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Editorial / Leading Article

Somos imagenes cazadoras de imégenes

We are hunting images of images

Finales del 2009 y 2010, se han caracterizado por la sen-
sible pérdida de tres notables pensadores criticos en distintos
campos de conocimiento académico. Anibal Horacio Ford
Von Halle (Buenos Aires, 13 Septiembre 1934- 6 No-
viembre de 2009), uno de los intelectuales mds renombrados
que tuvo Argentina, especialista en teorias de la comunica-
cion y miembro del Comité Cientifico Internacional del
Anuario ININCO [ Investigaciones de la Comunicacion.
Domingo Felipe Maza Zavala (Barcelona, 4 Noviembre 1922 - Caracas, 7
Noviembre de 2010), economista, escritor, miembro de la Academia Nacional de
Ciencias Econdmicas y ex directivo del BCV. Manuel Antonio Caballero Agiie-
ro (Barquisimeto, 5 Diciembre 1931- Caracas, 12 Diciembre de 2010), histo-
riador, escritor, Individuo de Niimero de la Academia Nacional de la Historia y
periodista. Ambos, profesores de la Universidad Central de Venezuela. En tal sen-
tido, nuestra editorial esta dedicada a ellos.

En el caso de Anibal Ford, que era escritor y periodista,
cumplio en los iltimos tiempos un rol fundamental como
docente universitario y dejo una marca indeleble en su paso
por las aulas de la UBA. Egresado de Filosofia y Letras, Ford
integro los equipos de la primera Editorial Universitaria de
Buenos Aires (Eudeba) y fue, después de la Noche de los Bas -
tones Largos, uno de los fundadores del Centro Editor de |\ |
América Latina. Preso durante la dictadura de Juan Carlos
Ongania, presidente de facto de la Nacidn entre 1966 y 1970, se dedzco luego a
varios oficios mientras publicaba en La Opinion Cultural. Mds tarde fue profesor
titular de Introduccion a la Literatura en Filosofia y Letras, redactor del diario
«Noticias» y jefe de redaccion de la revista Crisis. Cuando la publicacion fue cerrada
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CARLOS ENRIQUE GUZMAN CARDENAS

por el proceso militar, dejo de publicar y trabajo en una empresa de productos qui-
micos. En su obra se cruzan ficciones, ensayos e investigaciones como «Sumbosa»,
«Ramos generales», «Los diferentes ruidos del agua», «Homero Manzi»,
«Oxidacidn», «Medios de comunicacion y cultura popular», «Desde la orilla de la
ciencia», «Navegaciones», «La marca de la bestia» y «Resto del mundo». Ford diri-
gid, también, en la Editorial Norma la Enciclopedia Latinoamericana de
Sociocultura y Comunicacién. Hasta sus 1iltimos afios, el renombrado intelec-
tual se desempeiid como investigador y Profesor Consulto de la Facultad de
Ciencias Sociales de la UBA y publicd articulos y trabajos en diversas revistas
internacionales. Su variada biografia deja en evidencia los rasgos mds destacados
de su legado profesional, al que agregd un eslabon mds el afio 2008, cuando cred y
dirigid la revista digital Alambre.

Hay quienes se refugian en la oscuridad de la expresion y ello se confunde con el
rigor cientifico, lo que da lugar a la falsa apreciacion de que la economia es una
disciplina abstrusa, fuera del alcance del comiin. Afortunadamente hay quienes
pueden exponer sus ideas con transparencia y sencillez, sin dejar de ser por ello
rigurosos en el conocimiento y en su transmision (MAZA ZAVALA, Domingo
Felipe. Septiembre de 2001, en el V Encuentro Internacional de Economia, cele-
brado en la sede del BCV).

En Venezuela, la obra de D. F. Maza Zavala ha contri-
buido notablemente a la difusién de la cultura econdmica en
su version mds avanzada. De ello dan testimonio sus publica-
ciones en distintos paises de la América Latina, especificamen-
te las relativas a la macroeconomia, obra que editada en
Caracas para 1985 llevaba ya cinco ediciones. Se gradud de
bachiller en filosofia en 1940 y obtuvo su Licenciatura en
Ciencias Econdmicas y Sociales en la Universidad Central de
Venezuela (UCV) en 1949; en la misma casa de estudios, alcanzd el titulo de Doctor
en 1962. Profesor Titular Jubilado de la UCV, Maza Zavala se desempefid cormo
Director del Banco Central de Venezuela (1997-2004), Director del Instituto de In -
vestigaciones Economicas y Sociales (1963-1968), miembro del Consejo Técnico del
Centro de Estudios del Desarrollo, (1963-1971) y Decano de la Facultad de
Ciencias Econémicas y Sociales de la UCV (1972-1975). Asimismo, fue profe-
sor en la Universidad Catdlica Andrés Bello (UCAB) y Santa Maria (USM), en
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ésta 1iltima se desemperio como coordinador de cursos de Postgrado en Economia y
Administracion. Fue diputado del Congreso de la Repiiblica durante dos periodos
designado por partidos de izquierda; particip en la COPRE, Comision Presidencial
para la reforma del Estado (1985) y Comisién Presidencial para la Nacionalizacion
Petrolera (1969-1971). El prestigioso economista ocupo el cargo de Director del dia-
rio «El Venezolano» (1963) y publico sus primeros articulos en «El Nacional» en
1946 y el iltimo en este mismo diario en octubre del 2010. Entre ambos escritos
periodisticos median 64 afios, durante los cuales este periodista y economista se con-
virtio en un referente del pensamiento econdmico venezolano y latinoamericano.

Cientos de articulos en numerosos diarios y revistas, ensayos en publicaciones
especializadas, conferencias, libros en colaboracion y textos propios son el legado
escrito de un autor que hizo contribuciones fundamentales al andamiaje tedrico so-
bre los problemas del subdesarrollo y la dependencia econdmica. Maza Zavala fue
iniciador de las unidades de estudio del BCV, y continuador de la obra de Peltzer y
José Antonio Mayobre. Entre algunas de sus obras se destacan: «Andlisis macro-
econdmico», «La economia internacional y los problemas del desarrollo: ensayos»,
«Crisis, ajustes y espacios reales para la accion estatal en la reactivacion y el desarro-
llo», «Hispanoamérica Angloamérica: causas y factores de su diferente evolucicén»,
«Los procesos economicos y su perspectiva», «Explosion demogrdfica y crecimiento
econdmico: una relacion critica», «Hacia la independencia economica, Dependencia
y subdesarrollo», «Balance de un quinguenio de gobierno 1994-1998: gestion fiscal,
monetaria y cambiaria», «Monografia y ensayos escogidos», entre otros.

Hay tres fases dominantes en la expansion de la mitologia revolucionaria en la socie-
dad venezolana: el prestigio real de los libertadores, la mitologia popular y el culto ofi-
cial. (...) el 4 de febrero de 1992 un grupo militar se alzo no en nombre de principios
politicos o filosdficos, no en funcicon de un programa de gobierno, sino, dijeron, para
hacer cumplir la voluntad de Boltvar, Zamora y Simon Rodriguez, Padre, Hijo y Es-
piritu Santo (CABALLERO AGUERO, Manuel Antonio. 12 de Diciembre de 2010.
Diario El Universal).

Manuel Antonio Caballero Agiiero, Licenciado en Historia en la Universi -
dad Central de Venezuela (UCV). Profesor Titular jubilado de la UCV, de cuya
escuela de Historia de la Facultad de Humanidades y Educacidn fue director. Ph.D
en la Universidad de Londres; su tesis doctoral lo hizo ser el primer venezolano
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publicado por la Universidad de Cambridge. Fue profesor
contratado en la Universidad de Ndpoles; Premio Nacional de
Periodismo (1979) y Premio Nacional de Historia (1994). Era
columnista de «EIl Universal» y anteriormente lo fue de «El
Nacional» y el «Diario de Caracas». Autor y co-autor de mds
de cincuenta libros sobre historia, politica y literatura; entre
los que destacan: «Gomez, el tirano liberal» (1993); «La crisis
de la Venezuela contempordnea» (1903-1992), publicado en
1998; «Rémulo Betancourt, Politico de Nacion» (2004); «El Desorden de los Refu-
giados» (2004); «Dramatis Personae: doce ensayos biogrdficos» (2004); ; Por qué no
soy bolivariano? (2006); «Contra la abolicién de la historia» (2008); «Polémicas y
otras formas de escritura» (2008) y su iiltimo libro «Historia de los venezolanos en
el siglo XX» (2010).

Sin embargo, a pesar de estas infortunadas idas, un hilo conductor queda para
todos aquellos que tuvimos la oportunidad de conocer, conversar, entrevistar y
charlar con cada uno de ellos: sus compromisos intelectuales, académicos y per-
sonales con una vision democrdtica de la vida, lejos de un atisbo militarista,
populista y mitico. Cada uno de ellos, nos ensefiaron la fructifera labor de una co-
municacion democrdtica militante; imdgenes que siempre seguiremos.

Para concluir, destacamos que se suma a los postgrados «Maestria en Comu-
nicacion Social» y «Especializacion en el Uso creativo de los Medios» impartidos
por el ININCO-UCYV, el programa conducente al Grado Académico de Magister
Scientiarum en Gestion y Politicas Culturales, bajo la Coordinacion Acadé -
mica del Soc. Msc. Carlos Enrique Guzmdn Cdrdenas. El Consejo Consultivo Na -
cional de Postgrado (CCNPG) elevé a consideracion del Consejo Nacional de
Universidades (CNU) en fecha 11/03/2010, informe favorable, recomendado la
autorizacion del mismo. El programa académico definitivo y aprobado de la Maes -
tria en Gestion y Politicas Culturales se sustenta en un Plan de Estudios que privi-
legiard un enfoque critico de las politicas piiblicas culturales y sus procesos de
gestion en la realidad venezolana, he instala en los cursantes una mirada reflexiva
y creativa de la cuestion cultural asentado en la funcidn de investigacion.

De esta manera, el Instituto de Investigaciones de la Comunicacion (ININ-
CO) de la Universidad Central de Venezuela, sigue contribuyendo con el desarrollo
integral e independiente de Venezuela, en la construccion de respuestas democrd-
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ticas y abiertas, humanas y libres, de aprendizaje, en torno a los temas complejos —y
no de pensamiento tinico— de la comunicacion y la cultura.

Subrayamos nuestro agradecimiento hacia el Consejo de Desarrollo Cien-
tifico y Humanistico (CDCH) de la Universidad Central de Venezuela y al
Fondo Nacional de Ciencia, Tecnologia e Innovacién (FONACIT), que a pe-
sar de la crisis presupuestaria universitaria para el aiio 2010, colaboraron con su
patrocinio financiero en este esfuerzo académico editorial del Instituto de Inves-
tigaciones de la Comunicacion de la Universidad Central de Venezuela,«La Casa
que Vence la Sombra».

CARLOS ENRIQUE GUZMAN CARDENAS
Director Editor del Anuario ININCO /
Investigaciones de la Comunicacién

INSTITUTO DE INVESTIGACIONES DE LA COMUNICACION

comunicando democracia / communicating democracy
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200 afios del 19 de Abril de 1810

Anuario ININCO ¢ N¢1 e Vol. 22  Junio 2010 15







Tema central / Main Topic

Analisis del cine documental
y de Autor

Analysis of the documental cinema
and author







ANUARIO ININCO / INVESTIGACIONES DE LA COMUNICACION N° 1, VOL. 22, CARACAS, JUNIO 2010

MARiA GABRIELA
COLMENARES E.

(Venezuela)

Profesora Agregada del Departa -
mento de Cine de la Escuela de Ar-
tes de la Facultad de Humanidades
y Educacién de la Universidad Cen-
tral de Venezuela (FHE-UCV), a car -
go de la Catedra de Anélisis Filmico
y Cinematogréfico desde 1994. Ha
sido Jefe del mencionado Departa -
mento (2002-2003) y Coordinadora
Académica de dicha Escuela (2005).
Ademas de haber sido miembro del
Comité de Redaccién de la revista
Cine-oja (1985-1999), ha colaborado
con los diarios EI Nacional, Ultimas
Noticias y El Universal, las revistas
Archivos de la Filmoteca (Valencia, Es -
pafia), Encuadrey Programacion de la
Fundacién Cinemateca Nacional.
Correo electrénico:
mgcolmenares@intercable.net.ve;
mgcolmenares@yahoo.com

Telf.: + 58 414-2791003.

Cuatro
documentales
sobre Armando
Reveron:

un analisis
comparativo

Four documentaries
on Armando Reveron:
a comparative analysis

Recibido: 11 /11/ 2009
Aceptado: 12 /12/ 2009

© De conformidad por su autora para su publicacion.
Prohibida su reproduccién total o parcial sin la
autorizacion del autor. Ley de Derecho de Autor.
Gaceta oficial N° 4638 Extraordinario. 1° de Octubre
de 1993. Las iméagenes utilizadas son estrictamente
Ppara uso académico.



RESUMEN
MARiA GABRIELA COLMENARES
Cuatro documentales sobre Armando Reverdn: un andlisis comparativo

El andlisis del cine documental se ha convertido en una linea de investigacion importante dentro de la Catedra de Teoria y Analisis del
Departamento de Cine de la Escuela de Artes. Desde esta perspectiva, consideraremos como documentales aquellos textos filmicos produci-
dos a partir de una puesta en escena cuya materia es concreta, real e histérica. El presente trabajo se propone analizar y comparar entre si cua-
tro documentales sobre el pintor venezolano Armando Reverdn, realizados respectivamente por Edgar J. Anzola (1934), Roberto Lucca (1945),
Margot Benacerraf (1951-52) y Alberto Torija (1992), con la finalidad de caracterizar las particularidades seménticas, retricas y expresivas de
cada uno de ellos. En primer lugar, los documentales seran analizados como textos filmicos producto de la interaccion de diversos cédigos
y s-codigos. Este andlisis, de acuerdo con el instrumento disefiado por la Catedra, comprendera los siguientes aspectos: i) Segmentacién,
ii) Analisis de la estructura tematica, iii) Analisis de la estructura narrativa, iv) Andlisis narratolégico y v) Analisis del uso de la lengua cinema-
tografica. A continuacion, se procedera a analizarlos desde un enfoque semio-pragmatico, es decir entendiendo la realizacién y lectura de fil-
mes como practicas sociales programadas en las que la produccién de sentidos descansa, mayoritariamente, sobre determinaciones externas.

Descriptores: Analisis narratologico / Anlisis del uso de la lengua cinematografica / Cine / Cine Documental / Documentales / Estructura
tematica / Estructura narrativa / Textos filmicos / Précticas Sociales / Segmentacion.

ABSTRACT
MARIA GABRIELA COLMENARES
Four documentaries about Armando Reverdn: a comparative analysis

The analysis of documentary film has become an important research line in the Theory and Analysis Chair of the Cinema
Department of the School of Arts. From this perspective, we consider as a documentary every filmic texts produced from a staging
area which is concrete, real and historical. This paper intends to analyze and compare four documentaries about the Venezuelan
artist Armando Reverdn, made respectively by J. Edgar Anzola (1934), Roberto Lucca (1945), Margot Benacerraf (1951-52) and
Alberto Torija (1992), in order to characterize the particular semantic, rhetorical and expressive of each of them. First, the documen-
taries will be analyzed as filmic texts product of the interaction of various codes and s-codes. This analysis, according to the instru-
ment designed by the Chair, shall include the following aspects: i) segmentation, ii) analysis of the thematic structure, iii) analysis of
narrative structure, iv) Narrative Analysis and v) analysis of the using of the cinematic language. Then, we will proceed to analyze
them from a semio-pragmatic approach, that means, understanding the realization and the reading of films as social practices pro-
grammed in which the production of meaning relies mostly on external determinants.

Key Words: Narrative Analysis / Analysis of the using of the cinematic language / Film / Documentary Film / Documentary /
Thematic Structure / Narrative structure / Filmic Texts / Social Practice / Segmentation.

RESUME
MARIA GABRIELA COLMENARES
Quatre documentaires sur Armando Reverdn: une analyse comparative

L’analyse du film-documentaire est devenue une ligne importante de recherche au sein de la chaire de Théorie et Analyse, du
Département de Ciné de 1'Ecole des Arts. De ce point de vue, nous considérons comme Documentaire tout texte filmique réalisé a
partir d’une mise en scéne dont la matiére est concréte, réelle et historique. Ce travail se propose d’analyser et de comparer
entr’eux-mémes quatre documentaires sur le Peintre Vénézuélien Armando Reverdn, réalisés respectivement par J. Edgar Anzola
(1934), Roberto Lucca (1945), Margot Benacerraf (1951-52) et Alberto Torija (1992), afin de caractériser la particularité sémantique,
rhétorique et expréssive de chacun d’eux. Tout d’abord, les documentaires seront analysés comme textes filmiques, produit de
I'interaction de divers codes et s-codes. Cette analyse, conformément a I'instrument congu pour la Chaire, comprennent les élé-
ments suivants: i) la ségmentation, ii) 'analyse de la structure thématique, iii) I'analyse de la structure narrative, iv) I'analyse
narrative et v) Analyse de I'utilisation de la langue cinématografique. Ensuite, on procedera a analyser a partir d'une approche
sémio-pragmatique, c’est a dire, en comprenant la réalisation et la lecture des films comme pratiques sociales programmées, dans
lesquelles la production de sens repose éssentiellement sur des déterminations externes.

Mots clés: Analyse Narrative / Analyse de l'utilisation de la langue cinématographique / Ciné / film-documentaire /
Documentaire / structure thématique / structure narrative / Texte filmique / pratique sociale / Ségmentation.

RESUMO
MARIA GABRIELA COLMENARES
Quatro documentdrios sobre Armando Reverdn: uma andlise comparativa

A analise da pelicula documentavel transformou-se uma linha importante da pesquisa na cadeira da Teoria e da Analise do
Departamento do Cinema da Escola das Artes. Desta perspectiva, nés consideramos como um documentario cada os textos rela-
tivos aos filmes produzidos de uma drea de estagio que seja concreta, real e histérica. Este papel pretende analisar e comparar
quatro documentarios sobre o artista venezuelano Armando Reveron, feito respectivamente por J. Edgar Anzola (1934), Roberto
Lucca (1945), Margot Benacerraf (1951-52) e Alberto Torija (1992), a fim caracterizar o semantico particular, retdrico e expressivo
de cada um dele. Primeiramente, os documentarios serdo analisados como o produto relativo aos filmes dos textos da interagao
de varios c6digos e s-codigos. Esta anélise, de acordo com o instrumento projetado pela cadeira, incluira os seguintes aspectos:
i) segmentacao, ii) analise da estrutura temético, iii) analise da estrutura narrativa, analise narrativa do iv) e v) anélise da utiliza -
Gao da lingua cinematico. Entao, nés prosigueremos analisa-los de uma aproximagao semio-pragmatica, essa meios, compreen-
dendo a realizagao e a leitura das peliculas como as praticas sociais programadas em que a produgao de significado confia na
maior parte em causas determinantes externas.

Palavras-chave: Anélise narrativa / andlise da utilizacdo da lingua cinematico / Pelicula /pelicula documentavel / documen-
tario / Estrutura tematico /estrutura narrativa / Textos relativos aos filmes / Pratica social / Segmentacao.




INTRODUCCION

El documental puede definirse, desde la pers-
pectiva del Analisis Filmico y Cinematogréfico,
como el conjunto de textos filmicos produ-
cidos a partir de una puesta en escena cu -
ya materia es concreta, real e historica.
Suele entenderse que el realizador, des-
de su vision del mundo y a través de
un grado variable de intervencién tanto
en la puesta en escena como en los registros y el montaje, interpreta y califi-
ca los hechos y personajes representados. Asi, el documental admite
reconstrucciones de hechos histéricos, entrevistas frente a la cdmara,
comentarios en off, y recursos constructivos y representativos que dan
lugar a diversas modalidades de representacién documental (Roffé, 1987).

Tomando en cuenta tal diversidad, el presente trabajo se propone ana-
lizar y comparar entre si cuatro filmes sobre el pintor venezolano Armando
Reverén. Estos documentales fueron editados en un solo volumen por la
Fundacién Cinemateca Nacional, como parte de su Coleccién de Videos. El
primero de ellos fue realizado en 1934 por Edgar J. Anzola, pionero del cine
venezolano, promotor de la modernidad en nuestro pais, activista cultural
y amigo del pintor (Marrosu, 1997, 1998; Delgado, 1997). El segundo es el
resultado de una visita privada al Castillete realizada en 1945, por el fot6-
grafo Roberto Lucca. El tercero, de 1951-52, corresponde a la por entonces
joven cineasta Margot Benacerraf, pionera del cine autoral en Venezuela. El
altimo fue producido en 1992 por el Museo Armando Reverén y dirigido
por Alberto Torija, sobre textos de los criticos Miguel Arroyo y Juan Cal-
zadilla. Cada uno de estos filmes comparte una tematica similar —la figura
del artista Armando Reverdn y algunos aspectos de su obra— pero el trata-
miento dado a esta temética difiere en cuanto a la modalidad de presenta-
cién, los aspectos expresivos, tematicos e ideolégicos.

Los documentales seran analizados como textos filmicos producto de
la interaccién de diversos cédigos y s-cddigos seménticos y expresivos,
de acuerdo con el instrumento de andlisis de la Catedra. Luego, desde una
perspectiva semiopragmatica, se procedera a insertarlos en las instituciones
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y modos de produccién de sentido y afectos que los enmarcan. Esto tltimo,
entendiendo la realizacién y lectura de filmes como practicas sociales pro-
gramadas en las que la produccién de sentidos descansa, mayoritariamen-
te, sobre determinaciones externas.

La primera parte del presente trabajo estara dedicada a precisar los
aspectos tedricos y metodol6gicos del analisis. En la segunda se llevara a
cabo el analisis filmico y cinematografico de los documentales. En la terce-
ra parte se desarrollara el estudio de cada film de acuerdo con la perspecti-
va semiopragmatica. Cuarto y dltimo, seran presentadas las conclusiones.

1. PRECISIONES TEORICAS Y METODOLOGICAS
1.1. El andlisis de textos filmicos documentales

La mayor parte de los estudios sobre la significacion en el film, al igual
que la gran mayoria de los instrumentos para el andlisis de éste, han sido for-
mulados sobre la base del cine narrativo, perteneciente o no al Modo de Re -
presentacion Institucional. Esto se debe, en parte, al papel predominante
del cine narrativo en los circuitos dominantes de difusién cinematografica y
televisiva. Cabria sefialar que, fuera de las salas cinematograficas comer-
ciales, tanto la television como Internet son ricas en material no ficcional.

Los filmes documentales suelen construir o representar un mundo, es
decir, una diégesis, pero no siempre lo representan en forma narrativa.
Pueden estructurarse a partir de alguno de las diversas formas de organi-
zacioén del discurso, a saber: narracién, descripcién, argumentacién o expli-
cacién. Tomando en cuenta esto, el analisis de los cuatro documentales se
basara en los siguientes aspectos:

i) Segmentacién: consiste en delimitar dentro del continuum del texto
filmico unidades significativas, de acuerdo con un criterio fijado
por el analista. Los criterios de segmentaciéon dependen del tipo de
discontinuidad que se considere. Si se parte del plano del conteni-
do, las discontinuidades podran ser narrativas (temporales, espa-
ciales, de accion) o tematicas. Si se da prioridad al plano de la
expresion, las discontinuidades se refieren a cambios en la configu-
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racion de la imagen o el sonido (cortes, disolvencias, fundidos, si-
lencios). Los filmes serdan segmentados en escenas, las cuales po-
drian agruparse en unidades de nivel superior, como secuencias o
partes (Roffé, 1990).

Estructura tematica: Se refiere a la interdependencia de temas y
subtemas que subyacen en el nivel mas profundo de la lectura de
un film. Aqui se revela la proposicién ideolégica del autor (Roffé,
1990).

iii) Analisis de los modos de organizacion del discurso: Se refiere a la

identificacién y analisis de las diferentes formas de presentacion en
el documental. La narracién, la descripcién, la explicacién y la ar-
gumentacion suelen aparecer combinadas, por lo que es indispen-
sable determinar la forma de organizacién predominante, es decir,
la que constituye la armazén o estructura del discurso, y las formas
de presentacién secundarias, aquellas que van subordinadas a la
predominante. La narracién se da cuando una historia se manifies-
ta en una diégesis, entendiendo por historia la transformacién (o
su intento) y la temporalizacién de contenido en las cuales se pro-
duzca la intervencién de, al menos, dos actantes sujetos antagéni-
cos (Odin, 1988). La descripcion representa el mundo en diferentes
ambitos y esferas de actividad, de acuerdo con las siguientes pre-
guntas explicitas o implicitas: ;qué es? ;como es? ;qué partes tie-
ne? ;para qué sirve? ;como se comporta? Es indispensable en los
documentales cientificos o educativos. La argumentacién busca
persuadir al ptblico a través de herramientas racionales u orienta-
das a la emocién y en ella el locutor expresa una toma de posicion
frente al tema tratado. Es frecuente en el documental politico. La
explicacién supone la existencia de una informacién y utiliza el
lenguaje en funcién referencial, presentando dicha informacién en
forma fiable, con la pretension de cambiar el estado epistémico del
interlocutor (Casamiglia Blancafort y Tusén Valls, 2002). Es indis-
pensable en los documentales cientificos, educativos o politicos.

iv) Analisis del uso de la lengua cinematografica segiin la acepcién

saussureana del término: Se refiere al conjunto de c6digos, s-codigos
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y elementos no codificados interrelacionados, correspondientes a
las sucesivas etapas de la creacion cinematografica, es decir, puesta
en escena, registros sobre soportes de imagenes y sonido, modifica-
ciones de registros y montaje (Roffé, 1990).

1.2. El enfoque semiopragmatico

Los textos filmicos son s6lo uno de los elementos involucrados en el

proceso de comunicacién cinematografica, pues no son en si mismos
portadores de significados sino que bloquean la produccién de algunos y
favorecen la produccién de otros. La produccién de sentidos descansa, ma-
yoritariamente, sobre determinaciones externas, es decir, dependientes
del contexto (Odin, 1998). De acuerdo con Odin, tales determinaciones
vienen reguladas por:

24

i) Los modos de produccion de sentidos y de afectos puestos en

practica por el realizador y el espectador. Estos modos se caracteri-
zan por la clase de efectos que buscan producir y son puestos en
practica tanto por el emisor como por el receptor del texto filmico.
En el modo espectacular se da a ver el film como un espectaculo, co-
mo algo que se desarrolla en un escenario que no es el nuestro. En el
modo ficcionalizante se hace ver el film para vibrar al ritmo de los
acontecimientos narrados. En el modo energético se hace ver el film
para vibrar al ritmo de las imagenes y los sonidos. El modo privado
consiste en ver un film para regresar a hechos ya vividos. El modo
documental se propone informar sobre la realidad de las cosas del
mundo. El modo argumentativo o persuasivo busca convencer o
dar una leccion, moraleja o verdad. El modo artistico construye el
film como el producto de un autor. El modo estético lleva al espec-
tador a interesarse en el trabajo de las imagenes y los sonidos. Lo
especifico de cada modo reside en la combinatoria de las operacio-
nes que lo constituyen, por ejemplo, en el modo documentalizante
interviene la diegetizacién (construccién de un mundo), podria o no
intervenir la narrativizacion y el tratamiento enunciativo se da en
términos de verdadero o falso (Odin, 1994). En el modo ficcionali-
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zante intervienen las operaciones de figurativizacién, diegetiza-
cién, narrativizacion, mostracion (hacer creer al destinatario que lo
mostrado representa algo real), creencia, puesta en fase y fictiviza-
cién (el espectador posiciona al enunciador del film como ficticio,
no obligado a responder por las condiciones de verdad de lo narra-
do). Los filmes no ficcionales bloquean todas o parte de las opera-
ciones de ficcionalizacion (Odin, 1998a).

ii) Las instituciones, que son poderes normativos que someten mu-
tuamente a realizadores y espectadores a ciertas practicas para
que pueda cumplirse la comunicacion cinematografica. Las res-
tricciones institucionales son de diversa indole, pero nos ocupare-
mos sélo de las instituciones propias del campo cinematografico.
Entre ellas se encuentran la instituciéon del cine dominante, del cine
familiar, el cine experimental y el cine educativo. Un tratamiento
filmico similar puede encontrarse en filmes familiares, experimenta-
les 0 en documentos. Dependiendo de las diferentes determinacio-
nes para la lectura, es decir, dependiendo de la institucién en que se
inserte el film en un momento dado, éste puede producir diversos
efectos. Un film familiar enmarcado en la institucién documental
genera un efecto de autenticidad no contemplado originalmente por
la institucion del cine familiar. Por otra parte, en una misma institu-
cién tienen cabida tratamientos filmicos diferentes. Las instituciones
cumplen varias funciones. En primer lugar, regulan la eleccién de
los modos y jerarquizan su utilizacién. Por ejemplo, la institucion
espectacular invita a dar prioridad al modo espectacular, ficcionali-
zante o energético, pero no bloquea los otros modos, por lo cual pe-
liculas que en este marco funcionan en el modo ficcional pueden
también hacerlo en el modo privado o argumentativo. En segundo
lugar, las instituciones introducen restricciones que especifican el
funcionamiento de las operaciones. Por ejemplo, si el modo priva-
do nos invita a regresar sobre lo vivido, la institucién del cine fami-
liar especifica que tal retorno se haga a partir de imagenes tomadas
de nuestro propio pasado. Finalmente, sancionan los filmes, los rea-
lizadores y los espectadores que no se pliegan a las restricciones ins-
titucionales. Como ejemplo podemos sefialar que un film familiar
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no fue hecho para ser visto como un film de ficcién; al proyectarse
en una sala cinematogréfica, este film sera rechazado por el ptiblico,
que lo considerara malo y aburrido. A la inversa, en el contexto
familiar, un film realizado como film de ficcién sera rechazado por
los miembros de la familia, porque no permitira reconstruir lo vivi-
do por cada uno (Odin, 1994).

2. ANALISIS FILMICO Y CINEMATOGRAFICO DE LOS DOCUMENTALES
2.1. Segmentacion

El film de E.J. Anzola tiene un marcado caracter descriptivo, por lo que
la segmentacién se basé en la identificacion de los elementos descritos en
cada segmento (espacios, como el Castillete; procesos, como el de pintar un
cuadro; personajes, como los monos de Reverdn), y arrojé un total de 11
escenas, agrupadas en cuatro secuencias y dos partes.

El film de R. Lucca result6 el mas dificil de segmentar, pues no tiene
una articulacién légica, narrativa ni descriptiva propiamente dicha. Las es-
cenas se definieron por la participacién de un personaje ejecutando accio-
nes similares o relacionadas, y corresponden a un total de 19, agrupadas en
seis secuencias y dos partes. La primera parte se desarrolla en el Castillete y
corresponde a la casi totalidad del film, la segunda muestra las playas de
Macuto y el Museo de Bellas Artes.

El film de M. Benacerraf se segmenté de acuerdo con las discontinui-
dades presentes en el plano del contenido y de la expresién. Se tomaron en
cuenta las discontinuidades en el uso de la musica (cambios de miisica aca-
démica a musica autdctona, acordes fortissimos, silencios), los temas, el
uso de marcas expresivas de carécter visual (disolvencias, fundidos a ne-
gro). En total, se segmento el film en 15 escenas agrupadas en cinco secuen-
cias y tres partes.

Por dltimo, el video de A. Torija se segment6 tomando en cuenta la
coincidencia en las discontinuidades de expresién y contenido. Las escenas
se definen por sus temas y siempre van delimitadas por fundidos a negro
y silencios. Son un total de 25 escenas, agrupadas en siete secuencias y cua-
tro partes, definidas todas por sus temas.
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2.2. Estructura tematica

En el film de Anzola predomina la senci-
llez del planteamiento. Los temas principales
son el litoral como entorno geografico determi-
nante en la obra y el modo de vida de Reverén;
el Castillete como lugar de su interaccién hu-
mana, expresioén de su modo de vida y espacio
propiciador de su actividad pictdrica; el acto
creador de Reverdn y las concepciones del
artista sobre éste; la consideracion de Reverén
como artista en sentido pleno y auténtico, acep-
tado como tal por la alta cultura. La proposi-
cién ideolégica consiste en una valoracion positiva del artista y su modo de
vida, visto como alguien cercano y familiar, no como un personaje excén-
trico ni alienado del mundo. Se presenta a Reverén como un artista que
vive en armonia con la naturaleza y el entorno humano que lo rodea. Se
procura acercar al espectador al personaje, brindando una imagen auténti-
ca y afectuosa de éste.

