntesis, precedido por la abreviatura “pp.”,
el numero de paginas que abarca el capitulo.
Ejemplo: Noguera Vivo, J. M. (2012). Los cambios
en el discurso global de Twitter: trending topics y
la nueva television. Ojeda M. A. N., y Grandio Pérez,
M. del M. (Coords.). Estrategias de comunicacion en
redes sociales. Usuarios, aplicaciones y contenidos
(pp. 51-62).

c. De articulo de revista va sin comillas, en re-
dondas. Luego, separado por punto, se pone en
cursivas el titulo de la publicacion que lo contie-
ney, también en cursivas y separado por coma,
el nimero arabigo del volumen de la publicacion.
Ejemplo: Aguerre, C. (2007). Los derechos de
autor. Entre el equilibrio y la incompatibilidad.
Dixit, 2.

9. 4. La ciudad de publicacion (solo en caso
de ambigliedad se coloca entre paréntesis el
nombre del pais) se separa de la casa editora
(o de la productora en el caso de una pelicula o
del nombre del museo donde se encuentra una
obra de arte, etcétera) por medio de dos puntos.

No se incluye el sustantivo “editorial” (ni en
espafiol ni en otros idiomas: publisher, Verlag,
editrice...), excepto cuando este acompafa a un
adjetivo, y ambos constituyen el nombre de la
editorial; por ejemplo, Editorial Sudamericana.
Tampoco se incluyen abreviaturas como Ed., Ltd.,
Co., S. A. de C. V., entre otras. En el caso de un
articulo de revista, el nombre y el volumen de la
publicacién sustituyen la ciudad de publicacion
y la casa editora.

9. 5. Los numeros de paginas de un capitulo se
consignan entre paréntesis y precedidos por la
abreviatura "pp." a continuacion del titulo del
libro que lo contiene, pero van sin abreviatura y
en seguida del volumen de la publicacion cuando
es un articulo de revista.

9. 6. Las entradas de un documento electronico
incluyen autor, fecha de publicacion, titulo del
documento. El titulo va sin cursivas y en redondas.
A continuacion, después de punto se escribe el DOI
(Digital Object Identifier, Identificador Digital de
Objetos), si lo tiene, o se pone “Recuperado de" y se
copia completo el URL (Uniform Resourse Locator,
Localizador Uniforme de Recursos) de la pagina

de internet de donde se obtuvo el documento.
No se coloca punto después del DOI ni del URL, y
solo se agrega la fecha de recuperacion del do-
cumento cuando se sabe que este es susceptible
de modificaciones.

Ejemplo: Izaguirre, M. (2011). El arte de saber
movilizar saberes. Dixit, 15, 27-33. Recuperado
de http:/[revistadixit.ucu.edu.uy/?table=arti-
cles&lD=21f348ab76a582d327894afa17b-
b0763&action=detail

Ejemplo de lista de referencias:
Referencias

Aguerre, C. (2007). Los derechos de autor. Entre el
equilibrioy la incompatibilidad. Dixit, 2, 24-30.

American Psychological Association (2010). Ma-
nual de publicaciones de la American Psycholo-
gical Association. México: El Manual Moderno

Balcazar, P., Gonzalez-Arratia, N. ., Gurrola, G.
M., y Moysén A. (2005). Investigacidn cua-
litativa. Toluca (México): Universidad Autd-
noma del Estado de México.

Balsa, M., y Bugallo, B. (2011). Industrias creativas
y propiedad intelectual. Montevideo: Dicrea.

Dutto, M. C,, Soler, S., y Tanzi, S. (2008). Palabras
mds, palabras menos. Herramientas para una
escritura eficaz. Montevideo: Editorial Sud-
americana Uruguaya-Universidad Catdlica
del Uruguay.

Izaguirre, M. (2011). El arte de saber movilizar
saberes. Dixit, 15, 27-33. Recuperado de
http://revistadixit.ucu.edu.uy/?table=arti-
cles&tID=21f348ab76a582d327894afa17b-
b0763¢&taction=detail

Manderscheid, R. W., et al. (2010). Peer reviewed:
Evolving definitions of mental illness and
wellness. Preventing chronic disease. Recu-
perado de http://saludequitativa.blogspot.
com/2009/12/evolving-definitions-of-men-
tal-illness.html
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Noguera Vivo, J. M. (2012). Los cambios en el
discurso global de Twitter: trending topicsy
la nueva television. Ojeda, M. A. N., y Gran-
dio Pérez, M. del M. (Coords.). Estrategias
de comunicacion en redes sociales. Usuarios,
aplicaciones y contenidos (pp. 51-62). Bar-
celona: Gedisa.

