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Sincronia Critica

1. Introduccion: presentacion del problema y estado del arte

Navegando en el repositorio de la Universidad Nacional de las Artes que, por ser centro de
formacion y desarrollo académico con un departamento expresamente dedicado a la
critica, contiene una parte importante de las reflexiones actuales acerca del asunto que
nos interesa y convoca, encontramos un trabajo que plantea desde su introduccién una
preocupacion que compartimos y que se erige como la base de esta investigacidn. En su
introduccién, Guadalupe Alvarez de Araya Cid escribe:

En el estado actual de la investigacidn, los estudios sobre la Historia de la Critica de Artes
han alcanzado un cierto desarrollo en México, Venezuela, Brasil y Argentina.
Desgraciadamente, esas investigaciones que han sido producto ante todo de tesis de
grado de licenciatura, magister o doctorado, se encuentran recluidas en las bibliotecas de
las universidades que las han patrocinado; por lo mismo, han tenido escasa difusion
continental y, cuando han sido publicadas en formato de libro, éste resulta inaccesible
para otros investigadores continentales... (Alvarez G. d., 2012, pag. 2)

El enfoque de Alvarez es particularmente interesante cuando sostiene que la inclusién de
la critica —la autora se refiere especificamente a la literaria— como ejercicio en las
universidades latinoamericanas, constituyé no sélo un principio metodoldgico de
aproximacion al fenédmeno sino que incidié cualitativamente en la naturaleza de sus
resultados determinando la forma del pensamiento contemporaneo en América Latina
(Alvarez G. d., 2012, pag. 4) De modo que Alvarez reivindica el valor de la investigacion
universitaria en su capacidad de conformar un encuadre practico y analitico que, a
mediano o largo plazo, acaba incidiendo en la produccion de su objeto de estudio. Sin
embargo, lo que mas nos interpela de su enfoque es la forma en que identifica y destaca
esa suerte de destino que concierne a gran parte de las investigaciones académicas de los
campos humanisticos y sociales: funcionan, interesan y benefician Unicamente en el
contexto de universidades o centros de investigacion a pesar de que tendrian el potencial
de impactar directamente en un publico mucho mas extenso y heterogéneo.
Precisamente por ello, y aun siendo gestado como tesis de posgrado en el marco de una
universidad, este trabajo fue impulsado con la intencién determinante de proyectarse
hacia fuera del ambito estrictamente académico, con el fin de materializarse en algo que,
lejos de mantenerse a la espera de ser rastreado por investigadores y académicos, sea
capaz de salir al encuentro de cualquiera que sienta curiosidad —ya sea profesional o por
aficion —por las artes escénicas y/o la critica de arte. Podria decirse que esta preocupaciéon
alcanza todos y cada uno de los niveles que hacen a la produccién, el estudio, la
investigacion y el consumo de la danza en Argentina. En su presentacién del programa



“Dramaturgias en la Danza Contempordnea” del Centro Cultural Sur (2022), la Licenciada
en composicidon coreografica, docente, Magister en antropologia y doctoranda en artes
Mariela Ruggeri, manifestd que la importancia de dicho programa no radica Unicamente
en su capacidad para “alojar, contener, producir y difundir las producciones artisticas de la
danza local, sino también de poner en valor la teoria sobre el conocimiento que generan
esas practicas, pensadas no solo como material de archivo que perdure en el tiempo, sino
también, como circulacién de la palabra de los artistas con su entorno social”.

Como sefiala citando a Artaud, la célebre dramaturga Griselda Gambaro en un precioso
texto acerca de la vanguardia del teatro argentino que es, sin dudas, un profundo trabajo
de critica: “el deber del escritor, del poeta, no es ir a encerrarse cobardemente en un
texto, en un libro, en una revista, de los que ya nunca mas saldra, sino al contrario, salir
afuera, para sacudir, para atacar al espiritu publico, si no, épara qué sirve? ¢Y para qué
nacio?” (Gambaro, 1970, pag. 324)

Seguramente esto convierta la presente tesis en una propuesta atipica en el contexto en
gue se presenta, que encuentra entre sus objetivos la posibilidad de sentar bases,
tedricamente justificadas que sirvan al desarrollo y diseifio de nuevos objetos que
permitan vehiculizar la critica de artes escénicas en una coyuntura de vacancia y
oportunidad, pero también como una accién necesaria que colabore con el
posicionamiento de la critica de artes en un rol de relevancia e interés, catalizador de
reflexiones, vinculante entre las producciones artisticas y sus consumidores, portador de
riqueza auténoma y asumiendo que el modo en que se comporta y conocemos la critica
de artes asi como los medios y canales que la contienen, necesita asumir desafios y
transformarse a la par que lo hace su objeto de estudio, las practicas de consumo y todo
aquello que rodea la produccidn artistica. Se trata de una mutacién imperante que, como
sostiene Oscar Steimberg, implica que la critica incorpore las tensiones de su campo como
problema constitutivo y tema desencadenante, y entonces, también, la reflexion sobre los
cambiantes modos de sus objetos, comportando efectos incluso en los tonos de su
enunciacién (Steimberg, 2018) Sostenemos que la critica debe cambiar su forma
contingente para evolucionar con su objeto, habilitando en esa transformacion nuevos
procesos de produccién de sentido.



1.1. Problemay recorte de objeto

De todos los objetos que pueden ser abordados por la critica de arte, aqui nos
ocuparemos de las artes escénicas y, mas especificamente, de la danza. Su materialidad
convierte a sus producciones en objetos peculiares que no pueden ser abordados del
mismo modo que otras disciplinas en arte como la plastica, la musica e inclusive el cine,
gue ofrecen como resultado final un objeto constituido permanente y que, ademas, es
factible de ser reproducido sin alterar su aspecto. Tal como sostiene la critica e
investigadora Ana Seoane, “no hay video ni DVD que pueda reemplazar la vivencia, la
energia que despliega el intérprete y que sdlo toca al que estd enfrente” (Seoane, 2010,
pag. 26). Indefectiblemente la materialidad del objeto define sus posibilidades de
circulacién y consumo, y esto es extensivo también a la critica.

La ciudad Auténoma de Buenos Aires presenta un caso singular en virtud de la exuberante
cantidad de espectaculos de teatro y danza que alberga;'sin embargo, en cuanto a esta
ultima refiere, no presenta una diferencia sustancial respecto al modo en que se
programan las presentaciones en otras grandes ciudades: temporadas cortas de pocas
funciones en cualquiera de sus tres ejes de produccidn: independiente, oficial y comercial.
Si, tal como sostiene Daniela Koldobsky, consideramos a la critica un género periodistico
(Koldobsky, 2010) vy, siguiendo a José Luis Petris y Rolando Martinez Mendoza,
coincidimos en que los medios graficos son por tradicidon aquellos que han alojado y
desarrollado la mayor produccién de critica de obras escénicas (Petris y Martinez
Mendoza, 2014) debemos también observar que lo efimero de los espectaculos de danza
ha constituido desde siempre un conflicto por incompatibilidad frente a los tiempos
editoriales de los medios graficos, particularmente de los especializados, que son los que
confieren un espacio mayor y mas propicio para el buen desarrollo de la critica. Revistas
tradicionales como Balletindance, la revista argentina de danza, o Sobrebue,
recomendador de artes y espectaculos, solian manejarse2 con una Unica edicién mensual

Ver: https://www.lanacion.com.ar/espectaculos/teatro/la-ciudad-con-mas-teatros-del-mundo-
nid1074260/ [Consulta: 15/02/2022]. Si bien al momento de ser citado, han pasado varios afios de la
publicacién del articulo, el mismo ofrece una excelente resefia de la cantidad de salas de la Ciudad
Autonoma de Buenos Aires en comparacion con la de las ciudades del mundo con mayor actividad teatral;
con algunas actualizaciones necesarias, el articulo sigue reflejando la situacion vigente.

? Decimos solian porque la pandemia que comenzdé en 2020, modificd y acelerd un proceso que aun no
estaba definido hacia fines de 2019,cuando Balletindance y Sobrebue estaban cuestionando su formato
impreso al tiempo que daban curso a sus propias ediciones digitales. Este proceso es extensivo a la mayoria
de las publicaciones que suspendieron totalmente su produccién, o bien, cuanto menos dejaron de
imprimir. Como caso extraordinario, la revista Llegas, volvio a publicar en papel en Septiembre de 2021. Por
otra parte, tomamos como ejemplo las primeras dos publicaciones que, si bien y como se expresard mas
adelante, no son revistas de Critica, lograron un posicionamiento contundente en la difusion y comentario
de las artes escénicas a través de su presencia fisica en espacios, que no es comparable al de ninguna otra
publicacién similar.



que, con la légica del boletin informativo o cartelera, sélo publicaban articulos acerca de
producciones vigentes al momento de salida de las revistas. Es decir, que gran parte de las
producciones programadas en una cantidad acotada de funciones y en un periodo de
tiempo relativamente breve —especialmente las independientes— quedaban por fuera de
aquellas publicaciones que normalmente las abordarian. Un espectaculo que se
presentara en formato de dos o tres funciones seguidas en una Unica semana, en el mejor
de los casos, lograba ser incluido como entrevista o como una suerte de comentario a
partir de la visita del critico a un ensayo previo al estreno, muchas veces, sin puesta de
luces ni vestuario y caracterizacion.

Evidentemente esta problematica especifica del producto impreso puede resultar hoy
anacronica frente la popularizacidn y proliferacion de Internet y canales digitales que, a
través de sus portales, pueden publicar indefinidamente sin el condicionamiento de una
fecha limite para impresidn y con una extension ilimitada de contenido:

La Web permite libertades impensables en el medio grafico, como la del espacio. Si uno lo
desea, no existe el “demasiado largo”. Lo mismo ocurre con la idea de “producto
terminado”. Si bien ha ocurrido por ahora pocas veces, es posible modificar lo escrito
cuantas veces se desea. Si cuatro criticos han visto la misma obra, las notas se
interlinkean,’ uniendo los diferentes puntos de vista como por un hilo. Las nociones de
espacio y tiempo se modifican notablemente, y cuanto mas consciente uno pueda ser de
esto, mas es posible aprovechar las potencialidades del medio (Braude, 2010, pag. 47)

Pero también es cierto que esa incalculable multiplicacién de posibilidades que habilita |a
circulacion digital impone nuevos conflictos; si la virtualidad ofrece una amplia
democracia segun la cual, cualquiera es libre de publicar en su canal, blog, muro o perfil
todo lo que se le ocurra, es esa misma exorbitante produccién de contenidos singulares la
gue le resta valor al conjunto, manteniendo la gran mayoria en un extenso anonimato que
no sélo no garantiza el consumo de lo publicado, sino siquiera el registro de su existencia.

Para Fernanda Cappa, las posibilidades del nuevo soporte habilitan una “mayor dispersién
y desespecificacion de la critica como institucidn (ligada al efecto Web de nivelacién y

“democratizacion”)”:

Hablamos a la vez de dos problemas: la constitucion de la voz del critico como palabra
autorizada y la distinciéon de la critica del habla valorativa cotidiana mediatizada (la
diferencia constitutiva entre critica y opinién) (Cappa, 2010)

* En un formato analdgico, el periodista Lucho Bordegaray hacia esto mismo a través de su revista Montaje

Decadente (2011-2013) en la que se elegia una obra, se realizaba una produccion fotografica exclusiva para
la tapa de la revista y se invitaba a tres personas a escribir sus articulos en forma individual, los cuales luego
se publicaban todos juntos.



Segln su experiencia con el portal Imaginacion Atrapada, Braude sostiene que la Web es
tan autoritaria como democratica y que la presencia en buscadores asi como el
posicionamiento en diferentes fuentes de visitantes, supone una lucha inversamente
proporcional a lo sencillo que es hoy tener un sitio. Es que, precisamente, el problema que
supone tal extension de producciones en permanente surgimiento es, tal como sostiene
Cappa citando a Cingolani,4 la dificultad de distinguir los discursos e institucionales
tradicionales de la critica, del conjunto indeterminado de discursos pseudocriticos con la
forma de mediatizacion del habla valorativa cotidiana. Por su parte, y podemos tomarlo
como un interesante dato de color, la popular Wikipedia reserva para toda la critica
publicada en portales especializados que no sean los grandes diarios, el término de
pseudocriticas, sin atender a su contenido.” De modo que, mas alla de los formatos y el
tipo de analisis o resefia que incluyan, lo que comienza a ponerse en primer plano es el
proceso de legitimizacion segun el cual algunas criticas ostentan mayor prestigio —y
visibilidad— que otras.

Esto nos exigird reflexionar acerca de conceptos como hegemonia, en relacién con los
nuevos medios y su tensién con los tradicionales grupos de poder, asi como atender a la
disminucién del habito de la lectura, tal como lo indican los relevamientos de practicas de
consumo cultural. Si los articulos digitales deben ser cortos —y cada vez mas cortos— para
no espantar a un consumidor digital medio, ¢cdmo profundizar o abordar un desarrollo
analitico mas o menos complejo acerca de una pieza de arte? Y luego, écdmo destacar
dicho contenido para que provoque algin impacto entre un incontable nimero de canales
de circulacién similar? Para Ana Seoane, la encrucijada de los criticos hoy radica
justamente en cdmo encontrar herramientas y poder seguir procesos para analizar la
teatralidad, mas alla de los resultados; “como mantener un espacio en cada uno de
nuestros espacios de trabajo y que el mismo tenga dignidad” (Seoane, 2010, pag. 27)

En cuanto a ganar notoriedad, el recurso efectivo parece seguir siendo la inclusion de
lideres de opinidn; una denominacion que hoy apunta a los llamados influencers. Su
naturaleza o el proceso de edificacidon de estos personajes puede ser diferente del proceso
gue implicaba convertirse en lider de opinidn para alguien cuyas apariciones se centraban
en la radio, televisidon o publicaciones graficas, pero, en cualquier caso, se trata siempre de
una construccién compleja que requiere todo tipo de recursos, tiempo, estrategias de
posicionamiento... y también suerte (la viralizacion de un contenido puede producir
fendmenos insospechados a una velocidad asombrosa e inquietante, pero no es menos

* El texto Citado por Cappa es Cingolani, G. (2007) “Critica de medios: aproximaciones a la discursividad
'intramediatica"”, presentado en Xl Jornadas Nacionales de Investigadores en Comunicacién. Escuela de
Comunicacion Social — Facultad de Ciencia Politica y RRII - Rosario

> https://es.wikipedia.org/wiki/Cr%C3%ADtica_period%C3%ADstica [Vista: 18/10/2020]


https://es.wikipedia.org/wiki/Cr%C3%ADtica_period%C3%ADstica

cierto que cualquier buena racha viene acompaiada —en simultaneo o en forma
inmediatamente posterior— de una importante inyeccidn de dinero y auspicios que son los
gue consolidan ese camino al éxito).

Pero esta suerte de estrategia de distincidn y posicionamiento —dejaremos esta asunto a
los especialistas en marketing— no se reduce Unicamente a encontrar o construir una
figura creible que oficie de rostro visible de un proyecto, sino que forma parte de un
proceso que no puede separarse de los formatos tradicionales, y que exige al mismo
tiempo su adaptacion —incluimos en esta categoria a los audiovisuales— a un contenido
disefado especificamente para los canales y dispositivos digitales que le den soporte. Siya
hace tiempo que existen antecedentes de contenidos criticos en televisidn abierta y de
cable,® también es cierto gue, ya sea por los tiempos que manejan, o por el estilo y el
perfil de los intelectuales de la cultura que los conducen, ninguno de los casos
encontrados —en televisidn abierta, cable y/o a través de sus reproducciones en YouTube—
parece compatible con lo que funciona para los actuales medios y consumos digitales; en
oposicidn al concepto de liviandad y espontaneidad que parece dominar el mundo de
YouTube, Instagram y Twitch, estos pioneros programas audiovisuales de critica arrastran
su peso como un lastre anacrénico que no les permite adaptarse ni empatizar con los
nuevos consumidores de teatro y/o de redes. Si las artes escénicas son disciplinas que se
encuentran en permanente transformacidn, lo que en realidad ha quedado desfasado es
cierta forma de abordaje de la critica y su posterior consumo. Asi lo indica la mas reciente
Encuesta Nacional de Consumos Culturales realizada por el Sistema de Informacion
Cultural de la Argentina (SINCA)

...la digitalizacién y la portabilidad favorecieron una modalidad de consumo agil y con
prevalencia de contenidos breves (...) Nuestro tiempo de atencién exclusiva se vuelve cada
vez mas escaso. Es por eso que se ven sumamente afectadas practicas (...) que implican
desplazamientos, un costo especifico de dinero y atenciéon completa del espectador...
(SINCA, 2017, pag. 6)

Efectivamente, programas como Otra trama conducido por Osvaldo Quiroga, requieren de
un espectador atento que se siente frente al televisor a consumir el contenido con toda su
atencién, al menos durante el tiempo que dure cada segmento. Se trata de producciones
gue siguen un formato tradicional de TV y cuyo prestigio se encuentra ligado
fundamentalmente al de los presentadores que los conducen, un prestigio que
probablemente sea efectivo en un nimero cada vez mas reducido de espectadores, en
general, mayores de 40 aiios. En cambio, hace una década, la televisién con sus cinco
canales abiertos seguia estando a la cabeza en los indices de consumo mediatico, y las

® Otra trama, el programa de Osvaldo Quiroga emitido por Television Publica, es seguramente el ejemplo
mads notable



figuras eran mas o menos reconocidas por cualquiera, aun si no se era consumidor directo
de televisién. Hoy el concepto de figura es otro y sélo se lo es en un determinado contexto
y formato de pertinencia, y entre quienes hacen consumo de cada producto especifico. De
modo que lo que se pone en juego no es solamente si el personaje en cuestion puede ser
reconocido como lider de opinidn, sino también, para cudntos segmentos de audiencia
vale este reconocimiento. En cualquier caso, sigue siendo necesaria la construccion de
autoridad sobre la persona, que depende de lo que podriamos llamar agentes
legitimadores. Asi es como un critico cuyas notas son publicadas en el diario Clarin, est3
siendo validado por ese diario, aun si el diario aclara que las opiniones expresadas en el
articulo no reflejan necesariamente su posicidon. En la jerga popular, ese critico pasara a
ser “el de Clarin”. Por el contrario, existen casos de validacion inversa como la columna
gue tiene el actor y dramaturgo Rafael Spregelburd en el diario Perfil, a través de la cual,
es él como artista consagrado quien valida la seccién cultural del diario, y no al revés. En
todo caso, dicha publicacién le dard mayor popularidad frente a una nueva audiencia que,
tal vez, antes no lo conocia.

Sin embargo y como veremos mas adelante, hoy todos esos tradicionales agentes de
legitimacidn se encuentran en una posicién inestable y de permanente tensién en relacion
con nuevos agentes; tal y como se ha expresado, no funcionan de la misma manera para
cada medio y cada grupo de consumo. En el caso concreto de la critica de arte que circula
en diarios, los casos varian segin medio y critico o periodista, pero es innegable que su
histérica posicion hegemodnica estd hoy en tensién, reproduciendo procesos similares a los
gue atraviesan los medios que deberian oficiar de agentes legitimadores.

Cuando pensamos en agentes legitimadores, lo hacemos siguiendo a Lorena Verzeroy
Yanina Leonardi que, ya por el aifio 2010, cuando el volumen de consumo digital no habia
alcanzado las cifras y caracteristicas que tiene hoy, se preguntaban por la entidad y validez
de los mismos, en un mundo regido por la mercancia cultural: factor determinante de las
diferentes relaciones de tension entre los discursos criticos que luchan por el
reconocimiento y el prestigio social (Verzero y Leonardi, 2010, pag. 42)

La pérdida de reconocimiento social de instancias o instituciones tradicionalmente
legitimadoras (como los partidos politicos, las publicaciones especializadas e, incluso, la
universidad), sumada a la sobrevaloracién de la visibilidad de los espacios
parainstitucionales (entre los que la televisién ocupa el lugar central), ha definido un mapa
de legitimacion liderado por la légica del mercado. Es decir, |a batalla por el capital
simbdlico serd ganada por aquellos discursos que sepan adaptarse a las reglas del
mercado. Aquellas voces que logren un espacio en los circuitos parainstitucionales
poseeran mayor capacidad de persuasion y, por ende, mayor prestigio (Verzeroy
Leonardi, 2010, pag. 44)



De modo que se superponen aqui dos tipos de tensidn diferentes sobre los que
deberemos volver y que suponen, por un lado, una revision de la relacién entre los medios
tradicionales hegemonicos y los emergentes, y por el otro, del posicionamiento de la voz
de un discurso critico en tanto construccidon académica-intelectual o mediatica-popular.

Si bien no da cuentas especificas sobre la critica de artes, un informe acerca de la
mediatizacidn de las artes escénicas publicado en marzo de 2021 refleja el modo en que
los diferentes espectadores se informan respecto de la oferta cultural, lo que incluye
inevitablemente la critica, especialmente si la entendemos también como una forma de
difusidn. El mismo fue realizado durante el primer afio de pandemia y sin embargo, podria
decirse que expresa un comportamiento estable respecto a las fuentes de informacién
elegidas, sin grandes diferencias con los habitos anteriores al ASPO y DISPO’ o su
expectativa a futuro. De hecho, el 97% de las personas consultadas afirman que asistian a
obras de artes escénicas en los ultimos afios antes de la pandemiay el 57% de ellos
asegura ejercer un consumo intensivo (una vez al mes o mas):

Las referencias a canales tradicionales como diarios, radio y television y medios
especializados como Alternativa,® emails de las salas y acciones de prensa y difusién de las
obras crecen con la edad de las personas encuestadas. En cambio, la recomendacién y el
acceso a la informacion a través de Instagram y Twitter recibe mayores porcentajes entre
los consultados de 18 a 29 aios. Facebook tiende a ser mds mencionado en los rangos de
30 a 49y 50 a 64 afios. (Alternativa Teatral y Enfoque Consumos Culturales, 2021, pag. 64)

El Teatro Nacional Cervantes también publicd un informe en 2018, segun el cual el 98% de
su publico se informa por algin medio de comunicacion para organizar sus salidas
culturales, predominando los digitales (paginas web y redes sociales como Facebook en
primer lugar y Twitter en segundo lugar). Si el consumo de informacion a través de los
diarios en papel continla vigente —mas que las versiones online— poco peso tienen la via
publica, la televisidn, el correo electrénico y los medios barriales.

De estos datos se desprende que sigue existiendo una demanda de informacién,
recomendacion y reflexion por encima de las interpersonales y directas, en un contexto en
el cual los consumidores se remiten cada vez menos a las fuentes tradicionales, y
muestran mayor predileccién por las redes sociales. Se trata de un comportamiento que
varia segln edad, sexo y estrato social, con preferencias dentro de las diferentes redes
pero que refleja las mutaciones en el consumo de medios tradicionales en general y, en
particular, el uso e interés que suponen las secciones de cultura, espectaculos o critica.

7 Aislamiento Social Preventivo y Obligatorio / Distanciamiento Social Preventivo y Obligatorio.
8 Se refiere al portal alternativateatral.com

10



1.2. Sintonizar una definicion de critica

Ahora bien, para avanzar es preciso llegar a un acuerdo acerca de a qué nos referimos
cuando hablamos de critica de arte. Definitivamente, aqui no lo interpretaremos como un
concepto cerrado y esperamos que sus multiples sentidos sigan mutando conforme lo
haga el arte, lo que se revela inherente a su propia naturaleza; el arte como forma de
expresiéon humana, estd destinado a dar cuenta de los procesos que atraviesan los
individuos y las sociedades de las que forman parte. Tal y como lo afirman Steimberg y
Traversa: el campo de trabajo de la critica estd entre los que han pasado a existir en
estado de permanente redefinicion (Steimberg y Traversa, 2010)

De entre todos los posibles textos con caracteristicas diferentes que pueden ser tenidos
en cuenta, en este trabajo consideraremos critica a todos aquellos que contengan
reflexion o insten a la reflexion en el sentido de dialogar con su objeto; que construyan un
punto de vista desde el cual indagarlo a la vez que trabajen una puesta en relacion con
todo aquello que lo rodea y constituye. Lejos de pensar que la palabra critica queda
reservada Unicamente a un pufiado de voces autorizadas, sostenemos que cada texto
critico construye uno entre incontables abordajes posibles, cuya trascendencia radicara en
su capacidad de intervenir y dinamizar la actividad cultural como un conector-potenciador
entre los distintos agentes involucrados y, parafraseando a Barthes, buscando cubrir cada
obra de arte de nuevos sentidos a partir de la indagacién de su propio lenguaje, antes que
descubrirla, en términos de revelar alguna "verdad" acerca de ella (Barthes, 2002).
Siguiendo con esta concepcién poética, tomaremos la nocién de critica que propone la
bailarina chilena, Paulina Abufhele Meza, a partir de una cita conjunta de Foucault,
Adorno y Dussel: “asumiremos en la critica ese sentido ético que busca resquebrajar algo
en el saber” (Abufhele Meza, 2019, pag. 112)

Sin embargo, en cuanto al uso cotidiano de la critica y las formas en que puede ser
encontrada, a grandes rasgos podriamos sintetizar que existe una critica académica y una
periodistica, esta Ultima con diferentes caracteristicas seguin el medio que la aborde. Pero
dentro de estas dos grandes categorias podemos encontrar, a su vez, numerosas
variantes, cada una con caracteristicas particulares que definen su posicién
metadiscursiva a partir del discurso artistico que abordan. No nos sera posible
identificarlas todas y, ciertamente, comprobaremos que algunas se superponen vy
responden a una definicién equivalente nombrada de otra manera, mientras que otras
responden principalmente a formas de identificarlas a partir de su ejercicio y recepcion
pero no como algo que efectivamente implique singularidad desde su concepcién y/o
produccién. A lo largo de este trabajo abordaremos y describiremos algunas que den
cuenta de esa variedad, dando prioridad a los autores contemporaneos y sobre todo, a
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aquellos que se desempefian en el ambito local y forman parte del complejo desarrollo de
la actividad en una ciudad que propone un material mucho mas vasto que el de la
mayoria, al tiempo que da cuenta de buena parte de estas actividades.

La critica como género periodistico merece, cuanto menos, algunas reflexiones. Siguiendo
a José Luis Fernandez, en su libro La critica de television en la prensa durante la formacion
de los multimedios, la Doctora Yamila Heram distingue tres tipos de criticas. La primera
denominada critica silvestre, haciendo referencia a la que realiza cualquier individuo que
manifiesta una opinién, evaluando o participando de clasificaciones jerarquicas y en el
seno de su grupo social. En segundo lugar menciona la critica tedrica, como aquella “...que
deberia reproducir, con respecto a los medios, los esfuerzos de rigurosidad de la critica de
arte y literaria y que, en términos estrictos, sélo estd especialmente desarrollada, con
equivalencia frente a lo artistico, para el cine de ficcién” (2018); se desarrolla en la
academia y se publica generalmente bajo formato libro o en revistas especializadas; en la
actualidad también se encuentra disponible en sitios de Internet. Finalmente, hace
mencion a la critica-género: “aparece como género incluido en distintos medios y (...)
tiene como objetivo el comentario acerca de actualidad del que forma parte la propia
critica-género” (s/p). (Heram, 2018)

Esta clasificacion podria sintetizarse del siguiente modo: si la critica silvestre puede tomar
la voz popular del boca en boca, como un comentario, una recomendacion o reflexion
espontanea desde el gusto o criterio personal, |a critica tedrica enmarca todo lo producido
en el dmbito académico y especializado, mientras que la critica género es la que circula
por medios como diarios, radio o TV, como recorte especial reservado dentro de un
contexto de informacidn general. Esta ultima es, seguramente, la mas popular entre un
publico inespecifico que puede acceder a ella por puro entretenimiento, buscando algin
tipo de recomendacion e incluso por casualidad. Definitivamente, la nocién de critica-
género de Fernandez formaria parte de aquello que denominamos género periodistico, tal
como lo expresa Koldobsky:

La critica es, antes que nada, un género periodistico que se instala en la prensa con el
objeto de dar cuenta de la cambiante presencia del panorama artistico constituyéndose
como una palabra experta. Esa palabra experta funciona como intermediaria entre un
discurso especializado y el conocimiento social (Carldn, 1994), o entre las instancias de
emision y recepcion de ese discurso (Traversa, 1984). (Koldobsky, 2010)

En cuanto a las revistas y blogs especializados, habria que analizarlas caso por caso para
identificar si su abordaje critico se acerca mas al tedrico-académico o al de género, pero
nos parece significativo dejar en claro que el concepto de “especializado” no se relaciona
necesariamente con el analisis académico; se las denominada especializadas, en principio
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porque su objeto es exclusivamente el arte (o la danza en particular) a diferencia de otras
publicaciones que abordan diversas tematicas y cuentan con una seccion de arte o danza.

En su libro Por una Critica deseante, publicado en 2006, Federico Irazabal (critico y actual
director del Festival internacional de Buenos Aires, FIBA) realiza una distincién entre
critica periodistica y académica, en la que incluye también la categoria de especializada
gue, en este caso, quedaria reservada para aquellos medios que se ocupan Unica y
especificamente de las artes y en ocasiones de disciplinas puntuales, suponiendo también
un consumo menos azaroso de las mismas. Se trata de un libro muy util a los fines de
nuestra investigacidn, por su circunscripcidon tematica y el objeto que recorta, pero que
debe ser considerado a la luz de las transformaciones de los ultimos quince afios en
materia de circulacién y consumo de informacion. Ademas, fue escrito cuando no existia la
carrera de Critica de Artes en nuestro pais, lo que el autor advierte expresamente como
un problema al intentar definir quién es un critico de arte y cémo se constituye. Irazabal
sefialaba que las carreras que hasta ese momento podian mas o menos acercarse a una
educacion formal en critica, apuntaban a una preparacion de corte académico mas que
periodistico, mientras que ninguna carrera periodistica contenia la formacién de un
profesional experto en arte. Finalmente argumentaba que el critico es una suerte de
intelectual cuya profesion se relaciona mds que nada con una condicién de vida (Irazabal,
2006), lo que puede recordarnos a otros autores que lo definen simplemente como un
espectador mas experimentado.

De modo que el texto de Irazabal deberia revisarse en virtud de la evolucion que atraviesa
todos los planos de nuestro objeto desde entonces al dia de hoy. El surgimientoy la
consolidacion de las carreras universitarias especializadas en critica constituyen un factor
de relevancia mayor a la hora de reflexionar respecto de la critica (académica y
periodistica, pues es de suponer que esos egresados se desempefan en distintos campos
de la critica, entre los que deberian incluirse los medios de comunicacidn). Desde el afio
2005, la UNA cuenta con su Licenciatura en Critica de Artes (que seguramente surgio en el
lapso entre la finalizacion de la escritura y la publicacién del texto de Irazabal en 2006) y
desde 2011 con la Maestria en Critica y Difusidén de las Artes que, si bien no contradicen el
hecho de que un critico deberia tener una competencia tedrica y retdrica por la cual
podria definirse como un intelectual o conocedor de la cultura, ademads, confieren a los
recibidos una serie de herramientas para abordar el oficio con rigor cientifico y criterios
consensuados, es decir, formalizando y constituyendo un perfil profesional con un abanico
mas concreto y complejo de posibilidades. De hecho, a partir de la creacidn de los
distintos departamentos de la UNA, todo el panorama de la produccidn artistica en
nuestra ciudad se vio modificado radicalmente y es en ese contexto que la Critica también
dio un paso adelante en su proceso de profesionalizacién. Asi lo resena Adriana
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Benzaquén respecto del caso de la danza, en un informe realizado para el Instituto
PRODANZA:

Numerosos estudios internacionales coinciden en sefialar que la proliferacién de carreras
de grado y posgrado en danza en el ambito universitario (donde antes existian institutos
profesionales orientados mas a la formacion practica) supuso un cambio en la concepcién
de la investigacion y docencia en y para la danza (Borgdorf, 2005; Pakes, 2003). Pakes
(2003), por ejemplo, sefiala que, a partir de estos cambios, las practicas en danza (junto
con otras expresiones artisticas) comenzaron a ser reconocidas como formas de
investigacion en su propio derecho. Esta situacion supuso, por parte de numerosas
universidades, la necesidad de generar principios de equivalencias entre las practicas de
investigacion artisticas y las practicas de investigacion tradicionales (Pakes, 2003)
(Benzaquen, 2021, pag. 20)°

En cuanto a la critica periodistica y especializada, debemos poner mucha atencién a la
proliferacién del uso de Internet en los uUltimos 15 afios y el posicionamiento de los
canales digitales frente a cierto proceso gradual de decadencia de los medios
hegemonicos, los cuales Irazdbal asume sin vacilar —en ese entonces— como los mayores y
mas poderosos. Vale decir que el uso de Internet y las posibilidades digitales no sélo se
extienden sobre la produccidn critica, sino también, a la socializacion y publicacidn de
contenido académico.

En cualquier caso, con sutiles diferencias, la idea de critica como género periodistico
aparece en la mayoria de los autores y, en cuanto a su impacto en nimeros, podria
decirse que es su forma mas exitosa. Aun si no alberga los niveles de profundidad,
desarrollo y potencial en funcién del arte como producto meta-artistico,® en el sentido en
el que puede ser atribuido a la critica académica; tratdandose de una critica menos
especifica, con mayor capacidad de adaptacidén y, por tanto, mas masiva, es mas efectiva
en cuanto a su socializacién y cumple eficientemente con el objetivo de difundiry, en el
mejor de los casos, suscitar reflexidon oficiando de puente entre objeto de arte, artista 'y
sociedad. En realidad, podria decirse que, la critica que circula por medios generalistas
cumple una funcién radicalmente otra respecto de la académica y, siguiendo a Petris y
Mendoza (2016), que tiene la capacidad de transformar el arte en algo cotidiano, al
insertarlo en la cotidianidad social —aunque mds no sea como paisaje— en la medida en

? Los textos citados por Benzaquén son: Borgdorff, H. (2005). El debate sobre la investigacion en las artes.
Amsterdam School of the Arts y Pakes, A. (2003) Original Embodied Knowledge: the epistemology of the
new in dance practice as research, Research in Dance Education, 4:2, 127-149.

1% Gastén Cingolani dice: “la critica es un texto que tiene como referente a otro/s texto/s (...) En ese sentido,
antes que meta-discurso, parece razonable con Genette 1989: 9-18- sostener que la critica es un meta-
texto, es decir, un texto que mantiene una relacion de comentario sobre otros textos”) (Cingolani, 2010,

pag. 2)
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que adquiere una presencia periddica en los medios, independientemente de si estas
criticas son consumidas o no.

Este movimiento de visibilizacidn del arte de una sociedad es lo que aportan las criticas de
los diarios, pero en realidad no necesariamente la critica y su lectura sino la simple
existencia en los diarios de secciones fijas y regulares para la critica de arte, que se
transforma en los hechos en un espacio permanente para el arte en la narracién de los
acontecimientos de la sociedad que hacen diariamente los diarios. El resultado es un “arte
presente en la sociedad para la sociedad” (José Luis Petris y Rolando Martinez Mendoza,
2014)

Es asi como este tipo de critica logra trascender alli donde la académica no puede llegar ya
gue, como sefialamos en un comienzo, esta se convierte en estimulo Unicamente para
unos pocos profesionales, investigadores y estudiantes. En ese sentido, merece la pena
destacar el rol de la critica especializada como espacio de reflexién y analisis de los
objetos de actualidad, que responde a los intereses de un consumidor aficionado e incluso
profesional del arte, pero que no se interesa por el rigor, la extensidn y las estructuras
impuestas por la investigacidon académica.

Es por ello que sostenemos la necesidad de nuevas producciones que sean capaces de
reunir las mejores virtudes de las diferentes categorias atribuibles a la critica segun su
propdsito y medio de circulacién: trascender cierto hermetismo que se observa muchas
veces en el dambito académico para conferir a la critica cotidiana, accesible, la que resulta
ser mas facilmente encontrada, herramientas mas interesantes que la descripcion o la
valoracion del objeto. Producir textos que puedan percibirse tan atractivos como
cercanos, adaptando un contenido elaborado a formas mds populares y extensas,
encuadradas dentro de aquello que algunos han denominado critica-género o
especializada pero, ademas, atendiendo sobre todo a las formas y dispositivos de
consumo actuales.

Finalmente, ya hemos hecho mencidn a la problematica que presenta la dindmica propia
de los medios impresos respecto de su falta de ajuste al tiempo y forma en que circulan
las obras de danza. En relacidn con esto, es preciso sefialar que la percepcion del tiempo y
la circulaciéon de la informacidn es un asunto que pone en cuestién practicamente todos
los aspectos de nuestra vida: hoy todo es simultaneo; tal vez, ese sea el sentido en que
debemos interpretar a Carlén cuando dice que “debemos empezar a interrogarnos si no
hay una nueva relacidn con el tiempo vinculada al presente en la era actual” (Carlén,
2014). Precisamente, a lo largo de este proceso de escritura identificamos en el ambito
local la desaparicién de algunos medios sobre los que hemos trabajado, asi como el
surgimiento de —al menos— un producto que, no tanto en cuanto a su enfoque pero si a su
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formato mediatico, se asemeja al proyecto que aqui pretendemos disefiar.* Mas adelante
analizaremos las diferencias que presenta con nuestra propuesta y aquello que
consideramos sus falencias, pero ahora nos interesa sefialar que el surgimiento de este
tipo de producciones pone en evidencia la supremacia del ahora —lo que Carlén llama el
“presentismo” (Carldén, 2019)-y, en ese sentido, la exigencia de una nunca suficiente
celeridad para cualquier empresa que se aborde. Lo que emerge como cuestidn es nuestro
vinculo colectivo con el tiempo y ese proceso dindmico que modifica en forma
permanente el modo en que accedemos a la informacidn, a las producciones artisticas y a
todos los textos que las rodean. También, deja traslucir la distinta temporalidad de los
procesos académicos en cuanto a su vinculo con los objetos de estudio en campo.
Mientras la academia reflexiona en procesos inevitablemente extensos, por fuera de este
ambito los emprendedores individuales'* hacen y ponen en circulacién productos que
también son certeros y funcionales a varios de los propdsitos que les son comunes. Que
guede claro, aqui creemos que reflexionar e investigar son formas muy concretas y
productivas de hacer, pero lo cierto es que frente a procesos tan dinamicos como la
puesta en circulacién de videos caseros, la produccion de conocimiento académico corre
el riesgo de perder vigencia antes de ser concretada. El desafio que se nos presenta,
entonces, es la necesidad de establecer sincronia entre los tiempos de una critica que se
presente como necesaria y trascendente, la velocidad en que evolucionan sus inquietos
objetos de analisis, y la inmediatez que han adquirido como promesa de competitividad
los medios de comunicacion.

El ritmo acelerado de cambios que impone el universo digital hace que la critica online sea
un cabal ejemplo de los efectos de complejidad de la semiosis social que produce la
hipermediatizacion. No solo porque de manera permanente desaparecen los espacios
observados y aparecen nuevos, sino también porque, en los ultimos afios, no han dejado
de renovarse las experiencias en los usos de las plataformas, en la recreacién de los
formatos existentes y en la creacién de otros nuevos y, en consecuencia, en las estrategias
discursivas (Bermudez y Damaso Martinez, 2021, pag. 4)

Estas debilidades de la dindamica académica, también son sefialadas, para el ambito de la
danza, por la ya citada bailarina Paulina Abufhele Meza, quien denuncia, ademas, las
falencias de la critica de danza en su pais como consecuencia de un sistema de gestion y
fomento de las artes escénicas (lo que nos permite arriesgar que no se trata de una

YSe trata de @chapeauargentina que lanzé una serie de videos cortos que circulan en Instagram, Tik Tok,
Facebook y Youtube en forma simultanea, reemplazando o complementando su tradicional critica escrita.

12 vana Szerman del Canal Somos Mate, sobre el cual volveremos a referirnos con mayor profundidad mas
adelante, suele mencionar su condicién de egresada de la carrera de Ciencias Sociales de la Universidad de
Buenos Aires, de modo que nos referimos a proyectos privados que bien podrian haber surgido en contextos
académicos o contar con nivel académico aunque fuesen desarrollados por fuera de ese ambito (ver:
https://www.youtube.com/@somosmatear/about) [Vista: 6/12/2022]
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problematica de dimension local sino de una situacién inherente al modo en que
interactlan y se afectan las distintas dimensiones de la produccién artistica, académica y
la gestidn cultural). La artista chilena sostiene que gran parte del problema en Chile, radica
en que el estado invierte mucho mas en hacer investigaciones, informes y estudios, que
en disefiar un verdadero plan de financiacion y sostenimiento que permita potenciar,
proyectar y hacer crecer a los artistas productores (Abufhele Meza, 2018).