La proposicién de Lucca, pese a mostrar practicamente los mismos
lugares (el Castillete, Macuto, Museo de Bellas Artes), personajes (Reveroén,
Juanita, los monos) y acciones (Reverén pintando, los monos en sus gra-
cias), tiene una proposicion contraria a la de Anzola, debido a la manera
como esta tratado el material. Los visitantes actian como intrusos en el
contexto cotidiano de Reverén y esto hace que €l y Juanita no desarrollen
su vida cotidiana con naturalidad. El tema del film es la visita de esos per-
sonajes citadinos y el film mismo como prueba de que tal visita se efectud.
Reverén y Juanita aparecen como personajes excéntricos, seres aislados de
su entorno, curiosidades de feria con respecto a las cuales el espectador se
siente distante, ajeno.

Benacerraf trata como temas el Castillete, considerado como escena-
rio en el que se despliega el mundo interior de Reverdn, subjetivo y fan-
tastico; la obra de éste, presentada en términos liricos, vagos e imprecisos;
y, finalmente, el acto de pintar como proceso en el que Reveron plasma
ese mundo subjetivo y fantastico. La proposicién ideoldgica tiende a la
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descontextualizacién de Reverdn, la exaltacion lirica del artista, y su presen-
tacién como sujeto a cargo de un mundo subjetivo y fantasmagdrico, alie-
nado del entorno geografico y humano. Aqui también hay una barrera
infranqueable entre el espectador y Reverén, creada por el lirismo de la
representacion y la subjetivizacién en la descripcion del artista y el Castillete.

Los temas del video de Torija se ordenan segtin las pautas conceptua-
les de la disciplina critica, la historia del arte y la institucién museistica.
Luego de una introduccién breve, se presenta la formaciéon de Reverdn, sus
concepciones del arte, las influencias que recibio, la periodizacién de su
obra y su estilo, la luz como problema fundamental de su obra pictoérica,
los géneros cultivados a lo largo de su trayectoria, los materiales y técnicas
empleados, su obra no pictérica (objetos funcionales y no funcionales, el
Castillete mismo) y, a manera de epilogo, el reconocimiento de la impor-
tancia de Juanita Rios en su vida y su obra. La proposicién ideoldgica se
encuentra precisamente en el apego al rigor del discurso especializado,
empleado al servicio de la divulgacion propia de la institucién musefstica.

2.3. Modos de organizacion del discurso

En el film de Anzola predomina la descripcion
por medio de la imagen, pues se trata de un film
mudo. A veces intervienen intertitulos que aportan
informacién puntual y minima sobre la ubicaciéon y
los espacios (Macuto, el Castillete, Caracas, el Mu-
seo de Bellas Artes), los nombres y ocupaciones de
los personajes (Reverdn, los nombres de los monos,
Juanita, los vecinos del Castillete), las acciones (el
acto de pintar, el ritual del artista, los materiales y
herramientas involucrados) y las relaciones (de Re-
verén con los vecinos y Juanita, con el entorno). Prevalece la funcién re -
ferencial en el uso de la lengua cinematografica y cabe destacar la
participacion entusiasta, casi alegre, de Reverén y Juanita. Estos parecen
ofrecer su vida cotidiana a la cimara de Anzola con familiaridad y afecto
que son compartidos por el cineasta. Sin embargo, todo el conjunto des-
criptivo parece servir a una funcién argumentativa, pues a lo largo del film
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y a través de la descripciéon —viva, inmediata y cercana, fresca— de los ele-
mentos concretos antes mencionados, se pretende demostrar el estatus de
Reverén como artista serio y en sentido pleno, como un hombre dedicado
por completo al arte y cuya vida refleja sus concepciones artisticas.

El film de Lucca parece construirse co-
mo una descripcién. Sin embargo, por la
falta de articulacion entre sus sucesivas par-
tes, la lejania de los planos, la ausencia de
coordenadas y referencias sobre lo que se ve
en laimagen, y la presencia de los visitantes
caraquefios, se convierte casi en el puro acto
de mostrar: el Castillete, sus habitantes, el
hecho de la visita misma. Al tratarse de un
film mudo y en ausencia de textos escritos
que aporten informacién sobre el universo
representado, los tinicos capaces de dar un
sentido a los acontecimientos ocurridos durante esta visita privada resul-
tan, precisamente, los visitantes, es decir, el camarégrafo y el grupo de ami-
gos que lo acompafid en esta visita a Reveron.

También predomina la descripcion en el film de Benacerraf. Se descri-
be el Castillete, las mufiecas de Reverodn, el proceso de éste al pintar un
autorretrato y parte de su trayectoria. Sin embargo, no es la funcion referen-
cial la que predomina en el uso de la lengua cinematografica, sino la funciéon
poética. La descripcion estd matizada por una exaltacion lirica, en la que el
énfasis no esta puesto en lo descrito sino en la propia descripcion. Esto se
manifiesta a través del uso conjunto de la imagen y la musica, o a través de
la voz en off que recita un texto cargado de adjetivos, adverbios y figuras.

El video de Torija combina la descripcién con la explicacién, ambas re-
feridas a estados y procesos dentro de la obra y la vida de Reverén. Las
descripciones, orientadas a informar, se subordinan a la explicacion y se
basan, principalmente, en la enumeracién visual y/o verbal de obras, ob-
jetos, técnicas y materiales, segiin unas coordenadas espaciales y concep-
tuales bien delimitadas. El caracter predominantemente explicativo del
discurso se evidencia en el uso referencial de la lengua cinematografica,
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destinado a presentar la informacién en forma fiable, con el criterio propio
de la institucién museistica, con orden y claridad. Para hacerlo, se recurre
a clasificaciones, definiciones, ejemplificaciones, analogias, citas visuales
(obras, documentos fotograficos). La finalidad del discurso consiste en ha-
cer saber y comprender al espectador, con datos y argumentos. El enuncia-
dor es un experto, posee un saber producto de la investigacion.

2.4. Uso de la lengua cinematogréfica

El film de Anzola es mudo. En él hay un extenso uso de las panorami-
cas con reencuadres o paneos ocasionales para abarcar una porcion mas
amplia del espacio. La mayor parte esté filmada en blanco y negro, pero
hay dos fragmentos filmados a color: la descripcion del paisaje de Macuto y
sus alrededores y el inicio de la sesién pictérica de Reverén, en el Castillete.
Este hecho hace que los mencionados fragmentos destaquen en relacién con
el resto del film. La descripcién del Castillete combina planos abiertos,
medios y primeros planos, y en ella se destaca la relacién entre los persona-
jes y el entorno geografico y arquitecténico. Los personajes desarrollan sus
actividades con normalidad, como si la cAmara no interfiriera para nada en
el ritmo de sus vidas. Esto evidencia la intimidad o familiaridad entre el
cineasta, Reverdn y Juanita. La sesion pictérica muestra en detalle el proce-
so creativo de Reverdn, los materiales que emplea, los rituales del pintor. El
artista desarrolla su actividad en plena complicidad con la cAmara, con
naturalidad. De alli que la impresién global sea de autenticidad e inmedia-
tez en los hechos mostrados, por lo cual el espectador se convierte en un
testigo privilegiado del acto creador y la cotidianidad de Reverén.

El de Lucca también es un film mudo, pero hecho totalmente en color.
Esta construido como una sucesién de «cuadros» de la visita del fotégrafo
y sus acompafiantes al Castillete. Este hecho y la ubicacion de la cAmara,
casi siempre frontal y a distancia media con respecto a lo filmado, lo inser-
tan en el Modo de Representacién Primitivo. El montaje no construye el es -
pacio, el tiempo ni articula acciones. Acttia meramente como elemento que
une un plano con otro, probablemente en el mismo orden en que fueron fil-
mados, en una secuencia que no es temporal ni 16gica. Los personajes se
colocan frente a la cimara como posando y sus acciones no corresponden a
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las de su vida cotidiana. Hay poco intercambio entre el campo y el fuera de
campo, con la excepcién de los segmentos en que Reverén se dirige al ca-
mardgrafo —y por ende a la cimara— para mostrarle sus pinturas. No hay
interaccién entre Reveroén, Juanita y los visitantes. En general, se crea una
distancia infranqueable entre los habitantes del Castillete y el espectador.

Benacerraf construye su film en tres partes, cada una con un patrén
expresivo diferenciado de las otras. La primera parte es una larga descrip-
cién del Castillete, con planos abiertos en angulaciones y ubicaciones de
camara insolitas. El uso del travelling lateral, hacia delante y hacia atras es
frecuente, aunque también se emplean el zoom in y el zoom out. Se pasa
del patio al area de vivienda y el estudio, de alli se regresa al exterior y, de
nuevo, al estudio y un paseo por las mufiecas del artista. La iluminacién en
los interiores tiende al claroscuro. La disposicién de las mufiecas parece
haber sido intervenida por la autora, de acuerdo con el efecto subjetivo y
fantasmagorico que se manifiesta en buena parte del film. Esta primera
parte va acompafiada y puntuada por musica académica disonante o por
musica indigena y musica afrovenezolana. La segunda parte, acompafiada
por la voz en off que recita un texto pretendidamente poético, tiene como
fondo una miisica similar a la de la primera parte. El narrador maneja equi-
vocadamente las pausas y la entonacion, alarga la vocal de la silaba ténica
en las palabras y, por esto, la voz en off suena como una monétona letania.
Por otra parte, el texto concentra su intencién poética en la desmedida y
vacia adjetivacion de todos los sustantivos. En esta parte se alterna material
filmado por la autora, fotografias, material de archivo y obras del artista fil-
madas con paneos y acercamien-
tos. La tercera parte, en la que
finaliza la pintura del autorretra-
to, busca crear un efecto subje -
tivo y fantasmagoérico a través de
planos cerrados del artista y un
montaje que lo alterna con las
muiiecas, colgadas y ubicadas en
un espacio abstracto, iluminadas
en claroscuro. El montaje acelera
progresivamente su ritmo, en
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concordancia con el de la musica hasta el cierre, con un brusco acorde. No
se pretende registrar el proceso creativo del artista, ni ubicarlo en su medio
para que registrar su interaccion con éste. No hay autenticidad ni inmedia-
tez, sélo la vision del cineasta que se impone a la materia tratada.

El video de Torija utiliza materiales diversos en la banda de imagenes:
a) material de archivo fotogréfico y filmico, incluyendo segmentos de los
filmes de Anzola y Benacerraf; b) obras pictéricas grabadas en video, de
Reverdn, sus maestros y los artistas que lo influenciaron; ¢) fundidos a ne-
gro que marcan las discontinuidades tematicas entre las escenas. En cuanto
a la banda sonora, Torija incluye: a) voz en off que describe, analiza, co-
menta, explica y asigna nombres a los procesos, periodos, estilos, técnicas,
uso de materiales, etc., en la obra de Reverdn. La voz mantiene un tono
neutral, distanciado, correcto, casi académico y est4 siempre presente. Los
breves fragmentos en los que no se escucha, explica previamente lo que
vendré a continuacién. Lo que menciona el narrador corresponde, en per-
fecta sincronia, a lo que muestra la imagen; b) musica como fondo o
ambiente, por lo general de sintetizador, minimalista, que cambia de una
escena a otra para marcar el cambio en el asunto tratado y dar variedad.
Siempre estd a un volumen mas bajo que la voz en off; c) silencios: acompa-
fian los fundidos a negro en sincronia, marcando los limites entre las esce-
nas. El criterio compositivo general es el de la méaxima claridad expositiva
e inteligibilidad.

3. ESTUDIO SEMIOPRAGMATICO DE LOS DOCUMENTALES EN TERMINOS
DE INSTITUCIONES Y MODOS DE PRODUCCION DE SENTIDOS/ AFECTOS

El film de Anzola corresponde al modo documentalizante, basado en
las operaciones de diegetizacion y mostracién. En €l se construye un
mundo con gran riqueza de elementos concretos-descriptivos bien identi-
ficados y contextualizados, y se otorga un caracter ontolégico al contenido
proposicional de lo mostrado (se muestra algo que existe, algo que estuvo
efectivamente allf). El enunciador se responsabiliza por la veracidad de los
hechos mostrados y se presenta como testigo cercano a Reverén y Juanita,
con una minima intervencion sobre lo mostrado, lo cual da fe de su autenti-
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cidad. De acuerdo con todo esto, el film fue producido dentro de la institu-
cién del cine documental y ha funcionado como tal a lo largo de su trayec-
toria en la exhibicion.

El film de Lucca, por el contrario, corresponde al modo privado, pues
fue hecho en parte con la intencion de que los visitantes del Castillete
pudieran rememorar lo vivido alli. No opera aqui la puesta en fase, pues
no hay un trabajo conjunto y coherente de los medios expresivos al servi-
cio de la experiencia filmica y la enunciacién. En el film si se cumplen las
operaciones de diegetizaciéon y mostracién, aunque cabe sefialar que la die-
getizacién es mas bien débil, por la ausencia de informacién que permita al
espectador asignar referentes a los hechos, espacios y personajes mostra-
dos. Quizas se trate de una cierta modalidad del film familiar, pues se pare-
ce a esos registros de excursiones y viajes en los que se pretende recordar lo
visitado y dejar una evidencia de que quienes compartieron, filmaron y
aparecen en la pelicula estuvieron efectivamente alli. No sin cierta ambi-
giiedad, es posible adscribir esta pelicula a la institucion del cine familiar.

El film de Benacerraf corresponde simultdneamente a los modos artis-
tico y estético, pues el espectador lo construye como la produccién de un
autor cuyo interés reside en el trabajo expresivo destinado a producir un
goce estético. Se cumplen las operaciones de diegetizacion y mostracion. El
enunciador asume la responsabilidad sobre la verdad de lo mostrado, pero
pone mas énfasis en la intervencién de la materia mostrada a través del ela-
borado uso de los elementos expresivos. De alli que el film se adscriba a la
institucion del cine de arte y ensayo o al cine de autor.

El video de Torija esta producido segtin el modo documentalizante y
en él funcionan las operaciones de diegetizacién y mostracién. La diegeti-
zacion es débil, pues aunque se intenta construir un mundo, abundan las
descripciones de entidades abstractas o conceptuales como estilo, perio-
dos, etc. El trabajo de la enunciacién se encuentra al servicio de la claridad
expositiva, manteniendo el interés del espectador. El enunciador asume la
responsabilidad por la verdad de lo enunciado y se construye como posee-
dor de un saber —respaldado por la institucién musefstica, la critica y la his-
toria del arte- que busca compartir con sus interlocutores. El video se
inserta en la institucién del cine educativo.
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4. CONCLUSIONES

Desde la perspectiva del anélisis de los textos, cada uno de los filmes
se construye a partir de diferentes criterios compositivos. El film de Anzola
lo hace sobre la bisqueda de la autenticidad y la inmediatez en el testimo-
nio, con una marcada tendencia a la transparencia, buscando un acerca-
miento intimo al artista y documentando su vida cotidiana con honestidad
y una minima intervencién por parte del cineasta en la puesta en escena. El
de Lucca se presenta en el extremo opuesto y se construye segtn las pautas
del Modo de Representacién Primitivo, apenas como prueba de que el ci-
neasta y el grupo de amigos que lo acompafian estuvieron efectivamente
en el Castillete, en compaiiia de Reverén y Juanita. Benacerraf impone su
visién de Reverén al espectador y la elaboracién del film sigue el criterio de
la méxima opacidad. El film de Torija aspira a la maxima claridad concep-
tual en la exposicion, con la finalidad de que el espectador comprenda el
legado artistico de Reverdn.

El anélsis semiopragmatico permite comprender que las diferencias en
la elaboracién de los cuatro filmes corresponden a proyectos comunicativos
diferentes que dependen de las instituciones en las que fueron producidos y
en el marco de las cuales se espera que sean exhibidos. En tal sentido, los
filmes de Anzola, Benacerraf y Torija son claramente identificables con las
instituciones del cine documental, de autor o de arte y ensayo, y educativo,
respectivamente. Resulta problematico el film de Lucca pues parece haber
sido producido como un film familiar, segtin el modo privado, pero se en -
cuentran en él elementos que hacen pensar que se pretendia mostrar obras
de Reverén a personas diferentes a las que visitaron el Castillete con el ci-
neasta, quizas pertenecientes al circulo de amistades de éste. Por otra parte,
el film entra a la exhibicién ptiblica gracias al Museo Reverén y el video dela
Cinemateca Nacional. En este contexto institucional, el film es apreciado co-
mo un mal producto, obra de un cineasta primitivo o no profesional.

Desde una perspectiva méas general, en relacion con las herramientas
analiticas apropiadas para una aproximacion al cine que tradicionalmente
se conoce como documental, la propuesta de analisis presentada aqui pa-
rece constituir un avance, pues ha permitido trabajar sobre el corpus selec-
cionado para identificar las particularidades semanticas, expresivas y

34



CUATRO DOCUMENTALES SOBRE ARMANDO REVERON: UN ANALISIS COMPARATIVO

comunicativas de cada film. Habria que desarrollar un poco mas el punto
relacionado con las formas de organizacién del discurso, haciendo énfasis
en la manera como se manifiestan los diversos mecanismos discursivos
y enunciativos a través de las materias de la expresién propias del cine, es
decir, imagen en movimiento, ruidos, musica, habla y grafismos.

Finalmente, quiero destacar que aquello que consideramos como cine
documental, desde una perspectiva enfocada estrictamente en el texto fil-
mico, es susceptible de ser redefinido y caracterizado con mayor precisién
en el marco del enfoque semiopragmatico. He aqui un 4mbito de estudio
sobre el que convendria insistir.
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RESUMEN
VALENTINA RAURICH VALENCIA
El documental como significante

Este ensayo discute el concepto de documental como categoria cinematografica fundada en su
capacidad para replicar la realidad. Basandose en una revision histdrica de las construcciones
simbolicas que dan origen a la idea del cine como herramienta capaz de capturar el mundo visi-
ble y del documental como forma de representacion objetiva y veraz, aqui se sostiene que no es
mas que la misma categorizaciéon de una obra como documental la que acttia como significante
de realismo y veracidad.

Descriptores: Cine / Construcciones simbdlicas / Documental / Significante.

ABSTRACT
VALENTINA RAURICH VALENCIA
The documentary as signifier

This essay discusses the concept of documentary film as a category founded on the ability to
replicate the reality. Based on a historical review of the symbolic constructs that gives rise to the
idea of cinema as a tool able to capture the visible world and the documentary as a form of objec-
tive and truthful representation, it is argued here that is just the categorization of a work as docu-
mentary which acts as signifier of realism and accuracy.

Key Words: Cinema / Symbolic Construction / Documentary / Signifier.

RESUME
VALENTINA RAURICH VALENCIA
Le Documentaire comme signifiant

Le présent essai discute le concept de documentaire comme catégorie cinématographique fondée
sur une supposée capacité de répliquer la réalité. Sur la base d"une révision historique des con-
structions symboliques qui ont donné lieu a I'idée du cinéma comme outil capable de capturer le
monde visible, ainsi que du documentaire comme une forme de représentation objective et
véridique de ce monde, nous soutenons que ce que signifient le réalisme et la véracité d'une
ceuvre n’est rien d’autre que sa propre classification sous la catégorie de documentaire.

Mots clés: Ciné / Constructions Symboliques / Documentaire / Signifiant.

RESUMO
VALENTINA RAURICH VALENCIA
O documentdrio como significativo

Neste ensaio discute-se o conceito de documentério como categoria cinematografica baseada na
sua capacidade para replicar a realidade. Partindo de uma revisao histérica das construcgdes
simbolicas que dado origem a ideia do cinema como instrumento capaz de capturar o mundo
visivel e do documentario como forma de representagao objectiva e veraz, aqui defende-se que é
a prépria categorizagdo de uma obra como documentério que actua como significante de realis-
mo e veracidade.

Palavras-chave: Cinema / Construgao simbélico / Documentério / Significativo.




El 30 de octubre de 1938, la
radio CBS de Nueva York pre-
sent¢ el clasico de ciencia ficcion
«La guerra de los mundos», de
H.G. Wells, en una adaptaciéon
de Orson Welles y el Mercury
Theatre On The Air. Precedida por una introduccién aclaratoria, la obra se
transmiti6é como si se tratara de flash noticiosos que interrumpian la trans-
misién regular. Al dia siguiente el New York Times titulaba en primera pagi-
na: «Radioescuchas en panico, asumen drama de guerra como hecho». El
subtitulo agregaba. «Muchos huyen de sus casa para librarse de ‘Ataques
de gas de Marte’ las llamadas telefénicas abruman a la policia tras la trans-
mision de la fantasia de Wells» (New York Times, 1938: 1)

(Por qué esta teatralizacion radiofénica generd panico en sus oyentes?
¢Es que el noticiero de radio posee un vinculo particular con la realidad o
no es mas que una férmula que el ptblico asume como esencialmente veri-
dica? Estas mismas preguntas son validas respecto al documental, més atin
cuando verificamos que éste suele definirse en los términos en la que lo
hace Jeane Allen:

El documental se justifica como una categoria cinematografica sobre la base
de su habilidad para replicar la realidad, no con el propésito central de entre-
tener o divertir, sino como evidencia y argumento. Para el documental la vero-
similitud reside en la capacidad del cine para proveer registro visual de los
eventos que suceden frente a la cAmara (su componente fotografico), minimi-
zando el impacto del proceso de filmacién en la motivacion o la direccién de
esos eventos (el componente usado con mayor frecuencia para distinguirlo
del cine de ficcién), y adoptando un estilo filmico asociado con la minima
manipulacién del evento pro-filmico por la cimara y el proceso de edicién (un
estilo que a veces comparte con lo ficticio del cine dirigido) (Allen; 1977: 37)

Lo que Allen describe es un tipo de texto filmico como representacion
objetiva, verdadera, autorizada y autoritaria de la realidad. De hecho, la
palabra «documental» transmutada de adjetivo en sustantivo, de atributo
a esencia, acarrea connotaciones de autenticidad y testimonio. A ello hay
que sumarle el hecho de que al cine y al video se les supone una capacidad
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particular para representar el mundo fielmente en tanto herramientas que
registrarian la imagen que tienen frente a si, sin la intervencién o la inter-
pretacién humana.

1. ORIGENES DE UNA FORMA SIMBOLICA

Comprender el vinculo entre cine y realidad requiere remitirse a lo que
hoy percibimos, no sélo como la forma correcta, sino natural de representar
el mundo tridimensional sobre una superficie plana. Aquello que hoy
llamamos simplemente ‘perspectiva’ y que asumimos es un elemento in-
dispensable de cualquier representacién realista, fue una invencion del
Renacimiento. Entonces recibié el nombre de Perspectiva Artificialis, en opo-
sicion a la Perspectiva Naturalis o Communis que hacia referencia a la 6ptica,
a la percepcién visual. Como sefiala Panofsky (2003), esta perspectiva lineal
no debe ser vista sélo como una cuestién de leyes matemaéticas, sino tam-
bién como: «(...) un triunfo del distanciante y objetivante sentido de la reali-
dad, o como un triunfo de la voluntad de poder humana por anular las
distancias; o bien como la consolidacion y sistematizaciéon del mundo exter-
no; o finalmente como la expansion de la esfera del yo» (Panofsky, 2003: 49)

La perspectiva lineal es entonces una «forma simbolica», un signo con-
creto de los nuevos paradigmas de una época histdrica. No se trata sélo de
un cambio en el estilo pictérico, sino que es fruto del creciente humanismo
de la época, que otorga un rol preponderante a la vision como proveedora de
conocimiento acerca del mundo material.

Para finales del siglo XVIII, surgido del debate entre una cierta concep-
cién idealista de lo visible y la nueva concepcién filoséfica que empezé a
creer en la verdad del mundo fisico, el realismo pictdrico se present6 prac-
ticamente como una ciencia que debfa abordarse de la misma forma que
una bisqueda de las leyes de la naturaleza (Quintana, 2003). Es en este am -
biente, como parte de una empresa tecnoldgica y cientifica, que comienzan
los intentos por desarrollar una herramienta que permitiera capturar ima-
genes del mundo. Cuando finalmente la fotografia se presenté al publico,
fue acogida triunfalmente como un instrumento de investigacion cientifica
que, gracias a su naturaleza mecénica, no s6lo era capaz de conjurar la sub-
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jetividad del fotégrafo, sino que, al congelar el momento, permitia captu-
rar elementos que escapaban al ojo humano.

Como sefiala Pierre Bourdieu (2003), la invencién de la fotografia, le-
jos de establecer sus propios estdndares de realismo, simplemente siguio
los lineamientos de la ideologia dominante que gobernaba la pintura:

Si la fotografia es considerada como un registro perfectamen-
te realista y objetivo del mundo visible, es porque se le ha
asignado (desde el origen) unos usos sociales considerados
‘realistas’ y ‘objetivos’. Y si se ha presentado inmediatamente
con las apariencias de un ‘lenguaje sin c6digo ni sintaxis’, en
resumen de un ‘lenguaje natural’, es ante todo porque la se-
leccién que opera en el mundo visible es totalmente apropia-
da a su légica, a la representacién del mundo que se impuso
en Europa desde el Quattrocento (Bourdieu, 2003: 136).

Cuando el cinematégrafo se presenté en sociedad en 1895, las opinio-
nes estaban divididas acerca de si su destino era ser una forma de registro
privado o publico, una herramienta de la ciencia o una nueva forma de pe-
riodismo. El kinetoscopio de Edison, un aparato que, tras insertar una mo-
neda, permitia la visualizacién individual de bandas de imégenes sin fin,
ofrecia breves secuencias que incluian combates de boxeo, peleas de gallos,
bailes indios, etc. Por su parte, Louis Lumiere concibi6 el cinematégrafo co-
mo un aparato de salén, destinado a los fotégrafos amateur que podrian
registrar escenas familiares en movimiento (portraits vivants); y fue para
promover ese producto que filmé y proyecté secuencias de la vida diaria
(Toulmin y Loiperdinger, 2005). Sin embargo, en poco tiempo fue evidente
que el publico estaba dispuesto a pagar por ver estas escenas en espacios
publicos. Habia nacido el cine como espectaculo, como entretenimiento, y
su material eran los eventos del mundo cotidiano.

Si en sus origenes la cdmara fotogréfica estaba destinada a los cienti-
ficos y los artistas, a la élite, finalmente encontré su publico en la burgue-
sia; el cine se invent6 teniendo en mente a la burguesia, pero fue adoptado
por un publico popular y fueron las demandas de ese publico las que mo -
delaron la estética cinematografica de esos primeros afios. Durante las dos
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primeras décadas que siguieron a su invencion, estos portraits vivants —que
en su paso de la esfera privada a la esfera ptiblica pasaron a ser conocidos
como vistas o actualités— formaron parte del atractivo del cine. En medio
del verdadero espectaculo de variedades que era la proyeccién cinemato-
gréfica, se sucedian filmaciones de menos de un minuto que mostraban
lugares lejanos, eventos noticiosos, comedias, dramatizaciones y, como
atraccion especial, vistas locales. Rodadas en la ciudad o el pueblo en el
que se presentaba la proyeccion, la publicidad convocaba al ptiblico invi-
tandolo a reconocerse a si mismo en las filmaciones de la salida de la igle-
sia, el desfile o las calles de la localidad (Toulmin y Loiperdinger, 2005).
Aparentemente estas imdgenes entusiasmaban al ptblico convertido a la
vez en espectador y espectaculo.

En estos primeros afios la magia y la novedad del cine se bastaba a si
misma para atraer al publico. Ya fuera una escena cémica o dramética, un
desfile o la llegada de un tren, todo generaba el mismo interés y se filmaba
igual: una toma tinica desde un punto fijo frente a la accién. Era la repro-
duccién de la imagen renacentista, trasladada ahora a otro sistema de
representacion: la fotografia en movimiento, capaz de registrar la sutileza
delo irrepetible.

Convertido ahora en la principal atraccién popular, el cine desperté el
interés de las productoras deseosas de atraer a las clases acomodadas, que
hasta entonces se habian mantenido alejadas de éste espectaculo de vaude-
ville. Los costos de produccién se incrementaron, los programas de peli-
culas breves se eliminaron y dieron paso al largometraje; el sistema de
estudios hollywoodense rode6 la industria con un aura de glamour y, vein-
te afios después de su invencion, el cine se habia convertido en una indus-
tria cultural dominada por las clases hegemonicas. Para los afios "20 el éxito
social y comercial del cine estaba vinculado con las peliculas de ficcion. Se
trataba fundamentalmente de melodramas inspirados en la novela realista
decimonénica, que privilegia la idea del relato como doble de la realidad y
supone un acto de suspension de la incredulidad por parte del espectador.
Dentro de esta l6gica se asume que el espectador tiene consciencia de que
lo que se le va a contar es una historia imaginaria, pero voluntariamente se
deja llevar por la narracién y reacciona como si fuera veridica. Su eficacia,
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entonces, consiste en involucrar al ptblico en la trama y provocarle emo-
ciones, y para ello se requiere que los personajes y las acciones formen
parte de un mundo autocontenido y verosimil. La escenificacion, la filma-
cién, el montaje, etc., deben ser instrumentales a ese objetivo, evitando
cualquier elemento que revele la mediacién y, por lo tanto, destruya la fan-
tasia (Quintana, 2003).

En este contexto, y entendiendo
que el cine basado en actores y esce-
nas seleccionadas de la vida misma
poseian un potencial y una compleji-
dad fuera del alcance de los relatos ac-
tuados contra fondos artificiales de
las peliculas de estudio, es que Grier-
son (1898-1972) comienza a darle for-
ma al concepto de «documental». Sin
ubicarlo en el &mbito elitista de los
movimientos vanguardistas, pero si como una iniciativa alternativa al sis-
tema de estudios y sus intereses exclusivamente mercantiles, el manifiesto
de Grierson (1998) queria darle un valor estético y social a la produccién de
un cine basado en los eventos del mundo. Asi, su mayor contribucién fue
fundar —o, mas especificamente, institucionalizar— un sistema de produc-
cién distinto y unificar una diversidad de practicas basado en unos objeti-
vos que se presentaban como moralmente superiores a la industria del
entretenimiento y bajo un titulo capaz de capturar la imaginacion y gatillar
la idea de un vinculo particular entre imagen y realidad.

Hasta entonces las actualités y la mayor parte de las peliculas no ficcio-
nales que formaban parte de los programas del cinematégrafo, se basaban
en una sucesion de tomas independientes, una serie de imagenes encua-
dradas de acuerdo a los canones establecidos por la practica fotografica,
vinculadas temética, geografica o temporalmente y cuya sumatoria sélo
intentaba agregar informacién. Se trataba de verdaderos dlbumes de foto-
grafias en movimiento que, basado en la acumulacién de vistazos fragmen-
tarios, entregaban una imagen panoramica y privilegiada de lugares y
eventos que, se entendia, existian o tenfan lugar con independencia de la
presencia de la cdmara.
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A estos films, desde luego, no les gustaria que se les llamara instructivos, pero,
a pesar de todos sus disfraces, eso es lo que son. No dramatizan, ni siquiera
dramatizan un episodio; describen y exponen, pero en cualquier sentido esté-
tico rara vez son reveladores. Alli esta su limite formal, y es improbable que
puedan hacer alguna contribucion considerable al arte mayor del documental
(Grierson, 1998: 141).

Originalmente en su version francesa la palabra «documental» se usé6
para referirse a las filmaciones sobre viajes y luego se extendi6 a todas las
peliculas rodadas en ambientes naturales, que incluian desde noticieros y
peliculas promocionales, hasta films de aventuras filmadas en locaciones
exoticas. Lo que hizo Grierson en distintos articulos, y mas tarde reafirmé
Paul Rotha (1907-1984) en su libro Documentary Film de 1936, fue no tanto
definir como delimitar el uso del término a una serie de obras cinemato-
graficas que cumplieran con ciertos requisitos. Se trataba de peliculas que,
filmadas en terreno y editadas al servicio de un argumento o un hilo narrati-
vo —en contraste con el material espontaneo y desorganizado de las actuali-
tés—, presentaban una interpretacion particular acerca de un proceso social
o histérico y no la imposiciéon de un argumento dramético preconcebido
sin vinculo alguno con las circunstancias del lugar —como ocurria con las
peliculas de aventuras. De modo que el objetivo central del documental
concebido por Grierson no era presentar un retrato fiel de los eventos, sino
interpretarlos de modo de otorgarles estructura y significado.