Ojeda, M. A. N., y Grandio Pérez, M. del M.
(Coords.). (2012). Estrategias de comunica-
cion en redes sociales. Usuarios, aplicaciones
y contenidos. Barcelona: Gedisa.

O'Sullivan, T., Hartley, J., Saunders, D., Montgom-
ery, M., y Fiske, J. (1997). Conceptos clave en
comunicacion y estudios culturales. Buenos
Aires: Amorrortu.

Rincon, 0. (2006). Narrativas medidticas. O cémo
se cuenta la sociedad del entretenimiento.
Barcelona: Gedisa.

Author Guidelines

Contributions

Contributions must be sent by e-mail to Dixit
(dixit@ucu.edu.uy) or submitted through 0JS
platform (revistadixit.ucu.edu.uy). Contributions
sent to Dixit cannot be submitted simultaneously
in other journals.

Abridged CV

Authors must send an abridged CV, up to 120
words, including academic affiliation, last Univer-
sity degree obtained, recent academic or profes-
sional areas of work, main publications or main
field work completed.

Extended summary

In the case of research articles, authors must
send, in addition to the summary in Spanish and
the abstract in English, an extended summary of
contents, about 400 to 800 words long.
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Format

Texts should be written in Microsoft Word, using
12-point Times New Roman font, with double
spacing. Footnotes will be done in the same
font, 10-point size, single spacing. Visual files
should be delivered in high-definition, 300dpi,
grayscale JPG format, with a 25 cm baseline
width.

Should contributions include tables, figures,
illustrations or photographs, the author must
provide the necessary information for iden-
tification: title, descriptive legend, date, au-
thorship, source and credits. They are delivered
separately as an attached file named "Annexes
to title of article”, displaying the title of the
article and the author's name on the first page.

Reviews must include full bibliographic refer-
ences of the work under review: author, year of
publication, title, city of publication, publisher
and number of pages. They must also include
name, surname and institutional affiliation of
the author of the review.

Every work delivered to Dixit must be complete
regarding format and contents.

Formal elements

Research articles, updates, outreach articles
and interviews must include the following el-
ements: title, author's personal data, summary
in Spanish and abstract in English, five key-
words in Spanish and five in English, bracketed
references, footnotes (if necessary) and list of
references at the end of the text.

1. Title. From its position at the center of the
upper part of the first page, it states the main
idea of the article (i.e., the objective and the
way it will be approached) in a clear, simple and
concise manner. It should not exceed 12 words.

If it should be necessary to add a subtitle, the
same should be separated from the title by a
full stop or a colon.

2. Name and surname of author. It is written
under the title, in a central position. Rank and
academic qualifications are omitted.

3. Institutional affiliation. Below the name of the
author must appear his institutional affiliation:
name, city and country of the institution to which
he belongs. When the author is not a member
of any academic institution, city and country of
residence are indicated. In both cases, elements
are separated by commas. An asterisk follows,
which links it to a footnote stating country and
e-mail address of the author.

4. Abstract of article and keywords in Spanish.
Both go on a new page beginning with the leg-
end "Resumen” on the upper part. That abstract
is a paragraph with a maximum of 150 words,
complete in itself as regards sense, in which the
objective, main contents, methodology, conclu-
sions, implications or applications discovered by
the author are exposed briefly and clearly.

On the following line, aligned to the left, the leg-
end "Palabras clave” should be written, followed
by a colon that precedes a list of words, cited
ranging from the general to the particular, that
are established as identifiers for this text.

5. Abstract and keywords in English. After the
keywords in Spanish comes a blank line; on the
center of the following line stands the legend
"Abstract” Aligned to the left on the line below
comes the English version of the summary. The
legend "Keywords" should be written on the fol-
lowing line and likewise aligned to the left and
then, after a colon, should appear the English
version of the keywords.