La critica académica, a diferencia de la periodistica, aparece circunscrita a una circulacién

restringida y especializada, en su mayoria sin contacto, ni impacto inmediato respecto de

los publicos en general, con los cuales mantiene una relacién distante y muy a largo plazo.
(Abufhele Meza, 2018, pag. 113)

De ninguna manera ponemos en cuestién el valor de la produccién académica, de hecho,
en cuanto a los objetos que estamos trabajando, reconocemos su capacidad de ofrecer
una profundidad analitica y una comprensién de las relaciones interdiscursivas que
dificilmente se encuentre en otros tipos de critica. Sin embargo, advertimos que, muchas
veces, victima de sus propias exigencias, rigores y tiempos, corre el riesgo de perder
contacto directo y quedar demasiado detrds en sus tiempos de produccion y circulacién,
respecto de aquello que estudia. Si bien es cierto que aquello que la critica aborda,
identifica y nombra acerca de sus objetos, no suele desarrollarse como un proceso
inmediato (por ejemplo, la construccidn de un estilo de dramaturgia con caracteristicas
determinadas o la utilizacidn del concepto de dramaturgia para la danza, son rasgos que
se construyen en el tiempo y terminan conformando una marca de época que, para ser
justos, sélo acaban de formalizarse gracias a la critica y los trabajos de investigacién)
decimos: frente a procesos cada vez mas rapidos, es preciso implementar abordajes igual
de dinamicos.

Finalmente, pero no por ello menos importante, es necesario destacar que, del mismo
modo que una pieza artistica no se completa hasta encontrarse con un espectador (y esto
aplica para toda obra, aunque adquiere un sentido particular cuando nos referimos a las
artes escénicas), toda critica supone y exige ese contacto con alguien que se interese por
esa relacion triadica constituida entre: pieza artistica / critica / espectador-lector. Ademas
de hermoso, el texto producido debe ser fértil, es decir: no hay critica si no hay alguien
que preste atencidon a ese meta-discurso producido y, entonces, toda critica deberia
construirse a partir de la nocién basica y fundamental de un potencial lector.
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2. Encontrar la danza (y su critica)
2.1. Particularidades de la danza y la critica que las aborda

Es dificil encontrar en nuestra ciudad, producciones criticas en artes escénicas que
reporten trascendencia tanto por su capacidad de reflexion cuanto por su alcance.
Amparados en la presuncién de un consumidor propio no especializado, cuando refiere a
danza o teatro los medios masivos suelen producir contenidos livianos, en el sentido de
gue no abordan las problematicas del lenguaje, los procesos de construccidon simbdlica o
las condiciones de produccién (Verdn, 1988) y, cuando lo hacen, utilizan
fundamentalmente un tono pedagédgico que, al asumir que se dirige a un lector que no
sabe —o construir un enunciatario que no sabe— evita discutir con todas esas cuestiones de
estructura, estética y lenguaje. En un sentido amplio, podria decirse que lo que se
encuentra como predominante es un espacio destinado a la difusién, que utiliza una
estructura descriptiva —-muchas veces de tipo valorativo (Steimberg, 2013)-y que no
siempre invita a la reflexién ni asume el compromiso que implica compartir abiertamente
un punto de vista personal acerca de cualquier obra en cuestién. En general, podemos
decir que todas estas operaciones tienden a situar a los objetos abordados en el territorio
del entretenimiento mds que a identificarlos como obras de arte.

Un recurso alternativo que también identificamos con frecuencia, es la decisién de
conferir la palabra a los creadores optando por el género entrevista, en vez de asumir una
posicion que dialogue directamente con el objeto; en ultima instancia, aqui le
corresponde al espectador decidir si lo que el artista dice se corresponde de alguna
manera con la obra.

En un sintético pero eficiente articulo sobre critica de danza, el coredgrafo e investigador
Valerio Cesio se refiere a quienes publican en diarios notas acerca de espectdculos de
danza como “criticos de cartelera”:

El ejemplo del critico de cartelera, productor de textos cortos que oscilan entre su caracter
descriptivo, interpretativo y evaluativo (contextualizado o no) estimulé a muchos medios
graficos a convocar profesionales a cargo de teatro o de musica para abordar ese desafio
(lo que aun hoy esta vigente en algunos medios), restdndole margen de accién a la
especializacidn, que solo se vislumbra en la ultima década del siglo XX, con el
fortalecimiento de brazos académicos. (Cesio, 2010)

Para la critica, docente e investigadora Mdnica Berman, desde el punto de vista tedrico —y
hace referencia al rol central de la universidad en esa construccién de lo tedrico— esta
forma de producir critica no tiene funcion critica y por ende suelen ser sélo resefas o
comentarios (Berman, 2010, pag. 33). Por su parte, aquellos medios que apuestan por un
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desarrollo mas profundo carecen de alcance por ser, en general, proyectos de autogestion
con poca capacidad de réplica y circulacién y que, en muchos casos, producen un
contenido que se percibe como demasiado sofisticado, elitista o sélo para entendidos. De
modo que, en cuanto a su recepcion, lo que se impone popularmente cémo critica es el
modelo que publican los diarios.

Santiago Fondevila, columnista cultural y critico de teatro espafiol, sostiene que el espacio
natural de la critica teatral ha sido, a lo largo del siglo XIX, el de las revistas, mientras que
los diarios —los cuales define como medios de comunicacion nacidos en su mayor parte
como soportes publicitarios— la asumen posteriormente como gacetillas, frecuentemente
mediatizadas por periodistas con un gran amor por el teatro pero sin una formacién
especifica:

Es un modelo de critica referencial, informativa y muy adjetivada. No tengo duda de que
es en el segundo cuarto del siglo XX cuando la critica teatral, y por ende, la de otros
géneros como el operistico que tiene un destinatario muy concreto, toma carta de
naturaleza y pasa a formar parte del hecho teatral.

(...) La critica teatral toma su espacio con el crecimiento del ocio al que ya pueden acceder,
no solamente las clases pudientes, sino un proletariado avido de diversion. Un espacio
ladico que, en cualquier caso, estara siempre sometido a la valoracién general del mundo
del espectaculo como mera distraccion (...) En la segunda mitad del siglo pasado, la critica
adquiere un valor en la medida que el espectador burgués busca contrastar sus puntos de
vista con los de un conocedor especializado (Fondevila, La critica en el periodismo diario,
2010).

En cuanto a la actualidad, Fondevila sostiene que la critica ha perdido importancia en los
medios de comunicacion, principalmente en radio y television y explica —desde su
experiencia como redactor en el diario espafiol La Vanguardia— que los diarios se
encuentran sometidos a una constante remodelacion para competir en la sociedad de la
imagen, priorizando el disefio y con una consecuente reduccién del espacio redaccional,
en beneficio del publicitario. Ademas asegura que no hay valoracion del género y que
conservan la critica como una necesidad molesta, componiendo una extrafia paradoja
segun la cual, tenemos “una sociedad del espectdculo donde cada vez hay mds
espectdculo, mds actividad escénica y menos posibilidades de dar cuenta de ella”.
(Fondevila, La critica en el periodismo diario, 2010, pag. 8)

Enfocada en los procesos de la critica académica en Latinoamérica, Guadalupe Alvarez
sostiene que la critica de arte sigue siempre a la literaria —y entre las diferentes disciplinas,
las artes escénicas parecieran quedar en ultimo lugar, agregaremos nosotros, en la
medida de que la critica académica de artes pareciera centrarse en las artes plasticas—.
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Segln su investigacion, entre 1945 y 1955 la critica era formulada mayormente para
circular en la prensa, intentando describir, analizar y comprender la naturaleza, los limites
y las condiciones de la literatura latinoamericana pero quedando recluida a esas
colaboraciones que comenzaron a circular como critica asalariada, aproximadamente
desde 1918. Ademads, argumenta que las revistas especializadas en arte hacen su aparicién
hacia 1950, siendo su principal funcion la de conformar un publico apto para la fruicion de
la vanguardia (Alvarez G. C., 2012) Por nuestra parte cabe decir que, en Argentina, no
puede hablarse de una vanguardia de la danza anterior a la década del ‘60 y que no esté
relacionada con la fundacién del instituto Di Tella en 1958.

En un maratdnico ejercicio de sintesis, la Doctora Yamila Heram relata el proceso andlogo
gue atravesd la musica en cuanto a su abordaje critico, lo que permite comenzar a
comprender que siempre se trata de procesos simultdneos de mutua y reciproca
afectacidn, pues en todo caso, los distintos campos del arte no sdlo estan relacionados
sino que se observan:

Hasta el siglo XVIII la contemplacion de la musica no era un habito; por el contrario, los
palcos eran un espacio de socializacién mds que de expectacién. Hurtado expresa que la
funcidn critica en la musica estaba a cargo del publico que, mediante un aplauso o silbido,
respondia seguin sus gustos, es decir, sin la necesidad de un intermediador. Luego, el
compositor se comienza a apartar de las normas establecidas; y el artista romdntico
“proclama que las exigencias de su yo estan por encima de los principios establecidos (...)
el publico empieza a ‘no entender’, y al no entender recurre a los servicios de aquellos
capacitados profesionalmente para ello, o sea a los criticos”. En el siglo XIX algunos diarios
incorporan columnas fijas de critica musical y surgen las primeras revistas especializadas.
(Heram, 2018, pag. 60)

Del comentario de Heram, surge una primera cuestién que nos ayudard a distinguir
algunas de las especificidades de la danza como disciplina artistica de consumo. Si bien en
la actualidad puede observarse un corrimiento hacia experiencias mas performaticas e
inmersivas en las que no hay distincidn entre espacio escénico y pIatea,13 los espectdculos
de danza han sido desde siempre un actividad de contemplacién que exige una
priorizacion del sentido de la vista y que no admite el espacio de socializacidon que puede
haberse permitido la musica. En cuanto a la critica de danza, Cesio sostiene que es
extremadamente joven y nace hacia 1920 en la ciudad de Nueva York, en un contexto que
no puede ser separado del proceso que atravesaba la danza como objeto, “renunciando al
vocabulario del ballet para elaborar nuevos idiomas corporales que pudieran traducir los
intereses y las vacilaciones del hombre moderno” (Cesio, 2010) . Ademas, lo relaciona

13 ; . .z . sy .
Podriamos pensar como punto de inflexién en esta tendencia a las emblematicas producciones del grupo
“De la guarda” a partir del afio 2001.
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directamente con la apertura de las universidades hacia la danza en lo que, sostiene,
Estados Unidos fue pionero. El investigador reivindica el lugar fundamental de la critica
para el desarrollo de la danza, en lo que posiblemente haya sido su momento de mayor
expansion, pero senala también un cambio en el foco hacia las décadas del ‘60 y ‘70
signado por la aparicion del Manhattan Rainbow™ y por la proliferacién de nuevos
agentes en el panorama global de la danza:

En la segunda mitad de los aios setenta, y sobre todo en los ochenta, el eje
estadounidense deja de ser el Unico mainstream del planeta. La creacidn coreografica
francesa, inglesa, belga, holandesa y alemana se reoxigena y los criticos europeos
comienzan a ganar visibilidad; son tiempos de Nouvelle Danse y Butoh; de minimalismo e
interdisciplina.

En el ojo de este huracan quien escribia de danza expandio su registro de apreciacion en
proporciones inusuales. La proliferacién de estéticas fue proporcional a la proliferacién de
espacios en la prensa. Generado este mercado aparece el personaje del critico de
cartelera, cada vez mas habituado a deslizarse por estilos tan diversos como Ballet, Danza
Moderna, Danza Posmoderna, Performance, Break, Flamenco, Wayang, Kathak, Ballroom,
desfiles y hasta patinaje artistico sobre hielo. Esto hace que, por un lado, la visién de los
criticos de danza se haya forjado mas abarcativa, casi panordmica, pero siempre
encerrando el riesgo de la critica epidérmica tan usual en la aldea global (Cesio, 2010)

Definitivamente, en Buenos Aires no podemos hablar de ningiin momento histérico en el
gue se haya producido una proliferacion de esta magnitud en los espacios para la danza
en la prensa. Cesio considera que Latinoamérica tiene una historia demasiado breve en la
danza erudita dejando mucho menos por esperar de la critica sobre danza y sostiene que,
si a nivel global la critica “obtiene una presencia de alta significacion en el final del siglo
XX, en estas latitudes, recién ahora estamos asistiendo y participando de la gestacion de
su primer cuerpo”. (Cesio, 2010)

" EI Manhatan Rainbow estaba integrado por Jill Johnston (1929), Jack Anderson (1935), Deborah Jowitt
(1934), Marcia B. Siegel (1932), Arlene Croce (1934), Anna Kisselgoff (1938) y Joan Acoccela (1945). Con siete
colores de texto bien diferentes entre si hicieron el croquis de una danza que estaba cambiando de rumbos,
de formas y hasta de soportes. Primero con coredgrafos que introducian nuevas claves en el arte
coreografico como Bob Fosse (1925-1987), Murray Louis (1926-2016), Robert Joffrey (1930-1988), Donald
McKayle (1930-2018), Paul Taylor (1930-2018), Alvin Ailey (1931-1989), Viola Farber (1931-1988), Arthur
Mitchel (1934-2018) y después con los creadores que en su conjunto revolucionaron definitivamente las
artes del movimiento en occidente: lvonne Rainer (1934), Trisha Brown (1936-2017), David Gordon (1936-
2022), Steve Paxton (1939), Susan Buirge (1940), Lucinda Childs (1940), Garth Fagan (1940), Twyla Tharp
(1941), Douglas Dunn (1942), Louis Falco (1942-1993), Elliot Feld (1942), Meredith Monk (1942), Michael
Bennet (1943-1987), Carolyn Carlson (1943), Lar Lubovitch (1943), Jennifer Muller (1944) y Laura Dean
(1945). Ellos hicieron de los afios sesenta y setenta la vidriera mas diversa de la historia de la danza; que
deviene definitivamente plural. (Cesio, 2010)
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Existen algunos antecedentes de publicaciones que abordaron especificamente la
actividad dancistica de la Ciudad de Buenos Aires, como la revista “Pata de Ganso”,
editada a partir del afio 1986 por la bailarina y coredgrafa Maria José Goldin, en forma de
revista mensual de distribucion gratuita; esta revista llegd a constituirse como uno de los
pocos testimonios de la década de los “80, en la actividad artistica under. Jorge Dubatti
sefiala en su libro “Otro Teatro” que la revista Pata de Ganso “fue excepcionalmente una
de las pocas que reunié informacion sobre la actividad de la danza, teatro, mimo,
acrobacia, cine, y otras manifestaciones under. Reportajes y articulos breves, de los
principales protagonistas o maestros del Nuevo Teatro” (Dubatti, 1990). Asi también, la
revista “Contratiempo” publicada en forma mensual por el bailaor Gabriel Vaudagna
Arango y de distribucién gratuita, supo dar cuenta en la década del "90 del auge del
flamenco y las danzas espanolas en la capital portefia. Si ninguna de las dos publicaciones
fue esencialmente de critica, ambas se constituyeron como pioneras en su rol de visibilizar
y ofrecer espacios de difusion y reflexién para la danza como un objeto en si mismo y para
un lector no académico.

En cuanto a los procesos por los cuales ubicamos a la critica de artes escénicas, siempre
por detras y siempre influenciada por la critica de visuales o literaria, debemos admitir
gue responden también al mecanismo por el cual el teatro y la danza se fueron
posicionando respecto de las otras disciplinas: las grandes, primeras y principales. Asi lo
explica Daniela Koldobsky:

Entre las condiciones generales es fundamental lo que Shiner define como “la invencién
del arte” (2004 [2001]), es decir, la constitucion del moderno sistema de las Bellas Artes,
determinado por un lado por la diferenciacidn entre artes mayores y artes menores o
aplicadas, y por otro lado por una serie de procesos como la emergencia y/o consolidacién
de instituciones especificas (museos, academias, salones, etc.) y de disciplinas cientificas
que toman al arte como objeto (la estética, la historia del arte como estudio cientifico)
(Koldobsky, 2010)*

Hasta hace relativamente poco las artes del movimiento parecerian haberse replegado en
una categoria de arte menor, una concepcién que la continuidad del ballet como emblema
de la danza, con la imagen de sus graciosas, bellas y etéreas bailarinas como bandera, y
subordinado a una partitura musical y a un guién narrativo, no colabord en desmontar.
Otra causa probable para esta postergacion, parece radicar en su materialidad. Dueiias de
una condicién Unica que requiere esa necesaria coalescencia espacial16 con su publico, de
caracter irreproducible en el sentido de que toda obra se reedita en cada funcién con
caracteristicas propias y Unicas, nos permiten comprender que la danza y el teatro

> El texto que cita Koldobsky es: Shiner, L. (2001) La invencidn del arte. Barcelona, Paidés, 2004
'S E| término es de Oscar Traversa (2009)
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requieren, cuanto menos, de un proceso de abordaje diferente. En realidad, el registro y la
posibilidad de reproduccion audiovisual de una pieza son relativamente recientes, si lo
pensamos en relacion con la historia del teatro; de modo que el trabajo del critico se
constituyé de forma lenta y aislada. En general, se puede afirmar que el acceso a las obras
resulta poco econdmico y estd supeditado a ese eventual encuentro fisico con las mismas,
mucho mas complicado que lo que puede esperarse del encuentro con un libro, un disco o
una exposicion.” Atn hoy, el critico que toma como objeto piezas asentadas sobre
soportes materiales conservables (de lenguajes como el cine, la musica grabada, la
literatura, etc.) puede guardar copias y/o reproducciones de ellas, es decir, volver a verlas
o escucharlas tantas veces como desee, mientras que el que se ocupa de las artes
escénicas sbélo puede esperar a retornar a la siguiente funcién —en caso de que la hubiera—
si necesita reencontrarse con su objeto. La singular cualidad de la danza, aun mas
compleja que la del teatro por no contar con un texto escrito, es decir, algin soporte
material del que apropiarse, la convirtié en un objeto Unico pero también de circulacién
restringida y, en consecuencia, mucho mds adverso a la hora producir reflexion.

Asi es como, a lo largo de su historia, con diferencias sustanciales segun tiempo y espacio,
la danza se ha ido desarrollando con sus propias particularidades y, entonces también
necesidades, acentuando un desfase que podria explicar por qué en nuestro pais, es la
Unica disciplina (dentro de las que pueden relacionarse con el entretenimiento) que no ha
logrado el reconocimiento formal de un instituto nacional propio, como lo tienen la
Mdsica, el Cine e incluso el Teatro."® Otro dato significativo que da cuenta de esta idea, del
que nos hemos ocupado en un trabajo anterior (Friedenberg, 2019), surge de la evidencia
de que en la Ciudad de Buenos Aires no sélo no existe en librerias una seccién destinada a
la danza, sino que esta categoria tampoco ocupa un lugar en el estante general de arte, en
el que predominan las visuales. Es decir que, al menos desde el punto de vista comercial
de la industria del libro, la danza no merece, ni tiene, ni refleja una posicion como
expresidn contemporanea del arte o, al menos, no del mismo modo que lo tienen otras
disciplinas.

Se trata de un fendmeno que es propio de la danza y no exclusivo de nuestra ciudad o de
algun circuito de produccién. En una entrevista realizada al mexicano Isaac Hernandez con

Y Mientras gue una obra de danza realiza un promedio de 4 presentaciones Unicas en la Ciudad de Buenos
Aires, un museo programa una exposicion por alrededor de 2 meses en un horario extendido y libre de
alrededor de 8 horas diarias, seis dias a la semana.

'8 Actualmente hay dos proyectos de Ley Nacional; el proyecto histdrico presentado por el Movimiento por
la ley Nacional de Danza en el Congreso de la Nacidn por primera vez en 2012, y luego en 2014. Contd con
firma de diputados y senadores y se volvid a presentar toda vez que perdié estado parlamentario, la ultima
vez en julio de 2020. El otro proyecto es el presentado en 2021 por el Movimiento Federal de Danza. Hasta
el momento de cierre de este trabajo, ninguno logré convertirse en Ley.
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motivo de su Ultima visita a la Argentina, el Primer bailarin del Royal Ballet de Londres,
ganador del Benois de |la danza 2018, expresaba:

La danza convoca el 2% del espectador de entretenimiento. Deberiamos pensar cémo
acercarnos a la vida publica, si no, es dificil imaginar un futuro. Una vez que se acaban los
subsidios, nuestro publico no es ni remotamente equitativo al gasto que generamos. Lo
gue hacemos es fisicamente increible, y me importa que mas gente quiera saber, que se
vuelva parte de la vida y del consumo diario y no de un mundo exclusivo (Friedenberg, El
camino del héroe, 2019)

Un breve pero conciso informe realizado por el Instituto para el Fomento de la danza
independiente de la Ciudad de Buenos Aires, PRODANZA, refleja las particularidades del
asunto en cuanto a su dimensién local, al tiempo que construye un panorama bastante
coherente a partir de la autopercepcion de los agentes involucrados y las reflexiones
acerca de los testimonios y datos obtenidos. Los profesionales portefios de la danza
manifiestan que en esta sociedad no hay cultura de danza, lo que hace que la disciplina
pase desapercibida. Asi sostienen que su disciplina tiene gran volumen de produccién y
moviliza el mercado cultural pero sin lograr posicionarse; se autodenominan el patito feo y
consideran que cuentan con el peor posicionamiento dentro de las artes (PRODANZA, 2010,
pag. 15)

Si la autopercepcion no es un argumento infalible, tampoco es indispensable confirmar en
gué posicion llega cada disciplina a la meta en la carrera por el desarrollo de la produccion
artistica; en todo caso, basta con sefialar que la danza nunca logré consolidarse como una
industria de alto rédito —como lo han hecho el cine y la musica— con lo cual, no recibe
grandes inversiones haciendo mas dificil su despegue. Si la critica en artes escénicas se ha
nutrido de los resultados e instrumentos analiticos de la critica de otras disciplinas,
también es cierto que estos procesos estan sujetos a aquellos experimentados por sus
respectivos objetos de estudio y, en ese sentido, es menester reconocer el derecho de la
danza y de su critica a reclamar, propiciar y acelerar el avance hacia su autonomia, en los
términos en que lo presenta la coredgrafa, docente e investigadora Susana Tambutti: una
disciplina que no esté sujeta a otras disciplinas, como la musica o, en el caso del ballet, a
una narrativa (Tambutti, 2008). Que la danza o los profesionales de la danza no reciban o
perciban el reconocimiento, ya sea a través de politicas culturales de un gobierno,
reflejadas en partidas presupuestarias y acciones de fomento concretas, de los medios
masivos o bien de la sociedad en general (cuantificable, por ejemplo, en la asistencia a
eventos o la cantidad de entradas vendidas) no significa que sus procesos de desarrollo
creativo se encuentren a la sombra de otras disciplinas y, justamente, es uno de nuestros
objetivos lograr que, al menos la critica, explote sus caracteristicas propias erigiéndose
por su propia virtud y singularidad.
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El informe citado incluye también la percepcién y las expectativas respecto del trabajo de
la critica, revelando que, en general, se cree que la mayor parte de los criticos de danza
provienen del teatro y carecen de conocimientos especificos para producir una critica
enriguecedora.

(...) Entre los grandes reclamos que tienen los artistas para con la critica, en primer lugar se
ubica “la chatura” y, en segundo, “la mecanicidad”. Los artistas consideran de forma
mayoritaria que la critica es basica y “se ha quedado atras [...] la danza avanza como un
proceso de investigacidon pero la critica se va quedando y analiza desde un punto de vista
un poco antiguo”. Por otro lado, se considera que las criticas replican un formato
preestablecido, mas alld de la obra o del objeto que trata. (PRODANZA, 2010, pag. 20)

Lo cierto es que estos cuestionamientos podrian extenderse también al teatro cuando
refiere a la critica en medios masivos; por ello podemos suponer que subyace por debajo
otro reclamo relacionado con la falta de interés y de espacio que reciben las producciones
independientes. Son inquietudes que le competen al estado de la critica de artes en
general y que responden a lo que Fondevila denuncia en forma clara y directa: el rédito
econdémico.
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2.2. Tres circuitos de produccion

Un lector circunstancial, aficionado, podria argumentar que suele encontrar articulos
sobre danza al abrir la seccidon de espectaculos o cultura de su diario favorito —o del que se
encuentra en la cafeteria de la que es habitué—y que, si esto no le sucede a diario o
semanalmente, seguramente se deba a que la cantidad de estrenos o producciones en
cartel es menor que la de otras disciplinas. Expresada en numeros, puede que esta
apreciacion sea cierta; seguramente sean mas en cartel los espectaculos de cine, teatroy
musica que los de danza, pero la reduccién que soporta la danza en cuanto al modo en
que se le da visibilidad en los medios masivos no parece ser proporcional al nimero de
producciones existentes, sino que constituye un recorte tendencioso de aquello que se
presenta como la danza en la ciudad.

Lo que seguiria en la argumentacién de nuestro hipotético lector es que, la mayoria de los
espectdculos acerca de los que se escribe en el diario que lee, tienen lugar en imponentes
salas como la Martin Coronado del Teatro San Martin o el Teatro Coldn vy, eventualmente,
las grandes producciones o coproducciones internacionales que llegan al Teatro Coliseo.
Podra conocer o no el trabajo de los artistas, sin embargo, por su reincidencia,
posiblemente comiencen a resultarle familiares sus nombres o los nombres de las
compainias de las que son parte, y la palabra mas recurrente serd “ballet”, ya sea, porque
efectivamente se trate de obras de ballet, o porque sea una produccién bailada por el
Ballet contemporaneo del Teatro San Martin. Respecto de la critica, esto revela un
problema pues, como veremos, ejerce un recorte muy estrecho —e injustificado— de un
panorama que es muy amplio, tanto en términos de cantidad, variedad y tipo de
estructura de produccién y circulacién, como en propuestas estéticas.

Para comprender las problematicas de la critica, nos resultara util no sélo pensarla en
funcién de la masividad y la hegemonia de los medios por los que circula, sino también
reconocer cdmo cada medio centra sus intereses en los productos de determinado
circuito desplazando a los otros y cumpliendo un rol muy diferente en cuanto a sus
propdsitos, intereses y el modo en que cada critica se vincula con su objeto de estudio.

Las artes escénicas de Buenos Aires, como en la mayoria de las grandes ciudades, se
conforman a través de tres circuitos de produccién: el comercial, el oficial y el alternativo
o independiente. La gran diferencia con otras urbes seguramente sea que en la capital
portefia, que concentra el 50% de las salas y espacios de todo el pais (SINCA, 2017), los
tres son igualmente arrolladores. Segun los datos publicados por la Secretaria de Turismo
de la Ciudad Auténoma de Buenos Aires, hay mas de 300 salas en la ciudad,* con

Y ver https://turismo.buenosaires.gob.ar/es/article/teatros [Consulta:02/03/2022]
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alrededor de 1000 obras presentadas por semana, alcanzando unos 50 mil espectadores
durante el primer semestre de 2018.%% su magnitud es impresionante en todos los casos, y
esto se debe, entre otras razones, a que cada circuito cumple una funcién distinta y
complementaria respecto de los otros dos: mientras que el comercial persigue un objetivo
de rentabilidad econdmica que se mueve principalmente a través de figuras televisivas o
de gran renombre —hoy, esto incluye también influencers que ocupan el lugar de actores—
y que no parece tener un objetivo mas alla del entretenimiento, el circuito alternativo es
el que ha servido de plataforma para producir una diferencia y un desarrollo de los
espacios de investigacion y resistencia y para preguntarse acerca del arte en si mismo, sus
limites y sus multiples posibilidades de crear y renovar el lenguaje. Por ultimo, el circuito
oficial cumple un rol intermedio entre ambos materializando puestas que, ya sea por una
busqueda de optimizacién de ganancias o intereses estéticos en un caso, o por escasez de
recursos en el otro, ninguno de los otros dos estaria en condiciones de llevar a cabo. Se
permite tanto la inclusidn de estrellas de la television como de artistas prestigiosos
provenientes del circuito independiente, coqueteando con espectadores que pueden
responder a los mas diversos perfiles e intereses, coincidiendo o no con aquellos que
consumen producciones de los otros circuitos.

...existen otros criterios que entienden a lo independiente y lo comercial como separados y
opuestos en torno a diversos aspectos: el sistema de produccién (el sistema de produccién
comercial basado en la inversion privada y el independiente basado en la autogestién)
(Schraier, 2008); el sistema de poder (lo comercial como dominante y lo independiente
como emergente) (Arenzon, 2017); los circuitos de presentacién de obra (lo comercial
vinculado con espacios convencionales de gran aforo y lo independiente vinculado a
espacios convencionales y no convencionales de menor aforo). Cada una de estas
concepciones instala caracterizaciones y limites diversos, que pueden aportar en futuras
investigaciones a un debate mas amplio acerca del campo de la danza (Benzaquen, 2021,

pag. 11)

En lineas generales, podemos decir que estos circuitos funcionan del mismo modo tanto
para la danza como para el teatro. En lo que respecta a la danza, Adriana Benzaquén
explica en forma breve y concisa cdmo operan a nivel artistico estas diferencias en el
modo de produccién, conformando productos muy distintos entre si:

Algunos estudios se centran en analizar lo independiente en la danza a partir de la
dimension vinculada con los procesos de creacién y las estéticas de las producciones. Esta
dimension supone caracterizar lo independiente desde el punto de vista de la autonomia
creativa; no supeditada a las demandas del Estado (lo oficial) ni del mercado (lo

2% ver: https://www.paginal2.com.ar/221195-un-mapa-del-teatro-independiente-argentino [Consulta
2/3/2022]
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comercial). Esta mirada entiende que los grupos que realizan danza de forma
independiente se basan en la eleccién del procedimiento, el estilo o el repertorio, de
acuerdo con la conviccidn grupal y/o personal (del director y/o coredgrafo) sobre los
aspectos artisticos y/o éticos de lo que se produce, y/o la legitimacion entre pares. En
cambio, en el proceso de creacién comercial, la figura del empresario o productor artistico
tiene un alto grado de injerencia en la toma de decisiones éticas y estéticas, con criterios
mas orientados a garantizar la rentabilidad econémica de la inversidn hecha (Benzaquen,
2021, pag. 10)

Otro de los aspectos que delinean la singularidad de |la danza, al menos en relaciéon con el
teatro, se pone de manifiesto cuando nos referimos al circuito de produccidon comercial.
Mientras es bastante claro cudles son aquellas producciones que llamamos oficiales e
independientes, habria que definir qué seria un espectaculo comercial de danza.
Benzaquén y su equipo de investigadores distinguen a las oficiales como aquellas
producciones realizadas bajo condiciones de contratacion y financiamiento regulary
prolongado por parte de una institucidon u drgano publico estatal, y engloban a las
independientes y comerciales como todo aquello que no esté incluido en esa ldgica.
Curiosamente, se preguntan si resulta relevante realizar una distincién entre “lo
independiente” y “lo comercial”, argumentando que todos los estudios realizados enfocan
la diferencia en cuestiones econdmicas, estructurales y de regulacién del mercado, sin
embargo, lo primero que salta a la vista es que sus productos y busquedas estéticas no
podrian estar mas alejados.

Uno de los polos estaria marcado por las formas de produccion tendientes a la
autogestidn, basadas en dinamicas de trabajo horizontales y reciprocas y con un menor
nivel de inversidn inicial. El otro polo estaria signado por un tipo de produccién privada, de
tipo comercial, basada en dindmicas de trabajo mas jerarquicas y con un mayor nivel de
inversion monetaria. (Benzaquen, 2021)

Pero estas definiciones que podrian aplicarse al teatro como una generalidad, siguen sin
decir mucho de cdmo quedaria caracterizado un circuito de producciéon comercial de la
danza, que pocas veces produce figuras masivamente conocidas en comparacién con la
popularidad que alcanzan actores y cantantes. En primera instancia, podria pensarse en la
Comedia musical, pero lo cierto es que se trata de un género muy definido que incluye
danza pero que no es especifica ni principalmente danza. Luego podria pensarse en las
compainias extranjeras que vienen de gira y se presentan en las grandes salas que suelen
utilizarse para conciertos o espectdculos de gran produccién; pero esas no representan
necesariamente un equivalente con los criterios estéticos (tematicos, retéricos y
enunciativos) por los cuales normalmente definimos a las producciones comerciales de
teatro. Independientemente de su rédito econdmico, casi siempre se trata de
espectaculos asociados a algun coredgrafo, director o figura de prestigio (reconocido,
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antes que nadie, por la comunidad artistica) y con un estilo personal y definido en cuanto
a lenguaje de movimiento, formas compositivas e, incluso, vision dramaturgica,
constituyendo lo que se podria denominar un sello de autor, de modo que lo que
deberiamos llamar comercial —en cuanto a su escala y recursos de produccion, asi como al
potencial volumen de su consumo— no mereceria una denominacién equivalente en
cuanto a su propuesta estética. Vale decir que se trata de producciones de excelentisimo
nivel que suelen agotar entradas debido al prestigio de las companias y el impulso
mediatico que reciben, logrando interés entre espectadores que no necesariamente las
conocian con anterioridad. En muchos casos, son visitas de una Unica vez en décadas,
pudiendo compararsele —en su propia escala— a conciertos épicos como los ofrecidos por
los reyes del Pop: Michael Jackson y Madonna.

Como ejemplo, podemos mencionar la visita a Buenos Aires de la mitica Alvin Ayley
American Dance Theatre Company en 2013 o, en 2017, las presentaciones de Letter to a
man, la obra dirigida por Bob Wilson que, si bien no es exactamente una pieza de danza,
fue construida sobre el diario intimo del legendario bailarin y coredgrafo Vaslav Nijinsky e
interpretada por su equivalente contemporaneo Mikhail Baryshnikov,21 y por tanto,
provocando el interés de buena parte de la comunidad de la danza local. La periodista
Silvina Ajmat lo retrata con claridad en un articulo publicado en aquel momento en La
Nacidn:

En aquella ocasidn, algunos fueron al teatro enceguecidos por el fendmeno de marketing:
se habia corrido la voz de que “habia que ver" el espectaculo y muchos de los que no
estaban familiarizados con el tipo de teatro que propone Bob Wilson (famoso por hacer
puestas de siete horas y mas), se sintieron decepcionados. Este caso fue diferente: el
teatro Coliseo se propone como un espacio menos masivo, mas intimista y clasico.
Quienes compraron entradas para alguna de estas diez funciones saben que van a asistir a
un hecho teatral de relevancia. (Ajmat, 2017)

Una tercera forma de pensar en producciones comerciales de danza seria, por ejemplo, a
través de aquellos espectdculos que los propios artistas denominan for export. Se trata de
producciones que apuestan por aquello que en el mundo del espectaculo se denomina
efectismo: apelar a la emocidn y el deslumbre del espectador mediante el efecto y el
virtuosismo (acrobacias, velocidad, trabajo en altura, etc.). Este tipo de producciones
encuentran sus mayores exponentes en el tango escenario, folklore fantasia, eventuales
producciones de flamenco y, por supuesto, en toda la gama de las artes circenses.

! Ambos espectaculos fueron realizados en teatro Coliseo, con capacidad para 1700 espectadores. La Alvin
Ayley American Dance Theatre Company realizé cinco funciones en 2013 mientras que Letter to a man,
agoto las nueve que tenia programadas en 2017.
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La separacion concreta de los tres circuitos de produccidn y circulacion sera fundamental
también para comprender que, asi como cada uno de ellos es incapaz de satisfacer a todos
los publicos, también es de suponer que la critica haya tenido que elaborarse a si misma
con diferencias sustanciales segun el tipo de objeto que aborda y acomodandose a los
medios que contasen con mayor caudal de consumidores con supuesto potencial para su
producto.

Alrededor del circuito comercial, habitualmente se produce un tipo de critica valorativa,
gue no va mucho mas alld de expresar lo mucho o poco que el espectaculo en cuestién ha
sorprendido al critico, la excelencia o pobreza de las actuaciones (como si eso pudiera ser
justamente medido) o lo logrado de las performances y efectos (de luz, sonido, especiales,
etc.) posiblemente, debido a que no haya mucho mds que la critica pueda agregar
respecto de su objeto; en muchos sentidos, puede ser considerada casi una transaccion
publicitaria. Por su parte, las producciones del circuito independiente que se caracterizan
esencialmente por mantener una construccién simbdlica siempre abierta, siempre
pendiente de ser completada por el espectador, admiten un espectro de posibilidades
mucho mas amplio en cuanto a la reflexion que pueda aportarse acerca de lo producido,
habilitando para la critica un rol mucho mas activo en cuanto a las interacciones posibles
con su propuesta y permitiéndole esbozar un profundo entramado comparable con
aquello que Roland Barthes denomind espesura de signos (Barthes, 1964).

Lamentablemente, en muchos casos los abordajes suelen quedarse en la mera
descripcion, y esto no atafie Unicamente a los espectaculos que intentamos definir como
comerciales. Esto puede deberse, o bien a que los editores consideran que el espacio de
mayor profundizacién le corresponde a la critica académica y no entra dentro de lo
esperable o deseable por parte de los lectores de diarios o consumidores de medios, o
bien, porque los criticos no estan dispuestos a tomar partido por analisis que les exijan un
mayor grado de compromiso en cuanto a aquello que pudiera suscitarse a partir del
encuentro con una pieza no necesariamente narrativa.

En cuanto a las producciones oficiales, podria decirse que el ballet ocupa una parte
importante dentro del espacio publico —y de la atencién de la prensa— pero también es
cierto que es el tipo de danza que menos innovaciones admite y ha incorporado. Trabaja
con lo que se denomina repertorio; una serie de clasicos que se vienen reeditando en
diferentes versiones desde el siglo XIX, de modo que, efectivamente, no deja lugar a una
critica demasiado creativa que pueda explayarse por fuera de las virtudes técnicas o
expresivas de cada nueva generacion de intérpretes, por lo menos en la medida de que no
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se producen rupturas respecto de los codigos establecidos.” Cuando se producen
corrimientos significativos a partir de piezas cldsicas, que son reelaboradas a través de
diferentes recursos narrativos o de lenguaje de movimiento, rara vez estos tienen lugar en
el escenario principal del Teatro Colén. Un buen ejemplo seria la version de “El lago de los
cisnes” de Jorge Amarante, que con un estilo contemporaneo o neo-clasico, actualizé la
pieza clasica para tematizar la trata de mujeres (noviembre y diciembre de 2021 en el
teatro El Nacional).”? Podemos afirmar que los ballets son portadores de determinadas
caracteristicas que dan cuenta de su pertenencia a tal o cual movimiento (por ejemplo; la
presencia del “acto blanco” como momento determinante de exaltacién de lo
sobrenatural y lo fantastico, asi como el hecho de que muchos de los ballets creados entre
1815 y 1850 llevan nombre femenino como Giselle o Coppelia, no sélo dan cuenta del
lugar protagdnico de la mujer en el Romanticismo sino que, ademas, son indicadores de
gue estos ballet pertenecen a dicho movimiento). Aun en la actualidad, no parece haber
demasiados ejemplos de ballets que incluyan quiebres sustanciales como la
reinterpretacion tematica que hace Amarante en relacion con el guién original, o con un
lenguaje de movimiento que no sea Danza cldsica, y que sean presentados en los espacios
tradicionales reservados para el ballet. Seguramente esto se deba a que la incorporacién
de tales corrimientos de los esquemas clasicos supondria una ruptura que problematizaria
la nocion misma de “cldsico” en esta forma de danza; para muchos hay, incluso, una
relacion de equidad entre ballet y danza clasica, aunque estrictamente no sean sinébnimos.
De este modo, la critica que se ocupa de las obras de repertorio de danza clasica —es decir,
la gran mayoria de la que circula en medios masivos— queda circunscripta a un formato
mas del tipo “histérico”, con notas que o bien contienen un alto contenido pedagdgico
sobre la historia de la danza y los ballets, o bien, son articulos tipo crénicas hechos por
especialistas, lo que da lugar al surgimiento de neologismos como el de “crética” (Mateo,
2019), aunque —para ser justos— esta categoria bien podria ser aplicada a la critica de
muchos otros espectaculos por fuera de la danza cldsica y el circuito oficial.