En un principio el concepto de documen-
tal defendido por John Grierson y Paul Rotha
estaba vinculado a un concepto particular de
realismo enraizado en la tradicién artistica
de fines del siglo XIX que, en oposicién a la
presentacion de mundos fantasiosos que per-
mitian a los burgueses evadir los dramas del
mundo, se proponia revelar las injusticias so-
ciales. Los trabajadores y ciudadanos que, re-
tratados en su actividades cotidianas, habian
sido los protagonistas y los espectadores de las
primeras imagenes cinematogréficas, ahora
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habian desaparecido o habian quedado reducidos a estereotipos en los dra-
mas y comedias de la industria cinematografica. Grierson vio en el cine
documental la posibilidad de reposicionar ese aspecto del mundo en la
pantalla, pero ya no como instanténeas aisladas carentes de contextualiza-
cién e incapaces de generar consciencia, sino con el claro objetivo de explicar
el rol que esos individuos suprimidos de la imaginacion oficial, cumplian
en el mantenimiento y el progreso del sistema social y econémico.

Grierson valoraba el aspecto creativo y experimental del cine que ex-
ploraba las posibilidades del medio y en su pelicula Drifters (1929) es evi-
dente la influencia de cineastas como Eisenstein y Ruttmann. De modo que
la etiqueta documental, ademas, adquiria la categoria de verdadero sello
de calidad artistica, sin embargo, a diferencia de las vanguardias artisticas,
Grierson y Rotha entendian que el documental s6lo se justificaba en la me-
dida en que fuera accesible y comprensible para un ptblico masivo y se
concentrara en las problematicas del momento méas que en la experimen-
tacion artistica.

Desde su perspectiva, el documental sélo se justificaba en la medida
en que se hiciera cargo de la complejidad del mundo moderno y revelara
la indole esencialmente cooperativa de la sociedad industrial britanica,
promoviendo la integracién, el orden, y la racionalidad de los individuos.
En otras palabras, se trataba de promover la lealtad de los ciudadanos con
el Estado, haciéndoles comprensibles los eventos y los cambios sociales en
los que estaban inmersos, generando asi un cambio en la actitud mental. El
que en ese momento el cine apareciera como el medio més adecuado para
cumplir ese objetivo no era mas que un elemento incidental y el estilo que
adoptara cada obra en particular era secundario: «(...) Si hay un acuerdo
comun en la ‘estrategia’ que he indicado, las diferencias en las ‘tacticas’
diarias no afectaran seriamente la unidad» (Grierson, 1946: 181).

Hoy el documental griersoniano ha quedado asociado al documental
expositivo (de acuerdo a la tipologia propuesta por Nichols) dominado por
la voz omnisciente e incorpdrea de un narrador que guia al espectador
mientras las imagenes actiian como meras ilustraciones (Nichols, 1997). Lo
cierto es que, precisamente porque el énfasis estaba puesto en la trans -
misién de un mensaje mas que en el compromiso con reglas formales, el
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Movimiento Documentalista Britdnico supuso una alta
dosis de experimentacion, diversidad de estilos y la
utilizacién de todo tipo de recursos dramaticos. El do-
cumental debfa cumplir un objetivo politico y, por
consiguiente, la estética debia adaptarse a la tematica y
el contexto de su recepcion: «Si nuestro trabajo preten-
de ser certero, es porque la gente necesita certezas (...)
Sila forma es objetiva y dura, es porque creemos que la
siguiente fase en el desarrollo humano necesita ese ti-
po de aproximacién mental» (Grierson, 1946: 179).

Si me ha parecido necesario extenderme en los postulados que nutrie-
ron los inicios del documental, es precisamente porque revelan que sus pri-
meros practicantes eran altamente conscientes y reflexivos acerca de los
dispositivos retéricos con los que construian sus discursos cinematogra-
ficos. Grierson no defendia la legitimidad del documental para referirse al
mundo basado en la capacidad de la cdmara para capturar la realidad, ni
confiaba en la imagen como fuente de conocimiento; por el contrario,
entendia que la realidad era compleja y que su comprensién requeria un
ordenamiento guiado por conceptos tedricos y politicos. Dentro de esa con-
cepcidn, la imagen cinematografica —que sélo puede capturar lo visible y
no refleja la subjetividad de su autor-requiere del montaje, la narracioén, la
misica o las recreaciones para presentar un argumento. La autoridad de la
interpretacion que organiza el relato no se fundamenta en una pretendida
objetividad, sino en la presuncién de que la subjetividad del analisis es o
debiera ser compartida por el colectivo al que esta dirigido, pues emerge de
la élite intelectual de la sociedad. Para los primeros documentalistas el cine
es un instrumento al servicio de las ideas y por lo tanto no les resulta conflic-
tivo asociar su proyecto con el concepto de propaganda:

El objetivo de la propaganda es la persuasion y la persuasiéon implica una acti-
tud mental particular acerca de éste, otro y deméds temas. Ser veraz dentro de
los limites técnicos de la caAmara y el micréfono exige descripcion, que es el
objetivo del film instructivo, y no dramatizacién, que es el requisito del méto-
do documental. Por lo tanto, en el documental incluso una simple declaracién
acerca de un hecho requiere una interpretacién dramatica de modo que pueda
«adquirir vida» en la pantalla (Rotha, 1936: 134).
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Lo que posteriormente hizo a Grierson un blanco facil de la critica fue
el hecho de que, a pesar de su discurso politico comprometido con las cla-
ses trabajadoras, en la practica los documentales hechos bajo el auspicio del
Estado estuvieron al servicio de los intereses del capitalismo. En un perio-
do histérico en el que las explosiones sociales se sucedian en toda Europa,
el Movimiento Documentalista Britinico promovi6 una imagen heroica
del obrero sacrificado que mantenia en movimiento la industria y el comer-
cio, sin revelar los intereses y las fuerzas a las que esa abnegacion beneficia-
ban. En su determinacién por consolidar su visién de un cine ‘superior’
inmerso en los procesos del mundo contemporaneo, Grierson no vio con-
tradiccion en buscar el subsidio gubernamental y con ello dio origen a uno
de los ejemplos mas claros de lo que mas tarde Althusser bautizaria como
‘Aparatos Ideoldgicos del Estado’.

Inmediatamente terminada la guerra, la necesidad de un nuevo realis-
mo social que lidiara con el drama, el dolor y las contradicciones de la pos-
guerra hizo que el documental griersoniano, comprometido con los poderes
hegemonicos, perdiera prestigio y los fundamentos sociales que habian le-
gitimado la validez de su interpretacién subjetiva del mundo quedaron en
entredicho. El realismo social que habia sido su cimiento fue denunciado
por la nueva generacion de cineasta como un realismo burgués, preocupa-
do de presentar al proletariado como parte de una estructura inmutable, en
vez de dar cuenta de la Iucha de clases, los procesos sociales y los valores de
la clase obrera. Este nuevo movimiento cinematografico, el Free Cinema bri -
tanico, en un principio recogié el documental como forma de expresién. Sus
peliculas eran «libres» en el sentido de que fueron hechas fuera de los mar-
genes de la industria cinematografica y que sus declaraciones eran comple -
tamente personales. Financiadas fundamentalmente por el Fondo para el
Cine Independiente del British Film Institute, tenian como protagonistas a
personas corrientes y principalmente de clase obrera en sus lugares de
trabajo y de esparcimiento, mostrados con simpatia y respeto. Evitando la
narracién explicita de la voz en off, utilizaron un estilo poético que contra -
ponia el sonido con la imagen. Més tarde abandonarian el formato docu-
mental para dedicarse a la produccién de dramas que presentaban temas y
protagonistas de la clase trabajadora (Kolker, 1983).
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A diferencia de otros movimientos cinematograficos nacidos en un
contexto social e histérico determinado, como el Neorrealismo italiano, el
Free Cinema britanico o el Avant Garde francés, el concepto de documental
sobrevivio a la ideologia que justific6 su practica. Tras la guerra, sobre todo
en Estados Unidos y Gran Bretafia, el documental quedé basicamente en
manos de la television. Del concepto desarrollado por Grierson y Rotha,
en el nuevo medio sélo sobrevivié la idea de un texto audiovisual utilita-
rio vinculado a ciertas convenciones que lo distinguian de las obras de fic-
cién tradicional y revelaban su referencia al mundo histérico. Adaptado a
los requerimientos del reportaje periodistico que imponia la idea de la ob-
jetividad por sobre el concepto del documental como planteamiento de un
punto de vista, la edicién se alejé todo lo posible de la dramatizacién, la
narracién adquirié un tono explicativo despojado de cualquier poética y
la imagen pasé a cumplir el rol de ilustracion al servicio de diversidad de
discursos que la cimara aparentemente tan solo registraba.

El documental no volvié a ser tema de discusion tedrica hasta la apa-
ricién del Cinéma Vérité en Francia y el Direct Cinema en Estados Unidos. Es
frecuente que ambos nombres se usen como sinénimos, que se los retina
bajo una misma etiqueta o que se haga referencia a ambos movimientos
como resultado de la aparicién de nuevas tecnologias, que a su vez permi-
tieron el desarrollo de un nuevo estilo documental. En realidad, detras de
cada uno es posible reconocer algunas inquietudes similares -fundamen-
talmente la necesidad de eliminar la voz autoritaria e incorpérea de la
narracién documental que habia perdido legitimidad— que impulsaron el
desarrollo de la tecnologia necesaria para poder llevar a cabo dos proyectos
radicalmente distintos.

Para Jean Rouch (1917-2004) —criti -
cado tanto por las autoridades coloniales
como por los movimientos independen-
tistas africanos a raiz de su pelicula Les
Maitres fous (1955)- se trataba de experi-
mentar nuevas formas de hacer y usar el
cine, de modo de permitir a los sujetos
hablar por si mismos e implicar a todos
los participantes en la construccién del
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documental. De sus muchas peliculas, la que tendria mayor impacto en el
mundo del documental y del cine en general seria Chronique d'un été (Mo -
rin y Rouch, 1961), en la que las introspecciones y las discusiones politicas
generadas por la pregunta «;Es Ud. feliz?» hecha micr6fono en mano, jun-
to con la participacion y la reflexién de los mismos cineastas, evidencian la
presencia intrusiva de las herramientas cinematograficas. Para Edgar
Morin esta forma documental respondia a los requisitos de una investiga-
cién que no sélo revela las reflexiones e inquietudes del ciudadano comiin
sino que, al hacer visible su metodologia, acerca al espectador a la verdad
(Winston, 1993).

Desde una perspectiva opuesta, el Direct Cinema defendi6 el uso de la
cdmara como una herramienta de observacién pasiva e invisible y una cons-
truccion documental que pretendia presentar los acontecimientos tal como
éstos se habian desarrollado, carentes de toda manipulacion. La presuncién
subyacente es que la presencia del cineasta no modifica el comportamiento
de las personas ni el transcurso de los eventos, de modo que la realidad se
revela a si misma ante el lente distante de la cimara que observa y registra.
Las tomas largas y el tipo de edicién aparentan no querer organizar un re-
lato, sino comprimir los eventos en el orden en el que ocurrieron.

Quizas lo mas interesante del Direct Cinema fue la critica y la discusién
tedrica que atin hoy generan las declaraciones de sus practicantes. Docu-
mentalistas como Robert Drew, Richard Leacock o Albert Maysles no s6lo
reclamaban estar haciendo un cine més auténtico que cualquier otro pues
capturaba eventos espontdneos libres de cualquier manipulacién, sino que
defendian la superioridad ética de su forma documental pues representaba
una observacion objetiva del mundo. Stella Bruzzi (2003) hace notar que los
practicantes del Direct Cinema fueron los primeros documentalistas en pro-
clamar la «autenticidad» de su trabajo, entendiendo ésta como «el derrumbe
de la distancia entre representacion y realidad», basados en la idea de quela
camara se convertia en una ventana a través de la que cualquiera podia ob -
servar el mundo (Bruzzi, 2003: 5). Brian Winston, por su parte, sostiene que
ambos movimientos legitimaban la «verdad» de su representacion a partir
de su vinculo con la ciencia: el Cinéma Vérité hacia a alusion a la metodo -
logia de las ciencias sociales, en tanto el Direct Cinema reflejaba la epistemolo-
gia y el uso de herramientas de las ciencias naturales (Winston, 1993).
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Sin restarle importancia a las diferencias entre ambos proyectos, me
parece interesante explorar las semejanzas subyacentes y que resultan evi-
dentes cuando se los compara con el documental griersoniano. Si en los
anos ‘30 y "40 el tema era la nacion, las instituciones y, por sobre todo, la so-
ciedad, en los nuevos formatos documentales de los ‘60 el punto de interés
es el individuo y sus experiencias. Cuando en las peliculas del Movimiento
Documentalista Britdnico aparece un sujeto identificable, éste esta alli como
representante de un colectivo y condensa todas las caracteristicas, aspiracio-
nes y visién de mundo atribuidas a un grupo social — ya fuera el trabajador
industrial, el soldado o el enemigo. Desde esa perspectiva se puede enten-
der que la voz del documentalista también esta alli representando algo més
que su propia individualidad. No es la «voz de Dios», ni se legitima a partir
de una supuesta objetividad, ni esta hablando en nombre de alguien mas, es
la voz de la sociedad en su conjunto, de un grupo cohesionado (...) ola voz
del Estado; y la validez de su discurso se sostiene en tanto sus oyentes com-
parten la idea de que esa voz posee autoridad para hablar con certeza
acerca de determinados temas. En los documentales de los ‘60 ya no hay
ninguna voz legitima que pueda reclamar la validez de su interpretaciéon de
los eventos del mundo. Es posible que, como sefiala Winston, la construc-
cién documental y el uso del cine reflejen los métodos de la ciencia, pero
finalmente de ninguno de esos acercamientos surge una dilucidaciéon. Lo
que el Direct Cinema y el Cinéma Vérité comparten es precisamente el ser mé-
todos de acercamiento a los eventos del mundo que, en tiltima instancia, no
admiten ninguna comprensién racional; lo tinico concreto son los indivi-
duos, incluido los documentalistas, que pueden compartir el momento in-
teractuando u observando desde la distancia.

Por cierto, el Direct Cinema y el Cinéma Vérité no eran las tinicas formas
documentales existentes durante la década del '60. Cineastas como Alain
Resnais, Chris Marker o Joris Ivens (Les Statues meurent aussi, Resnais y Mar -
ker, 1953; Nuit et brouillard, Resnais, 1956; Dimanche a Pekin, Marker, 1956) de
algtin modo estilizaron la tradicion del documental autorial y poético inicia-
do por Grierson, pero ampliaron y profundizaron las teméticas, mantuvie-
ron una perspectiva comprometida con la izquierda politica y descartaron
la narracién concluyente a favor de una exposicién mas ambigua y reflexi-
va. Serian esos documentalistas los que influirian en el desarrollo del docu-
mental latinoamericano, primero en Cuba y luego en el resto de la region.
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2. CONSOLIDACION DEL MITO

Dando por sentado que cualquier forma de cine implica necesariamen-
te una mediacién entre lo que se filma y su referente, es evidente que no es
en el nivel de lo presentado por la imagen donde es posible distinguir entre
cine de ficcion y documental. Autores como Nichols (1997), Renov (1993) o
Bruzzi (2003), examinan el cine documental precisamente en términos de su
retdrica, de sus distintas modalidades, con la intencién declarada de ir mas
alla de la dicotomia ficcién-documental basada en vinculos diferenciados
con la realidad. Sin embargo, en tltima instancia todos los analisis se funda-
mentan o remiten a conceptos de autenticidad ligados a la semejanza entre
la representacién y el mundo histérico.

Bill Nichols (1997) se refiere al documental como «(...) una forma cine-
matografica que hace claras reivindicaciones acerca de su relacién con el
mundo histérico, pero no puede separarse limpiamente de las estrategias
de la narrativa o la fascinacion de la ficciéon» (Nichols, 1997: 19). De modo
que, aunque en un nivel inferior, el documental se emparenta con los dis-
cursos de sobriedad —como la ciencia, la economia o la politica— que inten-
tan ejercer algtin grado de poder para fines particulares. «Los discursos de
sobriedad tienen un efecto moderador porque consideran su relacién con
lo real directa, inmediata, transparente. A través de ellos el poder se ejerce
a si mismo. A través de ellos se hace que ocurran cosas. Son vehiculos de
dominio y conciencia, poder y conocimiento, deseo y voluntad» (Nichols,
1997: 32).

Para ello el documental requiere que su argumentacion acerca del
mundo resulte persuasiva, de modo que recurre a un realismo que minimi-
za «la resistencia o la duda ante las reivindicaciones de transparencia o
autenticidad» y que se funda en una representacién que imita la percepcion
visual y auditiva presentando «la vida tal como se vive y se observa» (Ni-
chols, 1997: 217-218). A esta cualidad indicativa de la imagen se le suma el
realismo de la evidencia retérica, cuya forma varia en el tiempo de acuerdo
a diferentes conceptos de representacion. Asi, si bien pueden coexistir, cada
nueva modalidad surge de un enfrentamiento con la previa cuya naturaleza
convencional se ha vuelto cada vez més evidente. Aunque este autor recono-
ce que ningtn estilo serd nunca un discurso ideal o definitivo para referirse
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al mundo, sin duda concibe el desarrollo del documental como la historia
de un permanente progreso hacia formas mas complejas y auto-conscien-
tes: «Lo que funciona en un momento determinado y lo que cuenta como
una representacion realista del mundo histérico no es sencillamente cues-
tién de progreso hacia una forma definitiva de verdad, sino de luchas por
el poder y la autoridad dentro del propio campo de batalla histérico» (Ni-
chols, 1997: 67).

Es este breve parrafo la tinica concesién que hace Nichols a la idea de
que el realismo responde a factores mas profundos y no es meramente un
asunto formal. El concepto de realismo es complejo, aun cuando sélo se lo
limite al ambito artistico, pues a pesar de tener origenes histéricos, ha sido
reclamado por distintos movimientos con connotaciones distintas. Lo que
me parece importante resaltar es que en tltima instancia aquello que se
acepta como realista en un momento dado, aun cuando se refleje y se natu-
ralice en convenciones, responde a actitudes cambiantes respecto a lo que
es la realidad, a como el ser humano se vincula con distintos aspectos de
ella y el qué, cémo, quién y cuando es apropiada representarla. Eso es pre-
cisamente lo que refleja la diferencia entre el documental concebido por
Grierson y las versiones posteriores.

La forma, en teoria, es siempre la fusién de métodos de presentacién especifi-
cos, la experiencia seleccionada especificamente, y las relaciones especificas
entre productor y audiencia. Es engafioso abstraer la ‘forma’ (los métodos de
presentacion) de estas relaciones mutuamente determinadas. Eso, en estricto,
es formalismo, que asume que la eleccién de un método de presentacion es pu -
ramente técnica. El formalismo, en este sentido, ha sido reforzado por un feti-
chismo hacia el medio. El verdadero proceso de produccién es un conjunto de
propiedades materiales; de procesos de significacién dentro de éstos; de rela-
ciones sociales entre productores y entre productores y audiencias; y luego la
seleccién inherente y consiguiente del contenido. Reducir este conjunto com-
plejo al ‘medio’, con supuestas propiedades objetivas que gobiernan todos
estos procesos y relaciones es, en estricto, un fetichismo (Williams, 1977: 4).

Renov (1993) evaltia que los andlisis del documental se han enfocado,

erréneamente, en el rol del significado mas que en el del significante, puesto
que se presume que «es el ‘cine de los hechos’, ‘la no ficcién’, el terreno de la
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informacién y la exposicion mas que el empleo de la diegética o la imagina-
cién» (Renov, 1993: 13). Propone, en cambio, una poética documental, en-
tendiendo ésta como la comprensién de «los principios de construccién,
funcion y efectos especificos del cine y el video no ficcional». (Renov, 1993:
21). En el caso de la practica documental, estos principios se vincularian con
cuatro funciones estéticas: 1) registrar, revelar o preservar; 2) persuadir o
promover; 3) analizar o interrogar; 4) expresar. En otras palabras, todo do-
cumental responderia a esas cuatro funciones, «<impulsos» o «deseos», aun-
que no necesariamente a todos por igual o de una forma particular.

Lo que resalta en este planteamiento es que el tinico elemento que dis-
tingue al documental respecto a otras peliculas, es precisamente el registro.
Renov (1993) entiende que en un momento dado las formas de satisfacer
esa funcién pueden revelarse como mera ilusién y, por lo mismo, los «mar-
cadores de la autenticidad documental son histéricamente variables»
(Renov, 1993: 23). Ejemplo de ello son las tomas temblorosas, mal expuesta
y con movimientos bruscos de Kon-Tiki (Heyerdahl, 1950), alabadas en la
época por Bazin, que vio en ellas la inscripcién de la experiencia y que hoy
son parte de los recursos dramaticos utilizados por la ficcién o la publici-
dad. Sin embargo, para Renov este impulso por registrar y preservar forma
parte de un instinto universal de auto-preservacion cultural.

El énfasis aqui esté sobre la réplica de la realidad historica, la creacién de una
realidad de segundo orden cortada a la medida de nuestro deseo — engaar a
la muerte, detener el tiempo, restaurar las pérdidas. La mayoria de las veces el
documental ha estado motivado por el deseo de explotar el poder revelador
de la cdmara, un impulso raras veces acompafiado de un reconocimiento de
los procesos a través de los cuales se transfigura lo real (Renov, 1993: 25).

Stella Bruzzi rechaza la visién de Nichols de la historia del documental
como un ‘arbol genealégico’, en el que cada nuevo estilo cinematografico
vuelve obsoleto al anterior. Al mismo tiempo critica la postura de Renov,
que asi como idealiza el documental puro en el que existe una relacién di-
recta entre la imagen y lo real, al mismo tiempo demuestra la imposibilidad
de esa aspiracién. En oposicién, Bruzzi entiende que el documental es una
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negociacion entre la realidad por un lado y la imagen, la interpretacién y el
prejuicio por el otro. Es decir, la practica documental no es una empresa
ingenua concentrada en la meta imposible de alcanzar el «Santo Grial de la
autenticidad perfecta» sino que, a partir de la aceptacion de esa incapa-
cidad del documental para entregar una imagen sin distorsiones de la rea-
lidad, es que se desarrollan diferentes estilos y formas documentales. «EI
documental esta involucrado en una relaciéon dialéctica entre aspiraciones
y potenciales, hasta el punto en que el texto mismo revela las tensiones en-
tre la biisqueda de la forma mas auténtica de representar los hechos y la
imposibilidad de este propésito» (Bruzzi, 2003: 4).

Todos estos analisis, si bien destruyen el mito del documental y de la
imagen cinematografica como reflejos de la realidad, por otro lado refuer-
zan la idea de que la tinica representacién ‘auténtica’ del mundo esta vincu-
lada a conceptos universalmente compartidos como los de semejanza,
objetividad, imparcialidad, veracidad. El que esos conceptos puedan ser
relativos o que de hecho dentro de otros contextos culturales e histéricos
puedan no estar vinculados a la representacion apropiada, ‘auténtica’, legi-
tima del mundo, es algo que esté fuera de consideracién. En otras palabras,
entiendo que no se trata de que los seres humanos recurran a una herra-
mienta de mediacién para reproducir el mundo, sino que esa herramienta
constituye un medio para presentar una visién de mundo, por lo mismo es
de suponer que estd sometido a normas «(...) indisociables del sistema de
valores implicitos propios de una clase, de una profesién o de un circulo
artistico» (Bourdieu, 2003: 44).

La nocién de documental como representacion del mundo unida a la
idea del formato audiovisual como medio de comunicacién, le otorgan
a este tipo de texto un alto valor simbdlico. Y efectivamente, pareciera que
la categorizacién de una pelicula o un video como ‘documental’ —en oposi-
cién a cine de ficcién, experimental o propaganda— de algtin modo impli-
can un reconocimiento social de que esa obra en particular representa un
argumento legitimo acerca de eventos concretos. Por lo mismo, aparece co-
mo un formato discursivo privilegiado como herramienta de resistencia,
de divulgacién de injusticias sociales, de activismo politico.

El término género resulta apropiado para referirse al documental si lo
contextualizamos dentro de la historia del cine. Tomado de los estudios

54



EL DOCUMENTAL COMO SIGNIFICANTE

literarios, en los origenes del cine el término qued¢ directamente vincula-
do con el sistema de produccién en serie de los grandes estudios y supone,
no una clasificacion de la obra terminada, sino la adhesién durante la etapa
de produccién a un tema, una trama, un tipo de personajes, etc. El sistema de
los géneros hizo mas eficiente la produccion permitiendo la estandariza-
cién —cuando no la simple reiteracién— de un niimero limitado de temati-
cas y caracteristicas formales reunidas bajo una misma etiqueta. Pero, mas
importante atin, también permitio facilitar su consumo por un ptiblico con
expectativas que se adectian a la oferta a partir de su conocimiento previo
de otras obras pertenecientes a la misma categoria. Francesco Casetti (1994),
habla de una comunicacién por cliché posible gracias a un acuerdo tacito
entre realizador y espectador que involucra el uso de férmulas narrativas
recurrentes y la predisposicion de leer 1o nuevo a través de lo ya conocido.

Asfi, el documental implica una modalidad de discurso que impone
ciertas exigencias formales para que sea reconocible y aceptable por los
espectadores, pero tras esas formas subyacen modos particulares de vincu-
larse con el mundo que reproducen el orden social y por lo tanto varian de
acuerdo al contexto social e histérico. Sin embargo, el s6lo término do-
cumental hace referencia a un realismo y, como sefiala Barthes, «(...) no hay
ningtin dibujo, por ‘exacto’ que sea, cuya misma exactitud no se haya con-
vertido en estilo (en un ‘verismo’); ni escena filmada cuya objetividad deje
de ser leida, en tltima instancia, como el propio signo de la objetividad»
(Barthes, 1986: 13-14).

Retomando entonces las preguntas iniciales podemos decir que si los
auditores de la versién de Orson Welles de «La guerra de los mundos»
reaccionaron de la forma que lo hicieron, no fue porque existiera un vincu-
lo particular entre el noticiero radiofénico y la realidad, sino porque el for-
mato correspondia a una forma legitimada como representacion veraz de
los eventos del mundo. Del mismo modo, es la mera catalogacién de una
pelicula como documental, y no alguna cualidad intrinseca del género, la
que acttia como significante de veracidad o realismo, siendo su intencién
ejercer una violencia simbdlica al imponer una visién legitima del mundo.
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RESUMEN
JUAN ORELLANA GUTIERREZ DE TERAN Y JORGE MARTINEZ LUCENA
Narraciones apocalipticas y autenticidad en el cine contempordneo

La bibliografia apocaliptica sobre la cultura occidental es amplia en los tiltimos tiempos. Una de
sus posibles fundamentaciones tedricas la encontramos en el freudiano concepto de narcisismo
cultural. Este articulo quiere mostrar, a través del cine de autor de la tltima década, que: a) el
circulo hermenéutico entre narcisismo y apocalipsis no es productivo para la critica cultural;
b) el debate acerca de la nocién de «autenticidad» resulta mas adecuado para describir la situa-
cién actual; y c) el ideal de autenticidad defendido por C. Taylor no es utépico en el panorama
cultural en el que nos encontramos.
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ABSTRACT

JUAN ORELLANA GUTIERREZ DE TERAN Y JORGE MARTINEZ LUCENA

Apocalyptic narrations and authenticity in the contemporary cinema

The apocalyptical bibliography about Western Culture is wide in the last times. One of its possi-
ble theoretical foundations is the Freudian notion of cultural narcissism. This paper aims to show,
through the author cine of the last decade, that: i) the hermeneutical circle between narcissism
and apocalypses is not productive for the cultural criticism; ii) the debate about the concept of
“authenticity” defines more properly the actual situation; and iii) the ideal of authenticity
defended by C. Taylor is not an utopia in the cultural landscape where we stand.
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RESUME
JUAN ORELLANA GUTIERREZ DE TERAN Y JORGE MARTINEZ LUCENA
Récits apocalyptiques et authenticité dans le cinéma contemporain

La littérature apocalyptique de la culture occidentale est considérable ces derniers temps. L'une
des ses prédictions théoriques possibles se trouve dans le concept freudien de narcissisme culturel.
Cet article vise a montrer, a travers le cinéma d’auteur de la derniere décennie, que: a) le cercle
herméneutique entre le narcissisme et I’apocalypse n’est pas productif pour la critique culturelle;
b) le débat sur la notion d ‘«authenticité» est plus approprié pour décrire la situation actuelle et
) I'idéal d’authenticité défendu par C. Taylor n’est pas une utopie dans le paysage culturel dans
lequel nous vivons.
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Narragoes apocalipticos e autenticidade no cinema contemporineo

A bibliografia apocalyptical sobre a cultura ocidental é larga nos tltimos tempos. Uma de suas
fundagdes tedricas possiveis é a nogdo freudiana do narcisismo cultural. Este papel aponta
mostrar, com a cinematografia do autor da tltima década, isso: i) o circulo hermeneutical entre o
narcisismo e os apocalipse néo é produtivo para a desaprovagao cultural; ii) o debate sobre o con-
ceito da “autenticidade” definem mais corretamente a situagao real; e iii) o ideal da autenticidade
defendido por C. Taylor ndo é um utopia na paisagem cultural onde nés estamos.

Palavras-chave: Autenticidade / Desaprovacio / Cultura /Cinema / Narcisismo.




INTRODUCCION

Con este articulo queremos
mostrar como la categoria del
narcisismo aplicada a la critica
cultural genera una serie de pro-
blemas conceptuales que la ale-
jan del realismo. Sin embargo,
dicha aplicacién encarna un intento tedrico de describir un fenémeno cultu-
ral que realmente est4 teniendo lugar en nuestros dias. Por eso nos interesa
explorar la capacidad explicativa del concepto de autenticidad utilizado
por el filésofo Charles Taylor, ya que parece dar razén de nuestra situacion,
reconociendo el problema cultural que se plantea, a la vez que evitando las
contradicciones derivadas de asumir el modelo inmanentista freudiano,
que nos llevarian a una afirmacién de ineluctable apocalipsis que, creemos,
no describe la situacion actual.

Asi, en primer lugar, haremos una brevisima presentacién tedrica de
lo arriba explicado (puntos 1y 2), para pasar después a ilustrarlo a través
del contenido de diferentes peliculas de nuestro cine posmoderno. Porque
«en una narracién cinematografica se nos entrega de una forma intuitiva e
inmediata, sensible, 1o que en un tratado especulativo o filosofico requeri-
ria numerosas paginas» (Orellana, 2007: 13).

1. EL NARCISISMO CULTURAL Y SU CiRCULO VICIOSO

Entendemos aqui el narcisismo como una afeccién del sujeto segtin la
cual la alteridad perderia relevancia ontolégica con respecto a la existencia
del yo. Se trata asi de un endémico debilitamiento del nexo entre el yo y el
otro, debido a que el sujeto se concibe a si mismo como su propio ideal. Te-
niendo en cuenta esto, podemos reconocer que son basicamente dos los mo -
dos de afirmar el narcisismo en el mundo de la critica cultural: el optimista
(Marcuse, Lipovetsky, etc.) y el apocaliptico (Freud, Lasch, Anatrella, Ma -
cIntyre, Bloom, etc.).

El modo optimista vendria a decir que el narcisismo cultural generali-
zado no supone ningtn problema moral. «Es una ilusién creer —afirma
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Lipovetsky— que la sociedad individualista se desliza ineluctablemente
hacia la permisividad generalizada» (Lipovetsky, 2000: 96). Se trataria
simplemente de la irrupcién de la nueva civilizacion erética de la que habla
Marcuse en Eros y Civilizacién, o de lo que Lipovetsky llama «civilizacién
del deseo» (Lipovetsky, 2007: 7). La vieja moral desapareceria como opreso-
ra y aparecerian unos nuevos limites éticos basados en una preocupacién
por la «higiene» y por el «desarrollo personal». La nueva moral, por tanto,
no tendria un fundamento racional, sino que seria una simple regularidad
democratica, una mera «interiorizaciéon de las normas colectivas» (Lipovets-
ky, 2000: 84).

Sin embargo desde la segunda postura, la apocaliptica, en la linea de
las jeremiadas freudianas de El malestar en la cultura, nos encontramos
con la enunciacién de los peligros de un mundo narcisista, que opta por de-
terminarse exclusivamente por el principio de placer. Allan Bloom, en su
The Closing of the American Mind, nos enumera los peligros del relativis-
mo; Maclntyre, en su After Virtue, afirma que la cultura occidental ha sido
desarbolada por el emotivismo y por el individualismo, que han fragmen-
tado la sociedad y nos han alejado de la tradicion de tal modo que se ha he-
cho imposible una fundamentacién moral. «Pese a los esfuerzos de tres
siglos de filosoffa moral y uno de sociologia —afirma Maclntyre—, falta cual-
quier enunciado coherente y racionalmente defendible del punto de vista
liberal-individualista» (2004: 318).