6. Pagination. Pages must be numbered, starting
at the page which marks the beginning of the
article and bears the number 1.

7. References. They must be precise, complete
and useful. They provide a trustworthy means of
localization for the works that are directly cited
in the contribution. They are presented according
to the author-year system, between brackets after
a direct quotation, a paraphrase or a description
of another author's ideas.

7.1.In the case of a paraphrase or a description of
another author's ideas, the surname of the author
and the year of publication are placed within the
brackets, separated by a comma.

Example: (Aguerre, 2007).

7. 2. In the case of a quotation, whether direct
or indirect, the brackets should include first the
year of publication followed by a comma, then the
Arabic numeral for the page or pages, preceded
by the corresponding abbreviation “p." or “pp.".
Examples: (Rincon, 2006, p. 47); (Rincon, 2006,
pp. 47-48).

7. 3. If the direct quotation comprises more than
40 words, it is highlighted by displaying it as
a freestanding block of text, without quotation
marks. The reference is placed, between brackets,
right after the quotation, as a part of the same
block.

7. 4. Should more than one work by the same
author occur in the same year of publication,
quotations must be differentiated by the addi-
tion of a lowercase letter right after the date.
Example: (Rincon, 20063, p. 47).

7. 5. Should an author be quoted directly by an-
other author who is the source for the quotation,
one must enter first the surname of the author
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who was directly quoted, followed by the phrase
“cited in" and the surname of the author, the
year of publication and the page number where
the cited direct quotation is to be found.
Example: (Deleuze cited in Alliez, 1996, p. 49)

7. 6. If the same brackets include two or more
works by different authors, these will be sepa-
rated by semicolons.

Example: (Aguerre, 2007; Rincon, 2006).

7. 7. If the text already mentions the author's
surname, it is not necessary to repeat it in
brackets. Just the year and the page number,
if appropriate.

Example: Rincon (2006, p. 17) holds that "com-
munication is, then, a powerful means to un-
derstand these times".

If the text includes, besides the author's sur-
name, the year of publication, it is not necessary
to repeat that date in brackets either.
Example: In 2006, Rincon holds that "communi-
cation is, then, a powerful means to understand
these times" (p. 17).

8. Footnotes. Notes must not exceed 80 words;
they should provide explanations, commentaries
or any other additional information that could
broaden or clarify the content of the contri-
bution. No Latin abbreviations should be used.

9. List of references. At the end of the article,
a new page should be added, bearing the leg-
end “References” at the center of the line. It
includes the surnames of the authors in alpha-
betical order; only those materials mentioned
or directly referred to in the contribution (i.e.
by direct quotation, paraphrase or description)
must be chosen for this list. Each entry is aligned
left with hanging indentation and includes the
following data:
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9. 1. Author

a. One starts by writing the surname and then
the initial (s) of the name of the author (s),
separated from the surname by a comma. No
more than five authors should be presented. The
name of the last author is preceded by a comma
followed by the word “and".

Example: O'Sullivan, T, Hartley, J., Saunders, D.,
Montgomery, M., and Fiske, J. (1997).

b. Should the authors be more than five, only
the first one is mentioned, beginning by the sur-
name. The other authors are substituted by the
expression “et al”. This Latin expression means
"and others" (et alii) and is displayed in reqular
font, preceded by a comma and followed by a
period. As for references within the text, when
the work is cited for the first time, the surnames
of all the authors are mentioned in brackets:
(Manderscheid, Ryff, Freeman, McKnight-Eily,
Dhingra, and Strine, 2010). In subsequent ref-
erences, and in the list of references, only the
surname of the first author is necessary, always
followed by a comma and the expression “et al.":
(Manderscheid, et al., 2010).

c. The people in charge of the publication (edi-
tors, compilers, directors, coordinators, organiz-
ers) take the place of the author and after their
name one adds the role they played, in brackets
and in abridged form.

Example: Ojeda, M. A. N., y Grandio Pérez, M.
del M. (Coords.). (2012).

d. The same thing happens when the authors
are institutions or organizations, like the Real
Academia Espafiola, the American Psychological
Association (APA) or UNESCO.

9. 2. Year of publication. Itis separated from the
name of the author by a full stop, is displayed
in brackets and followed by another full stop.