*? Si bien la idea de que “se trata siempre de la misma obra” puede ser discutible —especialmente en
términos de semidtica—, porque cada puesta o cada versidn es una nueva produccidn discursiva, aqui nos
referimos a que los cambios se producen sobre una linea argumental que no es movil. Pueden cambiar los
elencos, incluso puede haber variaciones coreogréficas, pero el lenguaje —si es que podemos hablar de
lenguaje en términos de danza— es siempre el mismo y nunca cambia la presencia de determinadas escenas
gue garantizan que una obra de repertorio sea siempre la misma. Asi podremos asistir a diferentes versiones
de Quijote o El lago de los cisnes y mientras que el primero siempre conservara su grand pas de deux, el
segundo no perdera las referencias al acto blanco o la historia fantastica de transformacién de mujer en
cisne.

23 . 7 7 . . . .z 7 .z

Curiosamente, en 2020, el coredgrafo francés Angelin Preljocaj, también estrend una version
contemporanea del mismo ballet reubicando su accidn en el mundo de las explotaciones de combustibles
fosiles y los empresarios sin piedad, con una nota ecologista.
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Por su parte, la critica que se ocupa de las producciones del Ballet Contemporaneo del
Complejo Teatral de Buenos Aires, se ve obligada a hacer una revision permanentemente
de los objetos que analiza. En parte porque es lo propio del arte contemporaneo poner en
primer plano la pregunta por su propia materialidad, pero sobre todo porque es lo que
exigen de una mirada analitica, aquellas que podriamos denominar las danzas no
codificadas: es decir, todas las que, a diferencia del ballet, no responden a una serie de
pasos o estructuras preestablecidas y recurrentes, haciendo que el trabajo de la critica
deba centrarse en caracterizar o describir las producciones de sentido que desarrollan
estas nuevas e inéditas producciones y, en todo caso, preguntarse de qué manera rompen
con las estructuras y convenciones de género para producir su singularidad. Por lo demas,
cada director podra definir un nuevo rumbo para la misma Compaiiia, con decisiones
estéticas muy diferentes; se puede decir que bajo la direccién de Mauricio Wainrot
(especialmente en su segundo extenso periodo entre 1999 y 2016) tuvo un tinte muy
distinto del que le imprime Andrea Chinetti (2016 hasta la actualidad). Mientras que en el
periodo de Wainrot el lenguaje empleado era mas marcadamente neo-cldsico y se
montaron obras de renombrados coredgrafos internacionales, Chinetti apuesta por
coredgrafos locales cada vez mas jovenes, cuya busqueda se inclina marcadamente hacia
el cruce de lenguajes y la fusion entre la danza y lo teatral como un hecho escénico
indivisible.

Muchos de estos coreégrafos y directores provienen de la escena independiente, en la
que no suelen trabajar con grupos tan numerosos, en grandes escenarios, ni con las
rigurosas restricciones que regulan una compaiiia oficial. En primera instancia, podemos
decir con seguridad, que no pueden embarcarse en extensos proceso creativos sino que
cuentan con un periodo de tiempo muy limitado para realizar el montaje de sus obras
que, al ocupar grandes escenarios, requieren también de un tipo de puesta en escena
diferente de aquel que les es familiar, lo que puede resultar en proyectos que no siempre
logran maximizar las posibilidades creativas y técnicas de los coredgrafos convocados, ni
de la compaiiia que los recibe.”® De esta manera, se pone en evidencia el modo en que los
formatos de produccion inciden directamente en las propuestas artisticas y, por lo tanto,
no llama la atencidn que casi todos los criticos coincidan al escribir —particularmente—
acerca de una obra independiente, en que siempre contemplan los desafios de produccion

?* En una entrevista realizada a Emiliano Dionisi y Eleonora Comelli respecto a sus respectivos estrenos en el
Teatro San Martin, ambos artistas expresaban la brecha que separa la produccion entre el circuito oficial y el
independiente. Ver https://balletindance.com/2019/07/10/sobre-danza-cuentos-y-varios-encuentros/
[Consulta 14/11/2021) Por su parte, en una entrevista anterior publicada en la misma revista, Juan Onofri
Barbato, Analia Gonzdlez y Anabella Tuliano relatan su propia experiencia y en el caso de Barbato, un fuerte
cuestionamiento respecto de la forma de trabajo en relacion con sus expectativas: Ver
https://issuu.com/balletin/docs/balletin_dance_220/4 [Consulta 14/11/2021]
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que ésta escena implica, asi como su capacidad creativa y de resistencia frente a
condiciones cada vez mas adversas (PRODANZA, 2010).

Esta situacidn nos alerta respecto de que, asi como la creacién y el estreno de un proyecto
de calidad requieren mucho mas que el talento de los artistas convocados, el modo en
gue se dividen o entrelazan los formatos de produccién no puede ni debe quedar por
fuera de los asuntos de los que se ocupa la critica. No se trata ya de un acto de
condescendencia o empatia con las dificiles circunstancias que afronta cada circuito, con
especial debilidad por el independiente que se supone el mas fragil, sino de la simple
aceptacion de que esos factores, junto con todo aquello que hace a la recepcién de una
obra, son inherentes al objeto artistico.

Por su parte, Federico Irazdbal sostiene:

Importa, y mucho, que el critico ignore el sistema de produccién del arte en el que se
desarrolla. Importa que no se refiera a la relacién que una determinada obra, y su propio
discurso, pueda tener con un sistema de poder establecido. Importa que no se reconozca
parte de una guerra discursiva de la que él es un agente sumamente vital. El critico no
pasea libre y arbitrariamente por los "bosques narrativos" (robandole a Eco su metafora).
Cada uno de sus pasos, cada una de sus decisiones implican un acto ético insalvable en el
gue se despliega todo su ser individual en relacién con su ser social. En cada uno de sus
discursos deberia ser consciente de la insercidn que realiza en las redes discursivas, sin
desconocer sus antecedentes pero también, y fundamentalmente, sin ignorar sus
consecuencias. (lrazabal, 2006, pag. 109)

Los circuitos de produccién no pueden ser pensados como un asunto que esta por fuera
de la critica, pues: el modo de circulacién, las formas de recepcidn, incluso las
caracteristicas de las salas de exhibicidon y el publico que asiste —y participa— hacen parte
de su objeto. Un espectador se acerca a ver la ultima obra que Marcelo Savignone monto
para el ballet del Teatro San Martin,” ya sea porque le gusta esta compafiia, porque es
seguidor del trabajo de Savignone, o porque siente curiosidad por la pieza que un director
de teatro haya creado para una compaiiia de danza; sin embargo, ese espectador no
aborda la pieza que tiene en frente de si en la sala Martin Coronado, como lo hace en el
pequefiio teatro Belisario —propiedad de Savignone y en donde ha desarrollado la mayor
parte de su produccién independiente— que se encuentra en un subsuelo, sobre la misma
Avenida Corrientes, a un par de calles de distancia. Sus expectativas son otras y la
experiencia de asistir al teatro son radicalmente otras. Esto podria abordarse desde
muchisimos aspectos; para empezar, la diferencia de tamafio entre salas, su capacidad de

%> En 2018 el Ballet del San Martin estrené Ensuefio, una obra creada y dirigida por Marcel Savignone.
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espectadores y, en ese sentido, la cercania que se habilita entre intérpretes y
espectadores, y entre los propios espectadores entre si. También inciden en la experiencia
el tipo de arquitectura y hasta de butaca que hay en cada espacio, los protocolos de
ingreso y acomodacion en cada caso, los precios de las entradas y la diferencia simbélica
entre asistir a un espacio privado, muchas veces familiar, construido y sostenido por sus
propios duefios, o hacerlo a una institucion oficial que, para bien o para mal, siempre
termina asociada con la gestion publica que la administra. Ocupada en este tipo
cuestiones, Ana Duran reflexiona acerca de las diferencias entre llevar teatro a las
escuelas o estudiantes al teatro, justamente, en cuanto a la experiencia extra cotidiana
gue supone lo ultimo y sostiene que para apropiarse del teatro independiente, es
necesaria la creacién de un habito espacial. Reflexionando sobre estos habitos, cita a
Nathalie Heinich quien, a su vez, cita a Pierre Bourdieu:

Para Bourdieu, se trata de un sistema de disposiciones duraderas, una estructura
estructurada y estructurante; dicho de otro modo, un conjunto coherente de capacidades,
de costumbres y de marcadores corporales que forman al individuo por la acusacion no
consciente y la interiorizacion de las maneras de ser propias de un determinado entorno.
Sin esta nocidn seria dificil aprehender cudl es la verdadera barrera de entrada en los
lugares de la alta cultura: no tanto una falta de medios financieros ni siquiera, a veces, de
conocimiento, sino de familiaridad, la conciencia difusa de no estar en el lugar de uno,
manifestada en las posturas corporales, la apariencia, la manera de hablar o de
desplazarse. (Duran y Jaroslavsky, 2012, pag. 79)

De modo que podemos identificar diferencias entre las producciones de los tres circuitos,
en multiples aspectos, entre los que podemos destacar facilmente tres: el nivel de la
estructura de produccion, el nivel de su construccidn estética y el nivel de la experiencia
que las dos anteriores suponen para el espectador. Para Pedro Antony, ahora hay que
hablar de una “individualizacidn, y por lo tanto, una fragmentacion general”:

Se atomizan los circuitos tal como se planteaban antes y también los grupos, los
territorios, los lugares de pertenencia. Ya no existen tres grandes grupos, estéticas, éticas
sino que cada artista desarrolla su propio recorrido, su propia carrera y establece su
propio territorio individual, diversificando la oferta en busca de diversificar la demanda. En
la actualidad, distinguir tres circuitos resulta acotado, limitante y fuera de la realidad (...)
Los artistas y los espectadores circulan por todos y cada uno de estos espacios segun las
conveniencias y creencias personales del momento. Segun este criterio, los circuitos se
multiplican y se crean, entonces, tantos como teatristas que buscan acrecentar la

”n u

demanda. Basta mencionar algunos: “circuito Veronese”, “circuito Grinbank”, “circuito

nu nu

Muscari”, “circuito Artei”, “circuito Barrientos”... (Antony, 2012, pag. 128)
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Es interesante asumir lo que planeta Antony, en relacién con esta interpenetracion o
actuacion transversal de los mismos artistas (y por qué no, de sus espectadores) a través
de los diferentes circuitos, sobre todo porque nos permitira luego, comprender esta idea
de seguir a un artista, muy a pesar del circuito dénde esté poniendo sus obras. Sin
embargo, en nuestra opinién, la nocién de los tres circuitos permanece claramente
delimitada, constituye una marca fuerte en cada produccidén artistica y, en muchos casos,
propone corrimientos que, justamente, mantienen activa la atencidn de los espectadores
mas especializados. Asi, la version libre de Julio César de William Shakespeare, estrenada
por José Maria Muscari en el Cine Teatro El Plata, protagonizada, entre otras por la
polémica ex vedette Moria Casan (en el rol de Julio César), genera una indiscutible
expectativa que esta relacionada con el entrecruzamiento de todo tipo de factores que
exceden a las caracteristicas estilisticas, poéticas o genéricas de la puesta: Muscari es un
director controversial, entre otras cuestiones, por el modo en que tematiza cuestiones de
género y expone el sexo en sus obras. Es un artista que se mueve cdmodamente entre los
tres circuitos de produccién, constituyendo un caso bastante singular. Sin embargo, es
dificil de imaginar que pudiera montar esta puesta con este elenco de “figuras” en el
circuito de produccion independiente, o bien, qué tipo de impacto hubiese tenido en el
circuito oficial si lo hubiese hecho con un elenco de actores menos conocidos.

Es necesario sefialar que la participacion en los espacios oficiales, constituye siempre un
tema delicado porque, si bien presenta los mismos conflictos de intereses que se dan en
cualquier sector, lo que se pone en juego aqui es la gestién publica y la administracién de
fondos que, en ultima instancia, pertenecen a los ciudadanos. En este sentido, nunca
qguedan por fuera las inevitables ataduras ligadas al poder y el color politico, que pueden
jugar a favor o en contra de una produccion artistica segiin el medio que publica y el
teatro que produce ya sean opositores o no. Uno de los casos mds notables y
ejemplificadores —al que nos referiremos en forma muy sintética— son las participaciones
de la polémica Esmeralda Mitre en diversas producciones del Complejo Teatral de Buenos
Aires. En su debut dentro de las salas oficiales,26 la actriz contaba con antecedentes
artisticos desconocidos y su popularidad se relacionaba principalmente con sus
apariciones mediaticas derivadas de su pertenencia a una de las familias mas poderosas
del pais. Por un lado, la actriz es hija de Bartolomé Mitre (1940-2020), en ese entonces
director del diario La Nacidn, que publicé criticas acerca de dicho espectaculo, y por el
otro, se encontraba de novia con Dario Lopérfido (quien en 2014 y hasta 2018 se
convertiria en su esposo), un politico argentino que ocupd diferentes cargos relacionados
con la cultura en la Ciudad de Buenos Aires, incluido el de Ministro de Cultura. Este tipo de

*® En 2011, Esmeralda Mitre debuto como Ofelia en la version de Hamlet dirigida por Juan Carlos Gené, en el
Teatro presidente Alvear. Se trata de una co-produccién entre el Complejo Teatral de Buenos Aires y el
grupo privado Fénix.
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vinculos y relaciones que poco tienen que ver con el arte, inciden inevitablemente en el
marketing de los espectaculos involucrados, la expectativa de los consumidores y el modo
en que el periodismo se referira a ellos; tal vez el mayor desafio para la critica sea no
perderse en ese tentador epitexto de la obra que, nos guste o no, termina por convertirse
en parte de lo que la obra es.?”’ El problema en términos de critica, con figuras como
Esmeralda Mitre, es que los intereses (politicos y econdmicos) y la hiper exposicion
mediatica de la persona por encima de sus personajes, ponen en cuestion e influyen en
todo aquello que se publique respecto de sus trabajos. El caso de Esmeralda Mitre es sélo
un ejemplo extremo pero que se replica en multiples otros casos en los que otros tipos de
intereses (econdmicos y/o comerciales) inciden o ponen en duda, las posiciones que los
textos criticos adoptan frente a las obras y que, como dijimos, se vuelven especialmente
sensibles cuando forman parte de la gestidon publica.

Asi mismo, los artistas y circuitos de la danza cuentan con sus propios conflictos de
intereses internos, en lo que podriamos denominar como un sistema endogdmico que
opera en todas sus esferas. Si bien decimos que la produccién escénica de la ciudad de
Buenos Aires es extensa, como en todo submundo, termina sucediendo que los actores
implicados se conocen y se repiten. Asi, encontramos bailarines que trabajan en forma
simultanea en diferentes producciones —lo que no seria extrafio por fuera del circuito
oficial que son los Unicos con contratacion mas o menos estable— pero también artistas
que se desempefian como jurado en los concursos publicos, ya sea para convocatorias a
subsidios o para participacion en festivales, que son —a su vez— los agentes activos del
guehacer artistico a través de los cuales se mueven sus propias obras. Estos coredgrafos,
directores o bailarines se ven en posicién de evaluar a sus colegas, muchas veces amigos o
artistas con los que tienen algun vinculo laboral vigente, y la critica, como veremos, no
esta por fuera de estos circulos de pertenencia y las relaciones que se ejercen dentro de

7

él.

Ya hemos dado cuenta de la voz de la comunidad que reclama una critica especializada en
danza, sin embargo, lo que no consideran, es que el precio de ese saber especializado
implica que muchos de entre aquellos que ofician de criticos para medios independientes,
asi como para grandes diarios e —incluso— espacios académicos, cuentan con un saber
especifico porque son o han sido ellos mismos coredgrafos, bailarines y/o directores —con
o sin formacion periodistica o en critica— que se desempefian en esa funcidon. De mas estd

%’ Esto ameritaria una investigacidn en si misma, pero es lo propio de lo que sucede con figuras tan
mediaticas y polémicas como Esmeralda Mitre, a las cuales el espectador dificilmente puede dejar de ver
como al personaje que aparece en todo programa de entretenimiento o “chimentos”, mas alla del personaje
gue interprete en escena. Moria Casan es otro buen ejemplo de ello.
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decir que esto no pone necesariamente en duda su honestidad y la calidad de su trabajo,
pero compone una relacion de cercania riesgosa, que puede prestarse a malentendidos.

También nos invita a pensar si, acaso la critica especializada esta condicionada a que
quienes la ejercen tengan o hayan tenido en el pasado una carrera que hiciera de la danza
un ejercicio en primera persona. Poseer un saber, dominio o experiencia técnica en
aquella materia que se analiza, sdlo viene a cuenta en la critica de arte en tanto permita al
critico establecer algun tipo de relacidon que suponga un aspecto nuevo y revelador con
relacién a la obra, 0 a una manera particular de observarla, de la que un inexperto no
podria dar cuenta, pero de ninguna manera estaria ofreciendo un mayor grado de
precision; en todo caso: a mayor extension del saber del critico en cualquier aspecto,
contard con un campo mas rico para construir relaciones intertextuales y reflexiones de
interés. En cuanto a la experiencia personal, no siempre, no necesariamente, supone un
plus que favorezca los aportes que la critica pueda ofrecer al desarrollo del arte, ademas
de prestarse a conflictos éticos.

Una vez desplegado el panorama de los circuitos de produccidn con todos sus agentes
implicados, corresponde observar que seria mucho mas dificil identificar, caracterizar y
elaborar un mapa o perfil de consumidores de artes escénicas (o de consumidores de
critica) para cada circuito. Evidentemente, hay estudios que se han ocupado de establecer
estos perfiles y que quedaran incluidos en forma muy sintética en esta investigacion, pero
es importante subrayar que toda clasificaciéon y segmentacién de audiencias culturales es
siempre relativa. Ademas, las audiencias se presentan cada vez mas heterogéneas,
diversificdndose conjuntamente con las reconfiguraciones que han atravesado la
produccion y la distribucion de los bienes culturales a partir de la pandemia iniciada en
2020. Un informe de Alternativateatral confirma que existe una combinaciéon de consumo
de teatro con otras actividades culturales, advirtiendo también una superposicion de los
propios circuitos teatrales que refleja que el 74% de los espectadores de teatro
independiente concurre también a salas oficiales y que el 54% asiste a producciones
comerciales. Si bien coincidimos en la conclusion de que la participacion del publico en
actividades de circuitos determinados no es exclusiva ni excluyente, también
consideramos que hay un perfil de consumidor para cada circuito, creando una especial
division entre el espectador de teatro comercial de aquel que puede consumir
producciones del circuito independiente y/u oficial. (Alternativa Teatral y Enfoque
Consumos Culturales, 2021, pag. 88).

Por dltimo, sefalaremos un dato curioso que demuestra la existencia de una
jerarquizacién de la actividad teatral a partir de su capacidad de producir rédito, lo que
explica —en parte— algo que desarrollaremos mds adelante y que identificamos como una
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correspondencia entre la capacidad de cada medio de generar ganancias y mover
capitales, con la que tienen los espectdculos que cada medio aborda. Asi, consideramos
sintomatico que el website del Ministerio de Turismo del Gobierno de la Ciudad de Buenos
Aires, en la seccion Teatros, explica brevemente la distincidn entre los tres circuitos que ya
hemos sefialado, sin embargo, al pie de la pagina pone a disposicién un buscador de salas
que distingue Unicamente entre las categorias de circuito oficial y circuito
comercial,®ignorando las salas del circuito independiente que es, en realidad, el que
cuanta con mayor cantidad de espacios teatrales habilitados.

2 ver: https://turismo.buenosaires.gob.ar/es/article/teatros [Consulta 2/3/2022]
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2.3. Relevamiento de salas y espacios teatrales de la Ciudad de Buenos
Aires.

Desde luego, todos estos agentes acerca de los cuales nos hemos estado refiriendo en
abstracto, tienen nombre y apellido, de modo que a continuacién, nos explayaremos
acerca de como y a través de quiénes esta conformado el panorama de los medios por los
gue circula la informacidn, la difusion y la critica de la actividad dancistica de la ciudad de
Buenos Aires, dejando también expuesto qué contenidos ha abordado esta critica.

Cuando decimos panorama, sabemos que en realidad se trata de un horizonte que fluctua
en forma permanente, pero que se vio especialmente alterado por las restricciones
debido a la pandemia, que comenzaron a regir en Argentina a partir del 20 de marzo de
2020. Aun asi, en este apartado nos proponemos elaborar un recorte que servird para una
aproximacion cualitativa que ilustre qué tipo de oferta de espacios se encuentra en la
ciudad. Tomaremos como muestra el mes de noviembre de 2021, cuando la normativa
gubernamental vigente liberd el aforo y las restricciones a la exhibicidon de obras escénicas
en la Ciudad Auténoma de Buenos Aires, respecto de las politicas sanitarias
implementadas para afrontar la pandemia por Covid-19. Para completar este horizonte
compartiremos una lista de aquellos proyectos de danza independiente estrenados o re-
estrenados durante ese mes, que nos permitird ver qué porcentaje de ellos recibid
cobertura. Es importante considerar que casi todos los espectaculos y eventos contenidos
en esta lista corresponden a proyectos que recibieron algun tipo de apoyo mediante
subvenciones estatales a través de Impulso Cultural 29 y que también se han exhibido
obras sin ningun tipo de subsidio o apoyo, lo que permite suponer que la lista es mucho
mayor. También es importante destacar que, si bien durante los dos primeros afos de
pandemia (2020 y 2021), los esquemas y mecanismos habituales de producciény
circulacién teatral se modificaron y se fueron adaptando en forma permanente segun las
cambiantes posibilidades que habilitaban las eventuales reglamentaciones sanitarias, por
lo general, en Buenos Aires, noviembre no es considerado un mes de estrenos sino mas
bien de cierre de temporadas, previo al inicio de la temporada de verano. En un contexto
menos extraordinario, seria esperable que la cantidad de producciones en cartel fuese

29Impulso Cultural es la plataforma que incentiva y promueve el desarrollo de la cultura en la Ciudad de
Buenos Aires dependiente del Ministerio de Cultura GCBA. La misma se encuentra integrada por 6 institutos
y/o programas de financiamiento: Proteatro; Prodanza; BAMuUsica; BAMilonga; Fondo Metropolitano; y
Mecenazgo; junto a otras 5 areas y programas de acompafiamiento, apoyo, difusién y profesionalizacién del
sector cultural como Industria Musical; Editorial; Impulso Digital; Impulso Tango; y BA Audiovisual.
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mayor y, sin embargo, ain mucho menor a la del periodo comprendido habitualmente
entre marzo y octubre.

El listado incluird tanto obras presenciales como aquellas producciones realizadas en
formato virtual. En cuanto a las salas donde se han desarrollado las funciones
presenciales, es interesante constatar su emplazamiento fisico para comprobar lo extenso
y descentralizado que resulta el mapa de la danza de la Ciudad de Buenos Aires, en el que
se suplementan todos los circuitos; dando cuenta de que el panorama real es mucho mas
extenso que aquel que podria construirse a partir del recorte que se conforma con los
acotados espacios a los que los grandes diarios dan visibilidad.

Mientras que los teatros protagonistas a partir de los diferentes articulos publicados que
repasaremos se ubican en la zona del centro de la ciudad (con mayoria de notas acerca de
eventos en el Teatro Coldn y El Nacional, situados en Comuna 1, barrio de San Nicolds), en
menor cantidad, los articulos de nuestra muestra también mencionan producciones
celebradas en El Galpdén de Guevara, el Centro Cultural Konex y Hasta Trilce, situados en
los barrios de Chacarita, Once y Almagro, respectivamente (comunas 15, 3y 5). Es decir
que se van configurando diferentes mapas de la actividad teatral, segun el periédico que
se consume. Por su parte, el ultimo informe publicado sobre la Danza no oficial en nuestra
ciudad permite observar que, en general, los barrios donde se concentra la mayor
cantidad de espacios culturales y salas (mayormente independientes) son Almagro,
Palermo y Balvanera (situados en las comunas 5, 14 y 3, ordenados de mayor a menor
concentracion); que reunen cerca del 43% del total de presentaciones realizadas durante
2020. El mapa de ubicacion de la mayor cantidad de salas y espacios culturales, coincide
casi en linea paralela con la linea B del subterrdneo (que facilita la movilidad y el acceso
desde distintos puntos de la ciudad) (Benzaquen, 2021, pag. 30).

A continuacién veremos tres mapas que presentan construcciones radicalmente distintas
del panorama de la oferta de salas de la Ciudad Autédnoma de Buenos Aires, ninguno de
ellos elaborado por nosotros. El primero fue extraido de Google el dia 30 de marzo de
2022, bajo la busqueda de “mapa de Teatros de la Ciudad de Buenos Aires”, y presenta
dos curiosidades; por un lado muestra Unicamente los teatros del circuito comercial y
oficial (al igual que, como mencionamos, lo hacia el website de la Secretaria de Turismo de
la Ciudad, sélo que Google no tendria por qué responder a las demandas de dicha gestion)
lo que geograficamente queda explicito en que sélo da cuenta de las salas y espacios
teatrales que se encuentran a partir de la Avenida Callao hacia el rio. Por el otro lado,
entre los teatros oficiales, no da cuenta del Teatro Nacional Cervantes sito en la
interseccién de Avenida Cérdoba y Libertad (ver figura 2.1), lo que nos permite suponer
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que, por alguna razén y respecto de las salas oficiales, Google sélo ofrece como resultado
aquellas que se encuentran reguladas por la gestion del Gobierno de la Ciudad.

El segundo mapa corresponde a una nueva busqueda, realizada el mismo dia, en la cual
especificamos “mapa de Teatros independientes de la Ciudad de Buenos Aires”. Como se
podrd apreciar, el mapa sigue mostrando las salas comerciales y oficiales, pero se desplaza
hacia el Oeste de la ciudad incluyendo en forma atomizada una buena cantidad de salas
independientes, y ya no muestra el mismo tipo de concentracién (ver figura 2.2).

Sin embargo, en un tercer mapa extraido de un catdlogo del Festival Internacional de
Teatro de Buenos Aires (FIBA), que responde a un evento llamado Maratdn Abasto y, por
lo tanto, es un recorte de las salas que se encuentran en los alrededores del barrio del
Abasto,* podemos visualizar que efectivamente existe una extensa concentracion de
salas independientes que la busqueda por Google no muestra. Este mapa no incluye salas
oficiales porque no hay ninguna en la zona del Abasto (ver figura 2.3).
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Figura 2.1. Resultado de Google Maps ante la busqueda “mapa de teatros de la Ciudad de
Buenos Aires”. [Vista 30/3/2022]

° El Abasto no es un barrio, pero se vincula con el antiguo Mercado y ha ganado identidad propia. Si bien la
denominacion Abasto no figura en los registros catastrales de la Ciudad, hay una zona del barrio de
Balvanera a la que los portefios, desde comienzos del siglo XX, conocen con ese nombre. Ver:
https://turismo.buenosaires.gob.ar/es/atractivo/balvanera-
abasto#:~:text=EI%20Abast0%20n0%20es%20un,XX%2C%20conocen%20con%20este%20nombre [Visita:
30/03/2022]
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Figura 2.2. Resultado de Google Maps ante la busqueda “mapa de teatros independientes

de la Ciudad de Buenos Aires”. [Vista 30/3/2022]
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Figura 2.3. Mapa extraido de un catdlogo del Festival Internacional de Teatro de Buenos
Aires (2020), que muestra las sedes de la secciéon “Maratén Abasto” de dicho festival.
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Mientras que el tercer mapa nos muestra unos 31 teatros del circuito independiente,
entre salas y espacios culturales en la zona del barrio de Abasto, el segundo permite ver
apenas unos 10y el primero ninguna. Vale aclarar que conforme realizamos
acercamientos o desplazamientos en los mapas de Google, no aparecieron nuevas salas.
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2.4, Listado de obras de Danza en cartel durante noviembre de 2021
Circuito Independiente

Jazz N' Go, de Rodrigo Villani. Estreno el martes 23 de noviembre. Funciones los dias martes a las 20 hs.
En CPM Multiescena (Av. Corrientes 1764)

El Lago de los Cisnes, de la Compafiia Jorge Amarante. Martes 23 y 30 de noviembre y lunes 6 de Diciembre
a las 20:30 hs. En Teatro El Nacional Sancor Seguros (Av. Corrientes 960)

Quorum, de la Compafiia Trinamo .Viernes 26 de noviembre 20 hs.
En JJ Circuito Cultural (Jean Jaures 347)

La trampa del paraiso prohibido, de Rhea Volij y Patricio Suéarez. Viernes de noviembre a las 20 hs.
En El Camarin de las Musas (Mario Bravo 960)

Corpdrica, de Liliana Tasso. Viernes de noviembre a las 22 hs.
En Aérea Teatro (Bartolomé Mitre 4272)

Atisbo de una sonrisa inmersa, de Julieta Corti, Carolina De Vega, Milena Loguercio y Margarita Salvare.
Viernes 12 a las 22:30 hs. y sdbado 13 de noviembre 20:30 hs.
En La Fabrica - Espacio de Arte (Acevedo 768)

El Elogio de la Permanencia, de Noelia Meilerman, Lourdes Elias y Nico Cro. Sabados 6 y 20, domingos 7'y
21 de noviembre a las 20:30 hs.
En Estacion de los Deseos (Bacacay 1608)

Festival Internacional Camara Corporizada. Del 17 al 21 de noviembre
Virtual a través de la plataforma de OctubreTV y Lumiton Usina Audiovisual

Insomnio, de Sathya Dematti y Celina Guelffi. Sabados de noviembre a las 17:30 hs.
En El Jufré Teatro Bar (Jufré 444)

Ser, de Teresa Marcaida. Miércoles 10, 17 y 24 de noviembre y 1 de diciembre a las 20 hs.
En mil80 Teatro (Mufiecas 1080)

In THE ROOM — TANGO TANZ, de Liliana Tasso, Veronica Litvak y Claudia Grava. Domingo 28 de noviembre
y 5 de diciembre a través de plataforma virtual.

Pefia Folklorazo Queer, de la Compairiia Folklérica Nanduti. Domingo 28 de noviembre a las 20:30 hs.
En Galpon B (Cochabamba 2536)

Tang6tica, de @valeriaymarcelotangética. Martes de noviembre y diciembre de 19 a 00 hs.
En C.C.Macedonia (Sarmiento 3632)

Medetriz, de Milagros Coll. Viernes de noviembre y diciembre — hasta el 17/12- , a las 20 hs.
En El desguace Teatro (México 3694)
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Carne Argentina (Preludio para un cyborg en las pampas) de Patricio Suarez. Jueves de noviembre 21 hs. y
Jueves 2 y 9 de diciembre 21 hs. En El Galpén de Guevara (Guevara 326)

Hoy Laura, de Lia Mazza y Laura Pefia Nufiez. Domingos 7, 14 y 28 de noviembre a las 17 hs.
En Movag (Malabia 852)

Abre Flamenco, de Natalia Riopedre. Sdbado 6 de noviembre a las 21hs.
En El Rincon Familiar Andaluz (Carlos Calvo 3745)

Lugar triste donde pasar una noche de invierno, de Julieta Romano. Viernes 5y 12 de noviembre a las 21hs.
En El Brio Teatro (Alvarez Thomas 1582)

En la dimensién de las intermitencias, de Clarita Spina. Domingo 7 de noviembre a las 20 hs.
En Galpon Face (Dean Funes 2142)

Aeon, de Cecilia Sur. Todo octubre y noviembre disponible en la plataforma virtual
vivamoscultura.buenosaires.gob.ar

Visitantes, de Compafiia Jovendanza BA. Sabados de noviembre a las 20 hs.
En GAC (Av. Avellaneda 1359)

Fibeit, de Noemi Martinez Giovanetti. Disponible durante todo noviembre a través de plataforma virtual.

Pablo Rotemberg: Lecture on Nothing, de Pablo Rotemberg. Disponible durante noviembre y diciembre en
plataforma virtual.

T para T, de Brenda Angiel. Sabados de noviembre a las 21 hs.
En Aérea Teatro (Bartolomé Mitre 4272)

Mandinga, el diablo que vino de africa, de Yamil Ostrovsky. Domingos de noviembre a las 21 hs.
En Hasta Trilce (Maza 177)

Circuito Oficial

Programa Mixto con el Ballet del Teatro Col6n. Sédbado 6 al miércoles 17 de noviembre, a las 20hs.
En el Teatro Colon (Libertad 621)

Asi se baila el tango, de Laura Falcoff. Viernes 12y sabado 13 a las 20 hs.
En cine teatro El plata (Juan Bautista Alberdi 5765)31

El porvenir, de Eleonora Comelli (para el Ballet Contemporaneo del Teatro San Martin). Viernes, sabado y
domingo a las 20 hs.(desde el viernes 19 de noviembre de 2021).
En Sala Martin Coronado del Teatro San Martin (Corrientes 1530)

*! Esta obra se estrené en el circuito de produccion independiente, aunque estas Unica dos funciones forman
parte de la programacion del cine teatro El plata que, a fines de 2021, paso a formar parte del Complejo
Teatral de Buenos Aires.
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Circuito Comercial

Retomando la pregunta por la denominacién de circuito comercial en danza, al momento
de armar este listado hemos incluido aquellas producciones que tienen lugar en salas que
no son oficiales ni independientes, y que suelen albergar, entre otras cosas por sus
dimensiones, grandes producciones. Sin embargo, la implementacién del término
comercial, pensada desde la propuesta estética de las producciones, sigue provocando
una cierta incomodidad que exigiria continuar repensando esta categoria.

El lago de los cisnes (Compariia Jorge Amarante). Martes 23 y 30 de noviembre a las 20.30 hs.
En el Teatro El Nacional (Corrientes 960)

La Sylphide, suite. Alumnos de danza del Instituto Superior de Arte del Teatro Colén. Sadbado 20 a las 20 hs.
En Auditorio Belgrano (Virrey Loreto 2348)32

Festival Tchaikovski. Gala de Ballet. Domingo 7 a las 18 hs.
En la Ciudad Cultural Konex. (Sarmiento 3131)

Vertical, de Oscar Araiz. 19 de octubre y 2 de noviembre a las 20:30 hs.
En El Nacional (Av. Corrientes 960)

Trinomio de ballet, de Angel Gomez. Miércoles de noviembre a las 20 hs.
En El cubo (Zelaya 3056)*

*? Este espectaculo constituye un ejemplo particular pues incluye bailarines semi-profesionales, alumnos del
ISA del Teatro Coldn, pero sus funciones se realizan fuera del teatro.

3 Este espectaculo constituye otro caso singular, porque se trata de una compaiiia independiente, aunque
algunos bailarines provienen de elencos oficiales y, por otra parte, no son frecuentes las obras de ballet
producidas en el circuito independiente. En realidad, podriamos decir que muchas producciones que se
pueden llamar mixtas, en el sentido de presentar ciertas caracteristicas estilisticas de danza que no son
habituales para determinado tipo de produccidn, suelen presentarse en El cubo. A la vez, muchas de las
producciones del circuito comercial que el teatro El cubo supo alojar a lo largo de su historia, distan del
modelo hegemodnico de los espectaculos teatrales de las grandes salas de la Avenida Corrientes.
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2.5. Una guia para encontrar la danza en los medios

A partir de la hipdtesis de que existe una suerte de segmentacién y correspondencia entre
criticas y medios, por la cual es factible anticipar qué obras seran abordadas por qué
medios, criticos y periodistas, y luego de haber conformado una muestra construida sobre
lo que fue la cartelera de danza de noviembre 2021 en la Ciudad de Buenos Aires,
elaboraremos un sintético panorama de las publicaciones que se ocupan en forma
especifica o secundaria de la danza en la Ciudad de Buenos Aires. Incluiremos, en algunos
casos, las notas publicadas por estos criticos/periodistas y /o medios durante el mismo
periodo, lo que nos permitira visualizar:

e la construccidn que cada medio realiza acerca del paisaje de la danza local a través
de sus publicaciones

e comprobar si existe una efectiva priorizacién en relacién con los circuitos de
produccién a los que se da visibilidad

e distinguir aquello que se aborda como critica de lo que podriamos catalogar como
mera difusion.

e comprender cudl es el drea de vacancia, y entonces de oportunidad, para disefiar
un producto que sea capaz de cubrir esos espacios vacios: construir un habito en
el consumo de critica en artes escénicas y fomentar la relacion entre critica y
producciones de una manera mas equitativa en relacién con los distintos circuitos,
fiel y acorde al modo en que la produccidn de danza se desarrolla en esta ciudad.

Vale aclarar que, en muchos casos, los especialistas escriben en mas de un medio o
trabajan alternativamente en medios graficos, digitales, radio y televisidn. Sin embargo, y
adhiriendo a la argumentacién de José Luis Petris y Rolando Martinez Mendoza,
concentraremos nuestra atencion en:

(...) la prensa grafica, y en particular a los diarios, por tres motivos: por su mas larga
historia, que decanta hoy para la critica en formas mds estables y reconocidas, porque es
el medio en el cual tiene cabida y estabilidad, |a critica de todos los lenguajes artisticos y
no solo de algunos, y porque la coexistencia de estas criticas particulares de lenguajes
artisticos en un mismo medio las hace dialogar explicita y tdcitamente entre ellas
enriqueciendo el fendmeno. (Rolando Martinez Mendoza y José Luis Petris, 2014, pag.
244)

Asimismo, organizaremos el esquema segun la masividad de los medios y su especificidad
en relacion con su abordaje de las artes, especialmente las escénicas y especificamente la
danza. En lo que refiere a diarios de edicion impresa y digital, utilizaremos Unicamente la
edicién digital por ser la que mejor se vincula con las nuevas practicas de lectura y los
indices en el consumo de diarios. Si bien el ultimo informe del Sinca (2017) sefialaba el
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papel como soporte principal de lectura, también indicaba que ese tipo de consumo es
mas frecuente entre adultos mayores de 50 afios, permitiendo suponer una inversién
progresiva en los valores obtenidos en el 2017. (SINCA, 2017, pag. 27) . De hecho, en visitas
correspondientes al afio 2022, el indicador de audiencias del diario La Nacion, revela que
su version digital es vista por un promedio de 2,9 millones de usuarios Unicos por dia
(usuarios de un promedio de 39 afios), mientras que su version impresa tiene una
audiencia promedio de apenas 219.800 usuarios diarios (de alrededor de 45 afios).>* Por
su parte, el diario Clarin, tiene una audiencia semanal promedio de 827.000 lectores en su
edicién impresa, mientras que la digital supera las 222millones de vistas.>”

3 Ver: https://www.lanacion.in/audiencia [Vista: 30/04/2022]
3 Ver: https://comercial.clarin.com/productos/clarin-digital [Vista: 30/04/2022]
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2.5.A. Medios Especializados en danza

Graficos: digitales

Balletin Dance: fundada en 1994, se presenta como “La revista argentina de Danza” y
siempre ha tenido un perfil de actualidad (de ahi el juego de palabras entre Ballet y
boletin) mas que de reflexion. Se lanzé como publicacion mensual de distribucidn gratuita
y mantuvo su edicidon impresa en forma ininterrumpida hasta marzo del 2020 (nimero
295). En 2001 subieron su primera web con dominio propio, cuya funcién principal era la
de proveer una plataforma de descarga para la revista en PDF, y que funcioné hasta junio
de 2020. En mayo de 2016 nacié Balletindance.com, un portal digital que, convivié algunos
afios con la edicion impresa, sumando la posibilidad de algunos extras como mayor
cantidad de fotos por articulo y actualizaciones periddicas con informacidn de interés
general: convocatorias, castings, etc. y eventualmente pequeiios videos promocionales.
En el contexto de pandemia redujo sus articulos de contenido (al igual que se redujo la
produccién de espectdculos y de sponsors) pero mantuvo activa la agenda en
complemento con sus redes sociales. Nunca utilizaron el rotulo de critica; en cambio
publicaban secciones de “comentarios” y “entrevistas”. Hay colaboradores especializados
en el area de ballet, danzas orientales, flamenco, folklore, comedia musical y ritmos
urbanos y otros que abarcan un campo mas elastico y extendido de la actualidad de la
danza en el mundo, pero fundamentalmente en Buenos Aires. Si bien construye un
destinatario con un interés bien especifico en danza, la linea editorial es bastante
amigable para con un lector que posea menos conocimiento. La revista cuenta con una
editorial propia y tienda de libros (propios y de otras editoriales). Destaco siempre entre
sus pares por la calidad del papel empleado, especialmente en sus tapas a color. En
muchas ocasiones, realizaban producciones fotograficas para sus notas de tapa, a
diferencia del resto de las revistas que suelen manejarse con fotos provistas por prensa.
Estas producciones fotograficas dejaron de realizarse con el cese de la edicidon impresa.