El mito de Narciso, segtin esta version de la critica cultural, tiene un
rostro mucho menos amable. Ya no se trata del nifio nietzscheano que juega.
Toni Anatrella, desde la psiquiatria social, lo sintetiza del siguiente modo:
«Falta de interioridad, tendencia a la autoagresion y sexualidad primaria
(...) traducen una incertidumbre atin insospechada. Ahora deberemos cali-
brar las consecuencias de ese handicap contemporaneo que supone la inca-
pacidad de establecer el sentido del Ideal» (1994: 24). Christopher Lasch
intenta perfilar la diferencia entre el narcisismo y un simple egoismo social
describiendo sus rasgos de caracter asociados: «Dependencia de la calidez
vicaria que otros nos brindan, mezclada con el temor a la dependencia, esa
sensacion de vacio interior, esa ira sin limites y reprimida y esos antojos ora-
les insatisfechos». Y sus caracteristicas secundarias: «El seudoesclareci-
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miento autorreferente, la seduccion calculada, el amor autodegradante y
ansioso» (1999: 55).

El propio Anatrella, mas sistematicamente, detalla algunas de las con-
secuencias del narcisismo cultural: a) la negacién de la autoridad, del prin-
cipio de realidad freudiano, de la figura paterna, como ha desarrollado Risé
en su El padre: el ausente inaceptable; b) las nuevas relaciones amorosas efi-
meras, o «liquidas» (Bauman, 2005), como las ha llamado Bauman; c) la
existencia de fenémenos de pertenencia englobados en lo que se denomi-
na en sociologia «neo-tribalismo» (Maffesoli, 1990) o nuevas fuentes de
«capital social» (Putnam, 2002); d) la fuga a los paraisos artificiales a través
de la tecnologia (Maldonado, 1998), del consumo (Ritzer, 2000), de las dro-
gas, el sadomasoquismo; la depresion. Asi, cada una de estés caracteristicas
de nuestra cultura, es decir, de los comportamientos estandar de los habi-
tantes de nuestra cultura, permitiria que fuésemos cada vez mas narcisistas,
porque, gracias a ellos, podriamos actuar siempre como si la parte de la rea-
lidad no apetecible no existiese. El simulacro, la simplificacion sinecd6quica
(Martinez Lucena, 2008) constante de la realidad nos permitiria no salir
nunca de la propia inmanencia de nuestra subjetividad, de la dictadura de
los propios deseos.

Narciso es, pues, alguien cuya psicologia es el producto de esa confu-
sion entre el yo y el ideal del yo. Y, como decia Durkheim, la personalidad
es el individuo socializado. Si esto es asf, y parece que asi se ve desde los es-
quemas tedricos tanto de Lasch como de Anatrella, el narcisismo cultural se
convierte en sinénimo de apocalipsis, porque el individuo, irremisiblemen-
te, es conformado patolégicamente. Cuanto mas narcisista sea una cultura
mas narcisistas seran sus habitantes cultivados en ella, con lo cual mas nar-
cisista todavia sera dicha cultura. Si entramos dentro de ese circulo vicioso
no es posible salir. Nos vemos abocados a una progresiva radicalizacion de
la situacién, a una decadencia, a un declive que se puede hacer infinito, pero
que no coincide con nuestra experiencia.

2. LA LOTTA CONTINUA POR LA AUTENTICIDAD
Nuestra intencion es la de afirmar que tanto los optimistas como los apo-

calipticos tienen razon y se equivocan. Creemos que los optimistas tienen
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razén en afirmar que la moral no ha desaparecido sino que se ha transfor-
mado o naturalizado. Mientras que se equivocan en afirmar que eso no
supone un malestar. Y creemos que, como contrapartida, los apocalipticos
aciertan en reconocer la inadecuacién que provoca esta nueva situacion,
mientras que se equivocan en abocar su andlisis tedrico a un circulo vicioso
hacia la debacle.

Se trata pues de buscar alguna teoria
que recoja los aciertos y que esquive los erro-
res tanto de optimistas como de apocalipti-
cos. Charles Taylor y sus escritos encajarian
en este perfil. Su concepto de «autenticidad»
podria explicar de modo mas realista lo que
de verdadero hay en la teoria del narcisismo
cultural. Lo que vendria a decir Taylor es que
la modernidad se caracteriza por potenciar
una concepcién de la libertad muy peculiar,
que él llama autenticidad. Esta seria el ideal
moral de la «autorrealizacién», que consisti-
ria en «ser fiel a uno mismo» (Taylor, 1994: 51), y «lejos de excluir relaciones
incondicionales y exigencias morales mas alla del yo, requiere verdadera-
mente de éstas en alguna forma» (Ibid: 104). Asi, dicha autenticidad entrafia,
por un lado: (A) «(...) creacién y construccién asi como descubrimiento, ori-
ginalidad, y con frecuencia oposicion a las reglas de la sociedad e incluso, en
potencia, a aquello que reconocemos como moralidad». Pero también
requiere: (B) «(...) apertura a horizontes de significado —pues de otro modo
la creacién pierde el trasfondo que podria salvarla de la insignificancia— y
una autodefinicion en el didlogo» (Ibid: 99). Tal como lo ve Taylor: (A) se
identificaria con la libertad autodeterminada, mientras que la verdadera
autenticidad requeriria también el cumplimiento de (B).

De este modo, vemos cémo el narcisismo cultural vendria a resultar de
esa exaltacién de la parte formal de la autenticidad, que va unida al olvido
de la parte material de la misma (Botturi, 2003). Seria pues la malformacién
de algo que, para Taylor, es esencialmente positivo: el moderno deseo de
autenticidad. Frente al inevitable inmanentismo de la explicacién cultural
narcisista, que nos llevaba irremediablemente al circulo vicioso en acelera-
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cién hacia un aciago fin, nos encontramos aqui con la posibilidad de recono-
cer el problema y la posible solucién. No tenemos que negar el problema,
como hacian los optimistas, o negar la posibilidad de una solucién realista,
como hacian los apocalipticos. Podemos reconocer la dificultad y descubrir-
nos en condiciones de afrontarla.

Lo que pretendemos en lo que sigue es evidenciar —con todos los limi-
tes de espacio impuestos por la naturaleza de un articulo— que el cine de
autor de los dltimos diez afos (;postmoderno?) que retrata nuestra socie-
dad post-moralista también levanta acta de los puntos que hemos detalla-
do en la critica cultural de nuestros dias: a) existe un narcisismo cultural en
nuestros dias; b) esto genera un malestar que denota la obliteracién del
componente material de la autenticidad; y c) se habla de una apertura a la
alteridad como via para la superacion realista del inmanentismo narcisis-
ta. Con esto creemos colaborar en la lucha cultural que Taylor llama lotta
continua «(...) en torno al ideal de la autenticidad, definiendo su adecuado
significado». Se trata, como él bien dice, de «(...) poner de nuevo en pie al
ideal que la motiva» (Taylor, 1994: 104).

3. EL NARCISISMO Y SU MALESTAR EN EL CINE POSTMODERNO

El Narciso es alguien cuyo tinico ideal es él mismo. El ideal, por tanto,
se empieza a convertir no en algo distinto del sujeto, propuesto por la co-
munidad o «urdimbres de interlocucién» (Taylor, 2006: 64), a las que perte-
nece, y que se persigue libremente buscando la felicidad, sino en algo que el
sujeto decide en cada momento bajo el efimero criterio de su conveniencia
o apetencia. Abre los ojos, de Amenabar (1997), tiene su base argumental en
la posibilidad futurista de vivir la existencia segtin el dictado de los pro-
pios suefios. El aislamiento egolégico es total. Hay muchisimos personajes
del cine contemporaneo que padecen este cerramiento sobre ellos mismos:
pensemos, por ejemplo, en el Juan Antonio de Vicky, Cristina, Barcelona de
Woody Allen (2008), o en los protagonistas de The dreamers (Sofiadores)
de Bertolucci (2003), Remake de R. Gual (2005) o de The squid and the wha-
le (Una historia de Brooklyn) de Noah Baumbach (2005). El «individualis-
mo» (Taylor, 1994: 38ss) del que habla Taylor es la caracteristica principal de
los personajes de estos filmes, personajes que, sucumbiendo a la dictadura
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de los deseos, buscando el lastimoso bienestar nietzscheano, acaban ca-
yendo en una profunda infelicidad.

Por otra parte, si el sujeto narcisista es el origen de su propio ideal, a la
larga tendra que intentar sepultar de algtin modo la angustia que se genera-
ré en él al darse cuenta de su incapacidad de responder a sus preguntas vi-
tales. Para sepultar esta angustia se abren dos caminos: el suicidio o el
olvido, tratados ampliamente en el cine contemporaneo, como se puede
ver en filmes como The Virgin Suicides (Las virgenes suicidas) de Sofia
Coppola (1999), Last Days de Gus Van Sant (2005), Memento de Chris-
topher Nolan (2000), Mies vailla menneisyyttd (Un hombre sin pasado) de
Aki Kaurismaki (2002), o The Maquinist (El maquinista) de Brad Anderson
(2004). En la edicién de 2004 del Festival de San Sebastian, en cinco pelicu-
las de la seccion oficial se suicidaba el protagonista. Por su parte, la opcién
del olvido tiene sus raices en el hecho de que el narcisista vive la realidad
como algo malo, en la medida en que ésta no se adapta al principio de pla-
cer. Asi, tenemos también el olvido consumista en el que el supermercado
posmoderno se ofrece como un sustitutivo oral, como suceddneo de la
anhelada satisfacciéon. Fendmenos sociol6gicos como Sexo en Nueva York
(1998-2004) se basan en esa sacralizacion del bienestar y del consumo.

Entre el suicidio —opcién radical-y el olvido —espejismo que se ofrece
a las clases pudientes— se abre el inmenso terreno del malestar. La insatis-
faccion existencial llena de rencor y amargura atraviesa centenares de titu-
los de los tltimos afios. Baste citar peliculas como The Hours (Las horas) de
S. Daldry (2002), Margot at the wedding (Margot y la boda) de Noah Baum -
bach (2007), Mujeres en el parque de Felipe Vega (2006), Saraband de Berg -
man (2003), La pianiste (La pianista) de Michael Haneke (2001), Elephant
de Gus Van Sant (2003), Match Point de Woody Allen (2005), En la ciudad de
Cesc Gay (2003), Requiem for a Dream de Darren Aronofsky (2000).

Pero si hay un exponente emblemaético del malestar contemporaneo es
la crisis de la paternidad. La fractura del modelo familiar y la disolucién del
rol de padre hacia lo que los psicélogos sociales han denominado la paterni-
dad periférica o sencillamente paternidad ausente (Risé, 2003), han genera-
do una sociedad sin padres, es decir, sin referentes de autoridad ni vinculos
con la tradicién en acto. Una persona sin vinculos filiales fuertes est4 conde-
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nada a vagar por el mundo en busca de una identidad, de unas raices des-
de las que crecer. Como afirma Taylor: «Mi identidad (...) es el horizonte
dentro del cual puedo adoptar una postura» (Taylor, 2006: 52). El cine con-
temporaneo propone cada vez mas peliculas que abordan directamente la
ausencia del padre y su bisqueda —o la bisqueda de una figura sustituto-
ria—. Pensemos en peliculas como The return (El regreso) de Andrey Zvya-
gintsev (2006), Dear Frankie (Mi querido Frankie) de Shona Auerbach
(2004), Todo sobre mi madre de Pedro Almodévar (1999), Como un relam-
pago de Miguel Hermoso (1996), Babel de Gonzalez Ifarritu (2006), Grace
is gone (La vida sin Grace) de James C. Strouse (2008), Mon fils a moi (Mi
hijo) de Martial Fougeron (2006), Vete de mi de Victor Garcia (2006), Half
Nelson de Ryan Fleck (2006), Catch me if you can de Steven Spielberg (2002)
0 My first mister (Educando a J) de Christine Lahti (2002), no son mas que
algunos ejemplos.

Como ejemplo de buiisqueda de figuras
sustitutivas nutricias del padre es muy intere-
sante Die Welle (La ola), de Dennis Gansel |
(2008). Esta impactante pelicula nos cuenta lo
que sucede en un instituto, cuando durante
una semana al profesor Rainer Wenger se le
ocurre la idea de un experimento que explique
a sus alumnos cudl es el funcionamiento de los
gobiernos totalitarios. En apenas unos dias, lo
que comienza con una serie de ideas inocuas
como la disciplina y el sentimiento de perte-
nencia grupal, se va convirtiendo en un movi-
miento neofascista real: La Ola. El personaje
mas interesante es el de Tim, que encarna a un alumno que se siente muy
poco querido en su casa. Su motivacion principal es sentirse afectivamente
acogido. Por eso le vemos regalar droga a sus compafieros de instituto, en
vez de venderla, con el fin de «caer bien», de sentirse valorado y apreciado.
El va a recibir la Ola como si se tratara de la anhelada respuesta al deseo de
su corazén. Algo similar le va a ocurrir a Marco, que ante la infidelidad entre
sus padres, aspira, en sus palabras, a una experiencia de «unidad», algo que
la Ola parece proporcionarle. En una sociedad de pertenencias precarias,
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de falta de estimulos, de desorientacion referencial, la pertenencia «fuerte»
a un grupo carismaticamente guiado se convierte en un apetecible espejis-
mo al que agarrarse como un clavo ardiendo. Se trata de lo que ya denun-
ciaba Hannah Arendt en el capitulo XIII de Los origenes del totalitarismo:
la precondicién para que el totalitarismo actiie a sus anchas es la «sole-
dad», que se consigue mediante el «desarraigamiento» y la «superfluidad»
(Arendt, 2004: 576). Algo parecido es lo que ocurria en The believer (El cre-
yente) de Henry Bean (2001), American History X de Tony Kaye (1999), en
Fight Club (EIl club de la lucha) de David Fincher (1999) o en Jarhead de
Sam Mendes (2005). Y, en una clave mucho maés positiva, aunque quizas in-
satisfactoria por sentimental en The Station Agent (Vias Cruzadas) de Tho -
mas McCarthy (2003).

También encontramos la variante de la paternidad sin objeto, es decir,
la busqueda del hijo, el adulto que busca a alguien que le llame padre. Es el
caso de Broken flowers (Flores rotas) de Jim Jarmusch (2005), Don’t Come
Knocking (Llamando a las puertas del cielo) de Wim Wenders (2005), Le
chiavi di casa (Las llaves de casa), de Gianni Amelio (2004) o incluso de la
animacion de Finding Nemo de la PIXAR (2003). A medio camino entre
la busqueda del padre y la del hijo encontramos Un mundo menos peor de
Alejandro Agresti (2004).

Como sintesis del colapso de la paternidad encontramos Before the
Devil knows you're dead (Antes que el diablo sepa que has muerto) de Sid-
ney Lumet (2007). Desde el esquema de una tragedia griega, Lumet hace
un terrible recorrido por las consecuencias tiltimas de la deconstruccién
familiar. Aqui no se trata de una familia rota, sino de una familia «<normal»,
pero con rencores, desafectos sin resolver, y con muy poca cercania huma-
na. Es una familia que se autodestruye, como Saturno devorando a sus
hijos; una familia en la que nada de lo que ocurre es justo, nada tiene que
ver con la misericordia ni con el perdén. Por el film desfilan todas las lacras
de la sociedad post-industrial: el afan incontrolado de dinero, el recurso a
las drogas y al alcohol como férmula para afrontar las circunstancias duras,
el divorcio, el adulterio, la estafa y todo ello herméticamente envuelto en
un celofan de soledad radical. El actor Albert Finney representa al padre,
incapaz de llevar hasta el fondo el reto de su paternidad.
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4, DEL DESEO DE AUTENTICIDAD A LA SUPERACION
DEL NARCISISMO EN EL CINE POSTMODERNO

Si el narcisismo se caracteriza por un circulo vicioso en el que el indivi-
duo se tiene a si mismo y a su inmediatez instintiva como referente, su ais-
lamiento es una consecuencia légica. La relaciéon con «el otro» va a ser
siempre instrumental y supeditada a los intereses, mas o menos calcula-
dos, de la propia instintividad. Relaciones de poder, usar y tirar en el plano
sexual, la l6gica del consumo aplicada a las relaciones amorosas, incomu-
nicacién, violencia, son declinaciones inevitables de la ego-légica del nar-
cisismo. Cualquier invasién de un «otro» que atente contra la ego-légica e
implique dolor debe ser evitada a toda costa. Sin embargo, en los tltimos
afos estamos asistiendo al cuestionamiento de esta actitud existencial y
cultural que ha sumido al hombre contemporaneo en una radical soledad.
Peliculas recientes sobre la soledad son, por ejemplo, la espafiola 53 dias de
invierno de Judith Colell (2006), la francesa Je ne suis pas la pour étre aimé
(Yo no estoy aqui para que me quieran) de Stéphane Brizé (2005), y la ale-
mana Sommer vorm Balkon (Verano en Berlin) de Andreas Dresen (2005).

La incomunicacién en la pareja ha sido explotada hasta la saciedad en
la filmografia de Ingmar Bergman (Orellana, 2005: 13-32) desde los afios
sesenta. Los comulgantes (1962) ya aborda directamente esa temética, que
llega a un punto algido en Secretos de un matrimonio (1973), para terminar
con Saraband (2003). El guién de Troldsa (Infiel), dirigida por Liv Ullman
(2000), es también un ejemplo elocuente. Eyes Wide Shut de Stanley Ku-
brick (1999) y Caché de Michael Haneke (2005) estan en la misma linea. Co-
mo la muy comercial Lost in translation de Sofia Coppola (2003) o Lo que sé
de Lola (Javier Rebollo, 2006), que es una pelicula espafiola que lleva al limi-
te el tema de la imposibilidad de comunicacién-relacion. La pelicula dane-
sa Bang Bang Orangurang (Bang, bang, orangutan) de Simon Staho (2005),
por ejemplo, es muy expresiva del proceso que describimos: Ake Jonsson es
un exitoso hombre de negocios orgulloso de si mismo, de su carrera profe-
sional y de su cochazo. Un Narciso moderno perfecto. Hasta que un fatidico
dia, por un tragico accidente, su vida se viene abajo y pierde el amor de su
mujer y su trabajo. Se da cuenta entonces de que su narcisismo le habia lle-
vado hacia tiempo a dejar de amar a su familia. Esta pelicula nos lleva de
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la mano de su personaje a la siguiente reflexién: hay que amar los dones
de la vida antes de que nuestro egoismo los arruine, a veces irreparable-
mente. «Tengo miedo de no tener a nadie a quien amar», afirma el protago-
nista -recorddndonos a la tltima frase de Donnie Smith (interpretado por
W.H. Macy) en Magnolia de Paul-Thomas Anderson (1999): «tengo tanto
amor que no sé dénde meterlo». El, que sélo se habia amado a si mismo y a
suimagen, se convierte en un buscador de alguien a quien amar, cuidar, al-
guien por quien dar la vida. Pero eso no est4 en sus manos, es otro don que
no se puede planear. Por eso, la redencién final vendra de escuchar un «Te
amo» agridulce, poco consolador, pero tremendamente real. El film es tam-
bién un hermoso canto a los lazos paterno-filiales, tan poderosos como lle-
nos de limite y contradiccién.

La apertura al otro se vislumbra, pues, como la tinica posibilidad de
romper el perimetro asfixiante que nos ha impuesto el paradigma narcisis-
ta. Pero una apertura que, antes de proponerse como biisqueda amorosa
del otro, es mas bien una bisqueda mendicante, el reconocimiento de una
necesidad estructural de ser acogido y afirmado por otro. Al desaparecer el
yo auto-redentor urge la bisqueda del otro-redentor. Esta redencién no se
plantea en términos escatolégicos, sino como el anhelo de una experiencia
de acogida, de ser fisicamente abrazado. A pesar de su forma inmanentis-
ta, esta ruptura del cerco ego-logico, permite redimensionar la condicién
humana en un marco antropolégicamente mds auténtico, que muestra la
categoria de apertura como caracteristica esencial del ser humano. La clave
esta en que el que abraza puede ser testigo de un amor mas grande que él
mismo, para que el abrazado perciba una correspondencia salvadora de su
humanidad toda. El problema se plantea integramente en terminologia
posmoderna en la letra de la cancién Save me de Aimee Mann, que suena en
el climax de Magnolia de Paul-Thomas Anderson (1999), y que dice: «Va-
mos, salvame. Si puedes, salvame. De las filas de los anormales que sos -
pechan que jamds podran amar a nadie, excepto a otros anormales que
sospechan que jamas podran amar a nadie».

Como vemos que sucede en Lars and a true girl (Lars y una chica de
verdad) de Craig Gillespie (2007), este abrazo puede ser potenciado o soste-
nido por una comunidad. En este filme el protagonista es alguien cuya in-
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capacidad para dejarse tocar le provoca un delirio psicolégico que sélo
sana a la larga, gracias al abrazo incondicional de su familia y de su pueblo
entero, que lo acoge sin censurar su delirio, materializado en forma de mu-
fieca hinchable que le hace las veces de novia.

Pero son muchas las peliculas que proponen el abrazo fisico como tera-
pia sanadora y restauradora del orden humano pre-narcisista. Un abrazo
que reconstruye los vinculos rotos y dinamita la soledad radical que antes
describiamos. La pelicula Crash de Paul Haggis (2004) nos ofrece un tes -
timonio muy elocuente. Todas las tramas se basan en el rechazo de la di-
ferencia, el odio al diferente, al otro. El diferente (el hispano, el chino, el
musulman, el negro) es una amenaza para una cultura narcisista que pre-
tende que el espejo le devuelva la imagen de ella misma. En ese contexto
nos fijamos en la subtrama del sargento Ryan, que habia realizado unos to-
camientos lascivos a Karen, que es negra y por tanto objeto natural de agre-
sién para un racista como él. El agente se ve impelido unas secuencias mas
adelante a volver a abrazar a Karen castamente, para salvarle la vida. Ella es
la que debera superar su resistencia a dejarse abrazar por el antiguo agresor,
y confiar en este nuevo abrazo redentor. Recordemos el detalle de cémo
Ryan, que anteriormente le habia manoseado sus partes intimas, ahora le
baja puidicamente la falda para que no quede descubierto su muslo. Es muy
elocuente el primer didlogo del film: «Es la sensacién de contacto. En cual-
quier ciudad por donde camines pasas muy cerca de la gente y esta tropieza
contigo. En Los Angeles nadie te toca. Estamos siempre tras este cristal. jY
aforamos tanto ese contacto!».

Siguiendo con el cine multi-protagonista (Martinez Lucena, 2009), nos
parece especialmente elocuente Babel de Gonzalez Ifiarritu (2006). De los
distintos abrazos que coronan algunas de las tramas del film, traemos a co -
lacion el que cierra la pelicula, porque integra, ademads, la cuestion de la pa-
ternidad: el padre ausente que abraza a su hija desnuda al borde del
suicidio. Paternidad periférica, incomunicacién, soledad, rompen su hechi -
zo cuando padre e hija inician un camino de mutua apertura que comienza
con un contacto fisico. Primero se dan la mano y luego, se vinculan con un
mutuo abrazo que les acoge por completo. Un abrazo catartico en que ex-
pian con lagrimas su pasado de aislamiento.
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Conviene recordar que el personaje de esta chica, interpretado por
Rinko Kikuchi, es una sordomuda, minusvalia que expresa persuasiva-
mente la incapacidad de comunicacién. El alejamiento interior de su padre
le lleva a una incomunicacién global, csmica. Sin embargo ella, expresa su
deseo de comunicarse a través del sexo compulsivo. Buscando una relacién
sexual a cualquier precio, lo que realmente busca es un abrazo fisico pro-
tector y sanador. En el fondo busca a su padre sin saberlo. Sera en la escena
final citada cuando ella experimente su verdadera necesidad a la vez que
encuentre la respuesta.

Otra pelicula que funciona en la misma direccién es La vida secreta de
las palabras de Isabel Coixet (2005). Ahi tenemos a una mujer, Hanna, cuya
experiencia de sufrimiento limite en la guerra de los Balcanes le ha llevado
a un encerramiento sobre si misma similar a un agujero negro. Ella hace
bien su trabajo, pero no quiere que nadie entre en su vida. Ha perdido la fe
en la alteridad y la soledad es para ella un refugio seguro. Su soledad no es
fruto de un ingenuo endiosamiento, pero a fin de cuentas es una forma de
autosuficiencia como otra cualquiera. Para ella el paso que le va a permitir
abrirse existencialmente al otro —a Josef- esta expresado cuando es capaz
de ensenarle sus cicatrices sobre el pecho y el costado, y Josef —cegado-
palpa con sus dedos las heridas. Ese primer contacto culmina con el abra-
zo final, que tras fuerte resistencia por parte de Hanna, hace afiicos su torre
de marfil y se entrega a compartir su vulnerabilidad.

Es realmente significativo que la cancién que acompaiia estas escenas
sea la misma que cierra la pelicula La princesa de Nebraska, de Wayne
Wang (2007), una cancion de Antony and the Johnsons que supone un grito
que pide ayuda a alguien de fuera. Traducida dice asi:

Espero que haya alguien que me cuide ;iré alli cuando muera? Espero que
haya alguien que libere mi corazén. Es bonito abrazar cuando estoy cansada.
Hay un fantasma en el horizonte cuando me voy a dormir ;Cémo puedo que-
darme dormida por la noche? ;Como daré descanso a mi corazén? Oh, estoy
asustada en un lugar entre la luz y la nada; no quiero ser la tinica que se quede
alli. Hay un hombre en el horizonte. Quisiera irme a dormir. Si caigo a sus pies
esta noche ;dara descanso a mi mente? Asi que espero no ahogarme o parali-
zarme en la luz.
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Vemos pues como el elemento semantico-social (B), de la definicion de
la autenticidad que nos daba Taylor, se reconoce en la «educacién senti-
mental» (Marias, 1992) de nuestro cine posmoderno como encarnado en
ese abrazo auténtico que desafia la apocaliptica inmanencia narcisista.
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RESUMEN
ANDRES CANIZALEZ
Venezuela ;Cultura politica en trance?

El articulo repasa conceptos de la cultura politica, para abordar una mirada sobre las transforma-
ciones sociopoliticas de las tltimas dos décadas en Venezuela. A partir de estudios realizados en
este periodo, pueden leerse algunos signos sobre las implicaciones, para la cultura politica del
venezolano, que tienen los cambios politico-institucionales iniciados en 1999. En el texto se revi-
san las actitudes de los venezolanos hacia el sistema democratico.

Descriptores: Cultura politica / Transformaciones sociopoliticas / Venezuela.

ABSTRACT
ANDRES CANIZALEZ
Venezuela ;political culture in trance?

This article reviews the concept of political culture in order to approach the socio-political trans-
formations in Venezuela of the last two decades. From this analysis, it provides some important
highlights and its implications towards the political culture of the Venezuelans initiated since
1999. This article analyses the attitudes of Venezuelans towards the democratic system.

Key Words: Political Culture / Socio-political transformations / Venezuela.

RESUME
ANDRES CANIZALEZ
Venezuela “La culture politique en transe?

L’article passe en revue les concepts de la culture politique afin de jetter un coup d’ceil sur les
transformations socio-politiques des deux dernieres décennies au Venezuela. A partir d’études
realisées tout au long de cette période, certains signes peuvent étre lus sur les implications, pour
la culture politique du Venezuelien, sur la base des changements politiques et institutionnels ini-
cié depuis 1999. Le texte éxamine les attitudes des Vénézuéliens envers le systeme démocratique.

Mots clés: La Culture politique / Transformations socio-politiques / Venezuela.

RESUMO
ANDRES CANIZALEZ
Cultura politica do ;de Venezuela no trance?

Este artigo revé o conceito da cultura politica a fim aproximar as transformagdes sdcias-politico
em Venezuela das tltimas duas décadas. Desta analise, fornece alguns destaques importantes e
suas implica¢Ges para a cultura politica dos venezuelanos iniciados desde 1999. Este artigo anali-
sa as atitudes dos venezuelanos para o sistema democratico.

Palavras-chave: Cultura politica / Transformagdes sécias-politico / Venezuela.




En Venezuela no ha existido un poderoso marco

ideologico capaz de aglutinar esfuerzos, exigir sacrificios, postergar
gratificaciones y dar un sentido de orientacion al pais o a sus grupos
dirigentes. En el iiltimo cuarto de siglo sélo hemos tenido un
conjunto mds o menos difuso de ideas que se refieren a que el pafs
debe desarrollarse, que debe ser democridtico y que debe haber
igualdad social.

MoisEs NAiM y RAMON PINANGO

El caso Venezuela: Una ilusién de armonia

1986

PRIMERAS ANOTACIONES

Es necesario comenzar con
algunas precisiones, antes de
abordar propiamente aspectos
de la cultura politica del venezo-
lano. Entendemos, siguiendo a
Gonzalez Fabre, que la cultura
«es un acontecimiento histori-
co», por lo que viéndola en pers-
pectiva «(...) la recibimos de nuestros mayores, la modificamos con nuestro
modo de vida y nuestras acciones, y la transmitimos modificada a las si-
guientes generaciones» (Gonzélez Fabre, 2005:10). No es, entonces, una
dimensién que predetermina nuestro modo de actuar, como lo han plan-
teado de forma casi caricaturesca algunos culturalistas, pero sin duda condi-
ciona nuestra conducta. En esa dindamica, el individuo esta con su carga
histérica, pero conserva su voluntad personal transformadora, no sélo en su
fuero privado, sino principalmente en relacién con los otros individuos, en
el marco de las dindmicas de sus respectivas sociedades.

Con frecuencia suele definirse cultura politica (Di Tella, 2004:146) co -
mo «(...) el conjunto de actitudes, normas y creencias compartidas mas o
menos ampliamente por los miembros de una determinada unidad social y
que tienen como objeto fenémenos politicos». Sin embargo, como observa
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el propio Torcuato S. Di Tella, tal definicién puede ser restrictiva, por lo que
a su juicio debe incluirse dentro de lo que entendemos por cultura politica
al discurso politico o social «no solamente cuando hable de politica», sino
también cuando sin hablar explicitamente de politica tenga un impacto
transformador en las relaciones entre los individuos, tales como «(...) ins-
taurar deberes, construir esperas y ciertas nociones del espacio social, ge-
nerar creencias, obtener confianzas en determinados sistemas, etc.» (Di
Tella, 2004: 146).

El abordaje de la cultura politica, asimismo, debe verse en el contexto
de las instituciones y la participacién ciudadana. A modo de sintesis, y tal
como lo plantean los investigadores chilenos Miguel Andrade y Christian
Miranda (2000), pensamos que el ejercicio de la ciudadania, o participacién
ciudadana, implica algunas condiciones: la fundamental es que se per-
tenezca a una comunidad politica, esta pertenencia puede ser activa o pasi-
va; como segunda condicién que existan mecanismos e instituciones con el
fin de regular, articular, concretar y negociar la diversidad de intereses pre-
sentes en la sociedad; una tercera condicién es la conciencia y determi-
nacién de la comunidad de una participacién libre y, consciente de los
derechos y deberes de esta condicién, éstos seran capaces de poner en
juego sus intereses y demandas pero sobre todo dispuestos a ejercer in-
fluencia en las decisiones ptiblicas que derivan de estos espacios; un cuarto
elemento es la vigencia de un espacio publico de interaccién en el cual se
validen los diferentes intereses presentes en la sociedad.

Las contradicciones y situaciones de tension se expresan en diferentes
ambitos en la interaccion entre instituciones e individuos. En Venezuela,
por ejemplo, no siempre se veria —en términos morales— como un mal sino
como un bien la violaciéon de una norma estatal para favorecer a una rela-
cién personal. Desde tal perspectiva, se invierten los valores segiin Gonza-
lez Fabre, para quien si la sociedad no se percibe a si misma fundada sobre
un sistema de relaciones institucionales, sino que encuentra lo esencial de
su socializad en relaciones primarias, «(...) mediatizar la relacién personal
a favor de las reglas impersonales cobra un sesgo de inmoralidad: ;como
no facilitarle la vida a un amigo?» (Gonzalez Fabre, 2005:27)

El pais ha conocido esfuerzos y proyectos modernizadores a lo largo
de varias décadas. Se trata de contraponer normas e instituciones moder-
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nas a las relaciones primarias. Sin embargo, podriamos decir que tal moder-
nizacién ha sido disimil y en algunos casos ambigua, mientras que en cier-
tas esferas hemos asistido a un franco retroceso. El pacto de élites que le dio
sustento al modelo democratico de 1958, si bien fue una conciliacién cupu-
lar, no resulté un acuerdo de familias. Tal sistema politico «(...) llegé a ser de
partidos y no de caudillos, para luego volver a concentrarse en un caudillo»
(Gonzalez Fabre, 2005:31). Del mismo modo, las Fuerzas Armadas tuvieron
un proceso de modernizacién relativa, dentro de un conjunto de institucio-
nes, en los que algunos casos los personalismos —en la direccion de las mis-
mas-— fueron determinantes. Dentro de dichas instituciones, que trataban de
exhibirse como modernas, especialmente a partir de la década de los 70, con
el primer boom petrolero, sigui6 siendo un patrén culturalmente aceptado
la referencia personal (de quién se es amigo o familiar), aunque con algunas
excepciones en las que se aposté por la «meritocracia».