9.3.Title

a. Titles of books, journals, periodical publications,
works of art, films, videos, and TV programs should
be written in italics and followed by a full stop.
Example: Ojeda, M. A. N., y Grandio Pérez, M. del M.
(Coords.). (2012). Estrategias de comunicacion en
redes sociales. Usuarios, aplicaciones y contenidos.

b. The title of a chapter in a book is presented in
reqular font, without quotation marks. It is followed
by a full stop, the author's surname and the initial
of his name or those of the people in charge of the
publication, another full stop, the name of the book
where the chapter is to be found (in italics), and
the number of pages comprised by the chapter (in
brackets and preceded by the abbreviation "pp").
Example: Noguera Vivo, J. M. (2012). Los cambios
en el discurso global de Twitter: trending topicsy la
nueva television. Ojeda M. A. N., and Grandio Pérez,
M. del M. (Coords.). Estrategias de comunicacion en
redes sociales. Usuarios, aplicaciones y contenidos
(pp. 51-62).

c. The title of an article from a journal goes in reg-
ular font, without quotation marks, and is followed
by a full stop, right after the title of the publication
that includes it (in italics), a comma and the Arabic
numeral (likewise in italics) corresponding to the
volume of that publication.

Example: Aguerre, C. (2007). Los derechos de autor.
Entre el equilibrio y la incompatibilidad. Dixit, 2.

9. 4. The name of the city of publication (only in
case of ambiguity the name of the country is added,
in brackets) is followed by a colon that separates it
from the publisher (or the producer if it is a film or
the name of the museum including the work of art,
etc.). The term “publishing house” is not necessary
in English or in any other language (editorial, Verlag,
editrice...) except when accompanied by an adjective;
in that case, both make up the name of a publishing
house: for example, Editorial Sudamericana.

Abbreviations like Ed., Ltd., Co., Inc., among others,
are not included either. In the case of an article in a
journal, the name and the volume of that journal sub-
stitute for the city of publication and the publisher.

9.5. Page numbers of a chapter are recorded in brack-
ets and preceded by the abbreviation “pp" after the
title of the book, but they appear without abbrevi-
ation and flush with the volume of the publication
when it is an article of a journal.

9.6.Entriesin an electronic document include author,
date of publication and title of document. The title
comes in regular font, without italics. It is followed by
a full stop and then the DOI (Digital Object Identifier)
if it has one or by the expression "Retrieved from"
followed by the complete URL (Uniform Resource
Locator) of the Internet page whence the document
was taken. No full stop is placed after DOl or URL and
the date of retrieval is only added when it is known
that the document is likely to undergo modifications.
Example: Izaguirre, M. (2011). El arte de saber mo-
vilizar saberes. Dixit, 15, 27-33. Retrieved from
http://revistadixit.ucu.edu.uy/?table=articles&t|D=-
21f348ab76a582d327894afa17bb0763¢taction=-
detail

Example of a list of references:
References

Aguerre, C. (2007). Los derechos de autor. Entre
el equilibrio y la incompatibilidad. Dixit, 2,
24-30.

American Psychological Association (2010). Ma-
nual de publicaciones de la American Psy-
chological Association. México: EI Manual
Moderno.

Balcazar, P., Gonzalez-Arratia, N. I., Gurrola, G. M.,
y Moysén A. (2005). Investigacion cualitativa.
Toluca (México): Universidad Auténoma del
Estado de México.
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Balsa, M., y Bugallo, B. (2011). Industrias creativas
y propiedad intelectual. Montevideo: Dicrea.

Dutto, M. C,, Soler, S., y Tanzi, S. (2008). Palabras
mds, palabras menos. Herramientas para una
escritura eficaz. Montevideo: Editorial Suda-
mericana Uruguaya-Universidad Catdlica del
Uruguay.

Izaguirre, M. (2011). El arte de saber movilizar sa-
beres. Dixit, 15, 27-33. Retrieved from http://
revistadixit.ucu.edu.uy/?table=articles&t|D=-
21f348ab76a582d327894afa17bb0763Etac-
tion=detail

Manderscheid, R. W., et al. (2010). Peer reviewed:
Evolving definitions of mental illness and well-
ness. Preventing chronic disease. Retrieved from
http://saludequitativa.blogspot.com/2009/12/
evolving-definitions-of-mental-illness.html
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