Sitio web: https://balletindance.com/

Segunda Cuadernos de danza: se posiciona como una publicacién acerca de la Danza
Contempordnea en Argentina, a través de “comentario de obras, difusién y apoyo a la
produccién independiente”, segln su propia presentacion. Si bien es digital, destaca un
proyecto llamado En papel, a través del que se presenta como editorial especializada en
contenidos por y para interesados en la danza (historia, practicas, agentes, instituciones,
lineas de teorizacion, “texturas discursivas”). La direccion editorial estd a cargo de Josefina
Zuain. Tiene dos secciones: En palabras —con ensayos, articulos, entrevistas y otros
textos—y En comentarios —que incluye comentarios y analisis de obras—. La organizacion
visual del texto pone en primer plano la palabra —antes que la imagen, sea estatica o en
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movimiento—y se propone acompafar el movimiento de la escritura. De hecho, por donde
se mire, la escritura esta puesta en primer plano, incluso por encima de la danza
(practicamente no hay imagenes, ni videos), de modo que lo que se pone de relieve es ese
vinculo danza-palabra-reflexion, volviéndose una publicacidon que requiere competencias
mas especificas por parte del lector. Si bien proponen una escritura en primera persona y
no aparece la palabra critica, hay una mirada reflexiva acerca de los distintos objetos que
abordan. Algunos colaboradores publican simultdneamente en otras revistas, como es el
caso de Facundo Nahuel Aguirre, que solia escribir para Balletindance. Esta publicacion
incluye en la parte inferior de todas sus paginas un conjunto de accesos a ediciones
amigas entre las que figuran Revol, Labra, Gird (que ya no existe) y paginas en Facebook
que parecen mas bien pertenecientes a estudios y/o espacios de danza.

Sitio web: https://cuadernosdedanza.com.ar/

Revista Revol: (Digital) Se presenta como “un nuevo concepto en periodismo de la danza
en Latinoamérica”, aunque parece centrar su actividad en la Ciudad de Buenos Aires.
Ademas promete informacion profesionalizada, profunda y de actualizacidn diaria, con
una impronta “fresca, dindmica, fuertemente audiovisual e interactiva”; sin embargo la
ultima publicacién registrada al momento de hacer este relevamiento, era de hacia mas
de 18 meses (seccion ACTUALIDAD). Hay algunos articulos de contenido critico acerca de
producciones de danza, pero la mayoria de las notas son mas bien de actualidad o de
interés general para un publico que ejerce la danza; desde audiciones hasta alimentacion
y técnica, entrenamiento y formacién. Entre sus miembros figuran Majo Rubin, quien ha
colaborado —al menos— en dos oportunidades con Revista N y Loie, pero
fundamentalmente publica en su propio blog http://bailarlescritos.blogspot.com/ en el
gue replica también los textos ya publicados en otros medios y Laura Chertkoff, quien
tiene una columna sobre danza en Radio de la Ciudad, ademas de colaborar con el
suplemento de espectaculos de La Nacion.

Sitio web: http://revistarevol.com/

Loie Contenidos editoriales (y revista de danza, performance y nuevos medios): (Digital)
Nace en 2018. Publica una seccién especifica para la critica y otra para investigacion
(aunque al momento de realizar este relevamiento no habia entradas en esta seccién),
ademas de una cartelera. Si bien puede resultar un poco confuso, por un lado est3 el
portal de contenidos editoriales y por el otro la revista homdnima con nueve ediciones
publicadas. El contenido, el perfil y la extensidn de los articulos son diversos, aunque, al
igual que Segunda Cuadernos de Danza, construye y recorta un enunciatario muy
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especifico dentro de los aficionados a la danza. Su directora general Susana Temperley,
igual que su editora, Magdalena Casanova, pertenecen al drea Transdepartamental de
Critica de Arte de la universidad Nacional del Arte (UNA). De entre las revistas
consultadas, es la Unica indexada.

Anteriormente contaba también con una columna los segundos viernes de cada mes, a las
14:40hs por subteradio (101.7FM / Red sin estacas, RSE Radio) dentro de un programa de
radio sobre Danza y gestidn conducido por Gabriel Elia, Gisella Pellegrini y Anibal Zorrilla.

Sitio web: https://loie.com.ar/

Labra: Revista de Procesos en danza: (Digital) La coordinacion general se encuentra a
cargo de Quio Binetti, cuyo nombre se asocia en el ambito de la danza al Butoh, aunque la
revista no se especialice en esa disciplina. La otra coordinadora es Meli Watanabe, que no
pertenece al ambito de la danza. En cambio cuenta con un comité asesor, que incluye
muchos nombres conocidos del espectro tedrico de la danza en nuestra ciudad,
vinculados a la UNA (Susana Tambutti, Maria Martha Gigena, Marcelo Isse Moyano,
Patricia Dorin, Marie Bardet, entre los mas conocidos). La funcidn y participacion de este
comité no es clara. No tiene una regularidad en sus publicaciones y el Ultimo posteo
registrado al momento de hacer este relevamiento corresponde a la seccidon Semillero y es
del 15/07/19. En la Gltima visita (25/11/2021) Google informaba que no se puede acceder
al sitio.

Sitio web: http://revistalabra.com.ar/
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2.5.B. Medios No especializados en danza con secciones especificas

Revista Artes Criticas: Creada en 2010, es una revista digital que difunde la produccién
critica de estudiantes de las carreras de Critica de Artes y Curaduria en Artes en el Area
Transdepartamental de Critica de Artes de la Universidad Nacional de las Artes. Como
manifiesta en su presentacion, los textos publicados son el resultado del trabajo en los
talleres pero el sitio esta abierto a la iniciativa de estudiantes y graduadas/os del Area en
general, tanto de grado como de posgrado. Los articulos abarcan una multiplicidad de
lenguajes y cuenta con una seccion especifica de danza.

El portal estuvo sin mantenimiento, sin actualizaciones y con problemas para la
visualizacién de articulos, al menos entre 2019 y 2020; pero fue relanzado en 2021,
mejorando también la visualizacién de la web y su presencia en redes a través de un perfil
en Instagram. Sin embargo, tal vez en virtud de su mal funcionamiento durante varios
meses, y de que no hay regularidad en las personas que firman los articulos, presenta
cierta heterogeneidad estilistica entre las distintas criticas y no habilita la construccién de
un vinculo entre autores y lectores como espacio de encuentro. A esto puede sumarse su
caracter de espacio de practica abierto para estudiantes en formacién, lo que hace que los
autores de las criticas no sean necesariamente reconocidos por la comunidad de la danza
y su publico. Su perfil en Instagram cuenta con 657 seguidores al 20/03/2022.

Sitio web: https://artecriticas.wordpress.com/

SobreBue “recomendador de artes y espectaculos”: Es, como ellos mismos se denominan,
un recomendador de arte y espectdculos, en tanto no publican criticas sino
recomendaciones, bajo el criterio de que, si se lo publica, es porque es bueno. Hasta el
2018 era fundamentalmente una edicidn impresa a color en papel y formato de diario, de
distribucidn gratuita; posiblemente entre las mas leidas por su efectiva presencia en salas
independientes, oficiales y comerciales. Tenia un portal web como segundo soporte y
escasa presencia en redes sociales. Desde 2019, unicamente se publica online y ha
reducido sus contenidos notablemente a lo largo de 2021. No hay una seccidn especifica
de danza, sino que esta incluida dentro de TEATRO. La mayoria de los recomendadores
firman con seuddnimo, a excepcion de Gustavo Friedenberg, que desde 2017 se
especializa sobre todo en espectaculos de danza y también es colaborador regular de
Balletindance. Durante el primer trimestre de 2022, no publicaron nuevas notas, aunque
multiplicaron sus publicaciones en Instagram; dichas publicaciones no incluyen contenido
propio, sino el posteo de fotos de espectaculos con la informacidn técnica y gacetilla de
prensa. Su perfil en esa red cuenta con 4006 seguidores al 20/03/2022)

Sitio web: https://www.sobrebue.com/
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Llegas: Fundada en agosto de 2004 por Ricardo Tamburrano, es una revista mensual de
distribucién gratuita que aborda diferentes dimensiones del ambito de la cultura a través
de entrevistas y resefias. Junto con el inicio de la pandemia, como le ocurrié a la mayoria
de las publicaciones semejantes, dejé de imprimirse; sin embargo, a diferencia de ellas, no
sélo relanzé luego un sitio web con disefio claro, moderno e intuitivo, sino que en
septiembre de 2021 volvid a aparecer en papel. Ademas, incluyé una nueva seccién
especifica de Danza a cargo de Dulcinea Segura Ragattan, con notas escritas y charlas
audiovisuales bajo el titulo de Llegds en movimiento, subidas a YouTube y disponibles en
el website. Vale aclarar que entre las notas escritas (en la web a partir de 19 de agosto del
2019y al 28 de noviembre de 2021, hay 38 notas publicadas) hay sélo una que responde a
una obra especifica y el resto son una suerte de espacio para visualizacién y difusién de
ciclos, festivales y cooperativas de espacios, de modo que, si bien hay una linea editorial y
un posicionamiento critico, no hay lugar para la critica como tal. Incluso, cuentan con una
seccion de “Critico invitado”, en la que, en realidad, invitan a diferentes personajes del
medio (autores, actores, etc.) a que recomienden alguna obra que se encuentre en la
cartelera porteiia.

Su perfil de Instagram es bastante activo; ademas de repostear los diferentes articulos que
incluye la revista, publican semanalmente un post bajo el titulo de: AGENDA LLEGAS para
el fin de semana, y cuenta con 7821 seguidores al 20/03/2022)

Sitio web: https://www.revistallegas.com.ar/

Grandes diarios
Clarin Espectaculos: Laura Falcoff

Su portal de espectaculos online es el mejor armado y mas accesible de entre los tres
grandes diarios nacionales (Clarin, La Nacidn y Pagina 12), pero la categoria Danza no
existe; el lector que quisiera encontrar un articulo de danza deberia entrar en la secciéon
de Espectaculos, donde descubrira —mezcladas— todas las ultimas notas publicadas, entre
ellas —si hubiera— las de danza. Como no existe un motor de busqueda por autor, el lector
podria iniciar ese tipo de busqueda sélo en caso de conocer previamente al
critico/periodista, en cuyo caso, apareceran sus articulos publicados en orden cronolégico
inverso, desde el mas reciente hasta el mds antiguo. Laura Falcoff es la especialista en
danza dentro de ese portal. A lo largo del mes de noviembre de 2021 aparecen seis
articulos de danza, cinco de ellos son acerca de puestas de ballet. El primero (25/11/2021)
realmente fue publicado en la Revista N (una revista semanal del mismo diario, pero que
se vende aparte) y es acerca del streaming de cinco piezas del coredgrafo inglés Matthew
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Bourne, que podrian verse por la plataforma Teatrix.*® El segundo articulo (23/11/2021) es
sobre una version —posiblemente neo clasica, segun autodefine su estilo el coredgrafo— de
El Lago de los Cisnes en el Teatro El Nacional, y es una nota con formato entrevista al
coredgrafo Jorge Amarante.”” El tercero (15/11/2021) informa sobre una puesta de La
Sylphide con los alumnos del ISA (Instituto Superior de Arte del Teatro Coldn) en el
Auditorio Belgrano,*® curiosamente, aparece categorizado como Espectaculos: TEATRO. El
cuarto (11/11/2021), es sobre otra puesta del ballet El lago de los Cisnes, también es una
publicacion original en N.*° Por lo general, las notas publicadas en N tienen mayor
extension y alli Falcoff se permite profundizar en cuestiones que no podria abordar en las
notas del diario. En este caso expone una serie de caracteristicas especificas del ballet,
incluyendo nociones acerca de su lenguaje y, en general, particularidades de la danza.
Escribe también acerca de los clasicos de repertorio y reflexiona acerca de esta nueva
puesta en comparacién con las versiones mds notables y conocidas. El quinto articulo
(9/11/2021)* cuenta el segundo programa del afio del ballet del Teatro Coldén y aparece
en la categoria Espectaculos (ni teatro ni danza), mientras que el ultimo articulo
(5/11/2021)* es acerca de la programacion de diferentes puestas de Marius Petipa,
también en el Teatro Colén y en el Centro Cultural Konex (en Espectaculos / Teatro).** En
general, podria decirse que la tendencia del diario en cuanto a sus ultimas publicaciones
de danza, es de largas notas de corte mas histérico. Laura Falcoff es ademads coredgrafa y
directora en actividad, e incluso intérprete en su obra Asi se baila el tango.

Sitio web: https://www.clarin.com/

% ver: https://www.clarin.com/revista-enie/escenarios/matthew-bourne-cenicienta-belica-cisnes-
masculinos_0_TiabSscmX.html [vista: 01/12/2021]

3 Ver: https://www.clarin.com/espectaculos/lago-cisnes-manera-distinta-abordar-clasico-
clasicos_0_pmtIDjlFg.html [vista: 01/12/2021]

*® Ver: https://www.clarin.com/espectaculos/teatro/sylphide-joya-ballet-romantico_0_DNjlYHth4.html
¥ ver: https://www.clarin.com/revista-enie/escenarios/-lago-cisnes-nueva-apuesta-
eternidad_0_kGcLXx9YB.html [vista: 01/12/2021]

O ver: https://www.clarin.com/espectaculos/ballet-estable-colon-vuelve-escena-menu-clasico-
moderno_0_OuGKFPAzh.html [vista: 01/12/2021]

1 ver: https://www.clarin.com/espectaculos/teatro/colon-konex-fin-semana-marius-
petipa_0_aFKJeGysS.html [vista: 01/12/2021]

*2 Las notas son descriptas en el orden que aparecen en el portal, de la mas reciente hasta la mas

antigua.
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La Nacion espectaculos: Laura Cherkoff / Néstor Tirri / Alejandro Cruz / Constanza
Bertolini

Si se busca en la seccidn espectdculos, en el sitio lanacion.com.ar, el lector podrd
desplegar la opcidén cartelera de cine y cartelera de teatro. Entre las 10 obras que
aparecen en el inicio hay una Unica de Danza, se trata de E/ porvenir de y dirigida por
Eleonora Comelli para el Ballet contempordneo del Teatro San Martin. Respecto de esta
seccion vale aclarar que, efectivamente, se trata de una cartelera que sélo incluye
informacidn bdsica de las obras incluidas. Hay ademas un enlace a informacién
relacionada, propuesta a través de Otras obras en este teatro, es decir que nos remite a
otras dos producciones del Teatro San Martin, ninguna de ellas de danza.

Desplegando la seccidén Sociedad, y luego Cultura, de las 30 notas que ofrece el portal,
ninguna es de danza.

Al poner en el buscador el nombre de Nestor Tirri, que es uno de los histéricos periodistas
de danza, se despliega otro menu que no estaba en el inicio, donde aparecen por
separado: Espectdculos, Danza, Teatro y Cultura entre otras categorias. Si entramos de
aqui a Danza, aparece una Unica nota de Tirri en el mes de octubre. Es del dia 22, sobre
una obra del reconocido coredgrafo Oscar Araiz. La nota, que es entre descriptiva y
poética, comparte y pone en relacidn varios datos histéricos (la obra en cuestion es una
suerte de homenaje). Hay una calificacién bajo el titulo de “nuestra opinién” y es
excelente.”

Si iniciamos la busqueda a partir de Constanza Bertolini, que es la Editora Jefe de la
seccion Cultura, aparecen 6 articulos en el mes de noviembre. El primero (2/11/2021) es
acerca de la apertura de un nuevo espacio cultural llamado “Arthaus” en el microcentro
de Buenos Aires.* El segundo (5/11/2021) es acerca de un libro (Las preguntas de
Fur/ong),45 recién el tercero (12/11/2021) es sobre danza y se presenta con la siguiente
bajada: “se reanimd la cartelera y las artes del movimiento lo saben: cldsico, tango y
contempordaneo, independiente, alternativo y oficial, en todas las escenas y los estilos hay
algo para ver”.*® Efectivamente, actiia como una suerte de cartelera gue parece, en la
mayoria de los casos, reproducir y apenas ampliar las respectivas gacetillas de prensa —

salvo en el caso del Ballet estable del Teatro Colén, donde toma mayor partido y opina

* https://www.lanacion.com.ar/espectaculos/danza/una-ceremonia-de-solos-que-expone-el-genio-y-las-
influencias-de-un-coreografo-impar-nid22102021/

4 https://www.lanacion.com.ar/cultura/arthaus-central-lanzan-un-nuevo-centro-cultural-que-buscara-
revitalizar-con-arte-el-microcentro-nid02112021/

s https://www.lanacion.com.ar/opinion/manuscrito-las-preguntas-de-furlong-nid05112021/

a6 https://www.lanacion.com.ar/espectaculos/danza/la-semana-en-danza-sobran-las-razones-para-bailar-
todos-los-dias-nid12112021/
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incluso, sobre el desempefio de algunos bailarines—, ofreciendo una seleccion de opciones
de los circuitos oficial (ballet y contemporaneo), alternativo y streaming.

La cuarta nota es del 18/11/2021 y tiene la etiqueta de Danza, pero en realidad es una
nota de cultura acerca de una anécdota de cémo Federico Klemm adquiere un traje de
pitdn de su admirado Rudolph Nureyev.*’

La quinta es una nota de opinidn sin ningun vinculo con la danza (aparentemente se trata
de una seccidn llamada Manuscrito, a la que también pertenecia el articulo sobre el libro),
mientras que la Gltima (21/11/2021), es sobre la puesta de Jorge Amarante sobre el Lago
de los Cisnes (con diferencia de dos dias respecto de la nota la publicada por Clarin).*®

Laura Chertkoff es otra periodista especializada en Danza, que tiene también una columna
sobre danza en Radio de la Ciudad, ademas de haber colaborado en Revista Revol.
Actualmente es becaria de la UNA para la finalizacidon de su Doctorado en Artes. Iniciando
la busqueda con el mismo mecanismo que con sus colegas, aparecen en el sitio de La
Nacidn 4 articulos publicados durante el mes de noviembre. El mas antiguo (3/11/21) lleva
las etiquetas de Danza, Laura Chertkoff, Ballet y Danza (la etiqueta de danza aparece
repetida), y es una entrevista a la ex bailarina Eleonora Casssano titulada: “Eleonora
Cassano: su debut como conductora, su ‘'matrimonio” con Julio Bocca y ser tapa de
Playboy: "Mis decisiones fueron siempre como tirarme a la pileta™”. Es una entrevista
personal en la que pasea por varios momentos significativos de su carrera profesional y de
su vida después de dejar el ballet, en el contexto del lanzamiento de un nuevo programa
de danza para canal A, que la tendra por conductora y protagonista 2

Al dia siguiente y con las etiquetas: Danza, Espectdculos, Ballet, Danza, una curiosa nota
titulada: “Paso a paso: cdmo se baila Tchaikovsky, en una gala con lo mejor de su repertorio”,
en la que, con motivo de una gala de Ballet en el Konex, destinada a Tchaikovsky, Mario Galizzi
da cinco claves para interpretar los ballets clasicos.”

* https://www.lanacion.com.ar/cultura/genio-y-figura-federico-klemm-y-la-encantadora-historia-detras-de-
una-excentrica-pieza-de-museo-el-nid18112021/ [vista: 10/12/2022]

a8 https://www.lanacion.com.ar/espectaculos/danza/el-lago-ahora-sin-eufemismos-una-mirada-
contemporanea-al-clasico-de-los-clasicos-del-ballet-nid21112021/ [vista: 10/12/2022]

9 https://www.lanacion.com.ar/espectaculos/danza/eleonora-cassano-su-debut-como-conductora-su-
matrimonio-con-julio-bocca-y-ser-tapa-de-playboy-mis-nid03112021/ [vista: 10/12/2022]

*% https://www.lanacion.com.ar/espectaculos/danza/paso-a-paso-como-se-baila-tchaikovsky-en-una-gala-
con-los-mejor-de-su-repertorio-nid04112021/ [vista: 10/12/2022]
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https://www.lanacion.com.ar/espectaculos/danza/eleonora-cassano-su-debut-como-conductora-su-matrimonio-con-julio-bocca-y-ser-tapa-de-playboy-mis-nid03112021/

La siguiente nota es del 12 de noviembre, con las etiquetas de Danza, Espectdculos,
Danza, una nota sobre el 182 Festival internacional de Videodanza de Buenos Aires,
dirigido por Silvina Szperling.”

Y finalmente, publicada el 20 de noviembre y con las mismas etiquetas, una nota acerca
de los 40 afios del ciclo danza abierta, emblema del retorno de la democracia a través de
la danza.>?

Por ultimo, iniciando la busqueda a partir de Alejandro Cruz Danza (7/12/2021) aparecen
dos notas del mes de noviembre. La mas reciente (26/11/2021) tiene cinco etiquetas:
Teatro, Espectdculos, Criticas, Danza y Musica electrdnica; precisamente, el titulo es:
Carne argentina (preludio para un cyborg de las pampas), una propuesta de cruces de
lenguajes. No hay un “nuestra opinidon” pero si 3 estrellas. Aqui Alejandro Cruz destaca el
trabajo de los dos intérpretes mas conocidos y deja ver que, a su criterio, la obra es débil en el
trabajo dramaturgico.”®

La siguiente es del 19/11/2021, lleva las etiquetas Danza, Espectdculos, Streaming y, otra
vez, Danza. Es una suerte de resefia reflexiva que describe la ultima produccién del
coredgrafo Pablo Rotemberg, poniendo en relacidn sus obras anteriores que, como se
deja ver y se puede comprobar, Alejandro Cruz bien conoce. Por lo demas, enuncia que es
el mismo Rotemberg quien hace una revisidn de su trabajo a través de esta pieza.>*

La tercera nota nos aleja hasta el 20 de agosto de 2021. Las etiquetas son Danza,
Espectdculos, Fiba (teatro), coronavirus en la Argentina y Teatro Cervantes. Es una
entrevista relatada con las impresiones de la visita de Cruz a un ensayo general. La obra en
cuestidn es una pieza de la joven cordobesa Celia Argliello Rena, junto a un equipo de
bailarines que, segun se desprende de la lectura, el critico bien conoce y admira (se
pueden rastrear las notas a trabajos anteriores de cada uno de ellos y que el propio Cruz
menciona).”

31 https://www.lanacion.com.ar/espectaculos/danza/festival-videodanzaba-2021-mucho-para-ver-
nid12112021/ [vista: 10/12/2022]

> https://www.lanacion.com.ar/espectaculos/danza/los-40-anos-de-danza-abierta-un-ciclo-que-marco-el-
inicio-de-una-etapa-con-libertad-y-dejo-su-huella-nid20112021/ [vista: 10/12/2022]

>3 https://www.lanacion.com.ar/espectaculos/teatro/carne-argentina-preludio-para-un-ciborg-de-las-
pampas-una-propuesta-de-cruces-de-lenguajes-nid26112021/ [vista: 10/12/2022]

> https://www.lanacion.com.ar/espectaculos/danza/las-naderias-de-un-creador-clave-de-la-danza-
independiente-nid19112021 [vista: 10/12/2022]

>> https://www.lanacion.com.ar/espectaculos/danza/una-obra-de-danza-que-se-apropia-de-la-gestualidad-
canina-y-sale-de-la-cucha-al-encuentro-con-el-nid20082021/
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Para finalizar, las dos siguientes son del mes de mayo de 2021 (16 y 18) y estan
relacionadas con la muerte por covid del reconocido coredgrafo Luis Biasotto, a quien
Cruz visitd en cada uno de sus trabajos.>®

Sitio web: https://www.lanacion.com.ar/
Pagina 12: Carolina Prieto

En el sitio web de este diario, la categoria mas afin seria el suplemento Cultura y
Espectdculos, sin ninguna sub pestafia que nos lleve a danza ni a teatro. Al ingresar en la
seccidn no hay ningun articulo de danza [Visto el 30/11/2021].

Si se pone la palabra Danza en el buscador, el articulo mas reciente que aparece es del 18
de febrero de 2021. La foto tiene una etiqueta que dice Recomendadas, pero al intentar
entrar al enlace nos remite a “error, pagina no encontrada”.

La siguiente nota es del 12 de diciembre de 2018 y parece haber sido publicada en la
seccién Visto&Oido. Se titula Danza integradora, no lleva firma ni foto y estd escrita en un
Unico parrafo que tiene todo el aspecto de ser una gacetilla de prensa. Curiosamente, en
tercer lugar aparece una nota del 2 de julio de 2021, aparentemente publicada en Ia
edicién rosarina (Rosario 12), titulada Pasos de Danza.

Sélo se accede a las notas de danza buscando por su autor, es decir que hay que conocerlo
previamente para encontrar las notas que, en su mayoria, son publicadas dentro de
Cultura y Espectdculos.

Al chequear las notas subsiguientes, se puede comprobar que el buscador muestra todos
los articulos que contengan la palabra danza, aunque no sean de acerca de esa tematica
(por ejemplo “Danza de la fortuna”, acerca de la 4ta temporada de la serie Billions en
Netflix), y ademas lo hace en forma desordenada y no cronoldgica.

Eventualmente aparecen articulos de danza a través de los diferentes suplementos:
Radar, Las 12 e incluso Soy, si el evento tuviese tematica LGTBI, pero ni existe un
suplemento especifico ni un periodista especializado. Carolina Prieto suele escribir las
notas de danza, pero no es una periodista que esté popularmente asociada a la danza,
como si lo estan sus colegas de Clarin y La Nacidn. Si se busca por autor, su nota mas
reciente es del 19 de julio de 2020 y es un informe acerca de cémo en el contexto de
pandemia y a partir del trabajo del Movimiento Federal de Danza, el sector fue reconocido
dentro de las industrias culturales.

> https://www.lanacion.com.ar/espectaculos/danza/murio-de-covid-19-luis-biasotto-un-verdadero-mago-
de-la-danza-contemporanea-nid16052021/ y https://www.lanacion.com.ar/espectaculos/danza/la-danza-
esta-de-luto-los-artistas-despiden-a-luis-biasotto-nid18052021/
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Dentro de Las 12, Alejandra Varela publica en la seccidn Escena y ha escrito sobre
espectaculos de danza. En Inevitables, que es una de las secciones del suplemento Radar
también puede aparecer alguna recomendacién. En general, no se encuentran rastros de
critica en el sentido que la hemos definido, sino mas bien la construccién de un
acompafiamiento del trabajo de los artistas de la danza. Por su parte, no hemos
encontrado entre las publicaciones de noviembre articulos acerca de producciones
comerciales, sino por el contrario, sobre todo notas que abordan el trabajo de artistas de
los circuitos independiente y oficial, lo que, en relacién con Clarin y La Nacidn, resulta una
singularidad.

Sitio web: https://www.paginal2.com.ar/
Perfil: Analia Melgar

En el portal principal no hay ninguna entrada directa hacia cultura y/o espectaculos.

Desplegando el menu de opciones aparecen distintas secciones entre las que la mas
. . . 57

cercana a los fines de nuestro relevo, pareciera ser Ocio.

La seccidn se subdivide en Espectdculos, Turismo, Videos y Criticas, pero esta ultima sélo
son de ciney TV, y luego desde Sociedad, se despliega Ciencia, Tecnologia, Cultura, Arte,
Protagonistas y Educacion. En ninguno de estos se encontraron noticias de danza, pero
incluyendo la palabra Danza a través del buscador aparecieron noticias antiguas,
curiosamente, todas relacionadas con Ifaki Urlezaga y el Ballet Nacional Danza.

El diario Perfil se considerd para el relevamiento porque cuenta con una colaboradora
especializada en danza: Analia Melgar, que ha editado al menos un libro de Danza>®y
también escribe resefias de danza para la revista del Centro Cultural de la Cooperacion.
Sin embargo, al iniciar busquedas con su nombre, aparece una entrevista realizada a la
Actriz Lorena Vega (5/3/2021), acerca de su obra Imprenteros, con funciones en el teatro
Metropolitan Sura al momento de la publicacién.> Aleatoriamente, una entrevista a la
actriz Natalie Pérez, acerca de la segunda temporada de Pequeriia Victoria, un programa
de TV emitido por Telefé (5/9/2021) y finalmente, una entrevista a Igor Yebra Director del

>" En la consulta del 5/12/2021, Ocio es la Unica seccion fuera de servicio, de modo que ampliaremos sobre
consultas realizadas con anterioridad.

*% Se trata de Puentes y Atajos, Recorridos por la danza en Argentina, publicado en 2005 por la editorial De
los cuatro vientos.

>?Vale la pena aclarar que dicho teatro pertenece al Circuito comercial pero que desde antes de la Pandemia
viene destinando un espacio para producciones muy exitosas surgidas del circuito independe, como es el
caso de Imprenteros. En términos de Mdnica Berman, éste representa un claro ejemplo de canonizacién
segun el cual el circuito de produccion comercial y los medios hegemonicos validan las producciones mas
destacadas de la escena independiente
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Ballet Nacional del Sodre (28/11/2020). La nota siguiente es una entrevista al bailarin
Mikhail Barishnikov, pero es del 9 de septiembre de 2017.

Sitio web: https://www.perfil.com/

Infobae: es otro de los diarios que, si bien no tiene edicion en papel, tiene gran presencia
digital. Definitivamente, no tiene una entrada para danza. Se inicié una busqueda a partir
Sociedad vy, a partir de alli Cultura. Esta seccidn tiene una categoria de Teatro que no
arrojé ningun resultado de danza. Los articulos aparecen en lista vertical, mostrando una
foto, el titulo de la nota y la tradicional bajada. Al hacer click en una foto que, por lo que
deja ver, podria pertenecer a un espectaculo de danza, nos encontramos con una nota
acerca de la obra “Pieza para maniquies y un actor de reparto",60 curiosamente, escrita
por su directora, Ana Alvarado (al leerla nos enteramos de que no se trata de una pieza de
danza). Para corroborar si todas las notas son escritas por sus directores, entramos en una
nota posterior acerca de la obra “Rota”, y corroboramos que estd escrita por su director,
Mariano Stolkiner.”* La palabra danza, en el buscador, arroja notas en inglés, de articulos

que contienen la palabra danza pero no necesariamente estan relacionados con la danza.
Sitio web: https://www.infobae.com/
Revista Noticias: Patricia Casaiias

La revista noticias es un caso atipico entre las publicaciones de este apartado, porque no
es un periddico y, sin embargo, a nivel de las publicaciones en formato revista, ocupa un
espacio entre las hegemodnicas en cuanto a su popularidad. Segun el sitio D-Revistas.com,
esta dirigida a un target de consumidores de nivel socio-econémico medio-alto y esta
posicionada como la revista de opinidn y actualidad de mayor venta neta de Argentina.62
Sigue siendo una revista impresa y cuenta también con su edicion digital.

Hemos decidido incluirla en forma posterior, atendiendo a la particularidad de que cuenta
con una seccion especial de danza, lo que desconociamos hasta abril de 2022; por lo
tanto, las busquedas no pertenecen a noviembre de 2021.

Se accede a la seccidon de danza de forma bastante intuitiva, a través de la seccidon de
Cultura y es, posiblemente, la que ofrece una organizacidn mas clara de entre los medios
tradicionales. Una vez ingresado a la seccidn, las ultimas notas estan presentadas en una
misma pantalla, con fecha y firma, todas de Patricia Casafias quien es presentada como

%0 ver: https://www.infobae.com/cultura/2022/03/29/una-obra-sobre-la-pasion-de-vivir-el-teatro-en-
propia-piel/ [vista: 30/4/2022]

®1 ver: https://www.infobae.com/cultura/2022/03/26/algunas-ideas-sobre-rota-como-enfrentar-el-drama-
siendo-la-madre-del-femicida/[vista: 30/4/2022]

52 ver: https://d-revistas.com/revistas/noticias/ [vista: 15/4/2022]
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“Periodista critica de danza”, lo que también es una novedad en relacién con el resto de
las publicaciones.

Esta pantalla nos muestra un total de 5 articulos, dos con fecha de marzo de 2022 (18 2,
segun el orden en que aparecen, aunque el del dia 2 que es una nota sobre Fuck me, de
Marina Otero, se encuentra destacado al centro con mayor tamano), otra es del 16 de
diciembre de 2021, y es acerca de los diez afios del grupo Cadabra de Analia Tuliano.
Curiosamente, la cuarta es del 22 de octubre de 2021, acerca de la gala del Buenos Aires
Ballet de Federico Fernandez, y la quinta y ultima, que es del 16 de agosto de 2021, es
acerca de la misma compaiiia.®®

En primera instancia podemos decir que, asi como la presentacidn del contenido es facil
de encontrar y estd bien organizada, las notas son pocas y esporddicas. Ademas, no hay
forma de encontrar notas anteriores a las propuestas en esta Unica pantalla. La opcidn
que hemos encontrado fue poner en el buscador “Patricia Casafias 2021” donde
aparecieron algunos articulos mas, uno de ellos es en realidad del 28 de noviembre de
2020, acerca de una funciéon por streaming, nuevamente, del Buenos Aires Ballet, y
finalmente, una nota del 4 de abril de 2021 sobre dos espectaculos que prepara el
coreodgrafo Mauricio Wainrot —uno de ellos para el Ballet Contempordneo del Teatro San
Martin y otro para el Ballet del Sodre de Montevideo—.

Si bien las notas tienen una parte descriptiva, existe también reflexion y andlisis de
cuestiones muy inherentes al lenguaje del movimiento, lo que también es algo poco
frecuente entre sus colegas. En casi todos hay una sutil calificacion, en las notas mas
antiguas mediante un sistema de asteriscos que podria pasar como un error de encriptado
de la pagina pues no son idénticos en forma y tamafio en todas las notas, y en la mas
reciente (sobre la puesta de la obra Cantata del Italiano Mauro Vigonzzeti para el Ballet
Contempordaneo del Teatro San Martin) los asteriscos fueron reemplazados por estrellas.

También resulta llamativo que, a través de la lectura de la nota sobre Fuck me de Marina
Otero, podria deducirse que la obra no fue del gusto de Casafias, sin embargo, en vez de
calificarla con pocos asteriscos o estrellas, no hay calificacion alguna.

Sitio web: https://noticias.perfil.com/

83 La visita al sitio se hizo el 15 de abril de 2022
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2.5.C. Algunas conclusiones

En el articulo publicado en 2021 por el Instituto de Investigacidn y Experimentacion en
Critica de Artes, Marcelo Pitrola hace un punteo bastante especifico de diversos sitios web
de critica y blogs de criticos, que hemos decidido no incluir aqui fundamentalmente
porque tienen un corte mas bien académico (la mayoria son producidos por
departamentos de investigacién universitarios), y ademds no cuentan con una seccion
especifica para la critica de danza lo que, en realidad, responde a una decisién mas que a
una posibilidad o restriccién en términos del espacio y costo econémico que supondrian
para dichos sitios. No obstante, nos ha resultado de gran interés la reflexién dedicada a
los blogs para pensar el lugar que estos ocupan como espacio de convergencia y expresion
singular, en el que pueden permitirse todo tipo de desvios y corrimientos desde, hacia y
entre lo académico y lo personal, para deleite de quien escribe y de sus seguidores. Alli se
dedica a analizar los ejemplos de Mdquina de escribir (de la profesora universitaria, critica
e investigadora Mdnica Berman), El caleidoscopio de Lucy (del critico Daniel Gaguine) o
Me cago en la bohemia (un blog llevado adelante por Macarena Trigo, dramaturga, actriz,
docente) (Pitrola, 2021).

Lo que encontramos como denominador comun en nuestro relevamiento, ya sea en
medios tradicionalmente hegemodnicos, medios especializados consolidados, y medios no
especializados con secciones especificas y/o colaboradores especializados en danza, es
qgue a lo largo del tiempo y de los diferentes articulos, se va configurando una unidad
entre el género de la danza y el periodista que lo aborda; asi, se produce un
reconocimiento y expectativa por parte del lector, respecto de las tematicas o perfil de
contenidos acerca de los cuales cada critico se ocupa. Esta particularidad se hace mas
evidente en diarios como La Nacién, porque cuentan con varios periodistas y pueden
permitirse dicha especializacion (aunque el caso de Bertolini puede resultar confuso
porgue no sélo escribe acerca de danza), mientras que seria dificil aplicar a Clarin donde
Laura Falcoff se ocupa de todos los géneros de la danza. Sin embrago, aquel que los siga 'y
lea sus notas con regularidad, podrd ir descubriendo los gustos e intereses personales de
cada autor, incluso los de Falcoff o de Patricia Casafias, como hemos visto. Esto se
desprende del tipo de abordaje que emplean, pero sobre todo de la seleccién de objetos
gue hacen. Recordemos que, en general, al menos en cuanto a artes escénicas, suele ser
el periodista el que propone las notas de su interés, aunque luego haya un editor que
decida cuales son los articulos que, efectivamente, se han de a escribir y publicar. De este
modo, resulta evidente que, por ejemplo, Constanza Bertolini, se siente mas comoda
cuando se ocupa de obras de ballet que cuando la leemos expresarse acerca de otros
géneros dentro de la danza vy, es probable, que quienes la siguen en forma personal a
través de sus notas, lo hagan por una aficién propia al ballet. Por su parte, Alejandro Cruz
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atiende a una seleccién —tal vez un poco estrecha, en cuanto a la variedad de artistas de
los que se ocupa— de las producciones de lenguaje mds contemporaneo o con cruce de
lenguajes, y resultaria muy extrafio encontrarse con una nota suya respecto de un evento
de ballet. El caso mas extremo es, seguramente, el de Analia Melgar que, como hemos
mencionado, dio un giro total en cuanto a los objetos de su abordaje en diario Perfil pero,
ademas, porque cuando publica resefias en la revista del Centro Cultural de la
Cooperacion, estas son fundamentalmente descriptivas y su lugar de enunciacion es
radicalmente distinto del que emplea en sus articulos para el diario. Como afirma Irazabal,
“esto no obedece al critico sino al medio, porque el mismo critico que colabora con el
‘gran diario’, fuera de esa estructura puedo recurrir a un tipo de concepcion critica
diferente” (Irazabal, 2006, pag. 20)

En cuanto a los grandes diarios, no parecen ser tan importantes los créditos del critico
como la validacién que proporciona ser publicado por tal o cual periddico, y ser
reencontrado alli a través del tiempo. En cambio, para los criticos que publican en medios
emergentes o de menor envergadura, parece mas necesaria la acreditacion de
antecedentes, o bien, la simultanea actividad en diferentes medios. Si es posible suponer
que los lectores de articulos de danza pertenecen a un circulo comun y entonces, se
informan de manera simultanea a través de varios medios, ya sea porque los consumen o
porque les llegan a través de sus contactos en redes sociales, también se podria pensar
que un critico que reaparece simultaneamente en distintos medios, comienza a ganar
notoriedad y en consecuencia renombre. De modo que la validacidon que no puede ser
obtenida por el peso del nombre de una publicacién (de un medié tradicional y
hegemodnico), parece constituirse en el circulo de los medios alternativos a través de la
cantidad, es decir, de la aprobacién de diversos espacios comunicacionales o de un grupo
de pertenencia avalado por la comunidad. Es el caso de Segunda Cuadernos de danza, con
Josefina Zuain a la cabeza que, como bailarina e investigadora, forma parte activa de la
comunidad de la danza independiente portefa y tiene un grupo de pertenencia muy
concreto —que se constituye a través de los artistas con los que suele trabajar, los colegas
con los que crea e investiga, los artistas que publica en los libros de su editorial y/o redes,
sus alumnos, los espacios en los que transita y exhibe su produccion artistica— el cual
conforma, también, un modo de validar su trabajo y su portal. En ese sentido, y de forma
inversa a lo que sucede con los grandes diarios, es muy posible que aquellos que la siguen
lo hagan a titulo personal, antes que debido al aval del medio que la publica —aunque en
este caso, y si bien se diferencia en mucho de un blog personal, es dificil separar el medio
de la persona que lo ha creado y desarrollado desde su inicio.

Si la regularidad de las publicaciones parece ser un factor de relevancia en la relacién
realizador creativo-consumidor, de modo que, por ejemplo, muchos youtubers publican su
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contenido un dia a la semana en un horario relativamente estable y sus subscriptores
esperan ese encuentro, asi como muchos lectores de Clarin y La Nacion esperan las
tradicionales revistas VIVA o La Nacion del domingo; este tipo de continuidad no parece
aplicar a los lectores de publicaciones de danza en ningin medio. Esta costumbre existia
anteriormente con las publicaciones impresas de Balletindance o Sobrebue; los
consumidores sabian donde encontrarlas y que, con cada mes, apareceria un nuevo
numero. Sin embargo, a partir de la digitalizacion de los contenidos, en este campo
especifico parece haberse perdido toda expectativa de regularidad; esta falta de
previsibilidad juega en contra de un consumo planificado y de la generacion de
expectativas en relacidn con una nueva publicacion. En ese sentido los medios digitales
apelan a que a través de las subscripciones, los usuarios reciban notificaciones cada vez
gue hay una nueva publicacién, pero esto no aplica para todos los medios, y
definitivamente, no para los articulos puntuales de danza en los diarios tradicionales.