Como lo ha apuntado Gonzélez Fabre, la modernizacién venezolana,
ambigua o disimil, tiene una conexién con una disfuncionalidad de nuestra
sociedad: «(...) resulta clara la incapacidad de nuestro sistema econémico
para producir internamente lo preciso para el bienestar de la poblacion de
acuerdo a las expectativas histdricas del pais. Quedamos entonces fiados al
nivel de una renta que se genera fuera del control nuestro» (Gonzalez Fabre,
2005:34). De acuerdo con este autor, tal disfuncionalidad tiene tres elemen-
tos; en primer término esta la propia ineficiencia estatal en la produccién de
bienes y servicios, cuando los ha asumido como una tarea suya; en segundo
lugar, estd un sector empresarial rentista, que vive del Estado, pero a su vez
éste no establece reglas de juego perdurables en el tiempo; y por tltimo es-
tan las expectativas de la poblacion venezolana, expresadas en términos de
consumo, que poca relacion tienen con la capacidad real del aparato pro-
ductivo nacional.

La dindmica de una sociedad que vive fundamentalmente de una renta
que esta fuera de su control y de sus posibilidades efectivas de produccion,
ha llevado a que una parte importante de la sociedad, al menos asi lo re-
velan estudios desde fines de los anos 70 (Gonzalez Fabre, 2005:41), sosten-
ga la siguiente opinién: «Venezuela es un pais rico cuyo problema consiste
en que los corruptos se han apoderado del Estado y lo estdn saqueando.
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Debemos pues poner en la presidencia a un hombre integro, preocupado
por el pais y por los pobres, y con ello se resuelve el problema».

&UNA CULTURA POLITICA EN TRANCE?

El sistema politico venezolano atraveso a lo largo de la década de los
afios 80 y 90 una serie de hechos que erosionaron su credibilidad y demos-
traron la pérdida de su capacidad para conciliar intereses: viernes negro,
caracazo, intentos de golpe de Estado de 1992, juicio a un presidente en fun-
ciones, crisis bancaria. Este proceso tuvo un punto culminante en 1998,
cuando resulté electo como jefe de Estado Hugo Chavez, quien justamen-
te habia prometido «desmontar las bases de un sistema corrupto y agota-
do». Como lo apunt6 Carlos Guzman (2005:61-62), en el pais comenzaron
a expresarse cambios en las orientaciones, evaluaciones y percepciones
del ciudadano con respecto a la politica, y de forma llamativa surgieron
«(...) nuevas formas de accién colectiva en términos de campos antagoni-
cos y excluyentes, inclinados por opciones radicales y antisistémicas».

Este proceso tuvo como escenario la casi desaparicion de la intermedia-
cién partidista, en un contexto de crisis institucional de la democracia carac-
terizada por: el cuestionamiento de las élites politicas, instrumentalizacién
de la politica y de la propia toma de decisiones, deslegitimacion de los par-
tidos, desideologizacién de la politica, descenso en las variables de identifi-
cacién partidista y participacion electoral, una fase ascendente de pérdida
de confianza institucional y pérdida de confianza en los partidos y sus lide-
res. De acuerdo con José Molina Vega (citado por Guzman, 2005:62), este
proceso de desinstitucionalizacién de la mano de la «personalizacién de la po-
litica» supone una revisién de la propia cultura politica del venezolano.

Se vivi6, con mayor fuerza desde fines de los 80, el ocaso de lo que fue
un bipartidismo atenuado —definido asi por José Molina Vega (citado por Guz -
man, 2005)- debido al predominio de dos partidos con opcién de gobierno
(Accién Democratica y COPEI) y la presencia de una tercera fuerza relevan-
te (Movimiento al Socialismo), cuya votacién parlamentaria oscil6 entre el
5% y el 10% en el periodo que abarcaron las elecciones desde 1973 hasta
1988. En la primera parte de los afios 90, el modelo es definido como consen-
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sual, no polarizado e institucional, pero a fines de esa década, con las eleccio-
nes de 1998, entramos en una fase caracterizada por la aparicién de la des-
alineacion partidista y el voto antipartido. Se trata, siguiendo a Molina Vega,
de un cambio para dar paso a la figura de un liderazgo personal ddndose
asi una desconexién y cierta desvinculacién entre los partidos, la sociedad
y la propia opinién ptiblica, lo cual entre otras cosas altera lo concerniente
a los procesos de socializacién politica (Guzman, 2005:62).

De acuerdo con el andlisis de varios autores, se palparon transforma-
ciones en la cultura politica. Dichas transformaciones, que se expresan
principalmente en la tiltima década del siglo XX, resultan acompafiadas de
un proceso de franco declive y desinstitucionalizacion de los actores politicos
tradicionales, marcado esta vez por la polarizacion y la desalineacién con las
organizaciones partidistas con rasgos de volatilidad electoral, aparejado de
la reestructuracion del sistema politico, el triunfo de nuevas organizacio-
nes e incluso la convocatoria y aprobacién de una nueva constitucién. Sin
embargo, no puede hacerse una lectura solamente desde el punto de vista
de las instituciones. El agotamiento del sistema politico venezolano con
notoria pérdida de institucionalizacién se evidencia en muchos otros facto-
res que tienen relacion con las percepciones, las creencias, las opiniones, las eva-
luaciones y las actitudes que acompafian a los quehaceres de la politica; vale
decir, aquellos que configuran una particular representacién social venezo-
lana sobre el término democracia (Oropeza, 2004: 6).

A manera de ejemplo y tomando las cifras del articulo de Carlos Guz-
man La cultura politica del venezolano (2005:62), en 1995, se aplicé la encuesta
sobre «Cultura Democritica en Venezuela» en tres ciudades venezolanas para
un total de 700 casos (300 casos en Caracas, y 200 casos en Maracaibo y
Mérida) por intermedio de Consultores 21 con la participacion de la Fun-
dacién Pensamiento y Accién y patrocinio del Instituto Republicano Inter -
nacional. A propésito de la definicién normativa de democracia que se
referfan a Venezuela, los resultados alistaron: 1) La mayoria de los venezola-
nos «quieren la democracia», aunque no a cualquier precio; 2) La democracia
pensada estaba asociada fundamentalmente con libertad, como aspecto posi-
tivo, y con una serie de males presentes (corrupcion, etc); 3) La democracia
deseada hace referencia a unos «principios» (justicia, igualdad) y a unos
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«bienes tangibles» (seguridad, desarrollo econémico, bienestar), en condi-
ciones de libertad, responsabilidad, orden y participacion ciudadana.

Una década, en palabras de Tulio Hernandez (2005), en la que Vene-
zuela vive transformaciones profundas de su sistema politico, con una si-
tuacién de fragmentacion, ruptura y polarizacién. Dichos fendmenos estan
en el pais a partir del quiebre de las identidades politicas y de los imagina-
rios sociales que habian operado como sustento cultural y ‘cemento ideol6-
gico’ del sistema politico, segin el socidlogo, desde que en 1958 se lograron
modos de convivencia instaurados consensualmente.

No puede, sin embargo, asumirse una tesis mecanica entre cambios
politicos y transformaciones de la cultura politica. Conviene recordar lo se-
nalado por Thais Maingén y Jorge Diaz Polanco:

La teoria de la cultura politica sefiala que los cambios en una sociedad son a
menudo el resultado de un conjunto de procesos que se viene gestando desde
hace algtin tiempo y por lo tanto es requisito que éstos se encuentren lo sufi-
cientemente presentes en la sociedad para estar en condiciones de medirlos,
analizarlos, aprehenderlos y comprenderlos. Los cambios de la cultura politi-
ca no son faciles de estudiar y demandan analisis sucesivos en el tiempo para
darle seguimiento a las opiniones, percepciones y actitudes que tienen o
expresan los ciudadanos respecto a los mismos (2002:3).

El concepto cultura politica describe «las actitudes, creencias y reglas
que guian un sistema politico, que estan determinadas conjuntamente por
la historia del sistema y las experiencias de sus miembros»; los valores,
concepciones y actitudes que se orientan hacia el &mbito especificamente
politico, es decir, el conjunto de elementos que configuran «la percepcién
subjetiva que tiene una poblacion respecto del poder», es el nticleo de lo
que se denomina cultura politica! (Guzman, 2005:64). Conviene no olvi-
darlo para poder colocar en balanza los cambios sustantivos que han teni-
do lugar en Venezuela en los tltimos afios y como se relacionan con la
cultura politica de los venezolanos.

1 Por su parte, Oropeza (2008) precisa que el término «cultura politica» ha sido usado como

un «concepto paraguas», que cubre —como definicién minima- la estructura compleja de
percepciones, creencias, valores y conductas relacionados con la politica, compartida por
la mayoria de los miembros de una sociedad.
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LOS VENEZOLANOS Y LA DEMOCRACIA

A partir de la revision de estudios de opinién se puede tener una prime-
ra aproximacién a esa relaciéon que tienen los venezolanos con la democracia.
Segtin Angel Oropeza (2004): Los datos permiten sugerir la preponderancia
de una concepcion particular de democracia donde las referencias a los esti-
los autocraticos y de «mano dura» son mas frecuentes que las referencias a
contenidos que resalten la importancia del consenso y de las soluciones con-
ciliatorias como norma distintiva de un sistema democrético. De acuerdo
con este autor, «(...) hay razones para suponer la existencia en la Venezuela
contemporanea de una tension entre conflicto y consenso», cuando se abor-
da la representacién social de la democracia entre los venezolanos (Orope-
za, 2004:11).

Tal tensién o incluso contradiccion se ve claramente al revisar los estu-
dios realizados por la Corporaciéon Latinobarémetro desde 1995 hasta el
2004, a través de la aplicacién anual de su Encuesta Latinobarémetro. Los
datos sefialan una postura claramente dominante por parte de los vene-
zolanos en el rechazo a los gobiernos militares. Sin embargo, ante el auge
de problemas como delincuencia, inseguridad ciudadana y corrupcién, los
venezolanos consideraban necesario que el gobierno aplique medidas mas
drasticas, calificando que un poco de mano dura del gobierno no le viene
mal al pafs, con un setenta y ocho por ciento (78%) de aceptacién para 1995 y
un descenso de 25 puntos porcentuales para el 2004, ubicaindose en cincuen-
ta y tres por ciento (53%). Otro dato de dicho estudio (Latinobarémetro,
2004) revela que Venezuela esta entre los cinco paises donde la percepcién
ciudadana es més baja en relacién con
esta idea: la discusién publica favorece
a la democracia; s6lo 49% de los vene-
zolanos cree en ello, mientras que en
Uruguay lo hace el 72%.

Para algunos autores (Guzman,
2005:65), en Venezuela debe hablarse
de una contraposicién entre una cul-
tura politica autoritaria y una cultura
politica democrética. De acuerdo con
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Guzman (2005), los resultados de las encuestas de opinién ptiblica desde
1979 indican, en términos generales, que entre los venezolanos existe una
tendencia destacada a dar mayor importancia a caracteristicas sistémicas
asociadas a los valores de orden, libertad, justicia e igualdad para la conse-
cucién de ciertos fines sustantivos. Esto significa, a grandes trazos, que el
venezolano parece darle mayor importancia a caracteristicas sistémicas co-
mo «condicién» de situacién social que a los elementos procedimentales de
la democracia, si entendemos a la democracia como un procedimiento poli-
tico instaurado para defender los derechos y las libertades de los individuos
frente al poder del Estado.

Tal como lo han constatado otros investigadores, «(...) losvenezolanos
perciben a la democracia como aquel sistema de gobierno que tiene dos
fines principales: el mantenimiento del orden y de la libertad (Maingén y
Diaz Polanco, 2002). Sin embargo, vale acotar, con Oropeza (2004), que al
referirse a la idea de libertad debe diferenciarse entre una concepcion indi-
vidual, personalista, y otra mas social o politica del término. A su juicio, el
habitante de Venezuela parece privilegiar la libertad conductual de las per-
sonas por encima de la calidad de las libertades ptblicas?. Para un venezo-
lano com1in, la democracia se asocia principalmente con la consecucién de
ciertos fines sustantivos, tales como la “mayor suma de felicidad posible”,
la igualdad, la comprension, la justicia, y el “bienestar general” (Oropeza,
2004). Visto desde tal perspectiva, el venezolano tiende a concebir principal-
mente la democracia como un sistema que tiene que garantizar a la pobla-
cién la satisfaccion de demandas sociales».

Como lo detecté una amplia investigacion de Gladys Villarroel en
1993, citada por Angel Oropeza (2004), los venezolanos favorecen en pri-
mer término una democracia orientada al desarrollo econdémico y con con-
tenidos sociales. De esta forma, tiene preeminencia entre los venezolanos

En el caso de Venezuela, segtin Oropeza (2008), varias investigaciones apuntan hacia la
preeminencia de una restringida concepcion individual de libertad (o «libertad negativa»,
asociada principalmente a la ausencia de restricciones o limitaciones), en desmedro de la
necesaria (y complementaria) concepcion positiva o politica del término. Segtin estos
hallazgos, el venezolano privilegia —o, al menos, presta mas atencion- a la libertad con-
ductual de las personas que a la calidad de las libertades politicas, que son justamente las
que garantizan la viabilidad y permanencia en el tiempo de las primeras. Esto permitiria
explicar algunas de las aparentes paradojas en su comportamiento politico.
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una idea de democracia como «condicién» o «democracia sustantiva»,
acompafiada en menor grado de una concepcién de democracia «método»
u «operativa». Esta dltima, ademas, limitada basicamente a su dimensién
electoral, dejando en un segundo plano otros aspectos formales que carac-
terizan a un modelo democratico como: control civil de las fuerzas armadas,
tolerancia a la oposicion, contrapeso de poderes ptblicos, transparencia de
los procesos electorales, etcétera. Esta preponderancia de lo electoral puede
ayudar a entender que Venezuela encabezara la tabla regional en 2005, en el
informe Latinobarémetro de ese afio, ante la pregunta ;Cuan democratico
es el pais? En una escala del 1 al 10, en la cual 10 era equivalente a totalmen-
te democratico, la escala de los venezolanos fue de 7,6 (Latinobarémetro,
2005:49).

La opcion democratica, con sus caracteristicas propias de Venezuela,
parece haber dominado la escena de la nacion a partir de 1958, y no puede
menospreciarse tal logro politico para lograr la convivencia social. Desde
que comenzaron a realizarse los primeros estudios de opinién sobre los
valores politicos, a inicios de la década de los afios 70, se ha mantenido
histéricamente alto el apoyo al modelo democrético, mas all4 de la insatis-
faccién con la gestion de ciertos gobiernos y la pérdida de credibilidad en
los partidos.

La encuesta Mundial de Valores realizada en Venezuela en 1995-1996 y
2000, pidi6 a los entrevistados que dijeran si estaban «muy de acuerdo», «algo
de acuerdo», «algo en desacuerdo» o «muy en desacuerdo» con la frase: «La demo-
cracia puede tener problemas, pero es mejor que cualquier otro sistema de gobierno».
El porcentaje de quienes estuvieron muy de acuerdo o de acuerdo con esta
idea fue ochenta y seis por ciento (86%) en 1995 y, noventa y tres por ciento
(93%) en e1 2000. Como puede verse, el apoyo al régimen democratico en el
caso de Venezuela se ha mantenido a pesar del proceso de des-instituciona-
lizacién del sistema de partidos.

Sin embargo, como recuerda Carlos Guzméan (2005:68) a pesar de este
apoyo claro al sistema democratico, no puede obviarse que histéricamente
ha gravitado la posibilidad de una salida militar, justamente para estable-
cer el orden. El estudio de Baloyra, en 1973, cuando pocos pensaban en la
posibilidad de un golpe militar en Venezuela, algo més de la mitad de los
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entrevistados (51%) crefan que, en ciertas ocasiones, se justificaba un golpe de
Estado, independientemente de su posicionamiento ideoldgico: izquierda
(55%), centro (56%) y derecha (55%) (Guzman, 2005). Esto se vio reforzado
por una investigacién mas reciente de Adolfo Vargas y Zaira Reveron, rea-
lizada en 2004. Si bien hay un rechazo al modelo de una dictadura militar,
como tal, un 35% de los venezolanos apoyarian una salida de fuerza «(...)
si de esta manera pudiésemos resolver los problemas econémicos y socia-
les del pais». El apoyo baja sustancialmente cuando se usa el término dic-
tadura, s6lo 15% la respaldaria (Guzman, 2005:72).

Otra contradiccion, propia de un campo como la cultura politica, que
se basa en percepciones e interpretaciones subjetivas de los ciudadanos,
esta en relacion a la generacion o no de consensos. De acuerdo con Oropeza
(2004), en Venezuela existe una concepciéon de democracia que subraya la
importancia y/o necesidad de los consensos entre intereses y sectores dis-
tintos, para la toma de decisiones, al lado de otra que parece enfatizar la ne-
cesidad que el gobierno asuma «ejecutivamente» las decisiones que se
consideran necesarias, incluso recurriendo a précticas coercitivas, por enci-
ma de la bisqueda de consensos y transacciones.

Junto a la mencionada contraposicién entre consenso y practicas coer-
citivas, existe una clara personificacion de la politica, y particularmente del
ejercicio del poder. Segtin Oropeza (2004:10-11), es evidente el predominio
de los contenidos que hacen referencia a un locus externo de control por
sobre un locus de control interno. Sobre este piso psicolégico-actitudinal,
entonces, la predisposicion esté en privilegiar —en ocasiones— el orden por
encima de la libertad, y a aceptar soluciones mesianicas y férmulas sim-
plistas para resolver los problemas; tal fendmeno tiene recurrencia «tan alta
como evidente».

La eleccion del presidente Hugo Chavez en 1998 debe verse como un
fenémeno politico multicausal. Después de repasar varios aspectos de ¢ -
mo los venezolanos entienden la democracia, como parte de su cultura
politica, y de revisar en los primeros parrafos la crisis institucional que vi-
vi6 el modelo democratico de 1958, puede comprenderse el ascenso de un
outsider de los partidos tradicionales a la primera magistratura, y que haya
mantenido durante largos afios altos niveles de aceptaciéon popular, ampa-
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rado en un discurso que reivindica la justicia social como prioridad de la
accion gubernamental.

Dos MIRADAS FORANEAS

Alo largo de las paginas precedentes nos hemos concentrado en el
manejo de autores venezolanos, o residenciados largamente en el pais, para
analizar el tema de la cultura politica en Venezuela, en las tltimas tres déca-
das. Nos parece enriquecedor traer a colacién dos miradas foraneas que nos
aporten otras vertientes de analisis.

En primer término, el texto de Kenneth Roberts, «Polarizacidn social y
resurgimiento del populismo en Venezuela», ayuda a ubicar el punto de quie-
bre de un modelo democratico, que a partir de su fundacién en 1958 gozé
de tres décadas de un relativo éxito en la conciliacion de intereses y en la
resolucion de conflictos. La poblada popular conocida como EI Caracazo,
ocurrida en febrero de 1989, marcé un antes y un después en la vida vene-
zolana. Para Roberts constituy? el inicio de un periodo de conflictividad y
polarizacién social. Si bien el plan econémico del segundo gobierno de
Carlos Andrés Pérez tuvo marcha atras, después de los sucesos, este nuevo
modelo econémico acentud las diferencias politicas entre los estratos socia-
les. Aunque las reformas de Pérez encontraron oposicion entre los lideres
empresariales que dependian de los mercados locales protegidos y de las
rentas petroleras administradas por el Estado, su receptividad en las clases
media y alta fue en general mucho mas favorable que entre los sectores
pobres. Poco después de comenzar las reformas, las encuestas de opinién
publica mostraron que en la clase alta las aprobaban casi el doble de quie-
nes se oponian al nuevo modelo, mientras que en la clase baja el niimero de
los que se oponian era mas de seis veces superior al de quienes las apoya-
ban (Roberts, 2003:85).

Por otro lado, Daniel H. Levine al analizar las tesis desarrolladas en el
campo académico para explicar la decadencia del sistema democratico en
Venezuela, ubica dos que estan claramente en el campo de la cultura politi-
ca. Segun este autor, la primera escuela en sentirse reivindicada fue la de
los «culturalistas». Estos autores sostienen que existe una unidad cultural
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subyacente y duradera en América Latina, hostil a la democracia y favora-
ble a formas fuertes y autoritarias de gobierno, y que los esfuerzos por cons-
truir formas politicas diferentes (entiéndase democraticas) estan finalmente
destinados a estrellarse contra la roca de una cultura autoritaria persistente.
Un exponente reciente de esta vision para Venezuela es Richard Hillman (Le-
vine, 2001:16).

Otra de las explicaciones que analiza Levine, para referirse al caso ve-
nezolano, estd asociada con la tesis de que las caracteristicas peculiares del
petro-Estado (gigantesca burocracia, excesiva autonomia de los lideres,
corrupcion endémica masiva, instituciones elitistas y participacion obstrui-
da) hacen que esta particular democracia no sea ni viable ni democratica.
No es democratica porque cuando el dinero se acaba, e incluso si el nivel de
su crecimiento baja, el clientelismo se acaba y las lealtades se debilitan. No
es democratica porque hay excesivo poder en manos del Estado y las élites
de Estado, y demasiadas instancias de decisién quedan fuera del control
popular. El trabajo de Terry Karl (1996) es el mas cercano a esta posicion (Le -
vine, 2001). Sin duda alguna el factor de la renta petrolera, que ya mencio-
namos en parrafos anteriores, es un asunto que no puede soslayarse al
analizar la cultura politica del venezolano.

CAMBIOS RADICALES: A MODO DE CONCLUSION

Venezuela ha tenido desde 1998, con la eleccién como presidente de
Hugo Chévez, una serie de cambios radicales, en el orden politico, institu-
cional y discursivo. No es objeto de este ensayo analizar la naturaleza de
tales transformaciones, pero es necesario no perderlas de vista cuando ha-
blamos de la cultura politica del venezolano. En algunos casos los factores
culturales, presentes en percepciones, opiniones y representaciones, ayu-
dan a explicar los cambios politicos. En estos dltimos parrafos nos apoya-
remos en el texto de Valia Pereira Almao, Cambio politico radical y actitud
hacia la democracia en Venezuela.

Como sefialamos, a partir de los estudios de opinién referidos, hay
una notable tendencia de los venezolanos a apoyar la democracia como sis-
tema de gobierno. De este modelo, principalmente, los venezolanos resca-
tan el valor del voto, y quedan en un segundo plano otras caracteristicas de
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la democracia, que tienen que ver

con contrapesos institucionales,

participacion ciudadana, etcétera.

De acuerdo con Pereira, a partir

de alli, entonces, puede percibirse

que los procesos de consulta y

elecciones realizados desde 1999

en adelante son apreciados por

una parte de los venezolanos co -
mo expresiones de vigencia de-

mocrética (2001:54). En el lapso

de una década se han efectuado una docena de consultas electorales, inclu-
yendo novedosos referendos para la aprobacién de la constitucién (1999) o
para la revocacion del cargo de jefe de Estado (2004). Sin duda que ello debe
haber contribuido a fortalecer la imagen democratica de la nacién en un sec-
tor importante del pafis.

Otro signo distintivo de los tiltimos afios, con matices como vimos con
antelacién, tiene que ver con las preferencias democraticas o dictatoriales.
Como lo evidencia el cuadro de Valia Pereira Almao, la mayoria de los
venezolanos se autodefine como demdcratas, con pocas variaciones en el
tiempo, e incluso no hubo cambios sustantivos ni siquiera en la década de
los afios 90, una época de gran descontento, inestabilidad politica (dos
intentos de golpes militares) y de cambios trascendentes en el comporta-
miento politico de las personas (personalizaciéon de la politica y descenso
en el partidismo tradicional).

Pereira Almao llama la atencion, en relacion con el cuadro 1, sobre los
resultados del afio 2000, cuando el pais vivia una suerte de nuevo fervor
democratico, tras la aprobacién de la nueva constitucién y amplio consenso
en la necesidad de refundar el modelo politico, bajo la égida de Hugo Cha-
vez. Para la autora: «(...) el fenémeno del liderazgo de Chavez estimul6 un
entusiasmo masivo por la democracia, que incluye tanto a las personas muy
descontentas como a una parte de aquellas de tendencia radical que eran
resistentes al sistema democratico» (2001:56). El discurso de Chavez, con
constantes referencias a la justicia social (uno de los valores que los venezo-
lanos identifican con el modelo democratico), junto a la reiterada invocacién
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Cuadro 1°

Preferencia BATOBA IEPDP | VALORES | REDPOL | Consultores 21
Democrética 1983 1993 1995 1998 2000
Democratas 1.471 1.133 1.003 1.174 1.372

87% 87% 86% 79% 94%
No demécratas 218 167 159 309 80

13% 13% 14% 21% 6%
Casos No vélidos 100 199 38 17 48
Muestra total 1.789 1.499 1.200 1.500 1.500

Fuente: Pereira Almao, 2001: 56.

del poder soberano del pueblo, parecen haber despertado el interés por la
democracia en sectores que vivieron una suerte de letargo politico.

Finalmente, en esta valoraciéon de la democracia, en un claro periodo
de transicion, es llamativo que los venezolanos le adjudiquen a la democra-
cia aspectos que en realidad se relacionan con acciones gubernamentales.
Asi, al solicitar a los entrevistados en la encuesta REDPOL del 1998 (Pereira
Almao, 2001:63) la opinién sobre lo peor de la democracia, en una pregun-
ta abierta, el 46% sefiald la corrupcion, el 28% se refirio a la ineficacia social
y funcional del Estado (pobreza, desatencion social, inapropiada y defi-
ciente administracién) y un 13% a la delincuencia, entre otras variadas y
minoritarias alternativas.

Como lo resalta Valia Pereira Almao (2001:64): «(...) la gente entrevista-
da no mencioné como lo peor de la democracia ninguno de los rasgos que
la caracterizan como forma de gobierno, sino los aspectos negativos de la
accién politica gubernamental (corrupcién, ineficiencia estatal y delincuen-
cia)». Esto evidentemente indica la distincién que hacen los entrevistados
entre la democracia y efectos sociales adversos de los gobiernos, lo cual re -

3 Laencuesta BATOBA data de 1983, fue administrada por Enrique Baloyra y Aristides
Torres. La encuesta IEPDP fue disefiada y aplicada en junio de 1993 por el Instituto de Es-
tudios Politicos y Derecho Ptblico de la Universidad del Zulia. La encuesta mundial de
valores data de 1995. La Red Universitaria de Estudios Politicos de Venezuela (REDPOL)
efectu6 el sondeo en noviembre de 1998. La empresa Consultores 21 realizé la encuesta
del afio 2000 entre el 26 de junio y el 7 de julio de ese afio.
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fuerza la creencia de que la democracia, principalmente, debe producir po-
liticas sociales. Es la razén, posiblemente, que llev6 a que una mayoria del
pais aprobara los cambios radicales que proponia Hugo Chavez en su cam-
paiia electoral de 1998. Se trataba, a fin de cuentas, de encontrar cambios en
la forma de gobernar el pais, manteniendo un sistema democratico, enten-
diendo ademas a éste como sinénimo de elecciones regulares.
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RESUMEN
SERGIO TEJERO PAEZ
Simulacion de entornos virtuales de enseiianza y aprendizaje

Este trabajo esta orientado a la simulacion de un modelo sistémico de un entorno virtual de ensefianza y aprendizaje.
Inicialmente se define el contexto tedrico de la simulacién de sistemas definiendo las diferentes etapas que comprende como
son: la definicién del sistema, la formulacién del modelo, la definicién de la coleccién de datos, la implementacion del modelo
en computadora, la validaci6n, la experimentacién y por tltimo la interpretacién. Se definen los diferentes modelos de simula-
cién haciendo énfasis en el modelo sistémico objeto de estudio, para posteriormente abordar las principales caracteristicas y
ventajas de la simulacién en educacién. El tema de los Entornos Virtuales de Ensefianza y Aprendizaje (EVE-A) se analiza
desde varios angulos. Se describen sus principales caracteristicas y las herramientas utilizadas para su creacién y gestion, tanto
en el campo del software propietario como del software libre. Finalmente, se presenta una propuesta de modelo sistémico para
el EVE-Ay su simulacion.

Descriptores: Modelo de sistemas / Simulacién de sistemas / Entornos virtuales de ensefianza y aprendizaje / Modelo sistémi-
co de entornos virtuales de ensefianza y aprendizaje / Simulacion de entornos virtuales de ensefianza y aprendizaje.

ABSTRACT
SERGIO TEERO PAEZ
Simulation of virtual environments of teaching and learning

This work is oriented to the simulation of a systemic model of a virtual surrounding of teaching and learning. Initially, we
define the theoretical context of the systems simulation, discribing the different stages that include: the definition of the sys-
tem, the formulation of the model, the definition of the collection of data, the implementation of the model in computer, the
validation, the experimentation and finally the interpretation. The different models of simulation are defined doing emphasis
in the systemic model, the study object, later to approach the main characteristics and advantages of the simulation in educa-
tion. The subject of the Virtual Surroundings of teaching and learning is analyzed from several angles. The tools used for their
creation and management are described and their main characteristics, as much in the field of the propietary software like of
free software. Finally we present a proposition of systemic model for the virtual surroundings of teaching and learning and
its simulation.

Key words: Sistemic Model / Systems Simulation / Virtual surroundings of teaching and learning / Systemic model of vir-
tual surroundings of teaching and learning / Simulation of virtual surroundings of teaching and learning.

RESUME
SERGIO TEIERO PAEZ
Simulation d'environnements virtuels d’enseignement et d’apprentissage

Ce travail est orienté a la simulation d"un modele systémique d’un environnement virtuel d’enseignement et d’apprentissage.
D’entrée de jeu on définit le contexte théorique de la simulation des systéemes mentionnant les différentes étapes, telles que:
la définition du systeme, 1'élaboration du modele, la définition de la collecte des données, I'exécution du modeéle dans I'ordi-
nateur, la validation, I'expérimentation et finalement I'interprétation. Les différents modeles de la simulation mettent I'em-
phase sur le modele systémique, I'objet d’étude, pour aborder postérieurement les principales caractéristiques et les avantages
de la simulation dans I'éducation. Le sujet des environnements virtuels d’enseignement et d’apprentissage (EVE-A) est
analysé sous plusieurs angles. Les outils utilisés pour leur création et gestion sont décrits, ainsi que leurs caractéristiques prin-
cipales tant dans le domaine du logiciel propriétaire que du logiciel libre. Enfin on présente une proposition de modele sys-
témique pour le EVE-A et sa simulation.

Mots clés: Modele de systemes / Simulation de systemes / Environnements virtuels d’enseignement et d’apprentissage /

modele systémique d’environnements virtuels d’enseignement et d’apprentissage / Simulation d’environnements virtuels
d’enseignement et d’apprentissage.

RESUMO
SERGIO TEIERO PAEZ
Simulagdo de ambientes virtuais do ensino e da aprendizagem

Este trabalho ¢ orientado a simulagdo de um modelo sistematico de um cerco virtual do ensino e da aprendizagem.
Inicialmente, nés definimos o contexto te6rico da simulagao de sistemas, descrevendo os estdgios diferentes que incluem: a
definigio do sistema, a formulagdo do modelo, a defini¢do da colecdo de dados, a execugao do modelo no computador, a vali-
dacao, a experimentacao e finalmente a interpretacao. Os modelos diferentes da simulacdo sdo definidos que fazem a énfase
no modelo sistematico, o objeto do estudo, para aproximar mais tarde as caracteristicas e as vantagens principais da simulagio
na instrugao. O assunto dos arredors virtuais do ensino e da aprendizagem ¢ analisado de diversos angulos. As ferramentas
usadas para suas criagao e geréncia sao descritas e suas caracteristicas principais, tanto quanto no campo do software proprie-
tario como do software livre. Finalmente n6s apresentamos uma proposicdo do modelo sistemético para os arredors virtuais
do ensino e da aprendizagem e da sua simulagao.