En cuanto a la relacién de fidelidad, podriamos arriesgar como hipdtesis y en un sentido
amplio que, para los consumidores regulares de medios tradicionales el reencuentro es
con el medio antes que con el periodista (como hemos dicho, Laura Falcoff es “la
periodista de danza de Clarin”, pero esta asociacidn se constituye con una contundencia
en el contexto de la comunidad de la danza que seguramente es mucho mas débil entre
los lectores esporadicos o no especificos); mientras que en los medios mas pequefios y/o
especializados sucede a la inversa, la identificacién es con la persona que firma. Esto
aplica por sobre todo a los lectores de diario papel ya que en las ediciones digitales la
busqueda suele ser mas especifica y no es esperable que el lector lea toda una seccién
sino, mas bien, que busque un articulo particular de su interés; pero apoyandonos en los
datos consultados y expuestos, aquel que busca contenidos especificos sobre danza en
grandes diarios, tendra que priorizar a los autores muy por encima de los medios, aun si es
que inicialmente conocié esos autores por su afeccion a algun medio en particular.

Respecto de estos criticos, no podemos decir que sean figuras en el mismo sentido en que
puede pensarse, por ejemplo, a un influencer; si bien se sigue a un autor por su forma de
pensar y/o escribir, podriamos suponer que existe un interés original y anterior en la
tematica que aborda. Ademas, no necesariamente son conocidos por su labor previa a la
del espacio que actualmente tienen en el diario en cuestidn. Si pensamos en la figura del
critico como un intelectual, tal como la definia Irazdbal, aunque no se trate de critica
académica sino de la que circula por diarios y sitios web, debemos considerar aquello que
sefialan Verzero y Leonardi citando a Rémy Rieffel:

La legitimidad de la figura del intelectual ya no depende Unicamente de su obra, de su
talento y de los anteriores canales de afiliacion (...), sino de una sociabilizacién
resplandeciente, de redes liadas en las mallas del tejido universitario, editorial y mediatico
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En términos de Santiago Alba Rico (...) si el intelectual no es el que tiene el derecho a
hablar sino la capacidad de persuadir, entonces hay que recordar que el saber general ha
guedado hoy enteramente disuelto en el circuito de las mercancias y el espacio publico
resume sus limites, por tanto, en el mercado. (Lorena Verzero y Yanina Leonardi, 2010,
pag. 43)

Definitivamente, cuando un critico da espacio y atencién a determinado artista o grupo de
artistas, también esta ganando el interés y la aceptacién de la red de seguidores de esos
artistas, consoliddndose en un determinado espacio de pertenencia, asi Constanza
Bertolini sera reconocida entre los balletémanos, mientras que Alejandro Cruz se
posicionara entre los artistas y consumidores de la escena independiente.

Decididamente, el paso del papel a las ediciones digitales modificé por completo la
relacion entre el lector y las notas publicadas, primero en cuanto a la forma de encuentro
(aqui nos referimos tanto a la busqueda y localizacion de las notas como al vinculo que se
establece a partir del dispositivo de lectura) pero también en cuanto a la asociacién que el
lector efectua entre un periodista/critico y un medio en particular. Un mismo articulo
puede encontrarse en diferentes portales y puede ser el propio autor quien replica en su
sitio o red social aquello que ha sido ya publicado en otro medio, lo que permite que el
consumidor de critica siga directamente al autor que le interesa antes que a los medios
gue lo publican y que no necesariamente responden a sus gustos e ideologia. Sin
embargo, no todos los autores tienen sitios personales, de hecho, la mayoria de los que
hemos citados como referentes de los grandes diarios no lo tienen pero, gran parte de
ellos, utiliza redes sociales bajo su nombre propio.

En cambio, el hecho de que un mismo autor firme notas en diferentes medios nos
recuerda, entre otras cosas, que la critica sigue siendo un trabajo remunerado, de modo
que, si bien hoy un critico o periodista cultural podria publicar todo su contenido por
cuenta propia, sigue sujeto a todos aquellos medios que paguen por su trabajo. Ademas,
escribir para determinados medios supone no sélo una legitimacién de quien firma, sino
también una multiplicacién de su visibilidad. Sin embargo, tanto la cuestidon econémica
cuanto la de la validacién por un tercero, estan relacionadas con concepciones arraigadas
que, por un lado, no permiten quebrar con la hegemonia de los medios tradicionales (ya
sea por masividad o por prestigio), y por el otro, tampoco permiten visualizar la
posibilidad de monetizar su trabajo por otras vias como lo han sabido hacer los youtubers.
En definitiva, la decision acerca de dénde publicar, responde al deseo y los
costos/beneficios de convertirse o no en un trabajador independiente. En general, la
mayoria de los criticos que hemos citado como especializados en danza y que son
publicado por grandes diarios, no suelen escribir para otros medios.
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En relacién con el cuestionamiento por la relativa facilidad que supondria incluir una
seccién de danza en un blog o sitio que se ocupa de artes escénicas, un critico bien podria
argumentar que no hay necesidad de tal cosa.**Pero son precisamente estos tipos de
posturas —ya sea por empatia o antipatia— los que pueden suscitar el interés por un autor
en particular. De este modo, y siguiendo con aquello que menciondbamos con relacién a
Constanza Bertolini y Alejandro Cruz, es de suponer que un lector que consulta un sitio
para leer la ultima nota publicada por su autor preferido, se sienta frustrado o insatisfecho
si se encuentra con que este ha abandonado su linea editorial personal conformada por
todas aquellas cualidades estilisticas que caracterizaban sus notas. Asi, en algunos casos
se observa que un mismo autor va cambiando, segun el medio, el circuito de produccién
gue aborda o el lenguaje artistico del que se ocupa €, incluso, el género elegido para tal
abordaje, pudiendo escribir criticas o presentar entrevistas. También incide el
emplazamiento de la nota; asi, el tipo de enunciacidn va a ser cambiante segun todas
estas variaciones, y un mismo autor, abordando distintos circuitos, lenguajes y géneros va
construyendo en sus textos distintas propuestas enunciativas.

Asi como pueden establecerse tendencias y tépicos en los contenidos en los que se
especializa cada critico, dicha asociacidn es extensible también a los medios. Segun lo que
se observa en la guia que hemos elaborado, La Nacidon demuestra una fuerte tendencia a
ocuparse en primer lugar del ballet, de lo que se desprende que la priorizacién que
efectdan los medios no sdlo esta ligada a un circuito de producciéon —aunque la gran
mayoria de las producciones de ballet se realicen en el Teatro Colén, y por tanto en el
circuito oficial— sino también a un género.65 De este modo La Nacién refuerza la asociacién
popularmente dominante de la danza con el ballet, igual que lo hace la Revista Noticias. Si
pensamos en el nivel socioeconémico de los lectores de ambas publicaciones, podriamos
asumir que la validacion del ballet como eje principal de la produccién en danza local, se
relaciona también con la idea de mantener la danza como cultura de elite. Por otra parte,
también es importante sefialar que supone un riesgo agrupar a los medios hegemodnicos
en cuanto a la caracterizacidon y cobertura que ofrecen acerca de la danza en nuestra
ciudad, ya que los tres diarios mas importantes operan de forma muy diferente. La Nacién
es por tradicion el diario que guarda mayor espacio para la critica, lo que en términos
cuantitativos se refleja en que cuenta con cuatro periodistas que escriben
alternativamente sobre danza, mientras que Clarin sélo tiene uno y Pagina 12,

64 Algunas posturas argumentan que danza y teatro no son necesariamente algo diferente. “Todo el teatro
es danza”, afirma Bob Wilson en una conferencia de prensa respecto de la ya referida Letter to a man (ver:
https://balletindance.com/2017/11/10/nada-es-conceptual/ [ visto: 7/5/2022] )

® En realidad, serfa muy extrafio y no somos capaces de citar algun caso, en el que una produccion
estrenada en el circuito oficial, ya sea de danza, titeres o teatro, no haya recibido mencién por parte de los
grandes diarios.
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actualmente ninguno. Sin embargo, de entre todos estos autores, Laura Falcoff (Clarin) es
la que tiene mayor versatilidad en el abanico tematico y los circuitos de produccién sobre
los que escribe y, probablemente, la mas reconocida como periodista especializada en
danza; en consecuencia, podriamos arriesgar que una critica suya, es de las que suponen
mayor prestigio y efectividad para cualquier artista, al menos en términos del alcance de
su difusion. Curiosamente, Laura Falcoff cuenta sélo con 761 seguidores en su perfil de
Instagram, al 20/3/22, Laura Chertkoff con 525, Constanza Bertolini con 1077, Alejandro
Cruz tiene 1517 y Néstor Tirri apenas 31, mientras que no hemos podido encontrar un
perfil publico de Analia Melgar y Carolina Prieto. Si bien hemos dicho que la mayoria de
estos periodistas no tiene un sitio especifico propio, como un blog o website, algunos
repostean en sus perfiles personales de Instagram las notas que publican en medios o los
enlaces para llegar a ellas. Otros, como Falcoff, mantienen su cuenta como un espacio
personal, o bien, relacionado con otras actividades profesionales ajenas a su trabajo en
Clarin o N. Podemos suponer que aqui opera una cuestidn generacional: ninguno de estos
periodistas es menor de 40 afios, lo que no implica necesariamente que deban ser
impopulares entre jovenes menores de 32 afnos, pero si nos obliga a reflexionar acerca de
su interés y habilidad en el uso de redes sociales como Instagram o Twitter y las
implicancias que esto pueda tener en sus formas de llegar a nuevas y jévenes audiencias.®
Esta cuestidn es notable, porque la popularidad de estos periodistas, en lo que respecta al
ambiente de la danza, nunca estuvo sujeta al efectivo consumo de esos diarios; sin
embargo este lugar de relevancia parece haber cambiado, o al menos, eso indican los
datos obtenidos de sus respectivas redes. No debemos olvidar que las redes sociales son
efectivamente un medio de contacto con toda aquella persona de nuestro interés y con la
cual, posiblemente, no se tenga otra forma de acceso. Josefina Zuain, por su parte, es
seguida por 5361 personas [vista: 20/3/22].

Desde ya, no es posible afirmar que los articulos que los grandes diarios escriben acerca
de la danza son exclusivamente calificativos. Sin embargo, cuando no lo son,
habitualmente tienen lugar restricciones tematicas o se evidencia el uso de mecanismos
como la puesta de puntajes o la necesidad de justificar el espacio otorgado a
determinados artistas u obras, es decir, que ofrecen una mirada reduccionista sobre
aquello que presentan y se refieren. Nos referimos a una reduccién en el sentido del valor
que se le confiere y, al mismo tiempo, a la narrativa de lo que se presenta como la
actividad de la danza de la ciudad. Si bien desarrollaremos esta cuestién en otro capitulo,
aqui podemos sefialar que, frente a una extensa oferta de producciones en cartel, los
medios tradicionales se ocupan mas o menos de las mismas dos o tres que reaparecen en

®® Utilizamos el numero 32, que es la edad limite que establece la Bienal de Arte Joven para la programacion
de artistas.
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todos los casos y, en ocasiones, con una insistencia absurda.®’ También, hay que agregar
que se ha identificado en muchos articulos una funcién pedagdgica, en cuanto a lo que se
revela como la necesidad de introducir a un lector no especializado, en determinados
aspectos que se supone desconoce acerca de —-mayormente— el ballet, o los personajes y
las légicas del circuito independiente.

Por otra parte, los referentes tedricos citados no evidencian a través de sus textos un
acuerdo respecto de que los medios alternativos y/o especializados se ocupen
necesariamente de las producciones que dejan por fuera los medios hegemadnicos, ni
mucho menos, que el abordaje que realizan sea mas fiel a aquello que, desde este trabajo,
consideramos una critica mas comprometida con el hecho artistico y sus condiciones de
produccién y reconocimiento. De hecho, existen algunos casos de periodistas que
publican tanto en medios masivos como independientes, abarcando los distintos circuitos;
como es el caso de Sandra Comisso que escribe sobre teatro para Clarin, y a su vez, tiene
su propio sitio Todo Teatro en el que publica entrevistas y criticas que oscilan sin
distincidn, entre artistas y producciones de los diferentes circuitos.®® Esto no nos habla
realmente de las preferencias estéticas de Comisso, sino de su intencién de dar un espacio
a producciones, artistas y sucesos que evidentemente no puede incluir entre los
contenidos de “el gran diario argentino”. Para Ana Seoane, en las artes escénicas, no ha
sucedido aquello que si ha podido identificar en el cine como una gran brecha entre el
discurso de los criticos de las revistas especializadas y el de la mayoria de los periodistas a
cargo de las paginas cinematograficas en diarios:

En nuestro mundo teatral, ni siquiera las paginas web han tomado el desafio de analizar
los espectaculos, imperan también alli no sdlo los resimenes de las obras, sino que se
juega astutamente con las gacetillas de prensa (Seoane, 2010, pag. 27).

En un texto publicado hace casi veinte afios, es decir, en un panorama radicalmente
diferente, Yanes sostenia que la critica es:

...un género de autor, por lo que siempre debe ir firmada, ya que la personalidad del
critico es un factor determinante de cara a su credibilidad por parte del publico. Estamos
frente a un género en el que la identidad del firmante es parte fundamental del texto, algo

% por ejemplo, el caso de Casafias con la Compafiia de Federico Fernandez, que sélo se justifica si pensamos
gue hay mucho menos regularidad en sus apariciones dentro de la Revista Noticias, respecto de la que
podria tener en un diario.

% A la fecha de consulta (5/01/22), sélo habia cuatro criticas disponibles de entre 2019 y 2021. Comisso nho

fue incluida en el relevamiento pues no se ocupa de la danza. Sitio Web:
https://todoteatro.com.ar/category/criticas/
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que sucede en la mayor parte de los géneros de opinién, aunque en este, si cabe, con mds
importancia. (Yanes, 2005, pag. 3)

No podemos afirmar que hoy exista una sujecién tal y, en todo caso, nos atreveriamos a
decir que, lo que se puede observar en forma extendida, es que en gran parte el peso de
la critica se apoya en el medio que la presenta y sélo en algunos casos en el critico que la
firma, lo que seguramente se deba a dos cosas: no hay habito de lectura de critica sino
lectura esporadica y, a partir de ello, es dificil establecer vinculo con alguien que no se
conoce ni se ha visto nunca; en ese sentido, parece seguir presentando un plus la
identificacién —cuanto menos— como un rostro. Algunos medios parecen haber entendido
esta necesidad de humanizacién de sus autores, e incorporaron fotografias de sus criticos
junto a sus nombres, y en ocasiones hasta sus correos electrénicos.

Como hemos escrito unas lineas atras, el peso que efectivamente puedan tener estas
firmas para los lectores no puede adivinarse, de modo que no podemos generalizar la
existencia de una estabilidad respecto a este tipo de validacién y, mucho menos, una
eficacia extensa que aplique a todas las generaciones, cuestiéon que revisaremos a
continuacion en términos de lo que supone el concepto de hegemonia.

En orden de otras reflexiones, cabria preguntarse en qué lugar quedan, como objeto de la
critica, las producciones audiovisuales que se han multiplicado en forma arrolladora a
partir de la pandemia, presentando, entre otros nuevos desafios para los textos criticos, la
necesidad de una nueva designacion genérica o, incluso, de lenguaje: una obra audiovisual
de danza édebe categorizarse como audiovisual o como danza? Esto viene de la mano de
la consolidacion de un nuevo y fuerte circuito de consumo que podriamos sintetizar con el
nombre con que suele denominarse la distribucion digital de contenido multimedia:
Streaming. Esta nueva forma de trafico de contenidos se expandid a una velocidad inédita,
democratizando un poco mds el acceso del publico, pero generando también cierta
homogeneizacion entre producciones independientes, oficiales y comerciales, aunque
considerando siempre las dificultades del circuito independiente para lograr visibilidad y,
obviamente, afrontar los costos que puede implicar determinado tipo de producciones
audiovisuales. Por lo demas, si bien los recursos de produccion pueden variar
abismalmente, hoy en dia cualquiera con un teléfono celular de mediana calidad puede
realizar contenidos extraordinarios. Como hemos dicho, este proceso también se
extiende, tal vez en forma mds lenta y menos eficiente a la critica, con intentos de
entrevistas y comentarios a través de lives en Instagram y Facebook, lo que en cualquier
caso, supone cierta légica, si pensamos que la critica constituye un metadiscurso,
debiendo observar primero su objeto antes de producir nuevos textos que den cuenta de
él. Tal como sostiene Camilo Sanchez; “cuando se renueva una disciplina artistica, se
renueva el modo de escucharla”.
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Respecto de aquellos espectdculos que intentamos caracterizar como comerciales de
danza, en funcién de esa denominacion que resulta tan clara para el teatro pero que,
evidentemente, no es del todo equivalente para las artes del movimiento; no hemos
encontrado notas publicadas durante el periodo de la muestra seleccionada o, como
hemos necesitado aclarar, clasificamos como comerciales a algunas producciones en
relacion con la sala en la que eran presentadas, de modo que, si puede resultar chocante
el término comercial aplicado a una obra de arte, deberia tranquilizarnos aceptar que la
rentabilidad o magnitud de un espectaculo no necesariamente guardan una relacion
intrinseca con su propuesta estética y poética o, al menos, no en lo que respecta a la
danza. El problema surge de que esta categorizacion proviene originalmente del teatro y
asocia lo comercial a fendmenos televisivos, tradicionalmente mal vistos desde el punto
de vista de la cultura que observa las manifestaciones artisticas como hechos sublimes,
profundos o elevados y reservando la televisidon para fenédmenos culturales populares y
por ende, “menores”. En cualquier caso, pensando en la cantidad de espectaculos que
hemos categorizado como comerciales, podemos suponer que no son las producciones
predominantes en cuanto a cantidad en el ambito de la danza —lo que explicaria también
la dificultad a la hora de caracterizarlas— o bien, que no hubo producciones con estas
caracteristicas durante el periodo seleccionado vy, finalmente, que el funcionamiento de la
critica en grandes diarios no es idéntico para la danza y el teatro.

Finalizando, nos es preciso resaltar un aspecto que hemos mencionado pero que merece
mayor énfasis en tanto explica, en parte, aquello que reclama el sector como una falta de
atencién a su actividad, y al mismo tiempo, confirma nuestra hipétesis de que existe un
lugar de vacancia para este género de la critica: a la danza hay que rastrearla. Si
consideramos que La Nacidn cuenta con cuatro colaboradores especializados, podria
suponerse que hay una presencia continua y fluida de articulos de danza, no obstante,
debido al formato y la presentacién de su website, estas notas deben ser buscadas en
forma muy precisa. La Nacién da cuenta de una notable predisposicién para con el ballet
y, sin embargo, no es prioritario el espacio que se le otorga a la critica. Incluso si una
publicacidn estableciera un dia fijo en la semana para sus articulos de danza, de acuerdo
con el funcionamiento y la organizacidon que hemos identificado, dicho articulo sélo
apareceria entre los primeros durante el dia de publicacion, pero otra vez, esto implica un
alto grado de azar o dominio de informacidn previa, lo que nos devuelve al mismo lugar
del que partimos: en los medios, la danza debe ser rastreada.

A modo de cierre, retomamos el poético y reflexivo texto de Camilo Sdnchez en relacién
con el oficio de la critica en los grandes medios:

Antes que nada, me gustaria destacar el lugar —de soledad, olvido, o rebeldia en el mejor
de los casos— que ocupa un especialista en teatro en un diario de las grandes ligas. Aun
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cuando en la seccién se llegue a producir el texto mas revelador de la jornada, esas
palabras habitardn los confines (...) el teatro esta ubicado al costado del camino, en un
terreno algo perdido dentro de un espacio o suplemento que tiene luminarias mas
convocantes (Sanchez, 2010, pag. 28)
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3. Los medios y la danza

3.1. La critica de la critica

Dijimos que la critica de teatro comercial encontro su espacio en los medios hegemodnicos,
fundamentalmente a través de la descripcion y/o valoracidn, adoptando un formato de
calificacion tipo escolar que puede ser simplificado en términos de bien y mal, a través de
nomencladores como: de 1 a 5 clarinetistas en el diario Clarin, o una escala de mala a
excelente en La nacidn y esquemas similares segun el medio. Posteriormente, ya sea por
gracia o simple comodidad, el formato comenzd a replicarse también en radio y televisidon
a través de comunicadores que asumian el rol de criticos y calificacidn a titulo personal

como: “écudntas Catalinitas merece?”. ®

Es un formato que data de hace algo mas de
veinte afos y que surgio por parte de los editores de los grandes medios periodisticos con
el fin de facilitar la lectura, aunque, segun afirma Seoane, lo que se buscaba era evitar la
reflexion. “éEntre un libro y su resumen cudnta gente elige lo primero?”, se pregunta la

investigadora. (Seoane, 2010, pag. 27)

Lamentablemente, coincidimos en que esta forma de critica deja por fuera cualquier tipo
de didlogo o discusién con la obra y coloca al critico en una posicién mds cercana a la de
un juez, antes que a la de un observadory pensador del arte. En lineas generales, no
suscita reflexidn y sélo puede ser Gtil como articulo de difusién, ya sea como
recomendacién para alguien que busca entretenimiento, o bien, desde el punto de vista
del artista, para engrosar su dossier, recibir adulaciones acerca de su trabajo o
beneficiarse de la notoriedad que supone toda socializacion, incluso si el comentario fuese
negativo — suponiendo que pudiera haber un saldo positivo producto de la curiosidad que
esto pudiera suscitar—. Sin embargo deberiamos considerar que el impacto de una critica
negativa funcionaria en forma radicalmente diferente segun el tipo de produccién o
proyecto, y segun los artistas a los que refiere. Si hay quienes sostienen que una critica
negativa podria conllevar resultados positivos en términos de difusidon y convocatoria de
espectadores, creemos que esto sdlo podria funcionar en el contexto de figuras famosas
y/o mediaticas; es poco probable que el promedio de espectadores que consume teatro
independiente se acerque a ver una obra si sospecha que sera “mala” a partir de los
comentarios, profesionales o espontaneos, que le hubiesen llegado.

La critica valorativa se publica sobre una base de presunciones respecto de los gustos e
intereses del lector y, fundamentalmente, sobre el supuesto de que buena parte de los
lectores no se comprometeria con la lectura completa del articulo.

69 . . .z N . . ,
Refiere a la personalizacidn, en este caso en la figura de Catalina Dlugi, que en la década de 1990,
comentaba “noticias del espectaculo” en programas de aire de gran rating.
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(...) asi como la seccidn "informacién general" entendié que debe esforzarse para que toda
la informacion se encuentre en el titulo, en la bajada y en el pie de foto, el suplemento de
espectaculos entendié que gran parte de sus lectores sélo consumird el recuadro de la
calificaciéon, qué sdlo un sector minimo, especializado y ocasional, leera |a totalidad del
texto critico... (Irazabal, 2006, pag. 25)

El problema que esto supone —tal como lo reclamaban los profesionales portefios de la
danza— es que, por lo esquematico y simplificado del recurso, no deja lugar a ningln
aporte significativo para el arte, el artista o el consumidor de arte; pero sobre todo, que
gracias a la masividad con la que se impone frente a otros discursos que no logran
alcanzar notoriedad, acaban posicionandose popularmente como todo aquello que la
critica es y lo que puede esperarse de ella. Queda propuesto un juego estereotipado que
opone a criticos con artistas para caracterizar a los primeros como verdugos o adoradores,
empobreciendo su rol, su capacidad creativa y su potencial para suscitar nuevas ideas y
formas de ver. Griselda Gambaro senala que la comparacidn, es también una forma de
ejercer calificacion vy, por lo tanto, de empobrecer la critica, y lo expresa magistralmente
en el siguiente parrafo:

Creo que hay un vicio entre nosotros, particularmente de la critica, en exaltar siempre un
autor en detrimento de otro, en establecer una escala comparativa de valores donde no
debe haberla. Asi como cada autor tiene su rostro, sélo de él, Unico e insustituible, y no
entra en competencia porque no nos manejamos en la escala de los concursos de belleza,
cada obra de teatro tampoco entra en competencia jamds, es buena o mala en si, nunca
comparativamente. (Gambaro, 1970, pag. 321)

Por extensidn, este proceso de achatamiento aplica también a los objetos que esta critica

Ill

aborda; de hecho, el circuito comercial “se encuentra sometido a la valoracién general del
mundo del espectdculo como mera distraccién” (Fondevila, 2010, pdg. 8) sin embargo,
gue los medios hegemdnicos den prioridad y espacio a estos espectdculos no dice nada de
sus cualidades, sino de los intereses implicados en esa seleccidn; intereses que directa o
indirectamente suelen ser comerciales, politicos o econdmicos.” Lo mismo aplica al otro
circuito predilecto, el de la produccién oficial que, si bien esta ligado a un sector con
intereses mas culturales, responde en cuanto a su cobertura a un juego de
congratulaciones politicas y econdmicas basado en una relacién cuanto menos de

camaraderia entre determinados medios de comunicacién y las distintas gestiones de

7% Esto no es una mera presuncidn; en muchas ocasiones, las producciones comerciales responden a grupos
o0 holdings que son también duefos de los medios de comunicacion que publican las criticas, como por
ejemplo, Grupo Octubre o Fénix Entertainment (ver: mapademediospofopea.com). Si bien, es de suponer
que los criticos y periodistas tienen autonomia sobre lo que publican, lo minimo que se debe decir al
respecto es que la situacion podria presentar un conflicto de intereses.
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. 71 ope
Gobierno™: el resultado es que las obras pueden ser calificadas como buenas, regulares o
pésimas pero siempre son publicadas y por tanto existen, aportando en ese mecanismo a
la relacion inestable pero inequivoca que, sefiala Berman, se da entre teatralidad y canon.

..tanto la teoria como la critica teatral, en la actualidad, determinan qué es teatro y cuadl
es el teatro que merece ser visto. En ese sentido existen festivales en los que se muestran
producciones, hay premios, hay subsidios, hay multiples instancias concretas que ponen
en el centro un tipo de teatro y dejan otro/s en los margenes. En el caso puntual de ciertas
puestas portefas que tuvieron su origen lejos de los lugares de generacion de canon,
finalmente se han canonizado. Las razones son diversas: los directores fueron invitados a
estrenar en teatros oficiales, son invitados a festivales internacionales o tienen paginas en
revistas especializadas de teatro... (Berman, 2010, pag. 35)

Como resultado de estas dinamicas, lo que termina produciéndose es una suerte de
estandarizacion de contenidos y estéticas que se convierten en esperables y aceptables
dentro de cada circuito de produccién y que, en cierta forma, las criticas mediaticas se
ocupan de validar y difundir. Por definicidn, el canon es el conjunto de normas, preceptos
o principios con que se rige la conducta humana, un movimiento artistico o una actividad
determinada. Pero su acepcidn mds comun es la que lo erige como el modelo o prototipo
gue relne las caracteristicas que se consideran perfectas en cada género, por ejemplo,
referido a la figura humana, el ideal de canon seria aquel que relne las proporciones
ideales. De modo que, aplicado a nuestro tema, entendemos canon en el sentido de
aquellas obras, coredgrafos, intérpretes y directores que han logrado algun tipo de
reconocimiento externo, y/o entre la comunidad de pares. Para Berman el concepto de
canon siempre se erige en contra de, es decir, construyendo fronteras que dictaminan un
adentro y un afuera, alimentando la nocién de pertenencia y configurando el hecho
teatral segln categorias que revisaremos mas adelante, y que podrian pensarse como
producciones hegemonicas, contrahegemodnicas o alternativas. Estos conceptos nos
interesan porque pueden ser aplicados tanto a las obras como a los medios que las
abordan y, en ese sentido, por la capacidad de influenciar y de marcar tendencias que
puede tener la critica en el siempre tenso y dinamico conflicto de pertenencia por el cual
un espectaculo se posiciona como centro o periferia (esto seria, segun se encuentren o no

" En ocasiones, en nuestro contexto politico-ético-social se vuelven difusos los limites entre aquello que se
configura como lo publico y lo privado y lo que resulta o no aceptable; las salas y los empresarios duefios de
salas comerciales juegan también algun rol con intereses implicados. Un buen ejemplo de esto es el caso
que presenta Sebastian Blutrach, quien fue director de la Asociacion Argentina de Empresarios Teatrales, es
actual duefio del Teatro Picadero y ocupd en forma simultanea distintos cargos en la direccion artistica del
Teatro Nacional Cervantes y del Fondo Nacional de las Artes; estas Ultimas dos instituciones son de gestion
publica. Lo traemos aqui porque desde el lugar de los medios resulta por lo menos delicado publicar criticas
cuando hay relaciones comerciales o de interés entre los medios y las producciones, situacidon que supone
una problematica aun mayor cuando es el Estado el que se encuentra implicado en dichas relaciones, del
mismo modo que podria ser cuestionable gestionar teatros publicos y privados en forma simultanea.
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entre los mas vistos, recomendados, comentados, los que reciben las criticas de mas
medios y con mayor prestigio, los que son seleccionados para festivales, etc.). En
definitiva, y siguiendo a Berman, el canon no deja de ser una instancia discursiva, que, al
igual que la Justicia, solo existe si se la aplica,”” y no hay tanto que el artista pueda hacer al
respecto; salvo contadas excepciones buscara por todos sus medios que los criticos se
acerquen a ver su obra y que todos los festivales la programen. Posiblemente su interés
principal sea que la mayor cantidad de espectadores vea su espectaculo y también ganar
dinero con él, pero en ese propdsito queda involucrada una necesidad de aprobacién que
implica jugar el juego de una critica menos analitica y mas valorativa.

De esta manera, la critica explota su posibilidad menos audaz, al tiempo que construye
una narrativa segun la cual la principal actividad teatral de la ciudad se concentra en los
grandes teatros de la Avenida Corrientes. Asi como los actores son, casi exclusivamente,
los que salen en televisién o en las grandes marquesinas, parece no existir mucho mas
para decir acerca de la danza que la reedicidon de aquella imagen cristalizada de una
bailarina de ballet con su tutu en el magnifico escenario del Teatro Colén o, en segunda
instancia, de las producciones surgidas de elencos oficiales como el Ballet del San Martin.
Es innegable que los medios de comunicacidn a través de la critica u otras formas de
periodismo cultural tienen incidencia en el nivel de popularidad que logra cada circuito —
aungue no haya una correspondencia necesaria entre el alcance de una nota publicada y
la cantidad de entradas vendidas— pero lo cierto es que una gran porcién de los portefios
so6lo conoce lo que exponen los medios hegemodnicos y probablemente consume
fundamentalmente los productos mads populares o aquellos que recibieron mayor
difusion. Algunos estudios indican que tiene lugar una situacién similar en muchos otros
paises, como lo sefiala Logrofio Tormo respecto de Espaiia:

Un estudio sobre el consumo de artes escénicas publicado hace diez afios (Luna, 2004: 19)
sefialaba que (...) la verdadera causa del bajo porcentaje de asistencia al teatro radica en el
elevado desconocimiento y la escasa respuesta del publico local a la programacién
cultural(...) las criticas tienen una mayor influencia tanto en el publico que asiste con
menos frecuencia al teatro como entre los espectadores de teatro comercial —frente a los
espectadores de las salas alternativas o independientes (LOGRONO TORMO, 2015, pag.
396)

72 Esta idea aparece en el “Pequefio tratado de las grandes virtudes” de André Comte-Sponville (Comte-
Sponville, 1996).
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La investigadora espafiola argumenta que se ha comprobado que el tipo de espectador
que mas consulta y se deja influenciar por las criticas responde en gran medida al perfil
gue consume teatro comercial y es el menos especializado. Por su parte, el espectador de
teatro independiente que suele ser mas experimentado y conoce mejor el panorama
completo de la oferta escénica (podria decirse que, por una u otra via, se entera mas o
menos de lo que sucede en los tres circuitos de produccion) no parece interesarse tanto
en las criticas como en las recomendaciones directas. Paraddjicamente, el espectador que
se ocupa de informarse para organizar su salida cultural, al hacerlo mediante los medios
mas grandes, suele acceder al recorte mas acotado respecto a la extensa cartelera de la
ciudad.

No es que creamos que el aspecto de difusién que queda involucrado en toda critica sea el
mas importante, pero sucede que cuando una critica no es capaz de argumentar ni de
proponerse como un nuevo texto, que presenta ideas y reflexiones a partir del didlogo con
el texto original, el Unico valor que puede ofrecer es su capacidad de difundir la existencia
del espectaculo acerca del cual se pronuncia. Hay que admitirlo: dar cuenta de esa
existencia no es poca cosa, aunque no necesariamente eso sea critica. En todo caso,
podriamos decir que hay una posicidn critica en esa seleccidn por la cual se publica acerca
de un espectaculo y no de otro, pero si esa eleccién no es de alguna forma tematizada o
puesta de relieve, se estara obviando ese aspecto de la critica y, en consecuencia, dando
lugar a pensar que se trata de una decisién arbitraria o casual, o que esto es lo Unico que
existe. En cualquier caso, el articulo que contiene mds informacion técnica que critica, se
presenta a si mismo como algo que no es (aun si el diario no utiliza la palabra “critica”, ese
tipo de notas que se refieren a espectdculos en cartel, son popularmente y en el uso
coloquial denominados criticas). En muchos casos, incumplen ademds su compromiso
como medio de comunicacién de compartir toda la verdad que conocen, pues —como
veremos— la seleccidn de aquello que presentan es arbitraria y tendenciosa, de modo que
la falta es con ese compromiso que la mayoria expone como un valor explicito en su
manual de estilo y en la forma en que se presentan a si mismos frente a la sociedad.

Es evidente que cuando se publica un articulo sobre una obra, se esta haciendo un recorte
gue deja por fuera todo lo que no es esa obra, pero también lo es que, un medio que a lo
largo del tiempo desproporciona la cantidad de obras publicadas de un circuito, por
ejemplo el oficial, respecto de las de los otros dos, esta construyendo como efecto de
conjunto la idea de que: o bien son muchas mas las producciones oficiales, o bien estas
son de una calidad muy superior y, esporadicamente, aparece alguna extraifia joya entre
los otros circuitos, que ha merecido la atencidn del periodista y/o editor.
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También podria argumentarse que el compromiso con la verdad es, naturalmente, con
aquella verdad que se conoce y que es fisicamente imposible para un Unico medio asistir y
publicar acerca de todas las producciones que tienen lugar en forma simultanea en la
ciudad de Buenos Aires (al respecto, Berman enfatiza que esto es un dato y no una figura
hiperbdlica). Esto nos obliga a pensar que no podemos esperar otra realidad mas alla de la
que acontece, esto es, que existe un modelo de critica y difusion, ligado a su vez a
determinados modelos de medios, y que cada circuito de produccién encuentra su
espacio en uno de estos modelos, pero esto no elude que la tarea del critico sea dar
cuenta de la existencia de la pieza singular en cuestion, ubicandola en un panorama real y
completo de producciones escénicas. Cada obra dialoga por fuera de su diégesis con toda
una produccion teatral, un movimiento social, una evolucién conjunta que permite —entre
otras cosas— que pueda hablarse de estilos de dramaturgias, tendencias e incluso géneros
(Gambaro diria que un director no es nunca un clavel en el aire, y es una idea que
hacemos extensiva a las producciones artisticas). Si hoy nos referimos sin demasiado
preambulo al Biodrama es precisamente porque se han estrenado, identificado y
comparado muchas puestas que hacen uso del recurso que construye un hecho escénico a
partir de situaciones reales y autobiograficas mas alld de la primera que presenté Vivi
Tellas,”® y aunque no todas respondan a una estructura idéntica, cada vez que asistimos o
leemos sobre una nueva puesta, lo que hacemos es relacionar toda la informacion,
conocimiento, juicios, valores e ideas que tenemos respecto de ese género en particulary
de la experiencia del teatro y la danza en general.”* De modo que cada pieza vale por el
lugar que ocupa en una totalidad mucho mas grande que si misma y es precisamente el rol
del objeto —y del género—; esto es, que su
trabajo es abordar las relaciones internas pero también las externas del objeto. En ese

III

de la critica dar cuenta de esta “vida socia

sentido, podriamos decir que la critica periodistica descansa en el trabajo que hace la
critica académica, ya sea porque aborda aspectos que no les interesan a editores y/o
periodistas, porque consideran que no les interesan a sus lectores, o simplemente porque
creen que escapa a su responsabilidad y margen de accién.

Desde luego, todas las criticas jerarquizan algunos aspectos de las obras por sobre otros y,
en ese sentido, ninguna critica agota su objeto. Siempre las criticas, incluso lo que
podriamos llamar “las buenas criticas”, en el sentido de cumplir con aquellos objetivos
que consideramos relevantes respecto de lo que creemos y esperamos, deberia ser la
critica en su maximo nivel, focalizan sélo en algunos aspectos de la obra y eso no las hace
“malas” criticas.

Byer: http://www.alternativateatral.com/persona900-vivi-tellas

7% Ranciere diria que todo espectador lo que hace es, precisamente, observar, seleccionar, comparar,
interpretar, ligando aquello que ve a muchas otras cosas que ha visto en otros escenarios y lugares;
componiendo “su propio poema con los elementos del poema que tiene delante”. (Ranciere, 2008)
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En todo caso, la pregunta importante que deberia hacerse todo critico, pareceria ser équé
tipo de didlogo voy a entablar con este objeto? Y cémo dialoga este objeto con todo lo
gue lo rodea, e incluso, con aquellos objetos que lo anteceden. Si coincidimos en que no
hay obra por fuera de un contexto y coyuntura, debemos asumir que no puede existir una
aproximacion seria mientras el critico aborde su objeto como algo aislado y eluda ese
lugar de didlogo; su funcidn parece mads proxima a la de quien debe hacer preguntas a la
obra, antes que la del que le otorga un puntaje y decide —sin mayor argumentacion— que
merece un espacio entre las paginas del diario para el cual escribe.

Cuando decimos que la critica valorativa es una critica pobre, en realidad estamos
sosteniendo que los objetivos que se esta poniendo ese critico o ese medio se agotan en
esa Unica instancia. No esperamos de la critica un trabajo destilado y objetivo con
promesas de verdad, sino todo lo contrario, la honestidad de un sujeto que, precisamente
a partir de su subjetividad, sea capaz de interrogar aquello que |la obra de arte propone o
dice proponer, estableciendo en esa pregunta un nuevo vinculo entre laobray la
sociedad, e incluso, habilitando nuevas preguntas y relaciones entre el artista y su propia
obra. En ultima instancia, si valorar es también comparar —tal y como sostiene Gambaro—
este tipo de critica deberia ser capaz de dar cuenta de las razones por las cuales considera
gue tal o cual obra —y no tal o cual otra— merece un espacio de reflexidon, de modo que
cuando llegue al lector, pueda éste conceptualizarla como parte de un todo extenso y
complejo y no como un objeto desvinculado del mundo.
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3.2. La construccion de una narrativa sobre la escena porteiia

Desde un punto de vista econdmico y politico, los grandes medios son por encima de todo
grandes corporaciones comerciales, lo que ayuda a comprender por qué la critica que
circula en medios masivos da prioridad a aquellos espectaculos que movilizan grandes
capitales a través de mayor cantidad de espectadores. Puntualmente, en relacién con el
circuito de danza oficial y los eventos de ballet, habria que investigar —no lo haremos
nosotros en esta instancia— qué intereses implicados conducen a tal priorizacién de
contenidos. En cambio, es posible afirmar que, mientras en la ciudad hay un Unico elenco
oficial dedicado al ballet (el del Teatro Coldn), son muy pocas las compafiias que
reproducen este tipo de danza de manera independiente y, en muchos casos, se trata de
proyectos de algunos de los integrantes del mismo elenco, como es el caso de las galas
organizadas por el primer bailarin Federico Fernandez. En cambio, en materia de danza
contemporanea conviven en la ciudad al menos dos compaiiias oficiales (ademas del
Ballet contemporaneo del Teatro San Martin, esta la Companiia Nacional de Danza dirigida
por Margarita Fernandez que, si bien es nacional, tiene sede en CABA), y una extensa
cantidad de compafiias y coredgrafos independientes con proyectos puntuales,75 e incluso
compaiiias estatales mas pequefias como el Ballet de la UNA, dirigido por Roxana
Grinstein.”® Es decir que, por fuera de las tradiciones arraigadas y de aquello que se
estableciéo como un modelo cultural de construccién de identidad nacional eurocentrista
proclamado desde Juan Bautista Alberdi en sus famosas Bases’’ y que finalmente servira
de pilar para nuestra propia Constitucién Nacional de 1853, no hay nada que justifique la
relevancia y prioridad conferida hoy al ballet en nuestra ciudad, por encima de otros tipos
de danza con igual o mayor desarrollo y capacidad de produccién.’®

7> S6lo el instituto PRODANZA recibié 302 proyectos en su convocatoria 2021, de los cuales 216 fueron
subsidiados a través de sus cuatro lineas de financiamiento: 143 elencos o coredgrafos con proyectos
puntuales, 39 grupos de danza estables, 18 entidades o asociaciones culturales y 16 salas. Si bien no todos
podrian definirse como proyectos de danza contemporanea, en general, podria decirse que, en una extensa
mayoria lo son y que la concepcidn de los espectaculos podria enmarcarse en aquello que definimos como
arte contemporaneo, mas alla del estilo de danza que ejecuten. En todo caso, rara vez se presentan
proyectos de ballet a la convocatoria anual de subsidios.