Palavras-chave: Modelo dos sistemas / Simulagdo dos sistemas / Arredors virtuais da instrucao e da aprendizagem / Modelo
do sistémico de arredors virtuais da instrucao e da aprendizagem / Simulacao de arredors virtuais da instrugao e aprendizagem.




INTRODUCCION

La educacion virtual surge como una
necesidad de los nuevos tiempos que per-
mite que la ensefianza llegue a aquellos
que no pueden recibirla presencialmente.
Esto supone la premisa que exista una
universidad real, donde la estructura ad-
ministrativa adoptada permita la confi-
guracion de los distintos contenidos y su
transmision por medios tecnolégicos.
Esta modalidad en educacién permite la posibilidad de realizar todos los
procesos docentes, investigativos y administrativos a través de la Red, per-
mitiendo que el estudiante se coloque en el centro de la atencion, regulando
su propio ritmo de aprendizaje, conciliando su tiempo de trabajo, estudio,
socializacién y recreacién para su capacitacion permanente.

El estudiante deber4 seleccionar la temética e informacién de su inte-
rés, de acuerdo a sus propias necesidades, mediante modalidades presen-
ciales y/o virtuales, utilizando los diferentes medios de auto-instruccién y
comunicacién que ofrece el mundo moderno. Este nuevo rol del estudiante
lo ubica en el centro de la atencién al tener que planificar y gestionar su pro-
pio aprendizaje para finalmente: «aprender-haciendo».

El papel del docente sera ejercer el liderazgo al proponer ideas, teorias
y métodos de colaboracién virtual transformdndose en guia del aprendiza-
je, tutor y promotor de debates virtuales, consejero e impulsor de las redes,
aprendiendo en la interaccién e interrelaciéon con los miembros de la co -
munidad virtual. El docente también sintetiza, articula, evalta y publica
resultados de la actividad académica y de investigacion enriqueciendo de
manera permanente el debate asi como generando y poniendo a disposi-
cién del estudiantado los materiales para la consulta y el estudio a través de
las redes.

Los Entornos Virtuales de Ensefianza y Aprendizaje (EVE-A) surgen
como respuesta a las nuevas demandas educativas que, mediante la utili-
zacién de nuevas tecnologias, permiten el desarrollo de metodologias al-
ternativas para el aprendizaje. La formacién apoyada en medios digitales
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estd generando profundas transformaciones en el enfoque, los métodos y
los materiales utilizados en los procesos de ensefianza y aprendizaje que
forman parte de la sociedad actual, la cual en la medida que transcurre el
tiempo esta fuertemente marcada por el constante desarrollo tecnolégico.
De tal manera que es imposible negar que la formacién continua a lo largo
de toda la vida sea cada vez mas necesaria para el mundo profesional, de
ahi que las tendencias de formacion hayan dado pie a la creacion del E-
Learning. La definicién del término E-Learning hace referencia, por una
parte, al uso de las tecnologias de Internet (E) y por otra, a una metodologia
de transmisién de conocimiento y desarrollo de habilidades centradas en el
sujeto que aprende (Learning).

La irrupcioén de las telecomunicaciones y sus amplias posibilidades
estan abriendo en el terreno educativo espacios, en nuevos modelos forma-
tivos que no se sustentan en las condiciones tradicionales de espacio y tiem-
po. En la primera etapa existian materiales educativos, basados en el uso de
las computadoras, que se caracterizaban por tener un disefio cerrado, poco
compatibles entre si y con una posibilidad casi nula de ser adaptados a
diversos contextos y plataformas tecnolégicas. Con el propésito de abando-
nar esos modelos cerrados y brindar a los usuarios un sistema educativo de
calidad, se crean los «Sistemas de Gestién de Aprendizaje» (LMS, Learning
Management System) que permite planear, implementar, monitorear y prin-
cipalmente evaluar procesos de aprendizaje especificos.

Un LMS posee instructores que pueden crear o brindar contenidos,
monitorear la participacién de los estudiantes dentro del sistema, ademas
de evaluar la actuacién y desarrollo de los mismos. De igual forma, pro-
mueve en los estudiantes diferentes habilidades para el uso de herramientas
interactivas como foros de discusion, videoconferencias, teleconferencias,
chat y correo electrénico entre otros. En este trabajo se presenta el modelo y
la simulacién de un EVE-A como muestra de un esquema que permite faci-
litar el camino hacia una educacion permanente durante toda la vida.

1. CONTEXTO TEORICO SOBRE SIMULACION DE SISTEMAS

Para Ruiz (2007) la simulacién de sistemas es la experimentacién con un
modelo de una hipétesis o un conjunto de hipétesis de trabajo. Es una técni-
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ca numérica para conducir experimentos en una computadora digital. Es el
proceso de disefiar un modelo de un sistema real y llevar a cabo experien-
cias, con la finalidad de comprender el comportamiento del sistema o eva-
luar nuevas estrategias, dentro de ciertos limites de funcionamiento del
sistema. Es una forma de abordar el estudio de cualquier sistema dinamico
real en el que sea factible poder contar con un modelo de comportamiento y
en el que se puedan distinguir las variables y pardmetros que lo caracterizan.

Las etapas que permiten realizar un estudio de simulacién son (Ruiz,
2007):

Definicién del sistema. Se realiza un anélisis preliminar del sistema
con el fin de determinar la interaccion con otros sistemas, las restricciones
existentes asi como, las variables y componentes que interactian dentro del
propio sistema.

Formulacion del modelo. Una vez definido con exactitud los resulta-
dos que se esperan obtener, se define y construye el modelo con el cual se
obtendran los resultados esperados asi como todas las variables que forman
parte del modelo, sus relaciones légicas y el diagrama de flujo que lo descri-
be de manera completa.

Definicién de la coleccién de datos. Se expresan con claridad y exac-
titud los datos que el modelo va a requerir para producir los resultados
esperados.

Implementacién del modelo en computadora. Se define si se va a pro-
gramar la simulacién mediante algiin lenguaje especifico o si se va a usar
algtin paquete ya existente para procesarlo, con los datos ya definidos, y
obtener los resultados.

Validacién. Se detallan las posibles deficiencias en la formulacion del
modelo o en los datos que lo alimentan utilizando opiniones de expertos,
exactitud al predecir datos histéricos, exactitud en la prediccion a futuro,
comprobacion de fallas del modelo al utilizar datos que hacen fallar al siste-
ma real, entre otras.

Experimentacién. Se realiza después que el modelo ha sido validado
generando los datos deseados y realizando un anélisis de los indicadores
requeridos.
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Interpretacién. Se interpretan los resultados que arroja la simulacién y
se toma una decision.

Los modelos de simulacién de sistemas para Ruiz (2007) se presentan
en tres formas fundamentales: tedrico, conceptual y sistémico. El modelo
tedrico contiene la descripcion tedrica de todos los elementos que se requie-
ren para la simulacién. El modelo conceptual se establece mediante un
cuestionario y trabajo de campo. El modelo sistémico resulta de estudiar o
analizar sistemas adoptando una visién global de los mismos, que se va refi-
nando progresivamente mediante una descomposicion de arriba hacia
abajo. Se comienza por concebir todo el sistema como una caja negra, en la
que solo se pueden distinguir las entradas y salidas. Posteriormente se pasa
a describir el interior, se identifican partes internas o subsistemas, se des-
compone cada subsistema en otros menores hasta que los componentes
sean tan simples, que se puedan estudiar facilmente. Esta manera de traba-
jar se conoce como «pensar globalmente y actuar localmente». La modela-
cién de un entorno virtual de ensefianza y aprendizaje se basa en el modelo
sistémico y se apoya en el modelo conceptual.

Los simuladores en educacién son parecidos a los entrenamientos o
preparacion y se enfocan a tareas especificas incluyendo para su ejecucién
narrativas animadas, videos de caricaturas hipotéticas e histéricas basadas
en la realidad, evaluacion del aprendizaje, resolucion de problemas de habi-
lidades y el trabajo del profesor. Estos simuladores se apoyan en computa-
doras para generar una muestra de escenarios representativos para un
modelo, donde representar todos sus estados resulta complejo y a veces
imposible (Ruiz, 2007).

Ruiz (2007) explica que la simulaciéon en educacién permite el aprendi-
zaje por descubrimiento, donde el alumno es el propio artifice de su apren-
dizaje, partiendo de hipétesis que al desarrollarlas permiten la busqueda de
las causas y efectos de los distintos fendmenos, fomentar la creatividad,
donde el alumno dispone de una caja de herramientas que permite la edi-
cién de diferentes escenarios y esquemas conformados a partir de editores
graficos, procesadores de texto y numéricos, elementos multimedia, bases
de conocimiento y otros, ahorrar tiempo y dinero, lo cual resulta muy ttil en
la actualidad educativa, ensefianza individualizada, lo que le permite al
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alumno llevar su propio ritmo de aprendizaje y la autoevaluacién, que hace
posible que el alumno realice actividades para conocer el grado de conoci-
mientos adquiridos, mediante respuestas a preguntas referidas al tema que
esta estudiando.

Ruiz (2007) plantea que las principales caracteristicas de un entorno de
simulacién para la educacién contempla la creacién de un entorno grafico,
que permite al usuario trabajar con imégenes de alta resolucion y represen-
tacion grafica, la conexion con el exterior, que acerca el modelo simulado a
la realidad fisica, la incorporacién de médulos de planificaciéon del aprendi-
zaje, para lograr una mayor dimensién pedagégica de la herramienta, facili-
tando la conduccién del aprendizaje asi como la posibilidad de conexion
con otros programas, utilizando técnicas de intercambio dindmico de datos
y la incorporacién de estandares de gestion de funciones y librerias escritas
en diversos lenguajes.

Ruiz (2007) contintia sefialando como ventajas de la simulacién, el uso
de lenguajes de programacion gréfica, mediante los cuales es posible elabo-
rar un proyecto de simulacién utilizando objetos gréficos, que pueden enla-
zarse configurando un esquema de bloques permanentes jerarquizado por
categorias, que asociado a una o varias pantallas de objetos graficos, mos-
traran la informacién durante la fase de simulacién, la posibilidad de am-
pliacion de bibliotecas de objetos, para que los usuarios puedan crear sus
propios bloques funcionales e incorporarlos a sus librerias, con el fin de
adaptar la herramienta al uso requerido, la utilizacién de interfaz hombre-
maquina, para facilitar el didlogo haciéndolo mas interactivo y amigable asi
como la instrumentacién virtual, para simular instrumentos de manera que
el alumno, pueda realizar la mediacién de sefiales o su anélisis utilizando el
computador como un instrumento.

2. ENTORNOS VIRTUALES DE ENSENANZA Y APRENDIZAJE

Para Rosemberg (2001) construir el aprendizaje dentro de una institu-
cién educacional o de otro tipo implica crear un ambiente y una cultura que
estimule el generar y compartir conocimientos, apoye una atmoésfera de
aprendizaje a partir de los errores y asegure que lo aprendido se incorpora
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en un futuro en las actividades, decisiones e iniciativas de la institucion y de
los educandos. Para lograr este propdsito Internet es la herramienta apro-
piada. Logar el aprendizaje a través de Internet requiere acceso a la infor-
macién cuando sea y cuando se necesite, lo que implica disponer de la
infraestructura para conectarse a la informacién, de la autoridad o permiso
para recuperar y usar la informacién, poder acomodar los horarios para
acceder a la informacién y disponer de tiempo para obtener, revisar, absor-
ber y aprender de la informacién.

Un enfoque comprensivo de la informacién requiere que la misma sea
confiable, exacta, completa, organizada y rotulada para una facil recupera-
cién y uso. Necesita de un balance para saber diferenciar qué necesidades
deben cubrirse en forma presencial y cudles en forma virtual. Significa en-
tregar informacién correcta a las personas adecuadas y en el tiempo preci-
s0, saber valorar los diversos y cambiantes requerimientos de informacién
y la necesidad de satisfacer la demanda a un costo y velocidad adecuada
(Rosenberg, 2001).

Para una comprensién adecuada de la informacion se requiere ademds
de una cultura abierta, al crear instituciones de aprendizaje con cultura de
acceso abierto a la informacién y al conocimiento, que estimulen el compar-
tir conocimiento para crear una verdadera inteligencia colectiva en la ins-
titucion. A lo anterior se une la necesidad de contar con una tecnologia
efectiva y moderna que posibilite la obtencién de informacién oportuna, sin
limites de tiempo y horarios, entre otras (Rosenberg, 2001).

Miratia (2009) antes de referirse a los entornos virtuales, define la virtua-
lidad como un espacio amplio de creacién, un espacio real para compartir y
donde las personas pueden aprender. Igualmente, se refiere a la virtuali-
zaciéon como un proceso y producto de la representacion numérica virtual
de objetos y procesos que tienen como base la informética y la telematica.
Posteriormente, define el entorno virtual como un sitio donde es posible
aprender sin coincidir en el espacio ni en el tiempo, asumiendo las mismas
funciones de aprendizaje que desarrollan los sistemas de formacién presen-
cial en el aula de clases. Finalmente, define el aprendizaje virtual como la
adquisicion e internalizaciéon de conocimientos mediante representaciones
numéricas digitales de objetos, procesos y fendmenos en el ciberespacio.
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Este mismo autor define el papel del docente-tutor en el entorno vir-
tual como un guia, facilitador o mediador de los procesos de aprendizaje
en linea que se dedica a la instruccién de los alumnos, siendo su objetivo
propiciar el aprendizaje significativo, autorregulado y auténomo de los es -
tudiantes con el fin tltimo de contribuir a la formacién de comunidades
virtuales de aprendizaje. En tal sentido, reitera este autor, que el docente-
tutor motiva a los estudiantes para emprender el proceso de aprendizaje en
linea, interacttia con ellos utilizando diversas herramientas en linea, pro-
pone contenidos, facilita informacién, valora los
esfuerzos y trabajos realizados, ejerciendo
finalmente una labor de mediacién en- \‘Tj A‘i“
tre los alumnos, la institucién y los Sy Colee (g
contenidos de aprendizaje (Mira- / ™“&mmimge" \ =
tia, 2009).

/ Madia SG.D
@ The Networked Teacher Print & Digital

Miratia (2009) concluye que B3 T " /"
el docente-tutor en el entorno ﬂ . A — im
virtual es un experto en el tema | s,
de ensefianza y en el tema central
del curso y es por ello que puede
colaborar con el participante orien-
tandolo y asesorandolo en las lecturas
que debe realizar. Facilita el desempefio
del estudiante promoviendo tanto su retencién
en el curso, como en el logro de aprendizajes significativos que conduzcan a
un desempefio favorable. Contintia afirmando que el docente-tutor en el
entorno virtual ejerce un control permanente del curso, facilitando la comu-
nicacién y ofreciendo una retroalimentacién pertinente y apropiada.

Segtin explican De Benito (2000) y Onrubia (2005), los EVE-A constitu-
yen el entorno adecuado para aplicar y reforzar las técnicas de aprendizaje
a distancia y en colaboracién, utilizando de manera eficiente todos los re-
cursos tecnoldgicos disponibles. Sus diferencias fundamentales con los
entornos cldsicos presenciales, radican en la forma y los tipos de canales de
comunicacién utilizados. El uso de los EVE-A cambiaré el rol del profesor
y del alumno, la tipologia de las actividades del alumno y los materiales de
soporte utilizados, pasando de los textos clasicos y audioteca a hipertextos
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y videoteca, entre otros. Contintian explicando estos autores, que los EVE-
A se caracterizan por la interaccion y la comunicacién que se establece entre
el alumno, el profesor y los contenidos del aprendizaje. Se basan en un mo-
delo participativo para el aprendizaje en colaboracién y en el trabajo de
grupo, que permiten acceder a las diferentes actividades y recursos que pro-
mueven el aprendizaje activo por parte de los alumnos. El rol del profesor
se orienta al disefio del proceso instructivo para seleccionar los contenidos,
la secuencia y la estructura del entorno del aprendizaje. Proporciona ayuda
y apoyo al estudiante en el uso de la informacién y el conocimiento, impul-
sandolo a su autogestion y a construir sus propios conocimientos de mane-
ra auténoma en funcién de sus habilidades, conocimientos e intereses (De
Benito, 2000 y Onrubia, 2005).

Los EVE-A constan de sesiones formativas con tutoria activa y partici-
pativa y materiales de apoyo, unido a la mas moderna tecnologia y metodo-
logfa para un exhaustivo seguimiento del estudiante durante el proceso de
aprendizaje. Los materiales did4cticos se organizan en médulos indepen-
dientes que ofrecen una maxima personalizacién, comprensién de conteni-
dos y motivacion de los usuarios. El componente multimedia hace que el
aprendizaje se realice de manera mas amena y sencilla. El contenido teérico
de cada médulo recoge los conceptos, observaciones y situaciones que refle-
jan los aspectos tratados.

Las actividades practicas en los EVE-A se desarrollan partiendo de una
metodologia de formacion flexible, dindmica e interactiva orientada al
aprendizaje activo con gran cantidad de ejercicios, individuales o colectivos,
preguntas, articulos, bisquedas en Internet y otros. Existe ademas un servi-
cio de tutoria que permite la solucién de dudas y/o consultas mediante la
comunicacién con el tutor. Las evaluaciones y su seguimiento permiten al
profesor comprobar la efectividad del proceso en tanto que el alumno puede
medir sus conocimientos y aprendizaje.

Para De Benito (2000) las herramientas para la creacion y gestion de los
EVE-A contienen todas aquellas aplicaciones que facilitan el disefio y desa -
rrollo del aprendizaje siendo las principales; la comunicacién interpersonal
o trabajo en colaboracion, las tareas administrativas y la gestion de los
alumnos, entre otras, las cuales contribuyen a la eficacia del proceso en su
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conjunto. Estas herramientas pueden ser clasificadas como de gestién y
administracién académica, creacién de materiales de aprendizaje multi-
media, comunicacién y trabajo en colaboracién asi como creacién, gestién y
distribucién de los cursos en la Web.

Las principales caracteristicas de las herramientas para la creaciéon y
gestién de los EVE-A son el seguimiento del proceso del estudiante, que pro-
porciona al profesor informacién proveniente de ejercicios y de la auto-eva-
luacién, estadisticas de los materiales de aprendizaje consultados, tiempo
invertido y otros, a fin de realizar un seguimiento al estudiante. Comunica -
cién interpersonal, que posibilita el intercambio de informacién, didlogo y
discusién entre todas las personas implicadas en el proceso. Trabajo en cola-
boracién, entre alumnos a través de diferentes aplicaciones, para compartir
informacién de documentos, solucién de problemas y toma de decisiones.
Gestién y administraciéon de alumnos, para llevar a cabo actividades de
matricula, consulta de expedientes académicos, elaboracién de certificados,
privilegios de acceso a los recursos y otros.

Otras caracteristicas incluyen la creacién de ejercicios de evaluacién y
auto-evaluacion, para que el profesor pueda constatar el nivel de conoci-
mientos del alumno y la efectividad del proceso de ensefianza y aprendizaje,
recibiendo el alumno la informacién del grado de conocimiento adquirido,
el acceso a la informacién y contenidos del aprendizaje, utilizando diversos
recursos como hipermedias, simulaciones, textos, imagenes, tutoriales y
otros, la interaccién, entre profesor-alumno, alumno-alumno y alumnos-
contenido del aprendizaje, la facilidad del uso de contenido en formato
hipertexto, la conexion de diferentes utilidades con la misma herramienta, la
posibilidad de acceso remoto asi como la actualizacion de informacién por
niveles de usuario con diferentes privilegios de acceso.

Los tipos de herramientas ubicadas en el campo del software propie -
tario son FirstClass, que proporciona aplicacion de correo, trabajo en colabo-
racién y posibilidad de crear una Intranet. Esta disefiada para la educacion,
permite crear entornos de aprendizaje flexibles e interactivos, que posibili-
tan espacios para compartir informacién y comunicaciéon. WebCT, presenta
diferentes utilidades y el disefio de un curso contiene una serie de paginas
HTML, que contemplan actividades expositivas y de interaccion. Permite
la auto-evaluacion del estudiante, utilizacién de glosarios de términos,
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evaluacion en linea, enlaces a referencias de materiales o documentos com-
plementarios, indices alfabéticos de palabras claves relacionadas con el con-
tenido, base de datos de iméagenes, seguimiento del proceso del alumno,
herramientas para la comunicacién y correo electrénico, entre otras. Otra de
las herramientas es TopClass utilizada para la creacién, distribucién y ges-
tion de cursos a través de Internet. Facilita la comunicacién, distribucion de
materiales y gestién de alumnos. Contiene pagina personal del alumno,
correo interno, grupos de discusién entre el profesor y los alumnos asi como
presentacién y correccion de examenes, tutoria personalizada e inscripcién
en linea (De Benito, 2000).

Segtin Sharon (2006), Moodle es una herramienta disefiada sobre soft-
ware libre que permite la administracién de cursos a distancia. Presenta un
disefio simple, liviano, eficiente y compatible con otro software de su tipo,
alta seguridad haciendo uso del chequeo de formularios y validacion de
datos, administracion del sitio para cambiar la apariencia, afladir médulos,
cambiar lenguaje entre otras. La administracién de usuarios se realiza
mediante la identificacion tinica de cada persona, cada cuenta tiene varios
accesos, los profesores tienen privilegios de ediciéon para evitar modificacio-
nes del curso y cada usuario puede definir su zona horaria y su idioma de
preferencia. La administracioén de los cursos permite escoger entre varios
formatos de presentacion, los profesores pueden definir sus métodos de ca-
lificacién, es posible visualizar los resultados de los foros, preguntas, tareas
propuestas, lo cual hace que se logre un seguimiento cercano de las activi-
dades realizadas por los estudiantes. Contiene los médulos de tarea, chat,
consulta, foro, diario, recursos y encuesta.

3. MODELO SISTEMICO PARA LOS ENTORNOS
VIRTUALES DE ENSENANZA Y APRENDIZAJE

Segun Teijero (2003 y 2004), el corazén de un modelo sistémico de ense-
flanza y aprendizaje es el gestor de datos, el cual se encarga de facilitar todas
las operaciones que se realizan en dicho entorno. En la propuesta presen-
tada por Teijero, este gestor lo integran el médulo académico, el médulo de
audiovisual, el médulo de evaluacién y el médulo de ayuda los cuales que-
dan definido de la siguiente manera:

108



SIMULACION DE ENTORNOS VIRTUALES DE ENSENANZA Y APRENDIZAJE

Médulo Académico. Representa todo el ambito educativo y sus fun-
ciones basicas son:

Cursos. Integrado por:

Biblioteca Personalizada. Se visualizan los documentos elaborados
por los profesores. Constituyen dep6sitos de informacién que sirven
de apoyo al alumno.

Informacién del Curso. Se informa todo lo relativo a los cursos dic-
tados en el EVE-A.

Cursos Autorizados. Se exponen los cursos dictados por otras insti-
tuciones afiliadas. La solicitud de estos cursos se realiza a través del
Gestor Académico.

Tablén de Anuncios. Se publican los calendarios de inicio y culmi-
nacion de clases, fechas de evaluaciones virtuales, presénciales y
otras.

Club de Ex-alumnos. Integrado por:

Bolsa de trabajo. Se publican las ofertas de trabajo del mes.

Opinién del alumno. Permite dar opiniones sobre su desarrollo pro-
fesional.

Foro de Experiencias. Permite compartir experiencia profesional
entre exalumnos.

Contacto con Exalumnos. Permite la comunicacion asincrona y
directa.

Anuncios. Permite publicar anuncios de interés colectivo y par-
ticular.

Foro de actualidad. Integrado por:

Foro de Debate. Permite medir conocimientos entre alumnos.

Tablon de anuncios. Se publican los anuncios de interés para los
alumnos.
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Evolucién del trabajo. Presentan estadisticas sobre el mercado laboral y
su evolucion.

Cafeterfa. Integrado por:

— Noticias. Permite estar al tanto del acontecer nacional e interna-
cional.

— Contactos con Alumnos. Permite la comunicacién asincrona con los
alumnos activos del EVE-A.

— Publicaciones. Permite consultar los documentos existentes en la
biblioteca.

— Preguntas. Se dan respuestas a las preguntas mds frecuentes.

— Recepcién. Se le da la bienvenida al alumno y se le explica, como son
los estudios en el EVE-A asi como otros temas de interés.

Médulo de Audiovisual. Facilita la creacion de canales y/o materiales
de comunicacién audiovisual para su uso en tiempo real o bajo demanda.
Sus funciones basicas son:

Videoteca. Se exponen diferentes videos realizados por los profesores.

Audioteca grafica. Se exponen archivos de audio con graficos explica-
tivos, realizados por los profesores.

Videoconferencia. Permite realizar encuentros a distancia entre perso-
nas, en tiempo real e interaccién visual, auditiva y verbal.

Médulo de Evaluacion. Facilita las tareas del profesor en el proceso de
evaluacioén, haciendo diagnésticos de comportamiento. Sus funciones ba -
sicas son:

— Evaluacién. Permite al alumno poner a prueba sus conocimientos
utilizando evaluaciones de tipo seleccion u otras.

— Resultados. El alumno puede consultar la puntuacién obtenida en la
evaluacion presentada.
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Médulo de ayuda. Proporciona al alumno y al profesor un escenario
de ayuda en linea, escrita y de voz para facilitar la navegacion dentro del
EVE-A. Sus funciones basicas son:

— Voz. Se presentan personas virtuales que dan soporte al usuario del
EVE-A.

— Visor. Se muestran en forma de diapositivas, todos los entornos que
componen el EVE-A con sus respectivas explicaciones.

4. SIMULACION DE ENTORNOS VIRTUALES DE ENSENANZA Y APRENDIZAJE

A partir de la propuesta de Teijero (2003 y 2004), el EVE-A simulado
utilizando técnicas de multimedia y 3D, consta como elemento principal
del Gestor de Datos quien a su vez esté integrado por el Médulo Acadé-
mico, el Médulo de Audiovisuales, el Médulo de Autoevaluacién y el M6-
dulo de Ayuda. A través del Médulo Académico se puede navegar por los
diferentes tipos de cursos autorizados que se estan dictando, obteniendo in-
formacién acerca de los mismos. También se puede acceder al tablén de
anuncios y obtener el calendario de los cursos que estan programados para
dictarse de manera reciente y por tiltimo una oferta de posibles cursos a dic-
tar, colocados con el objeto que mediante su preinscripcién se pueda cono-
cer la demanda de los mismos. Mediante el ingreso a la biblioteca es posible
que los profesores ubiquen materiales de interés para los cursos, los cuales
posteriormente pueden ser accesados y descargados por los alumnos.

Navegando por el Médulo Académico se entra al Club de Ex-alumnos,
donde aparece la bolsa de trabajo con las ofertas més recientes y sus princi-
pales caracteristicas. Los ex-alumnos pueden manifestar su deseo de con-
tactar dicha oferta, enviando su cédula de identidad a través de un mensaje
que muestra el sistema de manera preestablecida. También aparecen los
anuncios de interés, donde se muestran los aspectos relevantes a manera de
informacién y/o recordatorio. Es posible ademés mediante un mensaje pre-
establecido conocer la opinion de los ex-alumnos y realizar foros de discu-
siones en linea. Navegando por el foro de actualidad es posible consultar
anuncios, realizar foros de debates entre el profesor y los alumnos asi como
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la evolucion del empleo. Navegar por la cafeteria permite leer la prensa por
Internet, tener contacto mediante el envio de mensajes entre alumnos asi
como tener acceso a las nuevas publicaciones que han sido incorporadas a
la biblioteca.

Navegar por el médulo de audiovisual permite entrar a la videoteca,
sitio donde los profesores colocan la secuencia de un curso que el estudian-
te puede ver a través de imagenes en 3D y sonido. También se puede tener
acceso a la audioteca que permite al estudiante escuchar, con la presenta-
cién de una imagen fija, una parte de un curso que puede ir integrando con
otras hasta completar todo el contenido del mismo. Finalmente, es posible
tener acceso a la videoconferencia, la cual consta con un grupo de herra-
mientas que permiten la comunicacién de voz, video y datos entre partici-
pantes desde diferentes partes del mundo.

Al navegar por el médulo de autoevaluacion el estudiante puede auto-
evaluarse de manera individual y por grupo logrando que una vez conclui-
da ésta, los resultados puedan ser enviados al profesor siendo posible
obtener la nota de manera automatica, si se trata de una evaluacion de selec-
cién, o via sistema una vez corregida por el profesor. Finalmente al consul-
tar el médulo de ayuda se obtiene una ayuda en linea mediante un visor y
la imagen de una persona que explica qué es el EVE-A y responde a las
dudas mas comunes que suelen presentar los estudiantes.

CONCLUSIONES

Mediante la elaboracién de este trabajo ha sido posible presentar el
modelo y la simulacién de una herramienta que permite aplicar y reforzar
las técnicas de la ensefianza y el aprendizaje a distancia y en colaboracion,
utilizando de manera eficiente todos los recursos tecnolégicos disponibles.
Los resultados de la simulacién han permitido demostrar que el desarrollo
de una herramienta de este tipo, no s6lo permitira llevar a cabo los proce-
sos de ensefianza y aprendizaje de manera virtual, sino ademds validar
otros sistemas de este tipo que hacen posible el desarrollo de la capacidad
en el individuo para aprender, a través de una educacién permanente vin-
culando la forma y los medios disponibles para obtener la informacién.
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RESUMEN

MARIELA TORREALBA

El periodismo y sus procesos profesionales, mds alld y mds acd de la Web

En el presente texto analizamos la vigencia e importancia de la informacion periodistica en la
vida social, la cual ha sido —aparentemente— puesta en cuestién, por la multiplicacion de recursos
y oportunidades que se abren a la comunicacion y la informacién. Para ello estudiamos los proce-
dimientos profesionales a los cuales recurren los periodistas, los cuales han surgido a lo largo de
la practica social y profesional que es el periodismo, haciendo énfasis en la caracterizacién de los
tratamientos periodisticos.

Descriptores: Periodismo / Tratamiento / Género / Informacién.

ABSTRACT
MARIELA TORREALBA
The journalism and its professional processes, beyond and more here of the Web

In this essay we analyze the validity and importance of news reporting in social life, which has
been —apparently— questioned by the multiplication of resources and opportunities opened to the
communication and the information. For this, we study the professional process which use the
journalists, which have emerged along the social and professional practice that is the journalism,
with emphasis on the characterization of journalistic treatments.

Key Words: Journalism / Treatment / Gender / Information.

RESUME

MARIELA TORREALBA

Le journalisme et ses procédés professionnels, au-dela et plus pres de la Web

Dans cet essai, nous analysons la validité et 'importance de I'information journalistique dans la
vie sociale, qui a été, apparemment, mise en question, par la multiplication des ressources et des
possibilités qui s’offrent a la communication et I'information. Pour cela, nous étudions les
procédés professionnels auxquels reccourrent les journalistes, lesquels ont émergé tout au long
de la pratique sociale et professionnelle qu’est le journalisme, mettant 'accent sur la caractérisa-
tion des traitements journalistiques.

Mots clés: Journalisme / Traitement / Genre / Information.

RESUMO
MARIELA TORREALBA
O jornalismo e seus processos profissionais, mais adiante e aqui do Web

Neste ensaio nés analisamos a validez e a importancia do relatério da noticia na vida social, que
foi - questionado aparentemente pela multiplicagdo dos recursos e das oportunidades abertos a
comunicacdo e a informagcéo. Para isto, nds estudamos o processo profissional que usam os jour-
nalistas, que emergeram ao longo da pratica social e profissional que é o jornalismo, com énfase
na caracterizacgdo de tratamentos jornalisticos.

Palavras-chave: Jornalismo / Tratamento / Género / Informagao.




En momentos en que se escu-
chan opiniones sugiriendo que el
periodismo ha perdido su centro y
su funcién ante la multiplicacion
de posibilidades que se le brindan
al ejercicio de informar y comuni-
car derivadas de la expansion del
ciberespacio y la Web 2.0, conviene poner de relieve cémo la informacién
periodistica es consecuencia de una practica profesional especializada
cuya vigencia esta lejos de haberse agotado.

A través de la revisién y anélisis de los supuestos tedrico-metodols-
gicos de algunos de los procedimientos profesionales propios del perio-
dismo, queremos en este texto demostrar como el periodismo es tanto una
practica social como una practica profesional especifica, diferente de
otras practicas comunicativas a las que como humanos recurrimos desde
los tiempos méas remotos. Suponer que el periodismo ha agotado su propia
y particular manera de procesar la informacién proponiendo a la ciuda-
dania un presente de social de referencia, implica asumir que no existe
sociedad como un todo, que los miembros de ésta no comparten intereses
comunes, que no se ven afectados como un todo, que no tienen un horizon-
te comun. Significa la didspora y la babelizacion del mundo en el cual 7, 8 o
10 mil millones de islas humanas establecen patrones mas o menos aleato-
rios de relacién comunicativa.

La accion individual de comunicacién e informacién responde a nece-
sidades de comunicacién humanas que expanden y desarrollan en todo su
potencial al homo comunicante que somos y conviviran con el periodismo
como lo ha hecho la asamblea, la conversacion y el intercambio que nos ha
hecho humanos. Aunque parezca obvio, conviene reiterar que no toda ac -
cién individual y/o grupal, personal y/o institucional de comunicacién
y/o informacién es periodismo. En las tltimas décadas han convergido el
abaratamiento y la simplificacién de los procesos técnicos que permiten a
personas, grupos y/o instituciones comunicarse a través de la Web u otros
medios, y ello ha expandido y multiplicado las mas disimiles expresiones
comunicativas, informativas, creativas y un largo etcétera que da cuenta de
las més diversas intenciones y necesidades humanas.
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Es frecuente sefialar que el periodismo es una préctica profesional que
puede ser ejercida por cualquiera en la medida en que informar, interpre-
tar y opinar son actividades en las que cualquiera puede ser declarado
competente, son ademas acciones que nos hacen humanos y a las que tene-
mos derecho. En efecto todo el presupuesto anterior es cierto, aunque el
periodismo no informa ni como lo haria cualquiera, ni sobre lo que haria
cualquiera; no interpreta como lo haria cualquiera, ni sobre lo que haria cual-
quieray... la opinién... la opinién es harina de otro costal que abordare-
mos mas adelante.

El periodismo es una préctica social institucionalizada que a través de
un relato (sea este texto, imagen, sonido o las combinaciones que de éstos
se deriven) divulgado en diversos soportes y a través de diversos medios
nos dice de lo significativo que nos rodea proporciondndonos interpreta-
ciones relevantes e importantes sobre nuestro entorno. La informacién pe-
riodistica no es cualquier tipo de mensaje que aportemos, elaboremos y
propongamos a los otros. Google, el maestro, la familia, los mismos medios
de comunicacién tradicionales aportan informacién y establecen una co-
municacién que no tiene necesariamente el estatuto de periodistica. La fic-
cién, el entretenimiento, la informacién para el ejercicio de la medicina o la
ingenierfa no son informacién periodistica y debemos poner de relieve que
la informacion periodistica se ha formado y desarrollado histéricamente
delimitando un conjunto procesos, conceptos y métodos que consolidan en
relatos y versiones que proponen —a través de una practica profesional- a
la sociedad un marco de referencia que nos permite constatar que segui-
mos juntos. Estos procesos, conceptos y métodos se expresan en abordajes
profesionales: los tratamientos de la informacién periodistica.

En este texto, en primer lugar, caracterizaremos y diferenciaremos la
informacién periodistica de la informacién y la comunicacién. Expon-
dremos como, pese a la sinonimia en el uso de los términos, informar e
interpretar periodisticamente es una accion profesional especifica que per-
mite incluir, excluir, seleccionar y jerarquizar relatos sobre la realidad que
nos afecta como grupos sociales. Posteriormente abordaremos la opinién la
cual tiene un importante &mbito y expresion en el periodismo pero que no
es propiamente periodismo. Finalmente, abordaremos los tratamientos
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informativos periodisticos mas frecuentes en la sociedad contemporanea:
los propiamente informativos y los interpretativos.

I. LA INFORMACION Y LA «INFORMACION»

El abordaje teérico sobre la informacién y la comunicacién, aun cuan-
do se desarrolla fundamentalmente a partir del siglo XX, es una preocupa-
cién humana y social desde la antigiiedad. Para no entrar en revisiones
para las que nos faltan tiempo y espacio!, nos limitaremos a una breve revi-
sién de aquellos autores que han marcado pauta en los estudios sobre el te-
ma. Pasquali en su ya clasico estudio apunta:

El término «comunicacion» debe reservarse al inter-
cambio de mensajes a nivel antropoldégico entre
«agentes» y «pacientes» humanos en accién auténti-
camente reciproca o dialogal, que incluye la elabora-
cién y comprension mental del mensaje el cual fluye
al comienzo y al final del circuito por canales natura-
les eferentes-aferentes y que ejercen influencia en las
formas y modos de convivencia de los interlocutores
(1979:51).

Los conceptos de informacién y comunicacién han sido confusamente
utilizados. El Informe MacBride (1980) destacaba la ambigiiedad de los
usos dados a éstos y destaca que son dos fenémenos distintos, tal como lo
hizo Pasquali en su momento o Miguel Rodrigo Alsina (1999), quien revisa
estos conceptos en particular el de informacién a la luz de los cambios so-
ciales y tecnolégicos en el marco de los cuales cerr6 el siglo y el milenio pa-
sado, coincidiendo con apreciaciones anteriores y privilegiando los aportes
de Pasquali. Rodrigo sefiala sobre la informacion que no sélo es «una for-
ma» sino que ella supone una propuesta de negociaciéon y de confrontacion
de subjetividades:

Una sintesis analitica de los diferentes estudios se encuentra en el articulo de Rodrigo
Alsina (1999) cuyo titulo indica su prop6sito «Redefiniendo el concepto de informacion». Otro
texto es el Pifiuel y Lozano (2006), quienes realizan una extensa revisién de los estudios
del tema.
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Una informacién presupone una negociaciéon porque, en primer lugar, pro-
pone un contrato pragmatico. Es decir, todo mensaje establece, implicita o
explicitamente, como debe ser usado y qué efectos pretende producir. Una
noticia se basa en un contrato pragmatico fiduciario, ya que es una informa-
cién cuya virtualidad estd en que el mensaje debe ser creido. Por contra, el en-
tretenimiento, la ficcién, propondria un contrato pragmatico ltidico (Rodrigo
Alsina, 1999).

Rodrigo privilegia el fin, como lo hiciera Francesco Fatorello. El italia-
no destacaba que en la informacién no existe un intercambio de lo real, sino
la transmision de una version elaborada de lo real, la cual es entendida
como un acontecer social, por lo que destaca la permeabilidad subjetivizan-
te del fendmeno de lo informativo, en tanto que describe el proceso infor-
mativo como integrado por sujetos promotores (emisores) y por sujetos
receptores (perceptores), por lo que se habla (la forma del objeto de la infor-
macién) y por el contexto social. El fenémeno social de la informacién con-
siste en la interpretacién completamente subjetiva del promotor y en la
interpretacién no menos subjetiva del receptor, por lo que quien cree poder
informar sin ningtin objetivo esta en un error (Fatorello, 1969:22).

Recientemente Pifiuel y Lozano (2006), han presentado una propuesta
tedrica sobre la comunicacién, explican que la teoria de la comunicacién
se ha enfrentado a dos tipos de praxis cientificas de verificacion, las que
provienen desde las ciencias bioldgicas, matematicas y cibernéticas y las
de las ciencias sociales, del lenguaje y de la historia. Las primeras acuden
al recurso de una revision veritativa de cardcter formal que debe resolver
el problema de la verdad y las segundas a una revisién que debe tomar
en cuenta el uso humano de la expresion, necesariamente ligada a los
fines. En su revision de los estudios de la comunicacién realizados desde
diversas disciplinas proponen una teoria de la comunicacién en la que se
la entiende como garante y herramienta de la transmision del capital so -
cial y biolégico de la sociedad en una relacién de condicionamiento reci-
proco entre conocimiento, comunicacion y sociedad que amplia la teoria
de la comunicaciéon propuesta por Martin Serrano (1986) quien estable-
cia una relacién reciproca entre sociedad y comunicacién. Pifiuel y Loza-
no sefialan:
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La comunicacién es aquello que dota a los sistemas sociales de suficiente co-
nectividad para reproducir sus propias operaciones. Alli donde no hay comu-
nicacién se ubican los limites del sistema, fuera de ella es obvio que tampoco
puede existir sentido (2006:269).

Aun cuando Pifiuel y Lozano se explayan en el analisis de la nociéon
de informacién desde las matematicas y la cibernética, optan porla idea de
expresion, mensaje y significado en el marco de las ciencias vinculadas a lo
humano y a lo social. Sin embargo mantenemos el término para el perio-
dismo toda vez que —pese a la profusa polisemia en su uso— existe toda una
tradicion tedrica en las ciencias sociales y humanas de su empleo, asi como
en las discutidas ciencias de la comunicacién y en el periodismo mismo
como disciplina.

Por ello no deberfamos entonces hablar de informacién en singular y a
secas, sino en plural y adjetivada, en particular desde lo social y lo humano
en tanto ella se produce y fundamenta en atencién a sus fines y objetivos. La
complejidad societaria y los sucesivos avances tecnoldgicos surgidos desde
los inicios de la Modernidad crearon y siguen creando espacios para nue-
vas interacciones comunicativas e informativas entre los hombres. Pero en
ese espacio surgid «un» tipo de informacién que fue fundamental en los
cambios por venir. Este tipo de informacién no surgié de repente, se fue
moldeando con los siglos y en estrecha interaccién con los cambios socia-
les y tecnolégicos nos dio cabida a todos en el mundo, nos proporcioné
una representacion del mismo y es radicalmente diferente a la experiencia
personal del blogueo o twitteo que expande nuestros derechos y capacida-
des comunicativas e informativas, que mas o menos aleatoriamente nos
pone en contacto con los otros sin contigtiidad fisica.

Pifiuel y Lozano explican como el periodismo es una practica comuni-
cativa diferente de otras:

No es lo mismo el relato del acontecer que elabora un periodista que el relato
del acontecer que elabora un sujeto cualquiera cuando se lo comunica a otro
sujeto, ya sea oralmente, por carta, o por cualquier otro medio a su alcance
(como por ejemplo Internet). El relato del acontecer que elabora el periodista
(forzosamente, ademas, construido conforme a la estructura que impone el
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medio utilizado: prensa, radio, televisién, multimedia, Internet, etc.) se some-
te a criterios de prevision y de validez que impone el oficio: tomar en cuenta el
perfil de sus audiencias pero también tomar en cuenta el compromiso edito-
rial del propio medio como empresa. El relato del acontecer que elabora un
sujeto cualquiera cuando se lo comunica a otro sujeto se somete a criterios de
prevision y de validez impuestos por la situacién social en que se realiza la in-
teraccién comunicativa: no son los mismo criterios de previsién y validez
impuestos por una situacién fuertemente ritualizada (ceremonias sociales de
todo tipo: parlamentos, iglesias, escuelas, universidades, hospitales, empre-
sas, etc.) que los impuestos por situaciones débilmente ritualizadas (encuen-
tros ocasionales de la vida cotidiana) (2006:235).

Responder al perfil de las audiencias y al compromiso editorial de las
empresas no son argumentos suficientes para explicar la «coincidencia»
entre los titulares de cualquier dia de los mas diversos medios. El periodis-
mo es una practica social que se desarrolla a través de instituciones histdrica
y normativamente designadas para la expresion de relatos e interpretacio-
nes sobre la realidad. Pero estos relatos e interpretaciones no se realizan
sobre «cualquier» tema de la realidad sino que se realizan sobre aquellos en
los que se presupone la existencia de impacto y afectacién de éstos sobre la
misma sociedad, estos relatos permiten a los ciudadanos constatar que otros
le acompafian, que otros como €l se ven afectados por los mismos sucesos
en el mismo tiempo. Esta practica social se deriva de una practica profesio-
nal especifica y es diferente de otras practicas comunicativas y/o informati-
vas en la medida en que el periodista privilegia en los procesos de seleccién
y valoracion de sucesos, temas e issues no a aquellos que le interesen y/o
afecten de manera personal sino a aquellos que afecten e interesen a la socie-
dad en el dia a dia. Su abordaje no es una expresién propia sino una que es
producto de una tradicién de formacién profesional que construye relatos y
versiones como producto de un procedimiento profesional especifico. Si
bien puede existir mas de una natural coincidencia entre las preocupaciones
e intereses personales de los periodistas y los temas que aborda, no ejecuta
éste su préctica profesional en atencién a su yo, sino en atencién a su com-
promiso profesional y ético.

La informacién periodistica surge y es parte —aun cuando no la tinica—
del proceso que se ha desarrollado en torno a la prensa, la radio, la TV y la
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Web. La informacién periodistica es la expresion que se desarrolla en aten-
cién a la existencia de un emisor institucionalizado (que cuenta con reque-
rimientos éticos y privilegios normativos socialmente establecidos en
atencion a una practica profesional especializada) que se dirige a través de
un canal estructurado a multiples individuos quienes delegaron en este
emisor institucionalizado su percepcién y apreciacién del mundo y el tiem-
po en el que viven. Ademas esta practica social se ha conformado histérica
y normativamente en torno al derecho de libertad de expresién y al dere-
cho ala informacién. El periodismo cumple asi una funcién social especifi-
ca que posibilita el ejercicio en la préctica de estos derechos.

Esta practica social y profesional especializada tiene que ver con la ne-
cesidad social que le da origen. En el momento en el cual los hombres crei-
mos ser fraternos, iguales y libres surge como contrapartida indispensable,
en virtud de la cada vez mas poblada y compleja estructura social la infor-
macioén periodistica que nos permitia estar igualmente informados, ser fra-
ternos y, en consecuencia, ser libres. No es un azar que la mayor parte de
las primeras constituciones nacionales surgidas en paralelo con los Estados
modernos consagren entre sus primeros derechos el informativo de los
colectivos y los individuos. La informacién periodistica apuntala y ayuda al
funcionamiento de la estructura social, su naturaleza es indesligable de la
sociedad en la cual se forma y los valores que indican su importancia y rele-
vancia —que determinaran la significacion social de la informacién misma—
se construyen en retroalimentacién con los de la sociedad.

Il. Yo OriNO, TU OPINAS, NOSOTROS OPINAMOS...

Aunque la accién de opinar hoy nos parezca natural no siempre fue
asi. Todavia en 1784 Federico II de Prusia decia: «Una persona privada no
estd autorizada a emitir juicios puiblicos, especialmente juicios reprobato-
rios, sobre (...) Una persona privada no esta capacitada para someter todas
esas cosas a juicio porque le falta el conocimiento completo de las circuns-
tancias y los motivos» (en Habermas, 1981:63). La opinién fue una lucha y
una conquista que se dio en diversos escenarios y arenas: en los parlamen-
tos, en las iglesias, en las calles y, sobre todo, en los diarios que hicieron de
esta batalla una privilegiada. Y aunque el periodismo esta profundamente
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vinculado con el derecho y accién de opinar no es (ni lo ha pretendido) ser
su propietario y ni su sinénimo.

La gente comtn diferencia en los medios lo qué es informacién y opi-
nién. Se pregunta en un caso «; Viste lo que paso, pasa, pasard?» y en otro dice:
«¢ Viste lo que dijo Fulano?». El ciudadano comun, sin entrar en disquisicio-
nes epistémicas, diferencia cdmo en un caso se establecen relaciones con lo
real (aun con lo «real» del ciberespacio) y en el otro se expresara un indivi-
duo o un grupo concreto, a quien nombraremos con familiaridad extrema
estableciendo con éste una relacién tinica y cuasi-personal.

La opinién es una ilusién de conocimiento, dice Luis Anibal Gémez
(1976:34). La opini6n es un juicio valorativo de un ser humano, pero cuan-
do se la divulga a través de los medios de comunicacién, es decir cuando
otro ser humano toma contacto con esta expresion no asume la misma como
«verdad», tampoco interpreta que la opiniéon dada esta necesariamente an-
clada en la realidad. Lo que un «opinador» dice no necesariamente nos im-
porta ni afecta a todos, algunos opinadores nos afectaran y les creeremos. A
otros los ignoraremos y ni siquiera intentaremos leerlos. Cada ciudadano
Unicamente se sentird apelado por algunos «opinadores» de su escogencia
y decidir4 de antemano cudnta atencién y credibilidad concederles, a otros
los obviara. En la opinién nos expresamos a nosotros mismos y nuestros lec-
tores establecerdn con nosotros relaciones «personales». La opinién podra
ser ejercida potencialmente por cada uno de los ciudadanos, obviamente los
medios privilegiardn a unos sobre otros y obviamente también los periodis-
tas podemos ser opinadores en nuestra condicién humana y ciudadana.

Los temas, tratamientos, abordajes, estructuras narrativas y conceptua-
les que cada persona que opina (yo, td, nosotros...) asignen a su texto seran
decididos por el opinador. Si bien éste esta interesado en comunicarse con el
otro no recurrird necesariamente a estandares y practicas profesionales
periodisticas, por el contrario, creara su propia manera de hacerlo. Valorara
de muy disimil manera los temas y aun cuando en muchos casos se ocupa-
ra de aquellos de actualidad, no lo hara por la actualidad misma, sino por
su propia postura frente a ellos.

La aparicién de la imprenta dard un importante impulso a la expansion
de la opinién. Sin embargo, seran los «anuncios de nuevas» los precursores.
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La noticia transitara de los avvisi manuscritos de los comerciantes vene-
cianos existentes en el siglo XIII a las primeras hojas y gacetas impresas.
Relata Vazquez Montalban «(...) La primera carta que Colén envié desde
América fue impresa y publicada hasta nueve veces en 1493. Lo que se dice
un best-seller. La informacién ya va ligada inicialmente no sélo al capricho
de una curiosidad guiada por el azar o la mitologia cultural, sino por los
centros de interés material del ptiblico» (1995: 59).

Biicher explica como los primeros diarios de noticias se transforman
en prensa de opinién: «Los periédicos pasaron de ser meros lugares de pu-
blicacién de noticias a ser también portadores y guias de la opinién pu-
blica, medios de lucha de la politica partidista» (en Habermas, 1981:210).
Habermas refiere que esta segunda fase del periodismo es conocida como
la del periodismo de escritores, quienes soportan en solitario el riesgo eco-
némico, prolongando la discusién puiblica; e, incluso detalla como: «Resul-
ta ejemplar observar este tipo de prensa en épocas revolucionarias, cuando
los periédicos de las mas mintisculas agrupaciones y asociaciones brotan
por doquier (en el Paris del afio 1789 cada politico poco importante tiene su
club; cada dos, su periédico; 450 clubs y cerca de 200 periédicos se consti-
tuyeron entre febrero y marzo)» (1981:211).

Este periodo ha sido designado con diversos nombres prensa doctrinal,
periodismo de escritores, prensa politica. Durante el predominio de la opi-
nién en la prensa, ésta se entiende como un instrumento de prolongacién de
las luchas ideoldgicas, estéticas, éticas, politicas. No es azarosa entonces la
solicitud de Bolivar cuando pide que le envien la imprenta que le es tan ttil
como los pertrechos. Esta prensa afirma, dice Habermas, su funcién critica y
s6lo con la consolidacién del Estado burgués de derecho y con la legaliza-
cién de una publicidad politicamente activa se desprendera la prensa de su
condicién polémica, convirtiéndose casi simultdneamente en Inglaterra,
Francia y Estados Unidos en una prensa-negocio que atendera no sélo la
valorizacién de la empresa, sino que:

(...) se modifica la relacién entre la editorial y la redaccion. La actividad de la
redaccién habia dejado de ser ya —bajo la presion del progreso técnico en el
modo de obtener noticias— una mera actividad literaria para especializarse en
sentido periodistico. La seleccién del material llega a ser mas importante que
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su articulo editorial; la elaboracién y enjuiciamiento de
las noticias, su correccién y disposicién mas apremiante
(Habermas, 1981:213).

A partir de este momento la prensa empieza a
definir su perfil y funcién méas informativo que
opinatico. Se mantiene la opinién en los medios de
comunicacién con un espacio privilegiado e iden-
tificado por la firma y el rostro del autor pero se la
diferencia de los textos propiamente periodisticos.

l1l. LOS TRATAMIENTOS PERIODISTICOS

Pareciera un lugar comtin decir que la polisemia en periodismo es fre-
cuente. Diversos autores? emplean diferentes términos (funcién, intencién,
actitud psicoldgica, modo, estilo) para referirse a los propésitos de la infor-
macién periodistica. Incluso hay quienes designan éstos con el nombre de
género y, consecuentemente se ven obligados a diferenciar entre los géne-
ros informativos, los interpretativos y los de opinién. Ante un reportaje que
puede limitarse a informar pero que ha sido identificado como género para
la interpretacion se evidencia la confusion.

La clasificacién y la nocién de géneros ha sido parte de una larga y
controversial historia, que también ha tenido su contraparte en el periodis-
mo. Para facilitar el debate que abordamos en otra oportunidad?® debemos

2 Ulibarri (1994) habla de Propdsito: Informativo, Interpretativo y Valorativo; Castejon (1992,

2009) habla de Tendencias Divulgativa e Interpretativa y Periodismo de Opinién; Martinez
Albertos (1983) habla sin diferenciar entre los términos de tratamientos, géneros, modos, e
incluso de actitudes psicoldgicas validas frente a la informacion, las cuales son: Informacién,
Interpretacion y Opinién. Rafael Yanes Mesa (2004) realiza una exhaustiva revisiéon de los
propoésitos periodisticos a los cuales llaman géneros, incrementando la confusién. Sin
embargo, su actualizada revisién incluye la perspectiva anglosajona y los diversos esque-
mas del mundo iberoamericano (informacién, opinién, interpretacion).

En el afio 2000 presentamos un trabajo de investigacion que abordaba la resefia como
género periodistico. La segunda parte de este trabajo, la relativa a la resefia, fue publi-
cada en el 2005, omitiendo los capitulos relativos al estudio de los géneros. El trabajo
completo se encuentra disponible en la Biblioteca de la Escuela de Comunicacién Social
dela UCV.
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sefialar que la nocién de géneros periodisticos debe reservarse para dife-
renciar las caracteristicas y estructuras de los textos y relatos (noticias, rese-
fas, reportajes, infografias, etc.) haciendo asi reconocimiento del sentido
del término que se refiere a las propiedades discursivas* de los textos.

En animo de aclarar proponemos entonces entender el término género
como «(...) soluciones complejas, histérica y culturalmente establecidas y
premodeladas para problemas comunicativos recurrentes» (en Calsamiglia
y Tusén, 1999: 261). Los géneros son un «tipo» de unidad de discurso con
particulares caracteristicas formales y de contenido, cuya convencionali-
dad, siguiendo a las autoras, se expresa en una estructura interna, una
interaccion concreta y una estructura externa. La estructura interna se refiere
a los rasgos verbales y no verbales; la interaccion, nivel que describen co-
mo situativo, se remite a los fenOmenos rituales, a las caracteristicas de la
organizacién de la interaccién, al marco de participacion y a los rasgos no
lingiiisticos de la situacién social y la estructura externa se refiere a los &m-
bitos comunicativos, a la seleccién de las categorias sociales de los actores
y a la adecuacion de los géneros y los d&mbitos sociales (Calsamiglia y
Tuson, 1999).

Los géneros periodisticos serian entonces aquellas unidades discursi-
vas que comparten caracteristicas formales y de contenido que se realizan
en la practica social y desde la practica profesional que es el periodismo.
Aun cuando los géneros remiten a un aprendizaje social y textual la nociéon
de género es estrecha para dar cabida en el concepto tanto al propdsito de
la informacién —que comparten diversos tipos de géneros—, como a los
métodos y sistemas profesionales que siguen periodistas y medios y que se
han desarrollado desde los origenes mismos del periodismo, estos méto-
dos y sistemas comprenden y expresan un meta-propdsito: satisfacer las diver-
sas necesidades informativas del piiblico sobre la realidad.

Debemos destacar que el proceso de «construccion de la noticia» tras-
ciende la nocién de género, ya en 1974 Gomis sefialaba que: «(...) los géneros

«Dentro de una sociedad se institucionaliza el constante recurrir de ciertas propiedades
discursivas y los textos individuales son producidos y percibidos en relacién a la norma
que constituye esta codificacién. Un género literario o no literario no es otra cosa que esta
codificacion de las propiedades discursivas» (Todorov, 1996: 52).
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son modos convencionales de captar y traducir la realidad (...) cada uno
de ellos cumple una funcion distinta y cubre un sector de este amplio arco
que va de la noticia al editorial» (1974: 49). El termino género entonces se
nos hace insuficiente puesto que la noticia tiene como funcién presen-
tar/anunciar las nuevas, la entrevista crear ficciones de relaciones inter-
personales en la sociedad, el reportaje presentar situaciones complejas de
manera amplia, etc. Tenemos entonces que preguntarnos: ;Cémo queda
entonces la finalidad o propésito informativo-interpretativo en la noticia,
la entrevista u otro género periodistico?, ;Cémo quedan los procedimien-
tos profesionales periodisticos que involucran fuentes, medios, investiga-
cién, seleccién, jerarquizacion?

Siguiendo a Borrat podemos decir que este procedimiento profesio-
nal/institucional supone no sélo la elaboracién de textos, relatos o versio-
nes de la actualidad: los géneros; sino que supone:

— reunir informaciones que recibe de, o busca en, las fuentes;

— excluir, incluir y jerarquizar informaciones sobre hechos, actores, proce-
so0s, tendencias e ideas de actualidad;

— construir y jerarquizar los temas que, sobre la base de las informacio-
nes incluidas, compondran el temario de la actualidad periodistica;

— investigar esos temas mediante la biisqueda, en las mismas u otras
fuentes, de datos adicionales y mediante la aplicacién de conceptos,
modelos y teorias;

— narrar y comentar esos temas
produciendo textos segtin los
géneros y los estilos periodis-
ticos que decida;

— excluir, incluir y jerarquizar los
relatos informativos y los comen -
tarios de actualidad ya produ -
cidos para componer con los
incluidos, el temario de la su -
perficie redaccional (Borrat,
1989:39).
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Debemos destacar que cuando diversos autores hablan de tendencia,
propdsito, estilo, funcion no sélo se refieren a un propésito y a una finalidad
sino a un procedimiento. La nocién de tratamientos de la informacion periodis-
tica involucra, condensa y expresa tanto propésitos como procedimientos.
A su vez, los propoésitos que se persiguen y los procedimientos profesiona-
les que se realizan cuentan con determinados métodos y sistemas profesio-
nales que permiten el abordaje, la interpretacion y la presentacién en los
medios de difusioén de diversos tipos de relatos y versiones (los géneros)
sobre la vida social.

Se reconocen como propdsitos y finalidades del periodismo: informar,
interpretar y opinar, los cuales son disimilmente analizados y valorados
por diversos autores®. Aun cuando diversos autores incorporan la opinién
como tendencia, tratamiento o estilo propio del periodismo, establecen di-
versas reservas y limites. Castejon (1992, 2009) diferencia la opinién de la
informacién, reconociendo como propiamente periodisticas a las tenden-
cias divulgativas e interpretativas, incluso sefiala que el articulista y el pe-
riodista asumen al redactar actitudes distintas (2009). Ulibarri (1994) por
su parte se limita a enunciar los géneros valorativos (editorial, comenta-
rio, etc.) y no presenta la descripcién sistematica a nivel de fuentes, méto-
dos, recursos expresivos y de razonamiento que propone para los géneros
con propdsito informativo o interpretativo.

Martinez Albertos sefiala que desde la década de los 60" del siglo XX
se reconocen tres modos de tratar la informacién
periodistica: la informacion, la interpretacion y la
opinién o comentario, a los que califica de trata-
mientos esenciales del periodismo y ubica la in-
formacién y la interpretacién en las paginas
informativas del diario. Indica ademas que la
opinién conecta directamente con la retérica tra-
dicional y afiade:

Borrat, Castején, Alvarez y una larga tradicién norteamericana, hacen énfasis en la infor-
macién. Algunos autores incluyen la nocién de orientacién, ampliando y especificando la
opinién. Algunos otros incluyen la educacién. Las discusiones tedricas sobre el papel del
periodismo desde la perspectiva de la agenda o del newsmaking apoyan diversas propdsi-
tos en el periodismo. Pero es constante el de informar.
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Es 16gico pensar que los editorialistas del siglo XIX, a diferencia de lo que
paso a los reporteros, se encontraron todo hecho en las Preceptivas cla-
sicas. Su tarea consistid, simplemente en adaptar las viejas formas al
nuevo lenguaje que iba impregnando progresivamente las paginas de los
periédicos como consecuencia de la crecida incontenible de los relatos in-
formativos. No hay verdadera aportacion de los profesionales del perio-
dismo a la Retérica (Martinez Albertos, 1983: 215-216).

Coinciden los autores, aun cuando utilizan términos diferentes, en la
importancia del enfoque y las acciones profesionales que presiden el acto
de cobertura y procesamiento de los relatos y versiones periodisticas. Ese
enfoque y esas acciones, implican: Interpretar.

Interpretar es literalmente descifrar, aclarar, demostrar, explicar, tradu-
cir, leer. Los tratamientos periodisticos son una interpretacién. Gomis indica
que «El periodismo puede considerarse un método de interpretacién suce-
siva de la realidad social» (1997: 35), en la medida en que éste propone un
acercamiento periddico y sucesivo a la realidad. Por ello concebimos la
informacién, la interpretacion y la opinién en el periodismo como tres gra-
dos de interpretacion de la realidad. Los dos primeros son versiones y rela-
tos que sobre la actualidad realizan los periodistas y se presentan en las
secciones informativas de los medios. La opinién es ejercida por un «opina-
dor» que expresa «su» postura sobre la realidad —no siempre sobre la actua-
lidad-y se presenta en secciones diferentes a las propiamente informativas.

En las informaciones periodisticas encontramos, en términos de Borrat,
una interpretacién implicita, narrativa, lo que llamamos tradicionalmente
informacién periodistica; una explicita en la que el texto explica y analiza sin
juzgar, este segundo grado de interpretacion es informacién periodistica en
la que priva el tratamiento interpretativo; y una tercera interpretacion evalua-
tiva, lo que cominmente llamamos opinién. Tanto Castejon, como Ulibarri,
como Martinez Albertos aun cuando incluyen en sus andlisis la opinién la
diferencian de los abordajes mas propiamente periodisticos.

Borrat sefiala que «(...) el periédico es narrador y muchas veces tam-
bién comentarista...» (1989: 14); luego, acota: «Narrar es la manera primor-
dial que tiene el periédico de usar publicamente el lenguaje politico.
Comentar es una segunda manera, que en parte coincide y en parte difiere
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con el temario de los relatos informativos: el periédico comenta sélo una
parte (...)» (Ibid:95). Gomis coincide con ello y sefiala:

Pero la opinién no abarca la totalidad del fenémeno y las mismas pagi-
nas llamadas de opinién resultan una porcién reducida del contenido de
los periédicos. La mayor parte del contenido lo compone la llamada in-
formacién o, mas directa y llanamente, las noticias. Y asf «noticias» ha ve-
nido a ser la palabra clave, junto con «medios» para poner titulo a los
estudios sobre los fenémenos periodisticos (2004:349).

Informar periodisticamente es una accién que supone la intervenciéon
de un profesional que interpreta la realidad. El cambio expresado por Borrat
(1989), Gomis (1974,1997) al hablar de la informacién como una interpreta-
cién presenta como ventaja superar el concepto restringido de informacion
que largos afios de predominio de la objetividad habian impuesto, al mismo
tiempo que al hablar de interpretacién se involucra y reconoce la existencia
de sujetos e instituciones mediadoras que intervienen en la elaboracién de
esta interpretacién. Pero la propuesta incrementa la polisemia de los con-
ceptos que se usan en el area, por lo que parece acertada la propuesta que
hace Castejon de hablar de una Tendencia Divulgativa y de una Interpreta-
tiva como tratamientos de la informacién periodistica cuyos metapropo-
sitos y procedimientos son diferentes:

Si su objetivo es referir lo que acontecié en una realidad determinada, sin
pasar a la explicacion o el analisis, el reportero estard circunscrito, sin lu-
gar a dudas —por muy extenso, profundo y detallado que sea su trabajo—,
en el campo de la informacién pura. Pero, si, por el contrario, intenta es -
tablecer las causas para inferir las consecuencias, o si busca esclarecer el
significado de un gran y complejo acontecimiento, entonces estard den-
tro de la esfera del Periodismo Interpretativo (Castejon 2009:95).

Reconocemos entonces en el periodismo como practica profesional
especifica, no sélo la elaboracién de géneros con estructuras y finalidades
especificas, sino que las mismas estan presididas por un propésito mas in -
formativo-divulgativo o mas interpretativo-explicativo, que ademas se
realiza en atencién a diversos grupos de procedimientos profesionales.
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Mesquita resume las dos tesis que pudieran considerarse fundantes de una
epistemologia del periodismo: objetivismo y constructivismo.