"% El Ballet de la UNA, al igual que el Ballet contemporaneo del Teatro San Martin, llevan el término “ballet”
en sus nombres, pero ninguno ejecuta obras con ese estilo. La pregunta seria porqué éste tipo de compafiias
cuyo estilo es indiscutiblemente contemporaneo, incluyen en su denominacion la palabra ballet. En muchos
casos funciona como sindnimo de “compafiia de danza”, lo que podria dar cuenta del predominio histdrico
del ballet como forma de danza; en una dimensidon mas politica, pareciera que hay una legitimacion mayor
de ese tipo de danza; la denominacién hablaria asi de una busqueda de reconocimiento y de apoyo, tanto en
términos simbdlicos (reconocimiento el ambito de las artes escénicas) como econdmico (obtencién de
fondos).

"7 Bases y puntos de partida para la organizacion politica de la Republica argentina (1852).

% Un ejemplo notable y simbdlicamente muy impactante es que el Teatro Colén de Buenos Aires, casa
central del ballet en nuestra ciudad, reserve el subsuelo de su monumental edificio, para eventuales
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En otras ciudades importantes del mundo, donde la produccién escénica independiente
no tiene un gran nivel de desarrollo y protagonismo, la danza cldsica y las compaiiias que
montan ballets, se mantienen como la forma de la danza por excelencia, convirtiéndose
incluso en emblema representativo de cara al mundo (Stuttgart Ballet, Ballet de
Montecarlo, Ballet de Monterrey, etc.)’®y, no habiendo grandes compainiias oficiales que
trabajen exclusivamente otros lenguajes —como el Ballet Contemporaneo del Teatro San
Martin en Buenos Aires—, esto es bastante comprensible. Sin embargo, la existencia de la
mencionada companfia contemporanea, sumada a festivales como el FIBA, la Bienal de
Arte Joven, Danza Contemporanea de Buenos Aires o Ciudanza, dan cuenta del
movimiento efervescente, constante y arrollador que comporta la danza no clasica en
nuestra ciudad y su vinculo con otros lenguajes. Podria decirse que este movimiento
desplaza la produccién de ballet a un lugar de segundo plano —en el sentido de que no se
relaciona con el resto de la actividad cultural de la ciudad, a excepcién de la épera, con la
gue comparte casa—y su publico se restringe a una audiencia muy especifica. Esto no se
debe a su calidad o envergadura sino a que, habitualmente, no presenta novedades ni
actualizaciones y parece ignorar todo lo que sucede puertas afuera del emblematico y
prestigioso Teatro Coldn. Pero el problema con el ballet como forma expresiva, no es que
se sostenga casi tal y como se lo ejecutaba en el siglo XIX o en aquellas ciudades remotas
gue lo vieron nacer, sino que se lo erija en el dmbito local como una suerte de
representante de “La danza” —y un representante bastante hermético— que es ademas en
parte responsable de que la danza siga peleando por un lugar de equidad entre el resto de
las disciplinas artisticas.®

Por su parte, segun el ultimo informe publicado por el SINCA, las expresiones culturales
gue menos convocan a los argentinos son las mas asociadas con la “alta cultura” o “la
cultura de elite”. Si bien dicho informe menciona concretamente la épera y los conciertos
de musica clasica —que no fueron consumidos por alrededor del 90% de la poblacidn en
2017- el ballet podria considerarse como parte de este grupo ya que, como dijimos,
comparten casa (SINCA, 2017, pag. 37). De lo que podria concluirse que, ademas de
intereses implicados, los diarios parecen dirigirse a un lector que esta muy por encima de
la media econdmico social de la poblacién local, ya sea porque efectivamente suponen

producciones de danza contemporanea. Se trata del Centro de Experimentacién del Teatro Colén (CETC).
Una lectura posible que se desprende de ello, seria que todas las producciones con lenguaje no-clasico, son
experimentales.

7 Si bien estas compaifiias tienen un repertorio de obras cldsicas y contemporaneas, poseen una linea
estilistica que pone al ballet como eje rector de su produccion y formacién técnica.

8 Tambutti argumenta que en el ballet, la danza queda siempre sujeta, primero a la musica, pero ademas a
la mimesis y narratividad que son propias de otras disciplinas como el teatro, restandole potencia como
disciplina artistica auténoma (Tambutti, 2008)
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que sus lectores constituyen ese pequefio porcentaje de la ciudadania que consume y/o
se interesa por el ballet, o bien, porque pretenden sostener la idea de que el ballet sigue
siendo top en el lugar de relevancia de la danza como disciplina artistica. Segun Patrice
Pavis y citado por Camilo Sanchez: “un critico es mas representativo de la masa de
lectores que de sus propias opiniones estéticas o ideoldgicas” (Sanchez, 2010, pag. 28). Sin
embargo, es una posicidén que puede ser discutida. Al menos en el caso de los grandes
diarios, no existe una simple y directa relacidn entre el critico y sus lectores y podria
decirse que el critico representa también los intereses del medio que lo publica,
reproduciendo, adema3s, posiciones valorativas respecto de ciertas producciones
culturales y problematizando la idea que retoma Sanchez. Desde luego, esa funcién
reproductivista también hace pensar en qué medida es representativo, y en qué medida
es modelador de esa “masa de lectores”, lo que, en parte, confirmaria que el
posicionamiento del ballet en la prensa no responde necesariamente a una demanda por
parte de los consumidores de danza.

Por lo demas, es imprescindible reiterar que conforme los medios visibilizan y dan entidad
a los circuitos comercial y oficial, como contracara de una misma moneda, invisibilizan el
circuito independiente, lo que, de algliin modo, lo ubica en un lugar peor que el de la
descalificacién que implicaria una critica valorativa negativa, que al menos daria cuenta de
su existencia. Esta desproporcion no puede ser medida Unicamente en relacién con la
cantidad de articulos publicados, sino que debe ser puesta en perspectiva con la cantidad
de estrenos que se produce en cada circuito ya que, tal como lo refleja el informe
publicado por PRODANZA, el circuito independiente es el ambito de mayor desarrollo de
las practicas de danza en nuestra ciudad (Benzaquen, 2021)

Pocos periodistas se han dedicado a conocer sobre la actualidad de cada disciplina, e
incluso cuando se trabaja con agentes de prensa para promover obras o producciones de
diverso formato —en muy pocos casos, debido al alto costo que implica la recepcion—es
casi nula de parte de los grandes medios. La difusidn de criticas o resefias especializadas
termina circunscripta al ambito de los sitios webs o publicaciones digitales gestionadas y
consultadas por el propio sector, como Balletindance, Alternativa Teatral, Revista Loie,
Revista Segunda Cuadernos Danza, Revista Labra y otras. (Benzaquen, 2021, pag. 21)

Por ello, muy frecuentemente, cuando algun critico o periodista decide dar lugar en
alguno de los medios hegemdnicos a objetos o artistas del circuito independiente, se
comporta como si debiese no sélo presentar a un completo desconocido o emergente,
sino también justificar y validar su decisién mediante cualquier agente externo que le sirva
de garante. Tomemos por ejemplo, uno de los articulos de Alejandro Cruz para La Nacidn,
hallado en el relevamiento del mes de noviembre 2021
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El teatro El Galp6on de Guevara esta ubicado en el barrio de Chacarita.
Alrededor hay otras salas que como esta -que empez6 a funcionar hace una
década- estan dando los primeros pasos en esta etapa de funcionamiento con un
aforo del 70 por ciento. En el gran escenario de El Galpon, cuatro bailarines de
extremo talento y amplia trayectoria ensayan una propuesta coreogréafica que
decidieron llamar Cucha®

Inicia la nota introduciendo la sala y aclarando que estd emplazada en una suerte de
nuevo epicentro del teatro independiente y que no se trata de un nuevo fendémeno, sino
gue se viene sosteniendo, es decir, que como ha sobrevivido incluso a la pandemia, puede
ser considerado estable y valioso. Por nuestra parte, es obligacion aclarar que desde su
inauguracion en 2011 (diez afios hasta la publicacion de la nota), E/ galpon de Guevara
puede dar cuenta de una programacién variada, extensa y exitosa. Luego, el periodista
continda con adulaciones que ameritarian una mayor argumentacion que permitiese
comprender la nocién de extremo talento y cudles son los pardmetros mediante los cuales
el talento puede ser medido. En todo caso, de forma sutil pero inequivoca, aqui apela a su
propia credibilidad; en realidad, es Cruz quien los admira, los sigue y los considera
talentosos. Prosigue el texto:

El ensayo sucede bajo la atenta mirada de Celia Arguello, directora de Cucha.
Celia es una premiada creadora e intérprete, gestora de obras como Villa
Arguello o Proyecto Didgenes (en donde estaban casi todos los nombres de esta
obra) y bailarina de propuestas que llevaron la firma de Silvio Lang, la
francesa Mathilde Monnier o de Silvina Grinberg. Cucha, tal vez, se trate del
primer estreno en la escena alternativa portefia de una obra de danza
contemporanea en esta nueva etapa de cambios permanentes producto de la
situacion sanitaria. El trabajo que, se podra ver desde el sdbado, a las 20, da
cuenta de ese complejo transito.

A partir de éste parrafo, y como lo hara luego con cada uno de los bailarines involucrados,
comienza a validar a los artistas o bien a través de adjetivos como “premiada y
reconocida”, o bien, mediante el mérito que supone haber trabajado con otros artistas
gue, al introducirlos como lo hace, Cruz presenta como de un prestigio indudable. En el
caso de Mathilde Monnier, subraya que es francesa, como si hubiese un mérito en ello y
para subsanar el hecho de que aqui —no sabemos en Francia— Mathilde Monnier no es una
figura popular. En cuanto a ser “el primer estreno en la escena alternativa portefia”,
debemos aclarar que ya desde el mes de julio de ese afio y con mayor impetu desde el
inicio de agosto, se habian registrado estrenos en la cartelera presencial de danza

8 En todos los ejemplos que utilizaremos, las itdlicas son nuestras. Ver:
https://www.lanacion.com.ar/espectaculos/danza/una-obra-de-danza-que-se-apropia-de-la-gestualidad-
canina-y-sale-de-la-cucha-al-encuentro-con-el-nid20082021/ [visto: 7/11/2021]
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https://www.lanacion.com.ar/espectaculos/mucha-tonada-aire-bailantero-y-una-poetica-evocacion-de-lo-cordobes-nid1523378/
https://www.lanacion.com.ar/espectaculos/mucha-tonada-aire-bailantero-y-una-poetica-evocacion-de-lo-cordobes-nid1523378/
https://www.lanacion.com.ar/cultura/diogenes-caos-orden-proyecto-performatico-acumula-nueva-nid2259529/
http://www.lanacion.com.ar/espectaculos/danza/sinapsis-musical-sobre-la-argentinidad-nid2067041

Independiente, incluso en el mismo teatro donde se presentaria Cucha durante el mes de
. 5] .
septlembre.g Prosigue el texto:

En escena estan Pablo Castronovo (el actor de tantas obras de Ciro Zorzoli, el
bailarin de obras de Leticia Mazur y Luis Garay), Andrés Molina (creador de la
obra Categoria mosquito o el que hizo la coreografia de Petrdleo), Macarena
Orueta y Samanta Leder (otras dos bailarinas que han pasado por la Bienal de
Arte Joven como por reconocidos montajes).

Es necesario aclarar que este tipo de tratamiento no es extensivo a todos los periodistas ni
a todos los medios. En una nota ain mas reciente publicada en revista N por Laura
Falcoff®®, con motivo de un nuevo proyecto de la Coredgrafa Melanie Alfie, la periodista se
mete sin preambulos en el asunto que quiere presentar sin necesidad de introducir al
lector en la trayectoria de la coredgrafa o las particularidades del circuito independiente.
Lo cierto es que Alfie es mayor y tiene mas trayectoria que Arglello Rena, pero tampoco
es una artista conocida por fuera del circuito de produccién en el que trabaja —con
seguridad, es mucho menos popular que Argliello Rena para toda la comunidad artistica
menor de 40 afios— sin embargo Falcoff la presenta del mismo modo en que Silvina Ajmat
presentaba a Baryshnikov en aquella nota en La Nacidn respecto de Letter to a man:
dando por sentado que todo lector sabia de quién se estaba hablando, o era capaz de
rastrearlo en Internet, y en cualquier caso, bajo el implicito de que si hay nota, es porque
el critico encuentra algin mérito por parte del artista y su trabajo y que, seguramente,
este quedara revelado en el cuerpo de la publicacidn. Si bien a continuacién realiza lo que
podria leerse como una validacion de la artista a partir de la enumeracién de un recorrido
por multiples paises, en realidad ese listado internacional forma parte concreta del
contenido del proyecto que se va a presentar.

Asi, el primer parrafo inicia:

Peru, Guatemala, Italia, Espafa, Cuba, Francia, México y varias ciudades de la
Argentina: la coreégrafa y bailarina Melanie Alfie viene recorriendo parte del
mundo con sus talleres y sus obras. Pero a comienzos de 2020 emprendié un

viaje interior en un sentido muy amplio de la palabra: el que impuso el
confinamiento desde el punto de vista mas fisico y concreto, pero también aquel
que comenz6 como artista en un medio virtual y enteramente nuevo para ella. El

8Entre otras obras, se pueden citar Aperitivo, de Gisela Pellegrini y Manuel Rivadeneira en Café Artigas,
Claroscuro, de Maxi Navarro en Aérea Teatro, La Trampa del paraiso perdido, de Patricio Suarez y Rhea Volij
en Espacio Callejon, La distancia de los cuerpos, de Julian Oubel en planta Inclan, Campos, de la Compaiiia
Wandelok en El galpdn de Guevara y Linde, de Ana Laura Roses en Aérea 623, por mencionar sélo aquellos
difundidos en la cartelera de PRODANZA.

8 (10/12/2021) Los movimientos y las cosas: testimonios sobre el confinamiento
(https://www.clarin.com/revista-enie/escenarios/movimientos-cosas-testimonios-confinamiento_0_ASFlz-
GJN.html). Buscamos un articulo por fuera de los encontrados en el registro de Falcoff del mes de
noviembre, porque ninguno de estos era sobre danza contemporanea independiente. [vista: 8/2/2022]
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fruto de este viaje es un documental pro6ximo a estrenarse: Visiones desde
este tiempo. Testimonios en danza.

Siguiendo a Verdn (1999) y a Steimberg (2013), podriamos decir que, en todas estas
criticas, como efecto de estas tematizaciones y de otros rasgos textuales, se construye una
situacion comunicacional de naturaleza textual que conceptualizamos como enunciacién,
en la que entendemos al enunciador como la instancia dadora del texto, y al enunciatario
como aquella instancia a la que el texto es dado, construyendo una propuesta de vinculo
entre ellos. Con el objetivo de focalizar en los modos de interpelacion que despliegan los
textos, en el proximo apartado nos ocuparemos con mayor atencién, de la construccion
del enunciatario.
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3.3. La construccion de un enunciatario

En su sintético y preciso texto titulado Arte, critica y cotidianeidad, Rolando Martinez
Mendoza y José Luis Petris (2014) reflexionan sobre el consumo masivo de critica de arte,
principalmente a través de su publicacién en diarios. Refiriéndose principalmente al modo
en que se constituia tradicionalmente el habito de lectura de periddicos en papel, los
autores sefalan cdmo ese tipo de publicaciéon construye un enunciatario no especializado,
aunque opere a través de diferentes estrategias argumentativas con relacién al lugar que
otorga a ese publico particular del campo del arte que también es consumidor de estas
criticas. Pero lo interesante es que se refieren a la critica utilizando un concepto diferente
de aquellos que ya hemos revisado, y componiendo una especie de nueva categorizacién
que distingue entre critica/difusion y critica/memoria. Si bien ya hemos mencionado el
aspecto de difusidon contenido en toda critica, aqui se aborda con una nueva perspectiva
que se enfoca en la expectativa del consumo del objeto abordado; mientras la
critica/difusién presupone un potencial consumo de la pieza artistica referida (apuesta e
invita al consumo posterior de lo que se presenta), la critica/memoria no tiene la
expectativa de un necesario contacto directo con la obra de arte en cuestién, o bien, en
palabras de los autores: no afecta el mayor o menor consumo social de la obra sino que
interviene en su posterior probable consideracion historica.

La critica/memoria, enunciativamente, no exige el conocimiento de la obra para la
comprension de su postura. Repone de ella todo lo “necesario”, permite no saber nada
sobre ella en el momento de su lectura, y tampoco después, con independencia de lo que
sostenga. Esta es la autonomia de la critica/memoria (Petris y Martinez Mendoza, 2014)

Por su parte, los autores identifican que en la medida en que la critica/difusion —de
caracter mas masivo y con mayor frecuencia en los diarios— apuesta por el consumo de
cada obra que propone, restringe la descripcién con el objetivo de resguardar para el
potencial consumidor de la obra la experiencia de la sorpresa. En cualquier caso, los
autores enfatizan que ambas son perfectamente auténomas aunque, principalmente
debido a su periodicidad y a su predominancia en medios especializados, la
critica/memoria puede permitirse mayor independencia respecto del objeto que aborda.

Esta nueva perspectiva que posiciona la critica a la luz de cuestiones como la distancia o la
autonomia que construye en relacién con su objeto, se vuelve particularmente
interesante cuando el objeto en cuestién es la efimera danza. Si la mayor parte de las
criticas/difusion cuentan con la impronta de la novedad (en la medida que se aborda un
objeto que suele estar presentdndose en esos dias) aquellas que abordan danza estan,
ademas, sujetas al caracter extremadamente transitorio de “la noticia”, debiendo asumir
también, que una gran cantidad de lectores —incluso una parte de los que pueden tener
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un interés especifico— no llegara a ver la pieza en escena. Es decir que, en general, a la
danza le resultaria muy oportuna una critica que interponga su propio valor y capacidad
de trascendencia, independientemente de la incidencia que esta pueda tener en el
consumo de la obra referida. Cuando la temporada haya finalizado ya no serd la obra, sino
su critica, la que perdure en su materialidad.

Mas alla de las construcciones enunciativas de estas criticas; en el plano de los consumos
efectivos no hemos encontrado antecedentes de estudios en recepcidn que reflejen los
habitos de consumo de la produccidn critica en diarios, ni informes o estadisticas que den
cuenta de en qué proporciones se puede hablar de un lector cautivo y recurrente y de uno
azaroso y circunstancial. La presuncidn es acerca de un lector no especializado que, en el
caso de ir en busca de la critica, rastrea una informacién especifica para programar su
salida cultural, mas que un sujeto conocedor e interesado especificamente en la reflexién
acerca de artes escénicas. Los cierto es que en los diarios la critica se nos aparece al
hojear; el habito es comprar el diario, dentro del cual la critica es un contenido mas. Asi
queda establecida una diferencia sustancial respecto de la experiencia implicada en el
consumo de ediciones digitales, que proviene del dispositivo/emplazamiento y que define
dos maneras muy diferentes, ambas vigentes, de encontrarse con los mismos contenidos.
Si en el diario papel, las notas se le aparecen al lector (aunque, obviamente, también se
puede ir a buscar la seccién o las pdaginas especificas) en el diario digital el usuario debe ir
a su encuentro. Ciertos contenidos se encuentran también “navegando” o “scrolleando” el
diario digital, sin embargo, como quedd en evidencia en el relevamiento realizado, las
criticas sobre danza no suelen estar entre los contenidos seleccionados para la home del
sitio, por lo que se los debe ir a buscar (sea navegando hasta la seccién especifica en la
que se encuentran, sea empleando el buscador). Esto reduce la probabilidad de que las
criticas de danza sean leidas en forma azarosa, situacién que —en conjunto con la caida
progresiva de la cantidad de ediciones impresas consumidas en general— ubica su lectura
en una posicién cada vez mas desfavorable.®

Esto nos lleva precisamente a una de las cuestiones mas interesantes de la circulacion
digital en el caso que nos ocupa: el consumidor es un sujeto activo que, no sélo no espera
toparse con la noticia sino que va tras ella, pudiendo convertirse, ademas, en agente
participe de la circulacién de la informacidn: comparte los contenidos que son de su
interés y en ocasiones hasta los comenta. La diferencia con el comentario aficionado oral
es que este nuevo tipo de participacién queda registrada y se convierte en parte del hilo

8 En 2017 se compro la mitad de diarios impresos que en 2013 y se aumentd sustancialmente la lectura en
formato digital (SINCA, 2017, pag. 39)
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que sigue a cualquier publicacién digital, constituyéndose en una pieza dindmica de ese
contenido y habilitando un feedback directo con otros lectores o con el propio autor que,
si lo desea, puede responder o compartir los comentarios que su propio articulo ha
suscitado.

Hablamos entonces de un concepto muy diferente respecto del tradicional articulo en
papel y que, creemos, incide de lleno en los rasgos de produccion de los mismos: el autor
publica con conciencia de que aquello que escribe puede provocar réplicas visibles y, en
ese sentido, su articulo compondra un conjunto textual junto con los comentarios que
éste suscite, quedando sometido a una serie de expansiones y cambios. Se trata de un uso
gue, en realidad, no es novedoso si consideramos el modo en que circula la informacion
en redes sociales. En lo que refiere a las criticas y cobertura de espectaculos, ameritaria
una revision que aborde el uso particular que hacen de estos espacios los artistas y sus
equipos de produccién, que suelen ser importantes dinamizadores de la circulacién de
todo aquello que se publica acerca de sus obras. Lo que sostenemos es que, a partir del
reconocimiento de los usos y consumos especificos de la critica digital, deberia repensarse
su disefio en funcidn de sus caracteristicas y posibilidades y de su posterior circulacion. El
usuario digital, se constituye como un sujeto informado que va en busca de los contenidos
de su interés y cuando los encuentra participa y opina respecto de ellos, pues en cierta
forma se siente parte de una comunidad con la que comparte intereses y experiencias.
Posiblemente, el critico que escribe ha estado sentado a su lado durante la funcién.
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4. Hacia una nueva mirada critica
4.1. Los artistas y su relacion con la critica

Si revisamos la recepcion de la Critica desde el punto de vista de los artistas, lo primero
gue deberiamos decir es que casi todas las producciones —incluyendo las independientes
que son las que cuentan y producen con menos recursos— cuentan con un agente de
prensa, cuyo trabajo principal es lograr que los criticos se acerquen a ver sus espectdculos
y publiquen al respecto. Aun en el caso de que no haya una persona especialmente
contratada para dicha tarea, siempre hay alguien (del elenco o del equipo
artistico/técnico) que con mayor o menor grado de profesionalizacidn, ocupa ese lugar, lo
gue indica que los creadores van en busca de los criticos y que esta actividad es
considerada como una “pata” fundamental entre las tareas de produccidn. Desde ya que
no es posible afirmar que haya un interés real en la critica, pero si, que existe una
especulacion respecto de la capacidad que posee la critica para incrementar la visibilidad
de los espectaculos y de los creadores que aborda, constituyéndose ese ejercicio de
difusion como una suerte de curriculum vitae dindmico y siempre online, conformado por
todos los articulos publicados y disponibles en la Web para quien guste realizar una
busqueda. Al respecto, Berman se pregunta si debemos pensar la critica en relacidén con su
funcionalidad; si es util para atraer publico a los espectaculos, para arribar al canon o si
deberiamos postular su inutilidad absoluta:

No es un dato menor el que un grupo numeroso de elencos contraten (o intenten
contratar) a los diferentes agentes de prensa (incluso los elencos que se inician y que no
tienen recursos). ¢ Con qué objeto? Alguna de las respuestas posibles: por propiedad
transitiva, el critico asiste a la funcidn, escribe positivamente sobre el espectaculo, el
publico asiste a la funcidn. El agente de prensa, sin embargo, no es un mediador entre el
artista y el publico, sino en un sentido estricto, un mediador entre el artista y el critico
(Berman, 2010, pag. 34)

En resumidas cuentas, el trabajo de prensa podria sintetizarse de la siguiente manera:

e El artista y el agente redactan una gacetilla de prensa con lo que consideran la
informacién mas destacada relacionada con su espectaculo, enfatizando aquellos
puntos que consideran de mayor valor como: intérpretes reconocidos de forma
mas masiva, premios y reconocimientos especiales de los miembros del elenco y/o
equipo artistico, participacién en festivales, etc. (todas aquellas operaciones de
legitimacion que sefialamos anteriormente a propdsito del articulo de Alejandro
Cruz también aplican aqui).

e Esta gacetilla, que suele incluir un dossier de fotos para acompaiar los articulos
gue puedan eventualmente ser publicados, es enviada al directorio de contactos
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del agente de prensa, en general, periodistas especializados que escriben en uno o
varios medios de diversa relevancia, que conducen o tienen columnas en
programas de radio y/o televisidn, o que son algun tipo de lider de opinidn.
También procuran que el espectaculo sea incluido en las agendas de todos los
medios disponibles. Normalmente, sélo en el caso de entrevista, los grandes
diarios y algunas revistas envian un fotégrafo especialmente para la publicacion.

e Algunos de estos sujetos invitados acuden a la funcién de prensa si la hay, pre
estreno o estreno; si no lo hacen, reciben recordatorios del agente de prensa en
cuestidn, hasta que confirmen asistencia a alguna funcién de la temporada. Si todo
sale bien, este periodista finalmente publicard una nota con sus comentarios o con
una entrevista realizada al director o coredgrafo.

e A medida que van surgiendo notas en los diferentes medios, los agentes de prensa
incluyen fragmentos de las mismas con enlaces directos, conformando una nueva
gacetilla que se va actualizando a lo largo de la temporada v, finalmente, entregan
a las compaiiias un dossier que reune todo lo que se haya publicado o salido en los
medios en relacion con el espectdaculo.

En todos los casos, si se publica algo del espectaculo en cuestion, se realiza una
reproduccidn para ser exhibida en la cartelera del teatro que aloja la obra (esta practica es
frecuente sobre todo en el circuito independiente) y principalmente, en las redes sociales
del equipo artistico. En general, se destacan aquellos comentarios que resulten elogiosos
para con el espectdculo, pero —a los fines concretos de la circulacidon— el objetivo parece
ser la exposicion de la visita de los medios, apelando a la creencia o costumbre de que las
criticas publicadas son positivas, de modo que la visita parece ser mas relevante que
aquello que los criticos tengan para decir. En muchas ocasiones, los artistas publican
imagenes tipo captura de pantalla de la nota en su formato impreso o digital, siempre con
el logo del medio y muchas veces sin un enlace para poder leer la nota completa, de modo
que en realidad lo que vemos es un titular y el disefio en una o varias columnas de un
articulo a cuyo contenido no se puede acceder en forma directa. La publicacion de estas
capturas funciona también como un mecanismo de legitimacién que implica un
reconocimiento fundado en la sola visita de los medios, lo que supondria algun tipo de
garantia de calidad: vienen a vernos y publican al respecto, de modo que existimos; esto
es: sobresalimos por encima de la enorme cantidad de producciones que no son
publicadas. Nuevamente, la forma en que son expuestas muchas de las producciones
criticas publicadas, recuerdan mas a una “prueba de vida” que a un texto reflexivo, o lo
que en la jerga llamarian “hacer ruido”: una operacién que ayuda a mantener activo
cualquier estimulo que pueda atraer atencién sobre los espectaculos.
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El problema con este tipo de comportamiento es que trasluce desinterés por parte de los
artistas respecto del contenido de la critica y su potencial aporte. A partir del modo en
gue reproducen aquello que se publica respecto de sus trabajos, pareceria haber una
preocupacion puesta en la construccién hacia afuera de una imagen exitosa de temporada
antes que en compartir cualquier reflexion que su propio trabajo pueda haber suscitado.
Otra lectura o efecto, ademas del desinterés, es que constituye un tipo de ocultamiento o
reticencia que funciona mas o menos de la siguiente manera: te cuento que hablaron de
mi, pero no te cuento qué es lo que dijeron. Posiblemente, esta sea la razén por la cual
Berman se pregunta acerca de la utilidad de la critica, y se refiere a este tipo de
operaciones casi mecanicas por las cuales el escritor escribe, el actor actua o el director
dirige (Berman, 2010, pag. 34) y, entonces, el critico elogia. Como si no hubiese otra
posibilidad o punto de fuga para la relacion del critico con la obra y de la critica con los
lectores y, entonces, de la critica con el arte (al menos en lo que refiere al circuito de
produccién independiente).

En cuanto a los criticos, en general identificamos que son pocas las veces en las que
publican notas que aborden objetos con los cuales ellos sientan la necesidad de discutir.
No nos referimos a una critica destructiva sino, apenas, a una que problematice aquellos
rasgos que un critico pueda encontrar como disfuncionales respecto de un trabajo, o del
modo en que éste se presenta a si mismo. La tendencia pareceria ser la de evitar la
confrontacion; tal vez debido a la cercania que existe entre criticos y artistas de las artes
escénicas. Hasta hace muy poco, en la era del domino del papel, la justificacién era que
habiendo tan poco espacio en los medios —para la difusidén del arte en general— ningln
critico en su sano juicio se gastaria esos codiciados espacios en una publicacion que
aborde una obra que —para simplificar— le ha parecido mala. Sin embargo, se trata de una
situacién que no ha experimentado cambios a partir de la digitalizacién de los medios, lo
gue es llamativo si consideramos que esto permite a los grandes diarios publicar en la
edicidn digital mas articulos que los que seleccionan para la edicion impresa.
Posiblemente esto se debe a una malinterpretacion generalizada de lo que significa
discutir con una obra o un artista, lo que no supone una mirada destructiva o una
intencion deliberada de desprestigiar un trabajo o herir personalmente a su creador, sino
de interpelarlo para reflexionar sobre el arte con un fin superador. Que la critica se
dedique principalmente a elogiar la excelencia es uno de los factores que, probablemente,
accionan a favor de la paulatina pérdida de interés que suscita y, por otro lado, de que los
artistas se ocupen tan enfaticamente en concretar la visita de los criticos; en definitiva,
especulan con que lo peor que puede hacer un critico es no publicar nada.

Parrafo aparte, cabria preguntarse qué sucede cuando efectivamente se publica una
critica que no es, precisamente, elogiosa. El 15 de diciembre de 2022, Laura Falcoff
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publicé una critica acerca de La era del cuero, por entonces la mas reciente creacién del
coredgrafo Pablo Rotemberg en el Teatro San Martin.®> En respuesta a esta publicacion
Rotemberg posted en su Instagram una historia en la que escribia: “Cuando @laurafalcoff
me dijo que ademas de la entrevista pre-estreno iba a escribir algo en Revista N, me
ilusioné. Tonta yo. Creo que es la critica mas ensafiada que recibi. #LauraFalcoff: el
malambo, el folclore, la danza, nada de eso te pertenece. Y el ensafiamiento innecesario
se paga en esta vida, o en la que viene (emoji de un corazén)”. Lo cierto es que, si bien
puede inferirse a través de la lectura del articulo de Falcoff, que la obra no fue totalmente
de su agrado, a nuestros ojos se trata de una publicacién que argumenta todo aquello
cuanto postula y que no degrada ni ofende al espectaculo, mucho menos a Pablo
Rotemberg a titulo personal como creador. En todo caso, podemos comprender la
frustracion del artista y debemos aclarar que esta reaccién no puede ni debe generalizarse
como un hecho comun o frecuente, pero nos alcanza para reflexionar nuevamente acerca
de la utilidad de una critica de la cual sélo se esperan elogios.?®

Por otra parte, independientemente de las reacciones de los artistas frente a los
contenidos “negativos” de las criticas, comprendemos que las estrategias de difusion en
redes, antes mencionadas, tienen que ver mas con el marketing y son utilizadas en
funcién de atraer espectadores, es decir, que no dan cuenta necesariamente del interés
de los artistas respecto de la critica, sino mas bien, de su necesidad de visibilizar su trabajo
y, en ultima instancia, de vender entradas.

Por su parte, publicada en el espacio de las redes sociales de los artistas, sus equipos y/o
los espacios artisticos, estos extractos o imagenes construyen un enunciatario que
consume los contenidos publicados, pero de un modo muy diferente al del lector que lo
hace directamente desde el diario. El componente azaroso desaparece en tanto el
entramado de las redes sociales implica una voluntad directa fundada en intereses o un
grado de familiaridad previo: sigo a tal o cual artista porque ya conozco su trabajo y me
interesa, o porque me parece que me puede resultar afin, o porque me sigue él a mi, o
porque lo conozco directamente a él o alguien con quién se encuentra trabajando, o
porque tenemos muchos contactos en comun, etc. Esto se encuentra relacionado,
también, con lo que Eli Pariser denomind Filtros burbuja, en relacidn con los algoritmos de
recomendacion, que se basan en informacién de cada persona, de forma tal que ofrecen

% Nota completa de Laura Falcoff acerca de La era del cuero: https://www.clarin.com/revista-
enie/escenarios/-cuero-zapateo-malambo_0_FOOUmM16EGP.html . [visto el 25/12/2022]

¥ El 11 de febrero de 2023 tuvo lugar un caso internacional mucho mas extremo en el cual, el coredgrafo
aleman Marco Goecke restregd caca de perro en el rostro de la especialista del diario Frankfurter
Allgemeine, Wiebke Hister, porque no le habia gustado una critica y argumentando que “Ella también le ha
tirado mierda durante afios”. Ver: https://www.lanacion.com.ar/cultura/repugnante-nid17022023/ [visto el
17/2/2023]
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un contenido personalizado segun los gustos y visiones del mundo de cada una de ellas y
exponiéndonos a puntos de vista similares o afines al propio) (Espuny, 2021).

De modo que también se puede suponer que el interés en la lectura de las publicaciones
de aquel que es seguido ya ha pasado por un filtro muy especifico: el usuario de redes ha
decidido previamente establecer un vinculo con esa persona de su interés, lo que seria
equivalente a seguir o pedirle amistad en Facebook. También es preciso aclarar que todos
los informes coinciden en que un alto porcentaje de los consumidores de teatro y danza,
especialmente del circuito independiente, son agentes activos implicados y relacionados
con el mundo del arte, es decir, pertenecen al mismo universo que consumen y en ese
sentido, podria decirse que una proporcidn considerable mantiene una relacién mas o
menos directa con aquellos otros artistas a los que sigue.

Independientemente de esa cercania real, es un hecho que las redes sociales en general,
propician una ilusidn de proximidad; una sensacidn de accesibilidad basada en la
construccion de un otro que, aunque no necesariamente conocemos personalmente,
percibimos como un préximo con quien parece muy sencillo entrar en contacto directo; es
alguien como yo, utiliza las mismas redes sociales que yo, tenemos una gran cantidad de
amigos/seguidos/seguidores en comun y por tanto podemos suponer que nos interesan
las mismas cosas: estamos apenas a un mensaje de distancia. Se trata de un interesante
juego de construccion semantica con implicancias concretas en la enunciacion y la forma
de recepcidn, con sus diferencias entre redes: los vinculos en Instagram se distinguen
entre seguidos y seguidores en una relaciéon no necesariamente de igualdad o
reciprocidad, mientras que en términos de Facebook los contactos se denominan amigos;
dos nomenclaturas diferentes pero que, en ambos casos, habilitan algun tipo de
familiaridad. También es cierto que, en cuanto a Facebook refiere, cuando se es una figura
publica o celebrity, se tienen fans o “me gusta” de la pagina. Si bien es una distincion que
no existe en Instagram, se traduce en la desproporcién que existe entre cantidad de
seguidos y de seguidores en la cuenta de una celebrity. Es una distinciéon que puede ser
pensada en términos de volumen y de acuerdo con el circuito de produccién y
pertenencia pues, mientras que una figura del circuito independiente como Celia Argliello
—por poner como ejemplo un personaje de quien ya hemos hecho mencidn y cuyo trabajo,
como hemos visto, recibe difusidn y reconocimiento— cuenta al momento de este
relevamiento con 2.876 seguidores y 3.367 seguidos en Instagram,?’ su colega Flavio
Mendoza —un bailarin, coredgrafo y director local, que desarrollé su carrera en el circuito

8 @celiargue [visto el 15/2/2022]
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comercial (primero en la comedia musical y luego en la TV)— cuenta con 1,6 millones de
seguidores y sélo 1.808 seguidos.88

No obstante, estas diferencias no inciden necesariamente en el tipo de contenidos que se
publican, aunque es cierto que muchas celebrities parecen enfatizar lo personal por
encima de lo profesional. De hecho, buena parte del vinculo en las redes se juega en el
efecto de cercania, que implica tematizaciones de desempefos que no necesariamente
son publicos (vida privada, familiar, viajes, comidas, etc.), de modo que el supuesto
desprecio del valor que tienen las redes sociales como espacio de promocidn profesional,
a veces pareceria constituir una estrategia. Desde luego, también cabe la posibilidad de
gue estas figuras realmente decidan utilizar las redes para mostrar otro aspecto de si
mismas y establecer asi otro tipo de contacto con sus seguidores con los que, por otra
parte, sélo pueden mantener una relacién asimétrica en la que las celebrities
habitualmente no identifican quiénes estan del otro lado. Zelcer se ha ocupado de explicar
el proceso de construccidn que opera en el feed de Instagram, a través del uso de
fotografias:

El gesto aqui es de seleccion y atesoramiento: no todas las fotos se publican, sino solo
algunas que han sido elegidas y que pasardn a formar parte de ese conjunto publico o
semipublico que construye una cierta narratividad. La inclusién de una fotografia en la
biografia implica habitualmente algun tipo de criterio curatorial, de seleccion de imagenes
gue implican la construccién del usuario como un individuo que se desempefia en ciertas
practicas o esferas de la vida social (el viajero, la madre, el idolo popular, el fotégrafo
urbano, etc.). En ese sentido, la denominacidn de “biografia” (y no “perfil” o “cuenta”,
como en otras redes) tematiza ya esa selecciéon de fotos como una cierta historia
fotografica del usuario, que —de distintas maneras— constituye un registro temporal de una
vida en imagenes. (Zelcer, Devenires de lo fotografico, 2020)

Del mismo modo que en inglés existe un Unico verbo para nombrar las acciones de jugar y
actuar, el actor o el bailarin, asi como el director o el coredgrafo, dejan de percibirse como
profesionales que interesan o pueden ser admirados Unicamente a partir de su trabajo
sino, ademas, por todo aquello que hacen, cdmo piensan, cdmo se sienten, con quiénes
estan y como son sus casas; todos los aspectos que constituirian la vida privada —asi como
nuestra posibilidad de comentarlo— comienzan a formar parte de un vinculo que sélo
puede ser entablado a partir del uso de redes sociales. Cingolani sostiene que “en
espacios generalmente destinados a la opinion sobre los medios es frecuente su mezcla
con otras dimensiones discursivas: informacion sobre el mundo, relatos sobre la vida
privada de los protagonistas, opiniones de estos o de los espectadores, etc.” (Cingolani,
2010, pag. 3). Si bien, él se refiere a la critica de medios, es posible aplicar estas

8 @mendozaflavio [visto el 15/2/2022]
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definiciones a las redes sociales que, siguiendo a Carldn, son parte de un nuevo sistema
medidtico de comunicacién y, para muchos, entre los mas relevantes de nuestros dias.
Evidentemente esta construccion varia segun cada individuo y el uso que haga de sus
redes ya que, justamente, lo que se identifica es una intencién puesta en el refuerzo de la
singularidad personal, de distinguirse mediante algo que los haga Unicos y, en ese sentido,
personalizando el tipo de contenidos que se publican. Pero, por supuesto, todos estos
comportamientos, sdlo tienen sentido en funcién del grado de popularidad de la figura en
cuestién. De hecho, entre los artistas del circuito independiente, la relacién entre las
publicaciones personales y profesionales pareceria fluir mas dindmicamente en la medida
en que habitualmente no hay una distincidn particular que separe la promocién de la obra
gue se encuentra en cartel de la tarde de domingo compartida en familia. Estas
publicaciones construyen una narrativa sobre la base de que son posteadas
espontaneamente segln acontecen.?’ Tal vez, porque en cuanto a su formato y estructura
de trabajo, la vida social y la profesional se encuentren efectivamente fundidas, o bien,
porque suele ser mas pareja la proporcién entre seguidos y seguidores, entre los cuales es
esperable que una buena parte, pertenezca a un nucleo cercano que se interesa
afectivamente por todos los aspectos que hacen a la vida de quien publica.