En la perspectiva ‘objetivista’, la realidad social surge como un dato a
priori que el periodista debe observar con el fin de poder reconstruirlo
fielmente. En la 6ptica ‘constructivista’, la ‘realidad” y la ‘informacién’
son entendidas como construcciones sociales =y no como un conjunto de
datos preexistentes— que ponen en juego todo el sistema de represen-
taciones de los periodistas (...) Estas tesis, con todos los matices que com-
portan, nos remiten, finalmente, a la vieja polémica entre el realismo y el
idealismo (Mesquita, 2007: 52).

Y aun cuando la objetividad es filos6ficamente insostenible explica
«(...) los sistemas conceptuales “positivistas y “constructivistas pueden inte-
grarse como dos momentos sucesivos, siendo el primero el momento de la
accién y el segundo el de la reflexion» (Mesquita, 2007: 53). Ademas acota
como ambos permiten una subjetividad que no es arbitrariedad sino esfuer-
zo explicativo y una ficcién fundadora que permite la ilusiéon de conocer la
realidad, ademas como Martinez Albertos mas que hablar de objetividad,
propone hablar de rigor informativo e imparcialidad valorando la capaci-
dad de distanciamiento como accién profesional (Mesquita, 2007: 58).

Como préctica profesional diferenciamos los tratamientos periodisti-
cos en atencién al papel que cumple el periodista. Pero, también podemos
diferenciar los tratamientos en funcién de las caracteristicas y propdsitos
que se encuentran en el producto profesional que se presenta al publico.
Podemos en lineas generales hablar de dos grandes tratamientos: el mas
informativo (en términos de Borrat: la interpretacion implicita, en términos
de Castejon Tendencia Divulgativa) y el interpretativo (la interpretacion
explicita que analiza y evalda sin juzgar). Tal como explicamos en el apar-
te anterior no consideramos la opinién propiamente un tratamiento perio-
distico dada su diversidad y unicidad en la que autor, texto y enfoque son
uno. Alo largo de la practica social que es el periodismo han surgido abor-
dajes que han adoptado diversas denominaciones: Periodismo Investi-
gativo, Civico, Interactivo, de Precision, Nuevo Periodismo, etc. Estas
practicas profesionales no las consideramos propiamente tratamientos sino

134



EL PERIODISMO Y SUS PROCESOS PROFESIONALES, MAS ALLA Y MAS ACA DE LA WEB

modalidades® dentro de los tratamientos informativos e interpretativos,
toda vez que estas diversas modalidades aun cuando cuentan con rasgos
diferenciales de caracter estilistico, metodolégico o tematico, sigue predo-
minando en unas u otras un enfoque mas informativo-divulgativo o uno
mas interpretativo-explicativo.

IV. EL TRATAMIENTO INFORMATIVO Y SUS MODALIDADES

Cuando «nace» la informacién periodistica lo hace en el seno de una
sociedad industrial, alli surge y crece al amparo de una industria que re-
queria de un producto dia a dia. Esta industria también necesitaba un pro-
ducto que no chocara ideolégicamente con nadie, al decir de Federico
Alvarez (1978). Surge asi la que ha sido conocida como Doctrina de la Obje-
tividad, el mas antiguo y primer tratamiento profesional de la informacién
periodistica. El presupuesto de partida de esta Doctrina es, como sefiala
Alvarez, extremadamente simple: Los hechos son sagrados, la opinion es libre.
Surge asi consustancial con el nacimiento del periodismo una manera de
tratar y enfocar la informacién que pretende diferenciarse de la propuesta
persuasiva y retérica que la prensa de opinién habia tenido hasta esos dias.
En la Doctrina de la Objetividad, para ser informacion periodistica se exige
una rigurosa separacion entre los hechos y las opiniones, un plausible pre-
sente (casi como negacion del pasado y el futuro), hechos cuasi materializa-
dos y un periodista sin dimensién humana capaz de convertirse el mismo
en objeto, en espejo de la realidad (Alvarez, 1978:33 y ss).

Federico Alvarez cita a Elizabeth Mallet, directora del Daily Courant,
que ya en 1702 indicaba que ese diario no haria «(...) comentarios o conje-
turas propios, sino que narrara solamente la materialidad del hecho; supo-
niendo que otras gentes tienen bastante sentido de hacer reflexiones por si
mismas» (en Alvarez, 1978: 36). En el suponiendo el sentido de los otros se en -
cuentra por lo menos la mitad de lo qué es la Doctrina de la Objetividad, la
cual surge en un momento en el que se aspira a la libertad, la fraternidad y

6 Castejon sefiala que una vez establecida la naturaleza de una tendencia se pueden agru-

par en ella diverso tipos de periodismo cuyos objetivos no exceden los propésitos de la
tendencia referida (2009: 96, 115).
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la igualdad entre los hombres. La otra mitad de esta doctrina responde a las
necesidades de la naciente industria que era el periodismo, que requeria
para poder contar con un producto diario, no chocar ideolégicamente con
nadie, superando la impronta del «compartir» ideolégico del que se des-
lastraba la prensa.

La objetividad en el periodismo tiende a los principios de accesibili-
dad, genericidad y universalidad y sus tematicas no abordan los hechos en
una dimensiéon compleja y completa, sino de evento materizalizado o ma-
terializable y parcial. Pero hacer posible la ilusién de entender el mundo
sin interferencia de otro, implicé una estructura que negaba la presencia
del intermediario (Ilamese medio o periodista). El peridédico se convierte
asi en el vocero de todos y el periodista recurre a la denotacion, al lenguaje
impersonal, a su «<negacién» como individuo. Lograda entonces la diferen-
ciacién con la prensa de opinién se establece una determinada manera de
concebir, procesar y producir la informacién periodistica como objetiva. El
primer tratamiento de la informacién periodistica es un proceso profesio-
nal (como practica social y textual) que realiz6 diversos aportes en la con-
solidacién del periodismo: delimitacién de un oficio, expresién (formal,
pero expresion al fin) de que el estar informado y el informar era un dere-
cho. Adicionalmente uno de los aportes de la Doctrina de la Objetividad es
el que insiste en sus procesos profesionales en la importancia del contacto
con la realidad, por lo que proporciona a la ciudadania contacto con su
tiempo espacio.

La Doctrina de la Objetividad necesita materializar y fragmentar los
hechos, responde al espiritu de la época y se constituye como toda buena
doctrina en una dictadura que desde el siglo XX ha sido combatida y ataca-
da por muchos y defendida —consciente e inconscientemente— por los de-
tentores del poder a quienes conviene la fragmentacion y materializacién
del tiempo y de los hechos, por lo que exigen a medios y periodistas «ser
objetivos». Superada la dictadura objetivista (en buena medida por su in-
suficiencia que se hace evidente a principios del siglo XX) se desarrollarian
en la practica otros tipos de abordaje que pretenden satisfacer las necesida-
des informativas del puiblico. Algunos de ellos rompen radicalmente con el
presupuesto de que la informacién periodistica es un espejo de la realidad.
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Otros rescatan y reelaboran modalidades de tratamiento de la informacién
en los que reconocen la permanencia de la necesidad de conocer, de saber.
En sintesis: de estar informados.

Consideramos que el tratamiento informativo es un procedimiento
profesional empleado por el periodista para abordar versiones de los he-
chos y acontecimientos que surgen en la realidad, aun cuando su abordaje-
indagacién puede ser mas o menos exhaustivo y/o detallado no pretende
aprehender la complejidad y completitud de los hechos-acontecimientos
que se consideran significativos para ser dados a conocer. Consecuente-
mente la interpretacion que realiza el periodista en el marco del tratamiento
informativo es una interpretacién implicita en la que el periodista se limita
a referir los hechos-acontecimientos de los que ha tenido conocimiento. El
periodista presenta un texto, relato o version en la que no se tiene otro pro-
posito que «mostrar» la actualidad informativa.

El tratamiento informativo cuenta con diversos métodos y sistemas de
trabajo profesional que privilegiaran el dia a dia. El periodista contara con
tiempos escasos para la cobertura y procesamiento de los hechos, toda vez
que se limitar4 a mostrar lo acontecido. El mayor peso de su trabajo se des-
plazara a los elementos aportados por las fuentes y la investigacion realiza-
da. Su propia interpretacién y andlisis de los eventos se reducira al minimo
puesto que «(...) el objetivo esencial del periodista es simplemente narrar lo
ocurrido tal como lo observé o le fue referido por las fuentes» (Castejon,
2009: 96).

Castejon sefala que dentro de la Tendencia Divulgativa se encontra-
rian las practicas del Periodismo en Profundidad, el Nuevo Periodismo y
otras modalidades de abordaje estilistico de la informacién; puesto que su
proposito es el de informar con mayor detalle o el de presentar un mayor y
mejor trabajo textual, sin trascender el relato de los hechos. Incluso el Perio-
dismo Investigativo, el Periodismo on-line o Periodismo Digital pudieran
ser considerados como parte del tratamiento informativo si el abordaje,
interpretacion y presentacién de los hechos que se relatan no trascienden el
objetivo de relatar lo conocido. Otras modalidades como el Periodismo de
Precisién o el de Explicacion si hacen explicita su intencién de comprension
de los hechos-acontecimientos, por lo que serian parte de un tratamiento
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que no pretende ser espejo de la realidad, sino que busca proporcionar ele-
mentos que permitan al periodista y al ptblico comprenderla.

V. EL TRATAMIENTO INTERPRETATIVO Y SUS MODALIDADES

El tratamiento interpretativo surge en respuesta a un mundo que se ha-
ce cada vez mas complejo. En los inicios del siglo XX la ciencia, la politica, la
tecnologia son cada vez menos comprensibles. La informacién periodistica
de corte objetivista se multiplica, pero es una herramienta insuficiente para
comprender la realidad. En la revista Time en la década del 20 del siglo pa-
sado, dos periodistas empiezan, literalmente, a recortar y pegar fragmentos
de realidad, propios del diarismo, para tratar de entender el mundo. Pro-
ponen en la practica una nueva manera de abordar el trabajo periodistico
sobre los hechos-acontecimientos: el periodismo interpretativo.

En el tratamiento interpretativo el periodista se asume como sujeto que
conoce, el hecho se redimensiona, se reconoce como complejo, se buscan en
él sus causas, sus consecuencias, los elementos que colateralmente inciden
en su devenir. La palabra interpretacién en el periodismo generé una impor-
tante controversia al incorporarse al mundo de las redacciones puesto que su
empleo implicaba reconocer que el mundo «objetivo» no era posible. En con-
secuencia surgi6 la confusién entre términos como opinion e interpretacién,
ya que s6lo se admitian dos maneras de ver la realidad como informacién y
como opinidn, y si algo no era informacién «objetiva» debia ser opinion.
Neale Copple indica «Hay confusién respecto a interpretacion, observa-
cién y opinién. La interpretacion es superdefinicién» (Copple, 1968: 23).

Alvarez es tajante, el periodismo interpretativo es informacién perio-
distica y no opinién y acota «(...) la interpretacion no debe ser confundida
con la emisién de opiniones directas. Postula la necesidad de enfocar los
hechos en sus relaciones causales y en sus vinculaciones con el contexto que
le es propio» (Alvarez, 1978:103). Tanto los tratamientos interpretativos
como los informativos descansan en supuestos tedricos que explican las
diferencias entre ellos. En uno de ellos el periodista asume que es posible
presentar y dar a conocer un vision de la realidad, aun parcial y focalizada.
En el otro, en el periodismo interpretativo, el periodista y el medio asumen

138



EL PERIODISMO Y SUS PROCESOS PROFESIONALES, MAS ALLA Y MAS ACA DE LA WEB

abiertamente la naturaleza compleja del mundo y la capacidad humana
para entenderlo y explicar su significado a los otros. Alvarez sefiala:

Para el periodismo interpretativo ese lector es un
miembro importante de la comunidad con el cual
se tiene una obligacién: informarlo de una mane-
ra veraz, coherente, organica y til. Es un derecho
del ser humano como ciudadano y persona. Lo
que ocurre es que muchos afios de tratamiento
objetivo han subvertido la verdadera relacién
entre los medios de comunicacién y el publico
(...) Restaurar la relacién correcta es mision fun-
damental del periodismo interpretativo (Alvarez, 1978:138).

Castejon sefiala que el Periodismo Explicativo y, afiadiriamos, el de
Precisién asi como el Periodismo Civico pueden ser considerados como de
tendencia interpretativa, puesto que buscan trascender el acto de narrar lo
acontecido y explicarlo, hacerlo organico y ttil. También pueden ser consi-
derados interpretativos ciertos trabajos de Periodismo Investigativo y/o
Digital que trascienden la denuncia y el develamiento de lo expresamente
oculto, que trascienden la urgencia y la prisa de dar a conocer. Alvarez
sefiala que la interpretacion periodistica supone el sentido profundo y la
explicacion de las noticias, pero al mismo tiempo es més que su profundi-
dad o explicacién, es un enfoque global que analiza, recompone y dota de
sentido a la realidad, ademas este tratamiento periodistico permite al pe -
riodista recuperar «(...) el uso del cerebro, largamente abandonado duran-
te la hegemonia de la objetividad» (1978:104).

La aceptacion de la interpretacion en las redacciones, su incorporacion
en los pensa de estudio ha sido un proceso lento no exento de conflictos”. En
un primer momento se acepté en el reportaje y en él alcanz6 su mayor desa -
rrollo. Herrera indica que la interpretacion no esta reducida o condicionada
a ningn género en particular, puesto que sus técnicas y procedimientos
pueden aplicarse a cualquier género (Herrera, 1981:72). Lo mismo destaca
Alvarez quien acota que la interpretacién no tiene que ver con la extensiéon
de un texto, sino con la densidad del mismo.

7 Alvarez resume parte de esas controversias (1978: 86 y ss.).
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Consideramos que el tratamiento interpretativo es un procedimiento
profesional empleado por el periodista y por equipos de trabajo periodis-
tico para abordar el proceso de realizacién de versiones de los aconte-
cimientos que surgen en la realidad reconociendo en los mismos sus
relaciones causales y/o colaterales, con propdsito explicativo y analitico.
Su abordaje-indagacion pretende aprehender la complejidad y completi-
tud de los hechos-acontecimientos que se consideran significativos para
ser dados a conocer, ubicAndolos en el tiempo espacio y proporcionando al
lector un contexto que le permita comprender. La interpretacion que realiza
el periodista en el marco de este tratamiento es explicita y este profesional
consciente de su subjetividad busca domesticarla en afan explicativo y ra-
cional. El periodista presenta un texto, relato o versién que busca de-mostrar
la actualidad informativa, la cual se asume como compleja, dindmica y
cambiante, por lo que debe ser enfrentada no desde la exactitud mecéanica
sino desde la honestidad y rigor profesional (Castejon, 1992:83).

El tratamiento interpretativo cuenta con diversos métodos y sistemas de
trabajo profesional que privilegiaran la investigacion, la profundidad y el
analisis de datos y argumentos, consultando a la mayor parte de las fuen-
tes involucradas y/o con algo que decir sobre el acontecimiento que se in-
vestiga y narra. Si bien el periodista contara con tiempos escasos para la
cobertura y procesamiento de los acontecimientos la urgencia no dominara
su accion. El mayor peso de su trabajo se desplazaréa al anélisis de los ele-
mentos aportados por las fuentes y la investigacion realizada, toda vez
que: «La técnica interpretativa involucra un ejercicio reflexivo que permite
asumir los hechos desde una perspectiva integral, situdndolos dentro de su
propio hébitat contextual o procesal para que adquieran su verdadero sen-
tido o significado» (Castejon, 1992:118). Ademas sefiala Castejon que en el
marco de esta tendencia dos presupuestos son fundamentales: «(...) 1) una
realidad cualquiera no puede ser analizada sin un enfoque global, y 2) los
acontecimientos noticiosos son dinamicos» (2009:135).

VI. ¢TODOS INFORMAMOS E INTERPRETAMOS?

Al principio de este texto sefialdbamos que no todas las expresiones
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que cursan en la Web u otros medios® pueden considerarse periodismo. Si
bien es cierto que la red ha transformado muchas cosas y que se formulan
al periodismo nuevas exigencias que implican que éste —como practica
social y como préctica profesional- se vera obligado a reinventarse en sus
medios, en sus géneros, en sus procesos, en sus métodos, en su relacién con
las audiencias —ahora usuarios activos—, etc.; no es menos cierto que su pro-
posito fundamental: proporcionar a la sociedad una interpretacion de su entorno
nunca como ahora serd una necesidad social mas acuciante, dada la misma
naturaleza de la red que potencia, expande y multiplica la comunicacién e
informacién entre los seres humanos. Esta practica social y profesional
—antes, como ahora- sera la responsable de proporcionar a la sociedad
«un» presente social de referencia que nos permita constatar que seguimos
juntos en nuestra diversidad.

Informar e informar periodisticamente no son procesos homologa-
bles, en un caso es una accién y un derecho de cada uno de nosotros que
responde a las mas disimiles necesidades e intenciones humanas, en el otro
es un complejo proceso profesional socialmente construido que no puede
ser considerado producto del azar, la casualidad o la arbitrariedad. Por el
contrario, el periodismo ha acumulado —creado y adaptado-a lo largo de
los siglos un aprendizaje que le ha permitido proponerle a la sociedad, a
través de diversos medios y formatos, procesos y métodos para la interpre-
tacion y presentacion de relatos sobre los eventos relevantes que ocurren
en ella. Este aprendizaje, aun cuando recientemente sistematizado, no
puede ser calificado de incipiente y precario. Aun cuando el periodismo en
su desarrollo como profesion y como disciplina tiene mucho camino por
andar (incluyendo la comprensién de las redes y el salvar los desafios que
ellas implican) no podemos desconocer las experiencias que el periodismo
ha venido desarrollando desde la Modernidad hasta las que crea y/o
adapta en la red. Tampoco podemos desconocer la abundante produccién
tedrica que se dedica al analisis y sistematizacién de lo que surge en el

8  Garcia Orosa y Garcia Capon explican como las bitacoras o blogs explican c6mo han sido
utilizadas por ciudadanos, por periodistas alejados de entramado informativo o por los
mismos medios aprovechando la flexibilidad y ventajas de la red, pero acotan que las
mismas, atin las especificamente periodisticas son diferentes (Garcia O. y Capén G.,
2004: 116).
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seno de las redacciones ni la multiplicacién de los centros de ensefianza
e investigacion®.

Conviene en todo caso poner de relieve que el periodismo ha acumu-
lado este aprendizaje siguiendo un camino que va de la realidad al anélisis,
estudio, investigacién y ensefianza. Este elemento —de la préctica a la teo-
ria— es particularmente interesante y en buena medida explica que todavia
no exista consenso sobre su estatus académico y, consecuentemente, tam-
poco hay consenso sobre la especificidad de las practicas de las que se
ocupa el profesional. Los nexos que cursan entre teoria y practica a objeto
de «justificar» la especificidad profesional de una préctica son facilmente
visibles, cuando los conocimientos, explica Nufiez Ladevéze (2002), son
condicién previa y necesaria al ejercicio de la misma, como en el caso del
conocimiento de anatomia para la realizacién de una cirugia. También es
facil distinguir teoria y practica cuando son actividades distintas e inde-
pendientes (manejar y saber los principios de ignicion de un motor) y el
estatus del ingeniero que puede explicar la construccién del motor queda
justificado porque el conocimiento tedrico es condicién para la construc-
cién del motor que habremos de manejar.

Sin embargo, el periodismo es una practica que posteriormente se
analiza y se estudia, por lo que pareciera que la ;teoria? que le sustenta y
explica es accesoria y prescindible, por lo que pudiera suponerse que el
periodismo es una intuicién, un reflejo o una destreza aprendida (como
saber manejar sin saber por qué prende un motor). Esto significaria que el
periodismo no cambia, no se adapta y no crea. Significa que no puede ense-
farse (mas de lo que puede ensefiarse cualquier destreza). Y significa tam-
bién que no puede ser estudiado desde su propia especificidad.

En Venezuela, pais que no cuenta con una abundante produccién editorial, se publicaron
entre 1994 y 2007 ciento ocho (108) titulos en comunicacién en un promedio de 8 titulos
nuevos por afio. Aguirre destaca como la mayor cantidad de titulos se encuentran en la
temética vinculada con el periodismo (2007). Al introducir en Google el término revistas
académicas en periodismo encontramos mas de medio millén de referencias y en La-
tindex se registran 203 revistas en comunicacion y 122 en informacién. No sélo se cuenta
con una produccién académica que se dedica al estudio, analisis e investigacion del perio-
dismo, sino que la ensefianza del mismo ya cuenta con un aprendizaje y una tradicién
acumulada. En América Latina hemos pasado de 13 escuelas en la década del 50 del siglo
pasado a poco mas de 450 centros en el 2006 (Lopez Garcia et al, 2006).
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Veamos cada uno de estos supuestos, asumiendo de momento una
supuesta jerarquia de la teoria frente a la praxis. Si bien el periodismo,
dado el impacto social del mismo, ha sido centro de interés de filésofos y
lingiiistas y, posteriormente, objeto privilegiado de estudio de diversos
cientistas sociales, también ha sido y es estudiado desde su propia especifi-
cidad. Asumir como vélido el supuesto de que el periodismo sélo puede
ser estudiado desde otras disciplinas y ciencias supone que las mismas son
cotos cerrados, que no crecen, cambian ni se interrelacionan; supone ade-
mas que el periodista asume su funcién como una practica objetivista, en
la que es espejo de la realidad, por lo cual esta incapacitado para reflexio-
nar sobre la misma. La ensefianza del periodismo, como su estudio, son
una respuesta a las necesidades y demandas sociales que en el siglo XX
proliferan. Ante la multiplicacién de espacios y medios para la préactica del
periodismo surge la preocupacion por sistematizar, analizar y producir los
conocimientos que deberdn ensefarse, si bien en ambos caminos (la ense-
flanza y la investigacion) queda mucho por recorrer y estan plenos de des-
niveles en la ruta no puede negarse que el periodismo es un practica sobre
la que puede reflexionarse, que puede ser sometida a procesos de sistema-
tizacién y andlisis capaces de incorporar el cambio y la vida. Aun con sus
aciertos y errores los programas de formacién de periodistas y los proyec-
tos de investigacion sobre el periodismo que se han desarrollado a lo largo
del dltimo siglo son una muestra de que el periodismo puede ensefiarse y
estudiarse en relacién interdependiente entre el periodismo y otras disci-
plinas que se ocupan de lo social.

Veamos el dltimo supuesto, el periodismo es una destreza natural y co -
mun a todos los seres humanos puesto que todos podemos informar e inter-
pretar, ello supone que el periodismo no cuenta con pautas que expliquen
(y puedan ensefiarse y/o investigarse) y perfeccionen su accionar, con-
secuentemente el periodismo no cambia. Conviene sefialar nuevamente
como lo hicimos al principio de este texto que si bien la informacién, la in-
terpretacion y la opinién son acciones y derechos humanos, el periodismo
informa e interpreta de una manera particular puesto que «(...) hay aspec-
tos que son propios, inherentes a la actividad informativa en si misma, al
modo de realizarse para obtener la informacién y a las técnicas de elabora-
cion para que respondan al interés del ptiblico» (Nufiez, 2002:88). Este
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supuesto ademas implica una visién en la que se desvincula el conocimien-
to y larealidad, puesto que la teoria se encuentra en un nivel mejor y supe-
rior que la vida.

Luis Nufiez Ladevéze (2002) al explicar el surgimiento y evolucion del
periodismo como préctica social y al resumir los estudios que se han preo-
cupado de su impacto en la sociedad, pareciera en un primer momento dar-
le la razén a quienes suponen que informar e interpretar periodisticamente
son actividades a las que cualquiera puede dedicarse de contar con tiempo
y recursos para ello'’. Sin embargo, destaca como el periodismo es una acti-
vidad que surge y se forma durante un largo proceso de adaptacién:

Estos modos y técnicas, que se refieren a la presentacion, seleccién, redac-
cién y valoracién de la informacién son el producto de un largo proceso
de adaptacion del ejercicio del periodismo a su funcién o, mejor dicho, a
la diversidad de expectativas sociales sobre como ha de informarse
(Nufiez, 2002:88-89).

Parte de este largo proceso de adaptacion supone el desarrollo de los enfo-
ques y tratamientos que el periodista utiliza al elaborar textos y versiones
sobre la actualidad, dotando de especificidad al periodismo frente a otras
formas de informacién y comunicacién. Esta especificidad se expresa por
su objeto (la realidad) y por la capacidad de transformacién del mismo, a
través de los tratamientos periodisticos como procedimientos profesiona-
les, en actualidad.

10 Indudablemente el periodismo era una practica social que «en principio» podia ser ejerci-
da por cualquiera, toda vez que surgi6 por el desarrollo tecnolégico y por la especializa-
cién y division del trabajo «El periodismo no surge como otros oficios, artes y profesiones,
por especializacién de conocimiento, sino por la capacidad de la tecnologia para satisfa-
cer las posibilidades de mediacién informativa y porque, quien se dedica a una ocupacién
0 a una profesién, no dispone de tiempo para dedicarse a otra, aunque nada le impediria
que pudiera hacerlo» (Nufiez Ladevéze, 2002: 83) dice provocadoramente antes de pasar
a explicar y cuestionarse sobre los rasgos que en la practica y en la teorfa dotan al perio-
dismo de una especificidad en construccién.
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Normas para la presentacion de originales

al Anuario ININCO / Investigaciones

de la Comunicacion

Norms for the presentation of original to Anuario ININCO

Los ensayos, estudios e informes de investigacién a ser considerados para

su publicacion por el Consejo Editorial y el Comité Cientifico Internacional del
Anuario ININCO / Investigaciones de la Comunicacion deberdn cumplir con
las siguientes convenciones:

1.

Los ensayos, estudios e informes de investigacién a publicar deberan ser
inéditos. El Consejo Editorial y el Comité Cientifico Internacional se reser-
van la decision de publicar textos ya editados en otras ocasiones, en ver-
sién impreso o electrénica, dependiendo de la relevancia tematica.

Los textos deberan ser presentados en original, escrito a doble espacio, en
papel tamafio carta y con una extensién comprendida entre quince (15) y
veinte (20) cuartillas de 25 lineas (de 30.000 a 42.000 caracteres con espa-
cios); ademas, estaran acompafiados de una copia digital, en formato word
o rtf. En el caso que aparezcan graficos o figuras en los textos, deberan ir
éstos en otra copia digital siendo sefialados su ubicacién en el texto original.
Las referencias bibliograficas deben indicarse dentro del texto de acuerdo
con el sistema autor-fecha. Por ejemplo: (Pasquali, 1990); (Agudo Freites y
Go6mez, 1980). Para las citas textuales, se sefialara el niimero de pagina o
la referencia a varias paginas, a continuacién de la fecha, segtin los si-
guientes ejemplos: (Capriles, 1985: 98); (Chacén, 1988: 36-44). En caso de
nombrarse el autor en el texto, bastara la mencién de la fecha y, si es el
caso, de las paginas: «En palabras de Klapper (1974: 10),...»

Los datos completos de las referencias deben ser colocados al final del tex -

to, en orden alfabético por autor y cronoldgico en relacién con un mismo autor:

ALVAREZ, Federico

1990 «Treinta afios de periodismo en democracia», en Anuario ININCO
n?3: 31-51. Caracas, Instituto de Investigaciones de la Comunica-
cién, Facultad de Humanidades y Educacién, Universidad Central
de Venezuela.
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PASQUALI, Antonio

1967  El aparato singular: Andlisis de un dia de TV en Caracas. Caracas: Ins-
tituto de Investigacion, Facultad de Ciencias Econémicas y Sociales,
Universidad Central de Venezuela.

1990 Comprender la comunicacién. Caracas: Monte Avila Editores.

SAFAR, Elizabeth

1995 «El nuevo escenario de las comunicaciones», en VV.AA. Las tele -
comunicaciones en Venezuela. Caracas: Alfa.

Si hubiese que citar otros libros u otros articulos del mismo autor publica-

dos a lo largo de un mismo afio se afiadirdn, al nimero de la fecha, las letras
mindsculas a, b, ¢, etc.

4.
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Las referencias bibliograficas extraidas de Internet deben igualmente indi-
carse dentro del texto de acuerdo con el sistema autor-fecha. De igual for-
ma, los datos completos de las referencias deben ser colocados al final del
texto, en orden alfabético por autor y cronoldgico en relacién con un
mismo autor. Por ejemplo:

LOPEZ,].R.

2002 «Tecnologias de comunicacion e identidad: Interfaz, metéfora y virtua-
lidad», en Razdn y Palabra [Revista Electrénica], Vol. 2, N° 7. Disponible
en http:/ /www.razonyplabra.org.mx [consultado, 2003, 3 de junio].

Cada autor debera anexar en hoja aparte un resumen de su trabajo cienti-
fico, en los idiomas Espafiol, Inglés, Francés y Portugués, de un maximo
de 100 palabras (aproximadamente, 10 lineas o 650 caracteres con espa-
cios), por cada resumen. Del mismo modo, una ficha profesional o mini-
curriculum actualizado (aproximadamente, 5 lineas o 325 caracteres con
espacios), acompailado de una foto digitalizada.

Una vez estimada la pertinencia de los trabajos propuestos, el Consejo
Editorial constatara el cumplimiento formal de las presentes Normas y
procedera a someterlos, dentro de la modalidad, doble ciego al arbitraje de
especialistas y / o pares investigadores. En cada caso, el Consejo Editorial
estimara la conveniencia o no de someter un trabajo a mas de un arbitraje.
Las observaciones del arbitro seran dadas a conocer a cada autor, a fin de
que las tome debidamente en consideracién y, de ser necesario, realice las
modificaciones sugeridas.

Los colaboradores se comprometen a respetar los lapsos establecidos por
el Consejo Editorial en lo referente a entrega de los originales y a la pronta
devolucidon de los textos, cuando éstos hubieren sufrido modificaciones.



Normas de Arbitraje

Arbitration Rules

EVALUACION DEL ARBITRO

A.Recomendaciones

Asi como con el establecimiento del arbitraje ha querido ofrecer nue-
vas garantias de calidad y compromiso intelectual, el Anuario ININCO /
In vestigaciones de la Comunicacion se orienta también a una mayor aper-
tu = hacia la informacién y la discusion, que prevé en los textos una cierta
va iedad de géneros, tales como: sinte ss de proyectos de in ves fgacion;
avan es de resultados de investigacion; ensayos y articulos que planteen
y/o desarrollen situaciones panoramicas o puntos de discusion tedricos o
me bdo bgicos; presentaciéon de documentos; ponencias en eventos; re-
simenes y actualizaciones de tipo bibliografico, de programas docentes,
de lineas de investigacion y de materiales de apoyo docente.

De este modo, el Consejo Editorial considera que, de acuerdo con el
tipo de trabajo, las exigencias cualitativas podran ser diversas, especial-
mente por lo que se refiere a exhaustividad, procedimientos metodolégicos
y es flo. Esta prevision no invalida el mantenimiento de los criterios aca -
micos fundamentales de la evaluacién —coherencia, relevancia, precision,
con ds tncia tedrico-metodolégica—, en los que se basa también el esquema
in duido en la planilla adjunta.

B. Planilla
Titulo del trabajo:

1. Evaluacién:

1.1. COHERENCIA. (El trabajo debe inscribirse explicita o implicita-
mente en un conjunto referencial que permita comprobar su sen-
tido unitario, la pertinencia de sus elementos y la convergencia
de los temas implicados.)
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1.2.

RELEVANCIA. (El trabajo debe ubicarse claramente en el con-
texto de una materia y una tematica que permitan evaluar la
importancia de los planteamientos o de las informaciones, o con-
tener una explicacion justificativa suficiente.)

1.3.

PRECISION. (El texto debe presentar una terminologia univoca
o cuya ambigiiedad quede justificada especificamente. Esta pre-
cisién debe corresponder a un marco tedrico conocido o clara-
mente presentado en el trabajo, a una légica explicita y a un uso
correcto de la lengua).

1.4.

CONSISTENCIA TEORICO-METODOLOGICA. (Los plantea-
mientos contenidos en el trabajo deben partir de presupuestos
paradigmaticos claramente presentes, y mas atin cuando consis-
tan en nuevos desarrollos o en su discusion critica, en cuyo caso
debe estar igualmente presente la referencia clara al paradigma
diferente o nuevo que motiva la critica. Igualmente, la metodolo-
gla empleada o propuesta debe mantener coherencia con esos
presupuestos.)

2. Decisién:

[ 1 a. publicable

[ ] b.publicable con correcciones menores, indicadas en el texto por el
arbitro

[ 1 c. publicable con modificaciones indispensables, sugeridas por el arbitro
[ 1 d.nopublicable

3. Justificacion de la decision:

Nombre del Arbitro:

Cl.:

Fecha:

Firma:
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