Ahora bien, esos amigos o seguidores de un perfil artistico (es posible autodefinirse como
figura publica en Instagram a partir de los 1000 seguidores) son en buena medida sujetos
activos en redes, con intereses bien definidos en general y con coincidencias en particular,
con aquellas personas que sigue o lo siguen y de quien podria esperarse que, si ha tenido
la iniciativa y el deseo de seguir o pedir amistad a un sujeto en virtud de su labor artistica,
es también un potencial consumidor de las criticas relacionadas con ese artista de su
interés; mas aun, si se trata de un artista, posiblemente estard interesado en establecer
algun tipo de contacto con el critico para que, eventualmente en un futuro, este se
acerque a conocer su propio trabajo. Desde ya que esto no nos revela un amor por la
critica en general, sino un interés (ya sea en el aspecto mencionado o en los contenidos
propios o re-posteados por el artista en cuestidn), sin embargo, lo que deberiamos asumir
y, en todo caso aprovechar, es que aqui podemos encontrar y definir un potencial
consumidor recurrente de criticas. Seguramente seria un sujeto que, si bien puede
encontrar placer en el reencuentro con la mirada de tal o cual critico, es antes que nada
un amante del arte y/o sus protagonistas —en muchos casos, el “enganche” es antes con
esa figura que le gusta que con la danza o el teatro—y recién luego un aficionado a la

8 Siguiendo a Zelcer, todos construimos una narrativa de nuestro perfil, por lo que es de suponer que en
todo perfil existe una minima nocién de disefio e, incluso, una regulacion de aquello que se postea en
funcidn de equilibrar las publicaciones de indole personal de aquellas profesionales. Aqui también opera la
nocion de estilo, que se construye habitualmente como un cierto estilo en cada perfil.
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critica. Seria esperable que, al igual que en su vinculo de red con el artista, se suscriba a
determinado canal, perfil o sitio, principalmente por la pasién que le despierta el arte y
sus personajes; siendo entonces primero un amante de las artes escénicas y, con suerte
después, un aficionado a la critica.

De esto sigue que no hay indicadores que sugieran que, en primera instancia, estos
seguidores de artistas en redes sociales —ya sea que ellos mismos sean o no artistas
también— tendrian la iniciativa de comenzar la bisqueda de una critica del modo en que
se lo exige su funcionamiento en diarios, blogs o medios digitales. Ademas, es posible
suponer que la exigencia implicada en rastrear una critica cuando no es directamente
referida mediante un enlace, tendera a distanciar a potenciales consumidores y asi a
reducir las probabilidades de que estos la repliquen y amplien mediante sus propias redes.
Por su parte, los datos indican que, en Argentina, para enero de 2021, las redes sociales
digitales habian alcanzado una penetracion del 79,3% de la poblacién y el nimero de
usuarios habia crecido en 2 millones durante 2020 (Alternativa Teatral y Enfoque
Consumos Culturales, 2021, pag. 13), con lo cual, la potencial capacidad de réplicas en
funcién de la consolidacion del uso de redes sociales no es despreciable. Sin embargo y
nuevamente, el trabajo consistira en no permitir que cada critica se desplace en forma
aislada y sujeta Unicamente a su objeto en cuestion, y en capitalizar ese interés por el arte
en la constitucidn de un espacio al que siempre se desee regresar en busca de nuevos
contenidos.

También seria justo considerar la incidencia implicada en ese proceso cotidiano de replicar
criticas, que se convierten en parte del feed de distintas redes sociales, por fuera de su
contexto original de publicacién. Evidentemente, no supone lo mismo, desde su
recepcidn, la actividad de lectura de una fuente directa —ya sea del propio diario o a través
de los portales del critico— que un posteo que inserta la critica entre una serie de posteos,
no siempre, no necesariamente relacionados. Ademas, esta operacién comprende, al
menos, dos funcionamientos diferentes; en uno, el posteo contiene la totalidad del texto
de la critica o articulo. Este puede ser no legible, es decir, funcionar como una imagen con
caracteres tan pequefios que sélo permiten visualizar la critica como un objeto material; o
bien, legible: Instagram permite la publicacion de hasta 10 imagenes por posteo, de modo
gue algunos usuarios fragmentan los articulos y los publican de forma tal, que puedan
leerse con solo deslizar la pantalla. El otro funcionamiento es cuando el posteo es un link,
una suerte de Illave de acceso que lleva a la critica en su emplazamiento original, la
publicacion del medio que la albergé. Desde luego, puede haber una diferencia mas,
segun sea el critico o el artista aquel que repostea la critica. En términos de Fraticelli,
podemos decir que ahi hay un juego de enunciaciones encastradas: al repostear, la cuenta
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del que repostea enuncia que esa critica fue enunciada, y a su vez, puede comentarla,
queda una suerte de enunciacién “enmarcada”. (Fraticelli, 2021)

Se produce asi una suerte de indistincién de los contenidos y de homogeneizaciéon de la
relevancia segun la cual no hay diferencia de jerarquia entre un posteo que funciona como
recordatorio del dia y hora de las funciones, o de la cantidad de presentaciones que queda
antes de terminar la temporada, otro que da aviso de que las entradas se encuentran
agotadas, o uno que implique la reflexiéon de un espectador especializado, acerca de la
pieza. Por otra parte, la lectura de fuente directa, implica ademas un reconocimiento del
autor de la nota o del medio que la publica, que no necesariamente esta presente cuando
se entra a la critica por medio del artista, esta implica un valor agregado que relaciona a la
critica y/o al medio directamente con el lector: un reencuentro.

No obstante, las plataformas parecen ser el formato mds exitoso en cuanto a la
socializacion y lectura efectiva de criticas, especialmente entre los consumidores mas
jévenes, que son los que las utilizan en mayor medida.

A la hora de mencionar cdmo se enteraron de las obras de artes escénicas (digitales)
disponibles aparece en primer lugar, con el 51%, la recomendacién, y le sigue los canales
donde hay una fuerte presencia de los publicos y sus opiniones, y de interaccion entre
audiencias y artistas, como Instagram, Facebook y Alternativa (respuesta multiple). La
mencion a este tipo de medios, asi como a sitios especializados y acciones de prensay
difusién es superior entre quienes tienen un vinculo profesional o vocacional con las artes
escénicas. (Alternativa Teatral y Enfoque Consumos Culturales, 2021)
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4.2. Crear un consumidor/ Crear una critica que falta

Es posible pensar que los distintos textos criticos interpelan a diversos perfiles de
consumidores de artes escénicas. Segun los diferentes datos que hemos expuesto,
podriamos caracterizar al primero de ellos como un consumidor frecuente de
producciones artisticas y, seguramente, de articulos, ensayos, notas de actualidad o
reflexion sobre el tema, con una probable preferencia por las producciones de los circuitos
oficial e independiente. Un segundo perfil corresponderia a aquellos espectadores
vinculados directamente con el mundo de las artes escénicas como agente activo y que,
posiblemente, consuma criticas en forma muy puntual, ya sea por algun tipo de interés en
el espectaculo en cuestion, en alguno de sus integrantes o en el critico. Finalmente,
podriamos hablar de un tercer perfil, reservado para aquellos espectadores con menor
aficion, conocimiento y frecuencia en el consumo de espectaculos, y que al hacerlo suele
elegir el circuito de produccién comercial. Dejaremos por fuera a lectores azarosos y
espordadicos que podrian conformar un posible cuarto grupo. Estos perfiles son el
resultado de las interpelaciones de los textos, que son de caracter textual / enunciativo;
una sistematizacién de las figuras que estan siendo interpeladas/construidas en los textos.
Si se hiciera un estudio con consumidores efectivos podriamos encontrar que hay algunos
que transitan por mas de un grupo y que consumen criticas de mas de un tipo.

En este punto deberiamos mencionar también algunas cualidades y caracteristicas propias
y exclusivas de la escena independiente, que nos ayuden a comprender el porqué de la
marcada divisién en circuitos, que definitivamente no se reduce a una cuestiéon de
formato de produccién. Cada uno de estos circuitos tiene sus propios rasgos, y la escena
independiente se ha ido caracterizando a través de un tipo de construccién simbdlica y
estética muy particular que —al encontrarse presente en diferentes espectaculos,
coreografos y directores— acaba constituyendo una suerte de marca de estilo comun e
incluso de época.

A través de una simplificacién, mas practica que justa, pero que se desprende de trabajos
anteriores (propios y ajenos) y sobre todo de la observacién continua, extensa y atenta de
la produccidn escénica independiente portefia durante —al menos— los uUltimos 15 afios, ya
sea, a través de la programacioén individual de los distintos teatros,goo bien, la de los

% Incluimos aqui los teatros El Portén de Sanchez, Teatro del Perro, Espacio Callejon, Galpdn Face, Hasta
Trilce, Planta Inclan y los centros culturales San Martin, Rojas, Recoleta, Sabato y de la Cooperacidn, ademas
de dos teatros emblemadticos que han cerrado sus puertas en los Ultimos afos: El Kafka y Teatro del Abasto,
entre aquellos con mayor programacion de danza.
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. 1 , . ’oa.
grandes festivales,’ podriamos elaborar una breve lista con algunas de las caracteristicas
que identificamos como marcas recurrentes, entre ellas:

e La no necesaria sujecion a un argumento y exaltacion de lo cotidiano en oposicidn
al conflicto entendido como motor del ejercicio dramdatico

e La ausencia de un lenguaje de movimiento formalizado (en el caso especifico de la
danza)

e Fractura entre texto e imagen y superposicion de planos discursivos

e Eleccidn de nuevos dramaturgos y revisitacion o resignificaciéon de clasicos™

e Puesta en valor de elementos discursivos como el vestuario, la escenografia, la
iluminacion y la banda sonora por encima de los relatos tradicionales que
fundaban la escena en el guion textual

e Elfoco puesto en la indagacién y los procesos, antes que en los resultados

e Cruce de lenguajes y, sobre todo en la danza, una tendencia hacia lo performatico

e Indagacién acerca de los propios recursos dramaticos y del lenguaje, traducibles
como una pregunta autorreferencial por la entidad de la obra (y del teatro o la
danza en general y, a su vez, de su relacion con el tiempo)

e Discontinuidad tematica y retérica, impidiendo que el espectador sepa
exactamente qué tipo de experiencia tendrd cuando entra a una funcién, ni cudles
serdn los cédigos o ldgicas que aplicaran en cada espectaculo.

En suma, queda conformada una suerte de unidad estilistica que agrupa las producciones
independientes fundamentalmente en torno a sus rasgos enunciativos, pero también con
algunas particularidades que podrian ubicarse como tematicas o retéricas. Lo
autorreferencial, por ejemplo, es enunciativo, pero también da lugar a unas ciertas
tematizaciones. La fractura y la superposicién de planos discursivos, al igual que la puesta
en valor de vestuario y escenografia, podrian pensarse como aspectos mds retdricos, pero
indudablemente tienen incidencia en las construcciones enunciativas. Ironicamente,
podemos decir que la falta de unidad tematica constituye un rasgo comun y que todos
estos aspectos ubican estas producciones bajo los mismos parametros a partir de los que
Terry Smith define el arte contemporaneo:

El arte, al igual que cualquier otra actividad humana, no puede ofrecer mas que respuestas
provisorias. Ensayos provocativos, gestos dubitativos, objetos equivocos, proyecciones
tentativas, proposiciones inseguras o previsiones esperanzadas: estas son las formas mas

91 Festival Danza contempordnea de Buenos Aires, Bienal de Arte Joven, Festival Internacional de Buenos
Aires y Ciudanza, entre aquellos con gran o total programacion de danza.
92 . , . . P

Acto Blanco, de Laura Figueras y Carla Rimola es un claro ejemplo de una mirada contemporanea acerca
de los ballets clasicos. El término revisitacién es empleado por ambas coredgrafas en varias entrevistas. Ver:
https://balletindance.com/2019/06/10/carla-rimola-y-laura-figueiras-hay-equipo/
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comunes de arte en la actualidad. Lo que diferencia a estas inquietudes de las
preocupaciones contemporaneas del arte previo es que cada obra las aborda —a veces, de
manera explicita, pero por lo general, de manera implicita— no sélo para si y para sus
contemporaneos sino también, y de manera definitiva, como una inquisicién sobre la
antologia del presente, una que se pregunta: équé significa existir en las condiciones de la
contemporaneidad? (Smith, 2012, pag. 16)

En uno de sus trabajos académicos, el profesor Marcelo Isse Moyano realiza una
caracterizacién de lo que denomina Narrativas Contempordneas, como aquellas que se
constituyeron como un modelo en los textos de ficcion a partir de los hechos mas
significativos del siglo XX, particularmente, después de la segunda guerra mundial,
focalizando no sélo en sus caracteristicas sino también en su finalidad. En concordancia y
complemento con algunos de los elementos que ya hemos sefialado, Isse Moyano sefiala
la polifonia como punto maximo de esta forma de relato, es decir, la aparicion de muchas
voces narrativas y muchas perspectivas diferentes. También se refiere al quiebre de
espacio-tiempo, entendido como una pérdida del orden cronolégico o la implementacion
de rupturas dentro del tiempo del relato y, también, sefiala el espacio como un
protagonista y referente de la narracién. Dice este autor:

La narrativa contemporanea es mas oscura, busca confundir al lector o espectadory
hacerlo parte activa del entendimiento del relato, obligdndolo a organizar los
acontecimientos de lo relatado debido al uso de técnicas como la intertextualidad (el uso
de otras obras para contextualizar), montaje (permite mostrar dos o mas planos de la
historia, ya sea temporales o espaciales, de manera simultanea), mondlogo interior, en
forma de discurso sin oyente, que nos deja ver las ideas que estd pensando un personaje,
hablandose a si mismo, divagando en su pensamiento, a veces de manera cadtica,
desordenada, sin puntuacién ni orden sintactico. Estas, entre otras, son caracteristicas que
el espectador debe ser capaz de descifrar y que le otorgan una multiplicidad de
interpretaciones. (isseMoyano, Sin Fecha)

Estas afirmaciones nos permiten seguir reflexionando acerca de las caracteristicas de la
narrativa contemporanea como parte de un fendmeno mayor, que podria ser pensado
también en los términos en que lo propone Arthur Danto en Después del fin del arte, un
texto citado casi sin excepcidn en cualquier carrera relacionada con nuestra materia y que
define lo contemporaneo como algo “fuera del tiempo” y no sujeto a ningln tipo de
directivas; un arte que construye sus propias reglas y relaciones, y que puede hablar de
cualquier cosa y de cualquier forma, porque se delimita por sus ambitos de circulacion
antes que por su factura. Sin dudas, son las producciones del circuito independiente las
que, en el campo de las artes escénicas, se inscriben de forma mas contundente en lo
contemporaneo; pero también, en la relacion de contigliidad que se expresa entre las
artes escénicas y el giro de la narrativa que se observa en la literatura.
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Sin embargo, existe otra cuestién en relacion con las artes escénicas que la distinguen —al
menos de la literatura y decididamente de las artes plasticas— de otras disciplinas, y es su
incapacidad de separarse de aquello que las convierte en actividad de ocio y
entretenimiento, es decir, no pueden presentarse a si mismas Unicamente como obras de
arte —y no todo el mundo las percibe como tal—lo que también da lugar a una nocién de
espectador ambigua y heterogénea. Efectivamente las nociones de obra y arte se
relacionan en forma directa con la danza y el teatro, pero no reunidas de forma tal que
constituyan una unidad como la que estamos acostumbrados a asignar, por ejemplo, a
una escultura o una pintura. Por lo demas, esa vinculacién directa del teatro (sintetizando
aqui la actividad de ir a un teatro, ya sea a ver danza o teatro y aun si no nos referimos a
una sala teatral en su sentido tradicional) con la idea de entretenimiento, presenta un
problema que afecta particularmente a las producciones del circuito independiente: para
un espectador inexperto que no esta familiarizado con este tipo de escena, estéticay
narrativa o que, en principio, sélo busca entretenimiento, muchas de estas obras, alejadas
de la narracidn clasica, muchas veces sin un argumento definido y con multiples juego de
reflexion metadiscursiva sobre el propio lenguaje, le resultaran o serdn percibidas como
de cierto hermetismo. El hecho es que, el consumo de las producciones de los diferentes
circuitos se encuentra ligado en alguna medida con el ambito y circulo social de
pertenencia y que el consumo cultural implica un habito que puede demandar diferentes
competencias por parte del espectador a la hora de atravesar su experiencia. Asi lo
expresa Ana Duran:

Luego de la dictadura y del under de los 80 el teatro se volvié criptico y se centrd en los
procedimientos, lo que lo volvio replegado en si mismo debido a su lenguaje poco
accesible para el gran publico (Duréan, 2010, pag. 49)

Ana Durdn menciona ademas el factor econdmico como un eje fundamental que ha
apartado a determinado sector de la sociedad del consumo cultural, como un
empobrecimiento econdmico-social ligado a las politicas neoliberales. Ella sostiene que,
desde entonces, para muchos el acceso a las artes escénicas representa un lujo mientras
gue la acumulacién de dificultades econdmicas sostenida en el tiempo, acercan a la gente
a las ofertas de las culturas de masa, por lo que terminan por desconocer, no sélo el
circuito de teatro independiente, sino también aquellos vinculados con las producciones
independientes de la musica, las artes visuales o el cine.

De modo que el factor econdmico-social incide directamente en el desarrollo a corto,
mediano y largo plazo de las posibilidades de acceso a ciertos consumos culturales y
sentido de pertinencia. Sin embargo, la ldgica econdmica no explica todos los
comportamientos; el consumo de productos culturales también se encuentra influenciado
por las operaciones que ejercen los medios masivos de comunicacion. De otra forma, no
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es posible explicar que, aunque lo hagan esporadicamente, los sectores con menos
recursos paguen los valores mas elevados en el mercado de la oferta de las artes escénicas
produciendo una inversién en la légica de consumo. Cualquier entrada de una gran
produccién comercial con afluencia masiva y por ende “popular”, es valuada a un precio
gue podria definirse como lo opuesto de popular (y por tanto, de consumo espaciado en
el tiempo, o incluso Unico), mientras que aquellas producciones de teatro independiente
gue pueden ser percibidas como elitistas o exclusivas, son inversamente proporcionales
en cuanto a su valor econdmico, que es notablemente mas accesible (y por tanto, mas
factible de ser incorporados como una practica regular o asidua). °* Evidentemente,
inciden en estas elecciones, la falta de conocimiento y socializacion masiva respecto de las
producciones independientes, asi como las caracteristicas de estilo que las definen y que,
es necesario admitir, constituyen una barrera pendiente de ser derribada. No es posible
acceder a aquello que se ignora al igual que es mucho mas dificil comprender aquello
acerca de lo que no se reflexiona en forma publica, masiva y conjunta, haciendo muy poco
probable que esos circulos de pertenencia se modifiquen y amplien, puesto que, tal y
como afirma Duran: “sdélo se puede tener juicio critico de aquello cuyas herramientas uno
conoce con cierta profundidad”.

Precisamente y a partir de la identificacion de esta falencia, fue Ana Duran quien cred y
desarrolld junto a Sonia Jaroslavsky el programa Formacidn de Espectadores en la Ciudad
de Buenos Aires. El programa se ocupa de acercar en forma gratuita a grupos de
estudiantes de educacién publica media (adolescentes, jovenes y adultos) a lo que sus
organizadores consideran las mejores producciones del teatro y la danza independiente.94
Podriamos mencionar varias cuestiones que lo convierten en un proyecto valioso, pero a
los fines de esta investigacion basta con mencionar que el 40 % de los participantes
aseguran que antes del programa no habian nunca pisado un teatro, mientras que del 60%
restante, la mayoria sélo habia asistido a aquellas producciones de las grandes salas de la
calle Corrientes en espectaculos creados a partir de éxitos televisivos como —en su
momento— los fendmenos Violetta, Chiquititas, Patito Feo o Brigada Cola (Durdn, 2010,
pag. 51).

Ademas, las creadoras del programa consideran que su trabajo no estd completo si un
mismo grupo no acude al teatro al menos cinco veces, es decir, sostienen y manifiestan

% Una entrada anticipada para el espectaculo Cuerpo, de Santiago Ablin, en Que tren, Club Cultural, valia en
febrero de 2022 $900 (valor Unico expresado en pesos argentinos). Mientras que las entradas para la IX Gala
internacional de Ballet de Buenos Aires, en el Teatro Coliseo rondaban entre los $ 800 y los $5900 en agosto
de 2021; las entradas para E/ porvenir, de Eleonora Comelli en el Complejo Teatral de Buenos Aires,
oscilaban en noviembre de 2021, entre $450 y $600.

*El programa comenzé en realidad con producciones audiovisuales, incorporando en forma posterior
teatro y finalmente danza.
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que el habito debe ser construido, requiere constancia y no puede ser proyectado en
funcién de ganancias econémicas a corto plazo. En cuanto a la apuesta estética y de
lenguaje de la escena independiente, posiblemente requiera para un espectador novel, de
cierto entrenamiento que solo se gana con recurrencia y reflexion. Por lo mismo, el
programa incluye en forma posterior a cada funcidn, un conversatorio con el equipo
artistico y el elenco, en el que, en el caso de danza, la mayoria de los espectadores suelen
romper el hielo sentenciando no haber entendido nada.

La mencidn de este programa viene a cuenta de pensar el rol de la critica de arte desde su
capacidad para la difusidn y socializacién, pero sobre todo en funcién de sus posibilidades
pedagdgicas; no tanto en el sentido de “educar”, sino de abrirse hacia un nuevo lector,
habilitandole el acceso a un universo que no siente como propio porque lo desconoce vy tal
vez hasta le teme; una critica capaz de atravesar y construir otro tipo de consumidor,
desde una perspectiva descentralizada, centrifuga y radicalmente otra; y desde el punto
de vista de los artistas y amantes del arte, de la necesidad de que se cubran esos espacios
de vacancia. Si hay coincidencia en una problematica que atafie a los teatreros de todo el
mundo y —tal y como lo referia Isaac Herndndez— también a los artistas de la danza, es la
ausencia de publico. Isaac Hernandez es un reconocido intérprete de ballet y si bien este
tipo de danza es con seguridad el mas consolidado en Occidente y el que requiere de
menor presentacion, sigue siendo una disciplina que se mantiene alejada del publico
masivo. Si esta distancia puede deberse a obvias elecciones relacionadas con el gusto y los
intereses, es innegable que se encuentra también influenciada por su cardacter social
implicado, en el sentido de una pertenencia; a esto se suma la falta de estimulo y poca
socializacion que, como vimos, suele tener la danza en relacidn con otras disciplinas,
especialmente respecto de sus formas mds nuevas y en permanente devenir. Por lo
demas, existen muchos otros programas (en Argentina y en el resto del mundo) como la
escuela de Espectadores del reconocido Jorge Dubatti (en la actualidad, subdirector del
Teatro Nacional Cervantes), que reconocen a través de su labor la necesidad de dar
respuesta a una ausencia que no es capaz de compensarse por si sola.”> Nosotros
consideramos que la critica cumple —o podria cumplir— un rol determinante en esta
cuestion.

° Dirigido también por Sonia Jaroslavsky, en el marco del Teatro Nacional Cervantes, se creé el Taller de Jévenes Periodistas, el cual
propone que durante un afio, un grupo jévenes de instituciones educativas publicas y privadas, con el acompafiamiento de especialistas
en la materia, lleven adelante un laboratorio-taller de periodismo y analisis de las artes escénicas, vinculado a la programacion del
Teatro con el objetivo de producir un espacio de reflexién y analisis a partir de la produccién artistica que tiene lugar alli desde
diferentes perspectivas. Estas producciones se vuelcan en una publicacion digital, actualizada semana a semana. De algiin modo, este
espacio estd basado en la conviccion de que la construccidn de este habito y socializacidn de las artes escénicas depende de ese doble
juego que implica la consolidacién de un espectador, pero también de una critica —o periodismo— que acompaiie.
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También es preciso admitir que, si existen prejuicios respecto de la escena independiente,
no son menos los que afectan a la critica de artes, algunos de ellos ya descriptos en la
percepcion de los artistas de danza independiente portefia. En general, deberia decirse
gue hay una idea por parte del espectador no-artista, que tiende a caracterizar al critico y
su consumidor como seres de cultura medianamente alta y con un gusto elaborado y
sofisticado que perciben como lejano y dificil de comprender (Duran dice respecto de los
docentes que acompaiian a los alumnos al programa, que hay que allanarles las
dificultades, demostrarles que no se van a quedar fuera de la actividad aunque no sepan
nada de teatro, que no se los va a subestimar); tal vez por eso la critica en diarios debid ir
corriéndose cada vez mas del lugar de la reflexion y el analisis para convertirse, en el
mejor de los casos, en noticias de difusidn o entrevistas, mientras que la académica,
guedd reservada para un publico mas restringido, compuesto principalmente por los
mismos académicos. Pero lo importante es que esta serie de prejuicios es en parte
responsabilidad del comportamiento y el uso que se ha hecho de la critica y que con
seguridad se aleja de espectadores potenciales como los que, en otro contexto, participan
y demuestran interés a través del programa Formacion de espectadores.

Pensamos entonces en una mirada mas popular acerca de la critica, lo que no implica
banalizarla ni abordar necesariamente fendmenos masivos sino, por el contrario,
encontrar un modo de que lo exclusivo, lo que se mantiene reservado para unos pocos, lo
que parece inaccesible, comience a transformarse en un fenémeno amigable y capaz de
suscitar deseo e interés de didalogo en el consumidor. En cuanto a aquellos espectadores
experimentados o con mayor conocimiento, se trataria de presentar un formato novedoso
gue le permita enfrentarse o problematizar sus propias ideas, o la imagen que tienen
sobre los artistas y compafiias que ya conocen, poner en palabras aquellas cuestiones que
ya le son propias y mantenerse al dia respecto de la extensa cantidad de propuestas que
presenta nuestra ciudad. Una construccidn simple pero dindmica y atractiva que, ademas
favorezca el consumo de las producciones mas desatendidas —y no por ello de menor
relevancia—y apoyandose en todo aquello que la critica tiene para ofrecer como novedad
y no en funcién de aquello que el consumidor supone o espera encontrar. Implica también
una construccion mas democrdtica de enunciatario que puede o no ser especializado, y no
obstante, ver satisfechas sus disimiles inquietudes a partir de un mismo contenido,
considerando el valor agregado de una nueva forma de enunciacién (no sélo en cuanto a
sus marcas enunciativas sino a su dispositivo) y cuyo valor no dependa exclusivamente del
que se le confiera a su objeto referido.

Gilles Deleuze dice: “La salud como literatura, como escritura, es inventar un pueblo que
falta”, para luego completar que escribir por ese pueblo que falta es escribir “con la
intencion de” ese pueblo que falta (Deleuze, 1996). Aqui cabe hacerse una pregunta por
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este metadiscurso creativo que es la critica como objeto y sobre todo qué puede ser en
virtud de ese lugar que hoy, decididamente no ocupa. Una critica superadora de los
intereses y necesidades individuales (trascender la superacidn propia) y que funcione en
beneficio de multiples actores; construir un saber mayor y mas inclusivo, que aporte a las
busquedas artisticas no como un exaltador de sus virtudes, sino como un indagador de sus
funciones y hallazgos.

Hablamos de renovar y poner en valor la critica y no nos referimos a aquello que Petris y
Martinez Mendoza identifican como una inversién de protagonismo, segun el cual la
critica moderna puede a veces ponerse en primer plano por encima de la obra, sino que —
por el contrario— pretendemos transformar ese objeto otro, independiente, valioso en si
mismo que puede ser la critica, de modo que, lejos de competir con el objeto al que
observa, fomente y estimule su consumo, a partir de suscitar una satisfaccion en ese otro
encuentro (tal vez anterior), y aun, si el mismo no supone la constatacion presencial con la
obra referida, que garantice un espacio de reflexién en torno al arte. Evidentemente,
segun aquellas caracteristicas que hemos ido encontrando como problematicas o exitosas
en los formatos existentes, creemos que esta nueva critica deberia apelar a ese proceso
de identificacion personal con quien habla, mas personal que aquello que habilita su
firma; decimos a través de su voz y su rostro, la construccién de esa misma familiaridad
gue suscita la vinculacién a través de redes sociales y el cotidiano que bien manejan los
youtubers e influencers. Se trata de un formato que pone mayor énfasis en la figura del
critico, pero por aquellos rasgos que lo presentan como persona antes que como critico;
un igual con rostro, gestos, cadencias en el habla, fallas, es decir, la presentacién de la
persona como sujeto de opinién honesta —y formada— vy junto con ella, del objeto al que
refiere.

Lo interesante es que la danza y el teatro son objetos que mas tarde o mas temprano,
requieren algun tipo de contraste presencial, de modo que cualquier competencia entre
critica y objeto terminara por volverse irrelevante. Tal vez en artes plasticas, la experiencia
de la obra puede ser compensada con précticas no presenciales porque ofrece a la critica
mayor capacidad de reproducir/mostrar parte de las obras, algo mas restringido en las
escénicas, pero es dificil pensar en un consumidor de critica de artes escénicas que no sea
al mismo tiempo consumidor de espectdculos, los cuales requieren de una experiencia
directa que no puede ser suplida o completada sin el objeto primero. En todo caso, asi
como el critico no puede ver toda la oferta de la cartelera, el consumidor de critica
tampoco lo har3, lo que no quita que pueda interesarse por acceder a un espacio regular
de reflexidon y presentacion de objetos, con el fin de informarse sobre un tema que le
resulta de interés y, en ocasiones, abrazar el impulso de ir personalmente a ver algo que
llamé particularmente su atencion.
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4.3. Mundo Digital

Hasta aqui nos hemos referido a diversas cuestiones en torno a la critica de artes
escénicas, que nos son Utiles para reflexionar y distinguir entre aquello que la critica es,
aquello que se espera que sea y aquello que podria llegar a ser. En todo caso,
comprendemos que la critica se ve necesariamente determinada por el soporte y medio
que la pone en circulacién y que, a través de cada medio (impreso o digital, audiovisual o
sélo audio, independiente o perteneciente a un grupo empresarial) puede ofrecer
productos muy diversos respondiendo a distintos intereses y niveles de expectativa
puestos en ellos. En ese sentido, es preciso reconocer que se trata de un producto de
consumo cuyo formato responde también a las necesidades comerciales del medio que lo
edita y, en el caso de la critica periodistica (aquella que circula en medios generalistas)
sufre las consecuencias de la intensa puja que atraviesan los medios para definir su propia
identidad, permanencia y hegemonia, en un contexto de estabilidad precaria que se
evidencia en el declive de los grandes diarios, del mercado editorial periodistico y de los
niveles de audiencia de la televisidn, tal como venian funcionando hasta la llegada y
expansion de los medios digitales.

Tomemos como ejemplo la critica que circula en diarios, cuyo consumo se encuentra en
indiscutible transformacién, que puede ser verificada —como minimo— en la disminucién
de la venta de su edicién en papel. Estos cambios en el consumo evidencian la necesidad
de producir una adecuacion que deberia pensarse en funcién de los dispositivos que
tienen actualmente mayor pregnancia: smartphones, tablets y computadoras portatiles:

En 2013 apenas un 9% de la poblacidn se conectaba a internet principalmente a través del
celular, mientras que en 2017 mas del 70% se conectd todos los dias via Smartphone
(SINCA, 2017, pag. 6)

Al mismo tiempo suscita una pregunta por los habitos de lectura, en tanto no es posible
aseverar que todos aquellos que han dejado de comprar el diario impreso hayan optado
por la lectura en formato digital. ¢ Es prudente afirmar que satisfacen sus necesidades
informativas o de entretenimiento dando continuidad a ese habito mediante nuevas
opciones, o tal vez, simplemente las han abandonado? Segun el SINCA, lo que se registra
no es simplemente un cambio en la eleccién del dispositivo, sino una tendencia a optar
por actividades que no exijan un 100% de atencién. Esto puede interpretarse —al menos—
de dos formas: por un lado, puede estar sefialando que es frecuente la manipulacién de
mas de un dispositivo en forma simultanea; por el otro, parece indicar que la atencion
prestada a cada dispositivo suele ser dispersa y no exclusiva, lo que implica pensar la
ejecucion de multiples actividades al mismo tiempo. Por otra parte, si los diarios han sido
por excelencia un medio informativo que supo distinguirse por ser econémico, portable y
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por ofrecer informacion de actualidad, no es menos cierto que -fundamentalmente a
través de suplementos, revistas o secciones especializadas— también cumplen y han
cumplido una funcién de acceso a informacidn vinculada con el entretenimiento y que casi
todas sus propuestas textuales pueden encontrarse de forma mas accesible y econdmica
en sus versiones digitales. Respecto de la nocién de actualidad; debemos admitir que a la
velocidad de circulacién de la informacién que disponemos hoy, es un concepto que se
construye con mas proximidad al presente en las ediciones digitales. Zelcer plantea en
diversos trabajos que el papel tenia una actualidad mas diferida del tipo: “esto es lo que
paso ayer”, o “esto es lo que estd pasando” (en esta época, por estos dias). Mientras los
diarios impresos no podian ni pueden hablar de un “ahora”, los digitales pueden trabajar

I «“, IH

con el “tiempo real”, pues se manejan con tiempos minimos de produccién y distribucion
produciendo el efecto de un “ahora”. Siguiendo su propuesta, podriamos decir que los
diarios digitales ampliaron la tematizacion de la actualidad a una temporalidad mas

III

cercana al presente, por la capacidad del dispositivo de trabajar en “tiempo real” (Zelcer,

Devenires de lo fotografico. Imagenes digitales en los dispositivos contempordneos, 2021).

En 2004 Tim O’Reilly popularizé el concepto de Web 2.0, cuya principal caracteristica es la
capacidad colaborativa y participativa de los usuarios, adquiriendo su forma mas evidente
a partir del surgimiento de los blogs y, por lo tanto, estableciendo una de las diferencias
sustanciales del formato: brindar la posibilidad de participar.

La Web 2.0, mds que una tecnologia es una actitud de los usuarios, tanto productores
como consumidores, frente a la circulacién, manejo y jerarquizacion de la informacion.
Esta democratizacidn de la produccién y acceso a la informacion en diversos formatos e
idiomas hace de la Web 2.0 un punto de encuentro para los ciudadanos del mundo
(Cadena, 2010)

Desde entonces y, especialmente, desde la llegada de los celulares con acceso a Internet,
desaparece la necesidad de que el usuario esté frente a la computadora; se estd
conectado en todo momento y en todo lugar, de modo que nos encontramos con un usoy
una experiencia de acceso a la informacién que son radicalmente otros. Por su puesto,
sigue habiendo un importante nimero de personas que eligen el papel, aunque,
probablemente, también utilizan dispositivos, de modo que podriamos hablar de un
sistema mixto de acceso a la informacidn.

En un contexto de abundancia de recursos para la comunicacién, practicamente al alcance
de todo aquel con acceso a Internet, cualquiera puede convertirse en un potencial creador
de contenidos capaz de disputar la atencidn de los usuarios, incluso con los medios
hegemonicos. El producto puede resultar mas o menos exitoso en cuanto a sus indices de
consumo, que sera mas o menos frecuente, también segun el grupo social y la edad, pero
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esto es extensivo a todos los productos mediaticos y, en realidad, no se trata Unicamente
de un asunto de preferencias generacionales, sino que también da cuenta de una crisis de
la credibilidad de los grandes medios. Desde su surgimiento estos construyeron un
imaginario basado en la promesa explicita del compromiso con la verdad y fueron exitosos
en cuanto a instalar la idea de que todo lo que salia en television o en diarios era cierto
por el sélo hecho de ser transmitido en television o publicado por un diario. Pero este
compromiso comenzo a verse traicionado progresivamente, en parte gracias a las redes
sociales y a la labor de difusiéon de medios y comunicadores independientes. Por ejemplo,
segun la revista Forbes, una investigaciéon realizada por la empresa Spotify reveld que:

Entre los millennials y la Generacidn Z, el 40% calificé su confianza en los podcasts por
encima de su confianza promedio en las fuentes de medios tradicionales, incluidas las
noticias de la televisidn nacional, los periddicos y la radio (Forbes, 2021)

Efectivamente los medios independientes y no tradicionales parecen haber ido ganando
popularidad desde su lugar de una presunta ausencia de sujecidn a negocios e intereses
de grandes corporaciones y una auto presentacién mas honesta en cuanto a sus formas de
obtener rédito, sus sistemas de monetizacién y de patrocinio y, en todo caso, a su
capacidad de brindar una ilusion mas potente de cercania. En parte porque ya no es la
figura de un canal/empresa la que esta en juego, sino —al menos en apariencia— la de un
individuo o pequeiio equipo96 gue se presenta, en general, en primera persona, sin
demasiado maquillaje ni produccién, alguien que no parece estar respaldado por una gran
corporacién y se encuentra disponible sin restricciones de horario, en el dispositivo que
cada uno elijay en el momento en que lo desee. Finalmente lo que se vislumbra como un
valor agregado y en especial —aunque no en forma exclusiva— para los millenials, que
conforman el grupo de consumo mas extenso, es la posibilidad de elegir un contenido y un
comunicador especificos: una “persona”, no ya de entre las acotadas propuestas de una
emisora sino de la inagotable red mundial. Mario Carlén identifica este proceso de
desplazamiento de unos medios a otros como una crisis y sostiene que lo que estamos
viviendo es el fin del concepto de programacion, porque, a partir de los medios digitales,
el espectador tiene el poder para decidir lo que quiere ver, cuando y donde desea hacerlo
(Carlén M., 2016).

Estas diferentes caracteristicas entre aquello que podriamos denominar medios masivos y
hegemodnicos y medios emergentes o de menor envergadura y caudal de circulacion,
termina por constituirse en una suerte de polarizacién que los enfrenta y que parece
dirimir la discusidn en una especie de contienda generacional, es decir, que lo que opone
a los medios como de un bando o del otro ya no es tanto —o solamente— la ideologia (si se

96 . . ) ., . « .
En Argentina esta el caso de los recientemente separados Pais de boludos, que lograron consolidarse como pequefio equipo
ofreciendo diversos contenidos en distintos formatos
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consume Clarin, La Nacién o Pagina 12, segun sus diferentes posiciones politicas), sino la
forma de presentarse, prestar servicio y ofrecer contenido a sus consumidores en tanto
medios hegemonicos o independientes:

(...) la mayor parte de los millenials no ven television y no les importa mucho lo que las
celebridades mainstream tienen para decir sobre productos o servicios. Confian mas en
sus tribus de redes sociales y en los consejos entre pares. (Carlos Scolari, Damidn Fraticelli
y José Tomasena, 2021, pag. 4)”’

Plataformas como YouTube lograron convertirse en nuevos canales informativos, ya sea,
por los contenidos realizados especificamente para esa plataforma, cuanto por su
capacidad de alojar la repeticion de aquello que, inicialmente, pudo haber sido publicado
por un medio hegemodnico. Maria Fernanda Cappa sostiene que:

La dificultad para ubicar a Internet en el sistema de medios de comunicacion y en la serie
histérica de prensa gréfica, cine, radio y television surge por el salto de escala que la oferta
de Internet implica: no sélo aporta una multiplicidad de dispositivos propios sino que
ademads puede albergar (siempre de modo complejo y conflictivo) a los medios masivos
preexistentes. (Cappa, 2010)

En cuanto a esto ultimo, no deberia sorprendernos que muchos usuarios prefieran utilizar
una plataforma de busqueda que les permita acceder a la informacion de su interés en
forma puntual y direccionada, ya sea porque desean profundizar en un tema que ya
conocen o porque desean ampliar algo que escucharon por otra via pero, en cualquier
caso, priorizando la especificidad de los resultados y haciendo uso —continuando con
Cappa—de un nuevo medio de gestion del contacto. José Luis Fernandez describe este tipo
de funcionamiento en un articulo sobre publicaciones académicas y refiriéndose a la
revista LIS:

Creemos que muy pocos de nuestros lectores buscan y recorren cada niumero individual
de la revista. La mayor parte de los accesos se producen a través de busquedas tematicas
en browsers o indices, que llevan a articulos especificos de cada nimero y capturando sus
Key Words. (Fernandez, 2018)

De modo que el uso de medios y dispositivos digitales tiende a reducir las ocasiones en las
gue puede aparecer aquello que habiamos sefialado como el factor azaroso que puede
presentarse en los medios analdgicos, direccionando las busquedas en funcién de
resultados muy especificos solicitados por un usuario activo. Incluso aquellos contenidos
de esparcimiento que podrian admitir la extensa variedad de oferta de cada plataforma,
operan segun sistemas de recomendacion que sugieren contenidos al usuario. “Cada

97 . . . . .z
En todas las citas de Fraticelli, Scollari y Tomasena et. al., la traduccién es nuestra.
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escucha de un tema musical en Spotify o visualizaciéon de una pelicula en Netflix genera
datos referentes a una practica, que luego funcionan como input en el mundo de los
algoritmos para la generacién de una nueva recomendacién” afirma Zelcer, quien ademas,
sefiala que “a través de la datificacion y el machine learning, las plataformas no sélo
clasifican y organizan los productos culturales contenidos en ellas, sino que también lo
hacen con los usuarios” (Zelcer, 2022a).

Aun asi, en la actualidad, los funcionamientos coordinados de distintos algoritmos pueden
traer obras o textos novedosos para los usuarios, por distintas ldgicas de desplazamientos
(porque son del mismo género o artista, porque comparten tags o etiquetas, porque
fueron vistos o escuchados por usuarios de un perfil similar al que esta empleando una
plataforma, etc. (Zelcer, 2022b). En relacidn con el caso especifico de YouTube, Scolari
Fraticelliy Tomasena sefialan que:

Como plataforma, Youtube es mas que un simple sistema para subir y compartir videos.
Como parte de Google/Alphabet Inc., Youtube combina una serie de funciones
sociotécnicas tales como motor de busqueda, algoritmos de relacion de videos,
mecanismos de suscripcion, mediciones (analiticas), identificaciéon de contenido protegido
por derechos de autor, venta de anuncios (AdSense) y funcionalidades de las redes
sociales (comentar, dar me gusta, compartir). En este contexto, “la atencién se mide por
los mismos sistemas que también producen y distribuyen contenido, organizan y clasifican
la visualizacién de un video, conectan los anuncios con el contenido y ajustan los
algoritmos que conectan el contenido con los anunciantes (van Dijck 2013:125). Postigo ha
demostrado el modo en que estas prestaciones han sido disefadas para alinear las
creaciones de los usuarios segun criterios de popularidad y, por lo tanto, aumentar los
beneficios de la empresa en base a la creatividad de los usuarios. (Postigo, 2016). (Carlos
Scolari, Damian Fraticelli y José Tomasena, 2021, pag. 10)

En cuanto a los contenidos creados para la plataforma, Scolari, Fraticelli y Tomasena
analizan en profundidad el fenédmeno y sostienen que la razén del éxito de los youtubers
radica en que conectan con la gente a partir de que comparten sus experiencias intimas,
es decir mostrando sus vulnerabilidades —o una narrativa de ellas—lo que funciona
porque, segun sostienen, los millennials tienen un gran radar para detectar la falta de
autenticidad y —agregamos— poca tolerancia para con ella. Ese contrato enunciativo de
proximidad se sostiene debido a que los youtubers suelen responder a los comentarios y
preguntas alentando la participacién de la comunidad y estableciendo lo que los autores
denominan un multinivel de comunicacion con ella. Se trata de una estrategia opuesta al
formato devenido del modelo Star sistem, por el cual las figuras televisivas —ya sean
actores, presentadores o periodistas— son percibidas por su publico, tan admirables como
inaccesibles, lo que, en parte, también incide en que la nocién de comunidad —tan
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frecuentemente aplicada al universo de YouTube— resulte un concepto impensable para
los tradicionales canales de televisidn y sus teleespectadores.

Carlon identifica este proceso a través de tres diagndsticos que consideramos simultdneos
e indivisibles: crisis de los medios masivos, emergencia de un nuevo sistema de
mediatizacidn y emergencia de nuevos espectadores y practicas sociales (Carldn, 2016).
Esto puede verificarse en el notable desplazamiento del consumo de televisidén hacia
YouTube y contenidos on demand, por parte de nifios, adolescentes, jévenes y jovenes
adultos, lo que se evidencia también en una pronunciada pérdida de audiencia tanto para
las cadenas de televisidén como para los diarios, que genera a su vez un gran descontento
entre productores de TV y grandes medios graficos. No debemos olvidar que “los
millennials son actualmente el mayor grupo demografico de consumidores, con alrededor
de $1,3 trillones en poder adquisitivo (2015) y en ese sentido un objetivo central para
todas las marcas” (Carlos Scolari, Damian Fraticelli y José Tomasena, 2021). Una
consecuencia directa que hemos podido identificar, es la tendencia de algunos holdings
mediaticos que, a través de sus estrellas contratadas, intentan descalificar a los nuevos e
independientes productores de contenido, dejando en evidencia —en el mismo acto—la
consolidacién de estos nuevos comunicadores, canales y formas de consumo, asi como la
tension entre medios hegemodnicos y alternativos que parece, ademas, constituir un
motor de fuerza vital para unos y otros.*®

Lo que emerge es una nueva puesta en juego y conceptualizacién de la comunicacion,
pero no solo en términos de tecnologia, sino de ilusiéon de contacto. Para comprender las
nociones que intervienen cuando hablamos de estos nuevos soportes digitales, sus
interconexiones y lo que implica elaborar un contenido que sea especifico para ellos,
debemos comprender que lo que abordamos es toda una nueva légica que incluye otro
tipo de relacion con el cuerpo y la voz, y cuya incorporacion se justifica en una promesa de
honestidad sin reservas. En lo que refiere concretamente a la critica, hasta hace
relativamente poco habia sido, por excelencia, escrita, dejando a un lado el lenguaje
corporal y las inflexiones de la voz, como si fuese necesario esconder a la persona que

% En 2021 se publicaron unos antiguos tweets publicados originalmente por el YouTuber Martin Cirio (entre
2007 y 2011), en los que decia, en su tono de sorna caracteristico, sentir deseo por estar con alguno de sus
alumnos adolescentes y, por lo tanto, contenian un caracter supuestamente peddfilo o con apologia de la
pedofilia. Lo cierto es que los mismos fueron descontextualizados en tiempo y espacio, y formaban parte del
tipo de humor y contenido provocador habitualmente producido por Cirio que, evidentemente sélo buscaba
llamar la atencidn. Se trata de una clase de humor que —aunque siempre jugando en los margenes— tenia
aceptacion social en su momento, pero que hoy, en otro contexto social, podria considerarse
desafortunado. Cirio fue duramente criticado, sufriendo lo que en la jerga denominan una Cancelacién, pero
el abordaje que se le dio en diferentes programas de televisidn abierta, dejo ver un oportunismo y una
suerte de regocijo que parecia fundarse mas en una antipatia contra el YouTuber y todo lo que él representa
—muy anterior y desvinculada del contenido de sus tweets—, antes que con los comentarios en si mismos y la
relevancia del asunto.
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contiene al critico y quedarnos Unicamente con la “objetividad” de su andlisis. De modo
que toda transicion hacia un formato audiovisual implica una renovacién estructural que
incorpora un nuevo y extenso universo de posibilidades expresivas apoyadas en la
presentacion de una persona (o personaje) y de los eventuales efectos enunciativos que
se generan a partir de ese cuerpo que habla y que gesticula, que se hace presente en la
pantalla. Los recursos discursivos y el tipo de montaje que se emplean en plataformas
como YouTube e Instagram, se parecen en algunos aspectos mientras que en otros se
distancian muchisimo del modo en que la television ha trabajado el audiovisual,
resignificando la nocidn de cuerpo, entre otras cosas, porque si la persona que habla
directamente a cdmara puede ser considerada un producto, en el contexto de este nuevo
sistema de medios basados en Internet y la telefonia (Carlén, 2018), al menos da el efecto
de ser un producto de si mismo que se dice en primera persona sin intermediarios, y en
ese sentido, propone una plena identificacién entre el discurso y el personaje. Respecto
de la aparicién del cuerpo en la critica, asi se expresan Bermudez y Damaso Martinez:

Esta situacidn nos obligd, por un lado, a revisar la construccién de los corpora; por otro, a
repensar las categorias tedricas y analiticas, pues pronto percibimos los limites que se
hacian presentes al trasladar al estudio de lo que sucedia en las redes sociales los
enfoques y categorias destinadas originalmente a abordar la existencia escritural de las
textualidades criticas (que no daban respuesta, por ejemplo, a las preguntas por los
sentidos que aportan la voz y el cuerpo en las videocriticas de YouTube). Dicho en otras
palabras, nos vimos obligados a considerar aun mas la especificidad teérico-metodoldgica
y analitica que impone el dispositivo. (Nicolas Bermudez y Carlos Damaso Martinez, 2021,

pag. 5)

En cuanto a aquello que refiere a la nueva puesta en foco del cuerpo —a través de los
distintos aspectos en que esto pueda interpretarse— debemos decir que estas plataformas
han dado visibilidad y construido una nueve suerte de “héroe”, constituido en torno a los
tradicionales “anti-héroes”; el hombre comun y el no ocultamiento de sus fracasos (y con
“fracasos” nos referimos tanto a los del “buen desempefio” como a los del cuerpo
“imperfecto” que —retomando a Berman-— serian aquellos rasgos que no se ajustan al
canon de belleza establecido). Esto sucede, en primer lugar, a partir de la visibilizacién de
lo no hegeménico, cuando no se lo convierte en centro de atencidn por el mero hecho de
no ser hegemadnico, de la forma que habitualmente lo ha hecho la television, incluso bajo
el supuesto de integracidn. Asi, programas como “Cuestion de peso"99 han presentado la
obesidad y la pelea contra dicha enfermedad como un entretenimiento, mientras que en
las ficciones (incluso las emitidas por el mismo canal en el que se encontraba dicho

% Cuestién de peso fue un programa de television que se emitio en Argentina durante 14 temporadas a
partir de 2006. Los participantes, eran personas obesas que tenian por objetivo bajar de peso compitiendo
por un premio en dinero, segln la cantidad de kilogramos perdidos a través de los diferentes episodios.
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programa) los actores muy gordos, o muy petisos, o pelados, etc., con frecuencia obtienen
. . . 1

un rol de amigo del protagonista —mas nunca protagonista— 00 y, en general, son los que

vienen a aportar el humor en el sentido mas tradicional del Augusto en la técnica del

, . . 101
Clown, que es el payaso que nos hace reir porque recibe los golpes y cachiporrazos.” E

s
decir que, el sentido de democracia que ofrece Internet y las plataformas que en ella
circulan, se refuerza en esa idea de que no hay que ser bonito, sabio o rico para
convertirse en influencer, sino por el contrario, que las plataformas son el espacio donde
los anti-héroes también pueden triunfar. Tal vez la caracteristica que queda un poco
menos incluida sea la edad, porque, de algin modo, lo que funciona en redes sociales y
plataformas es la identificacion con el productor de contenidos: este sujeto que habla en
primera persona y se cuenta a si mismo capitalizando todo aquello que la sociedad le ha
devuelto de si como debilidades, y son precisamente estas, las que permiten al
consumidor medio identificarse con él. Las audiencias mayoritarias y de mayor frecuencia
de uso son en general jovenes menores de 40 ainos (con variaciones segun la plataforma)
(SINCA, 2017), es decir, los adultos mayores son los que menos consumen estos
contenidos; en linea con esto, no es frecuente encontrarlos como productores de los

mismos.

Sin embargo, nuestro punto es que el cuerpo cobra un nuevo valor discursivo. Desde
luego, las plataformas incluyen una inmensa cantidad de contenidos en los que la belleza
hegemonica es la que prima y cuenta con millones de seguidores y visualizaciones, pero
por primera vez asistimos a un entorno en el que hay espacio para algo mas que ese
canon de belleza. Como sostienen Scolari y Fraticelli citando a Burgess y Green, YouTube
ha desarrollado su “propio sistema interno de celebridades que esta basado y refleja
valores que no necesariamente coinciden con los medios de comunicacién dominantes”
(Scolari y Fraticelli, 2016). A nivel discursivo, lo que se supone es que aqui el “enganche”
no es tanto con el personaje sino con la persona (o una narrativa de la persona), de modo
gue hablamos de un cuerpo que no se disfraza, sobre todo en cuanto al mundo YouTube
pues, desde un principio, Instagram se edific6 como una plataforma centrada en la
imagen.

199 5 telenovela colombiana y repetida en toda América latina “Betty la fea” es un claro ejemplo de esto,

donde la protagonista es una mujer “fea” —segun los tradicionales cdnones de belleza— pero de un corazon
tan grande que logra enamorar a todos; sin embargo, aunque la moraleja es bastante evidente, al final la
protagonista se quita los anteojos y los aparatos de ortodoncia y se vuelve “bella”. (“Yo soy Betty, la fea”,
1999, RCN Television)

190 Fraticelli dirfa que entra en el orden de lo comico: se rien de él, lo transforman en objeto de burla. La
television argentina cuenta con casos emblematicos como los de “El gordo Porcel” (1936-2006) o la actriz
Ana Maria Giunta (1943-2015), que construyeron su carrera a través de la ridiculizacién de su obesidad e,
incluso, actualmente, el éxito del actor y presentador Dario Barassi (1983), radica, en parte, en su
caracterizacién de “gordo divertido”, mientras que la actriz Maruja Bustamente (1978), también suele ser
convocada, para personajes que podriamos denominar freaks o corridos.
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En el territorio de la critica, la aparicion del cuerpo es un factor inédito y, seguramente
una respuesta al reclamo social de la época; en una sociedad signada por la fragmentacion
y las oposiciones —el concepto de grieta se ha instalado entre los argentinos de un modo
sin precedentes— emerge como demanda la exigencia de tomar partido respecto de casi
cualquier situacion, y la presentacion de un sujeto con imagen y voz, alguien a quien —
ademdas— podemos conocer a través de sus redes, derriba los mitos sobre el personaje y
no le permite ocultarse detras de una firma. Si cierto tipo de critica ha intentado
histéricamente ir borrando las marcas de enunciacion hasta hacer desaparecer en algunos
casos al critico, ahora aparecen las personas como sujetos vulnerables y una sujecién a
través de la mirada que nos mantiene pendientes mientras no se despegue de la cdmara;
resurge la promesa de honestidad anclada al rostro de la persona que soliamos escuchar o
leer; irdnicamente, la posibilidad de hacer contacto:

La primera operacidon que se destaca es una enunciacion edificada en el contacto.
Cualquiera sea su género o lenguaje, los videos de los YouTubers presentan una acentuada
funcidn fatica (Jakobson 1960) que reafirma constantemente el vinculo entre el
enunciador YouTuber y sus enunciatarios espectadores. (Carlos Scolari y Damian Fraticelli,
2016, pag. 8)

Tal y como lo sostienen Scolari y Fraticelli, esta operatoria no es una novedad respecto al
conductor de televisidn; sin embargo, habiéndose despojado de la parafernalia de los
shows televisivos y las grandes producciones, siendo construida desde la intimidad del
propio hogar, el efecto enunciativo es radicalmente otro. Los autores afirman que, si bien
esta es una marca representativa “los youtubers pueden no mirar a cdmara por extensos
momentos y hasta hacer videos enteros en los que ni siquiera aparecen, como sucede en
muchas grabaciones de sus partidas de videojuegos, pero lo que raramente ocurre es que
se queden callados. El youtuber habla infatigablemente, su cuerpo puede desaparecer,
pero su voz no deja de escucharse”. (Carlos Scolari y Damidn Fraticelli, 2016)

Lo que los autores sefialan como marca especifica de los youtubers, es que “generan con
su habla, movimientos corporales y gestos enunciados que giran en torno a su afectividad
(...) aun en los videos que tienen por objetivo informar, la funcién emotiva esta presente”
(Carlos Scolari y Damian Fraticelli, 2016, pag. 11) Es decir que, mas alla del tépico que rige
cada contenido en particular como campo de desempefio (informativo, cooktubers,
booktubers, gamers, etc.), lo que se pone en primer plano en YouTube es el personaje que
presenta y que se presenta a si mismo como persona.
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4.4. Hegemonicos versus independientes

Seguramente, hacia fines de los 70, cuando Raymond Williams escribia sobre Hegemonia,
no hubiese podido imaginar que dos décadas después el mundo se revolucionaria a partir
del surgimiento de esa nueva tecnologia llamada Internet con las posteriores redes
sociales. Sin embargo, Internet, y particularmente las redes sociales, son un espacio
privilegiado para que se generen y se difundan producciones culturales
contrahegemodnicas y de hegemonia alternativa, y pensadas en funcién de su relacién con
los medios tradicionales, que denominamos hegemadnicos, nos invitan a revisar esos
conceptos y proporcionarles un nuevo marco de aplicacion.

Williams entiende la Cultura como un concepto en permanente transformacion que funde
objeto y practica y que no puede desvincularse de factores como economia y sociedad:

Una hegemonia dada es siempre un proceso, y no un sistema o una estructura. Por otra
parte, no se da de modo pasivo como una forma de dominacion (...) debe ser
continuamente renovada, recreada, defendida y modificada. Asi mismo es continuamente
resistida, limitada, alterada, desafiada por presiones que no le son propias. Por lo tanto
debemos agregar al concepto de hegemonia los de contrahegemonia y hegemonia
alternativa (Williams, 1980, pag. 134)

Justamente nos interesa pensar la hegemonia no tanto como ejercicio de lo dominante
sino desde el vinculo que se constituye dindmicamente entre —y que al mismo tiempo
conforma a— los agentes hegemodnicos y todo aquello que emerge como novedad u
oposicidn y que, en ocasiones, llega a desestabilizar las bases que hacen que “lo
hegemodnico” se perpetie como tal, dando lugar a que se establezca una nueva
hegemonia. Asi, en términos de medios de comunicacién, era esperable que los medios
hegemodnicos tendiesen a ignorar, aislar o rechazar las alternativas independientes o
emergentes, particularmente, aquellas que surgieron en las redes sociales de Internet,
incluso antes de percibirlas como una competencia peligrosa con capacidad de instalarse
en el gusto de la sociedad. El caso es que, merced de su persistencia y conforme estas
crecian en seguidores, comenzaron a identificarlas como una competencia significativa y
desestabilizante que debia ser desprestigiada, o bien, absorbida. Ese es, precisamente, el
mecanismo de control que asume la funcidon hegemodnica: apunta a transformar a las
producciones de los medios contrahegemadnicos o alternativos, las copia e introduce
transformaciones en sus propios formatos, o bien, intenta incorporarlas.

Ahora bien, la “disputa” por la hegemonia responde a la construccidn de un sentido de la
realidad y se juega en el plano del poder y de las ideas mds que en lo cuantitativo. Sin
embargo, Si observamos la relacidon entre medios de comunicacion tradicionales y nuevos
medios, a través del concepto de hegemonia, podriamos decir que los enfrenta la
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atencién de las audiencias, porque —en principio— las mismas personas consumen los
distintos tipos de medios, y lo que se pone en juego muchas veces es cuanto tiempo le
dedican a cada uno y, en consecuencia, el poder que les atribuye ser mas o menos
consumidos y convertirse en un referente para la sociedad o una parte de ella. Podriamos
decir, ademas, que existe un espacio de particular tensién respecto de un determinado
segmento de la sociedad en el cual los medios tradicionales no tienen ninguna hegemonia
sobre la audiencia por la cual se suscita la “competencia”. En la medida que los nuevos
medios se dirigen a un target de consumidor que no se encuentra cautivado por otro
medio, es decir, que ya ha abandonado (o nunca habia elegido) a un medio masivo
tradicional como su fuente de informacion o entretenimiento, ambos se encuentran en
igualdad de condiciones en un territorio que parece presentarse mas hostil para los
medios tradicionales. Precisamente, uno de los argumentos principales de Carlén acerca
de la crisis del sistema masivo de mediatizacion se fundamenta en la “disminucion del
poder de los medios masivos con respecto de la capacidad que tenian para programar la
vida social y para controlar el discurso que se emitia, situacion que ya no es posible en la
era de internet” (citado por Lépez, 2016). Se entiende entonces que los medios masivos
intenten incorporar esos discursos alternativos.

Por un lado deberiamos decir que la eleccidn de un medio alternativo como fuente
principal de informacion o entretenimiento no puede explicarse simplemente en términos
de busqueda de una novedad o rasgo distintivo, sino que se debe comprender también
como una decisidn consciente y una accidén concreta que opera en multiples sentidos y
gue se relaciona con diversos movimientos sociales de la época. En nuestra coyuntura la
comunicacién se encuentra al centro de la cuestidn erigiéndose como una forma
sustancial de poder; muchas veces las redes vehiculizan y dan cauce a una agenda
alternativa a la de los medios hegemadnicos (que puede diferir mucho segun el medio que
la elabore) y que, en ocasiones, emerge como manifestacion a través de las redes sociales
mucho antes de llegar a ser abordada por la prensa. Incluso podria decirse que, muchas
veces, los medios tradicionales recién recuperan las “noticias” una vez que han adquirido
gran circulacion en las redes sociales.'” Mientras gue una década atrds los medios
seguian construyendo un imaginario —-incomprobable— acerca de aquello que aseguraban
eran los intereses del espectador, a partir del surgimiento de los nuevos medios, con las

102 .y . . . s
Muchas veces ocurre también lo opuesto: un contenido es “levantado” por un medio masivo y es recién

entonces que cambia la escala y se vuelve masivo. Carlén trabaja sobre como a veces los contenidos “saltan”
de un sistema de medios al otro (en este caso, seria de los medios basados en Internet a los tradicionales) y
llamaria a este caso un movimiento “ascendente”, como si el sistema de los medios masivos estuviera “por
encima” del de las redes. (Carldn, 2022)
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redes sociales a la cabeza, es efectivamente el consumidor directo quien manifiesta cuales
son sus intereses, visibilizando una nueva forma de exposicion de las demandas sociales
en todos los niveles. En oposicion al sistema broadcasting (relativamente pocos emisores
construyen una realidad para muchos receptores), las redes sociales funcionan en un
modelo reticular (networking), sin emisores centralizados. Asi lo explica Ferndndez en un
texto reciente,'® en el cual sostiene que ahora, estariamos atravesando una época de
postbroadcasting, donde ambos sistemas de informacidn conviven; los medios masivos,
no sélo permanecen, sino que, muchas veces, retoman lo producido en las redes —aunque
podria pensarse que, muchas veces, lo que retoman de ellas es lo hegemodnico y que
cuando aparece lo contrahegemodnico suele ser para cuestionarlo o ridiculizarlo—. Es que
las posiciones que toman los medios que llamamos dominantes o hegemdnicos tienden a
mantener el statu quo, con eventuales transformaciones superficiales, mientras que
aquellos que identificamos como emergentes o contrahegemodnicos se convierten en
vehiculo de estas demandas sociales, y es precisamente por ello, que la perspectiva del
culturalismo y las definiciones de Williams parecen describir nuestra temdatica como si
hubiesen sido escritas con tal fin.

Para ser precisos, no deberiamos hablar de nuevos medios en oposicion a los
tradicionales, en primer lugar, porque eso podria interpretarse como que el objetivo de su
surgimiento es estar en contra de los medios tradicionales, lo que constituye un error; en
todo caso generan nuevos espacios en un mercado que nunca antes habia sido accesible
para todo el mundo. En segundo lugar, incluso entre los medios emergentes, aunque se
presenten como espacio privilegiado de despliegue para lo contrahegemonico, existen
incontables producciones de contenido mainstream. En cambio, si podemos decir que
determinadas producciones de los nuevos medios se erigen como contrahegémonicas
buscando diferenciarse y ganar la empatia del publico que han identificado como
potencial para si mismos, ya sea por afinidad, o bien, por el rechazo o la falta de interés
que suscitan en él (en el publico) los medios tradicionales. En cierto sentido, podriamos
decir que inician una nueva disputa por la hegemonia dentro de un contexto de alteridad
0 para una nueva audiencia.

El youtuber Martin Cirio, es un buen ejemplo de esto. Con mas de 714.000 subscriptores
en su canal de YouTube (febrero de 2022), La Faraona viene forjando su carrera desde el
afio 2009.'Sus contenidos han ido variando con el correr del tiempo, pero siempre con

103 vser: https://hipermediaciones.com/2020/04/09/una-pandemia-en-postbroadcasting/ [visto: 12/5/2022]

10% 5e suscribe a YouTube el 12 de agosto de 2009 y sus primeros videos publicados (a la fecha no se

visualizan en su canal) son de ese afio. Ver:
https://www.youtube.com/channel/UCunKpj3RZOIrp1jpETmScWg [visto: 12/2/2022]
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un estilo provocador y mostrandose indiferente respecto de las opiniones externas,
convirtiendo su vida sexual en eje central de sus publicaciones y erigiendo todo aquello
por lo cual deberia considerarselo sujeto no hegemdnico como bandera de su propia
identidad: un hombre gay, de familia disfuncional y pobre. El caso de Cirio es interesante
en tanto reune varios rasgos que podrian concebirse como contrahegemaonicos y —en
términos de medios— pone en escena la disputa a la que hace mencién Carlén.

Williams elabora su concepcién a partir de Gramsci, que también habla de hegemonias
alternativas, a las que vincula con sectores de la sociedad mas revolucionarios. Para
Gramsci surgen de la clase obrera: “un pueblo trabajador que debe convertirse en clase, y
en una clase potencialmente hegemdnica, contra las presiones y los limites que impone
una hegemonia poderosa y existente” (Williams, 1980). Si pensamos en la caracterizacién
de Cirio: se presenta a si mismo como perteneciente a una minoria; un pasado como
adolescente homosexual y, ademds, afeminado (Cirio tematiza ésta cuestion en varios
videos, ademas de aclarar que durante mucho tiempo reprimié esa femineidad)
proveniente de un sector muy humilde (vivia en las torres de Parque Patricios), dando
cuenta permanentemente de una familia disfuncional (un padre ausente, enfermo de
cancer, que termina suiciddndose tras afios de depresién y alcohol). Ademas de revelar —
“ventilar”, tal y como él lo dice— su vida privada y sexual, presente y pasada a través de
sus confesiones, Cirio se erige a si mismo como un anti todo, una especie de rebelde (para
él, parece haber también algo de rebeldia en tener mas de 35 afios y hacer el tipo de
contenidos que hace, aunque en varias ocasiones se ha sentido en la necesidad de aclarar
que “se hace el pendejo” pero que es mas grande que la mayoria de sus colegas) que se
jacta permanentemente de ser politicamente incorrecto (o se jactaba hasta recibir
algunos patrocinios que lo obligaron a suavizar determinados comentarios, cosa que él
mismo admite en algunos videos a partir del 2020, especialmente en relacién con el
consumo de drogas). Siempre se refiridé abiertamente a la television como un medio
antiguo que ya no le interesa a nadie, proclamandose en ese acto como la nueva
hegemonia cuando propone que, actualmente, YouTube ocupa el lugar de trascendencia
que para otras generaciones tenia la television. En su propio apogeo, también se ocupaba
de dejar muy en claro que él ayudaba a impulsar a otros youtubers con menos seguidores,
confirmando aquello que identificamos como la necesidad de una validacién y que
siempre hay en juego una tensién en términos de poder; en el caso de los nuevos medios,
cuantificable en cantidad de seguidores y vistas, comparable a la medicién del rating o
audiencia en los medios tradicionales. Es decir, que se distinguen dos planos: la historia de
vida a la que da visibilidad, que no sigue modelos hegemaénicos, y la disputa que plantea
en términos de medios.

117



Algunos parrafos mas arriba menciondbamos que los medios hegemadnicos necesitan
controlar, transformar e incluso incorporar producciones alternativas, lo que nos recuerda
los intentos del exitoso productor y presentador de TV, Marcelo Tinelli, que en sus
famosos concursos Bailando por un suefio y Cantando por un suefio, ambos realizados en
el marco del programa “ShowMatch”, emitido por Canal 13, intenté incorporar a Cirio a su
programa con resultados que no parecen haber funcionado para ninguno. La gracia de
Cirio como conductor de su propio canal, parecia no encontrar cauce en el contexto de
ese programa de television abierta y, ciertamente, no era claro en calidad de qué aparecia
en el programa de Tinelli. Sin que se termine de saber si se trataba o no de una ficcidn,
Cirio mantuvo un enfrentamiento con la bailarina y entonces jurado del certamen Laura
Fidalgo, y salié en varios programas de TV hablando al respecto, pero sin dejar de mofarse
en forma simultdnea y a través de sus redes y canal, de lo anticuado del formato televisivo
y sus figuras. Sin embargo, la persistencia de sus apariciones nos hace pensar que parecia

muy interesado en insertarse o ser convalidado por ese mismo sistema al que repudiaba.
105

Entre los medios tradicionales hay algunos (publicaciones, canales, emisoras) que son
hegemodnicos y otros que no, pero podria decirse que, en un sentido general, el sistema de
medios tradicional es mucho mas hegemodnico que el digital y todo aquello que circula y es
creado para las redes. Lo hegemdnico también podria reproducirse en las redes —de hecho
lo hace, y ha sido nuestro principal archivo de consulta para la visualizacién de todo el
material producido con relacidn a la participacion de Cirio en la TV—, de modo que
deberiamos decir que si bien las redes son un espacio privilegiado de despliegue de lo
contrahegemadnico, no todo lo que ocurre en YouTube o Instagram es contrahegemdnico,

. s 1
y como dijimos, puede convertirse en una nueva hegemonia.'®

El caso mencionado, ejemplifica y demuestra que los medios tradicionales reconocen la
buena aceptacién de los nuevos formatos e intentan incorporarlos de multiples formas, ya
sea copiando o modificando su propia forma de enunciacidn a partir de modelos que no
les son propios. Asi lo afirman también Scolari y Fraticeli:

1% Bailando por un suefio y Cantando por un suefio se estrenaron en Argentina en el afio 2006, y siguieron
emitiéndose hasta 2019 y 2020, respectivamente, aunque en forma interrumpida. Ver:
https://www.youtube.com/watch?v=rCG13mb6Yzw

1% Ciclos como “Caja Negra”, del canal Filo.news (mas de un millén de suscriptores al 27 de febrero de
2022), presentan un formato dindmico para consumo digital, pero que no difiere demasiado de cualquier
ciclo de entrevistas que pudo haberse visto en television en la Ultima década, salvo tal vez, porque no hay
una extension pre determinada, con notas entre los 30 minutos y la hora y media. Ver:
https://www.youtube.com/watch?v=VBIKECPQ3Wo. Por el contrario, canales como MTV, emergieron como
propuesta de una verdadera ruptura dentro de los pardmetros que manejaba la televisién en los afios de su
surgimiento.
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Se podria decir que en el principio del siglo XXI, las “viejas especies mediaticas” (radio,
cine, television, libros, etc.) deben competir con las nuevas (YouTube, Twitter, Facebook,
dispositivos maviles, etc.) y, al mismo tiempo, adaptar y adoptar rasgos de los nuevos
entornos interactivos para sobrevivir. (Scolari, 2012, 2013) (Carlos Scolari y Damian
Fraticelli, 2016)

Otro caso significativo que da cuenta de ello fue la eleccidn del programa informativo
titulado El noticiero de la gente (2018, emitido por TELEFE), de incorporar a un reconocido
presentador de programas de entretenimiento como cara principal del noticiero (nos
referimos a Nicolds Repetto). Vale decir que a través de los ultimos afios la mayoria de los
noticieros fueron cambiando paulatinamente la puesta en escena tradicional de dupla
periodistica hombre-muijer, fija detrds de un escritorio y enmarcada en un usual plano
pecho, por un estilo mas desestructurado y la utilizacién del plano entero e incorporando
ademads una interaccion directa con el uso de pantallas dentro de la pantalla, mensajes
directos a través de tweets y sistemas interactivos para la presentacion del prondstico del
tiempo. Se trata de un fendmeno que Scolari denomind Hipertelevision, y que él identifica
como la television simulando interacciones digitales, pero no una verdadera televisién
interactiva, de modo que “la vieja televisidn estd simulando la gramatica de los
YouTubers” (Scolari y Fraticelli, 2016). En cuanto a Repetto, si bien no se encontraba en el
mejor momento de su carrera luego de varios fracasos televisivos, siempre se posiciond
como un personaje moderno, creativo, visionario, desestructurado y “canchero” vy,
seguramente, este era el estilo que se le queria imprimir al nuevo informativo.’” Esta
apuesta por renovar estilisticamente una enunciacién tradicional del género,
seguramente, se encuentre movilizada por la necesidad de establecer vinculos con una
nueva audiencia. En cuanto a los ya mencionados programas de Marcelo Tinelli, ademas
de Cirio, el empresario incluyé formalmente a figuras exitosas de las redes sociales. De
hecho, los ganadores de la 13ava. edicion (2018) del certamen de danza, fueron los
youtubers e influencers Julian Serrano y Sofia Morandi, que volvieron a participar en 2019.
Aqui no nos interesa el resultado en términos de éxito o fracaso de esas intervenciones o
colaboraciones (como suelen llamarlas los youtubers); sin embargo, en lo que nos
respecta, confirman la intencion deliberada a través de un pacto de reciproca
conveniencia por el cual un medio hegemadnico intenta incorporar un personaje que es
exitoso en otro entorno (un entorno mucho mas joven, para empezar) para captar la
atencidn de su audiencia y posicionarse como innovador o “a la orden” de las nuevas
tendencias, mientras que, a su vez, esta figura parece validarse (para su propia audiencia y

97 | as ideas y el estilo de Repetto estan hoy fuertemente cuestionados por movimientos o formaciones
emergentes como el feminismo, que produjeron cambios culturales de relevancia con los que él no
sintonizd. Ver: https://www.infobae.com/teleshow/paso-en-la-tv/2018/12/25/nicolas-repetto-se-despidio-
de-el-noticiero-de-la-gente-y-se-defendio-de-las-criticas-hace-mas-de-30-anos-que-hago-preguntas-que-
incomodan/ [Visto: 1/3/2022]
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frente a la del otro) a través de un medio que no es el de su origen, pero cuya autoridad,
evidentemente le supone algun tipo de interés y beneficio.

Si bien, al nivel de los sistemas de medios y en un sentido muy general, los tradicionales
pueden pensarse como los dominantes mientras que los de base digital son muchas veces
espacio para la produccién contra hegemanica, para Carlén la televisién se encuentra en
una crisis sin retorno, de modo que la cuestién de su hegemonia deberia, cuanto menos,

108

ser revisada. Analizando su libro™" y en relacion con YouTube, Lopez sefiala que Carldn:

...defiende la posicion de que, pese a los esfuerzos de broadcastizacion de YouTube por
parte de las industrias medidticas, no se ha convertido en una extension de la television o
del cine, sino en un nuevo medio que desafia su escasez y su restriccion de contenidos (...)
la comunicacion masiva y (...) medios como la television no desapareceran, sino que
solamente cierto tipo de practicas de este sistema esta llegando a su fin (Carldn, 2016)

A los fines de nuestra investigacion podemos proponer que la hegemonia de las
tradiciones e instituciones arraigadas, sostiene en buena medida a los grandes medios de
nuestra ciudad, pese a que se vuelvan en muchos sentidos anacrénicos —incluso
considerando los intentos por aggiornar formatos y anexar contenidos y soportes— frente
a una extensa variedad y cantidad de medios, canales y/o proyectos independientes y
autogestivos que son concebidos desde un principio en funciéon de una nueva forma de
consumo y disefiados para adaptarse y empatizar de forma mas flexible y con una oferta
mucho mas especifica acorde a los intereses y necesidades del consumidor. De hecho,

este es el argumento de presentacion de medios alternativos como Futurock,'®

que
enuncian ser: una voz disruptiva y cuestionadora, en un momento donde los medios
dejaron de serlo. Y creemos que Futurock es todo eso porque quienes estdn frente al
micréfono y quienes escuchan somos parte de un mismo movimiento, una misma
busqueda, una misma identidad. Porque, en definitiva, soiamos el mismo mundo: uno mds

justo e igualitario, menos opresivo, menos careta.™™®

En un mismo y breve texto, podemos identificar la intencién de separarse de los medios
tradicionales y hasta oponerse a ellos, ademas de estratégicamente posicionarse como un
igual respecto del consumidor al que se dirige. Asi, entre los productos de nuevos medios,
reconocemos esta linea de nuevo periodismo independiente, de corte informativo,

108 Después del fin: una perspectiva no antropocéntrica sobre la post-tv, el post-cine y youtube. La crujia

(2016)

1% Futurock es una radio independiente que se transmite por internet. Su principal sostén econdmico es la
comunidad de oyentes. Ademas editan libros, podcast, discos y cursos y tienen un canal en YouTube con
mas de 129.000 subscriptores. Ver: https://es.wikipedia.org/wiki/Futurock [Vista 25/3/2022]

19 ver: https://bonzorockradio.ar/quienes-somos/nico-bonzo/ [Vista 22/5/2022] (Esta descripcion se
encontraba originalmente en la descripcidn y presentacion del medio, a través de su website. Curiosamente
fue eliminada y aparece si se la inserta en buscadores especificamente o en algunos sites como el referido)
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reflexivo, politico y social, que se caracteriza por un tipo de enunciacion muy informal,
que construye cercania y con bastante humor y que puede incluir también producciones
con contenidos relacionados con el esparcimiento e intereses varios. No obstante, el
mundo YouTube abarca una extensa gama de contenidos que —seguramente en buena
parte de los casos— también fueron abordados anteriormente o en forma simultanea por
la TV. Muchos youtubers se ubican genéricamente en la esfera del entretenimiento,
mientras que otros comparten contenidos educativos o informativos de territorios mucho
mas especificos, por ejemplo sobre videojuegos, maquillaje, tecnologia, moda o libros,
sefialan Scolari, Fraticelli y Tomasena. Sin embargo, sélo a través de investigaciones
futuras podremos confirmar si los youtubers estan reproduciendo o no la misma
trayectoria evolutiva por la que atravesd la televisidon abierta, yendo desde un contenido
de canales tradicionales (como la ABC, NBC o CBC) a canales temdaticos mas especificos
(MTV, CNN, etc.) (Scolari, Fraticelliy Tomasena, pag. 4).

En el episodio del 22 de mayo de 2021, del podcast ¢ Como le explico a mi alien?,™** fueron
invitados distintos periodistas y creadores de contenido que hicieron su transicion de
medios hegemoénicos a producciones independientes. Uno de sus conductores, Nico
Guthmann, reflexionaba alli:

Hoy estamos en una situacién en que esos medios gigantes siguen estando aunque tienen
menos repercusion, pero al mismo tiempo existen un montdn de medios que uno podria
llamar alternativos... aunque ya no sé si son alternativos, porque son los medios primarios
de seguimiento de mucha gente y son muchos (...) Los medios antes te hacian circular, te
daban difusién y plata, pero en un momento eso dejé de pasar. No todo lo que se hace en
tele tiene un publico grande y claro, y no es un lugar donde, en general, se pueda
experimentar mucho; los formatos son mas o menos cuadrados y parecidos, y pareciera
que no hay lugar para determinado tipo de cosas (...) Los medios tradicionales apelan a
una especie de masividad que ya no existe y en eso no se la pueden jugar demasiado
ideoldgicamente; o se la mega juegan para hablarle a una gran tribuna politica. Es un
modelo de negocio basado en ser tribunas de opinidon muy claras para algun lado de la
grieta y reciben inyecciones de guita para sostenerse.'*

111 ., ~ - . . . . ., ,
¢Como le explico a mi alien? formaba parte de los contenidos de Pais de boludos, lo que comenzé como

un especial con emisiones irregulares sobre diferentes temas de actualidad, conducido por @fedesimonetti,
y termind convirtiéndose en un canal independiente homdnimo que incluia, ademas del podcast y el
programa original, un informativo diario conducido por @ivanaszerman, y un especial en episodios titulado
La historia y su musica. El proyecto se sostuvo siempre gracias a los aportes mensuales o esporadicos de los
espectadores pero a fines del afio 2021 anunciaron la separacion del equipo y, en consecuencia, la
desaparicion de algunos de los contenidos tal como existian hasta entonces. [Vista: 18/10/21]

12 Disponible en: https://podtail.com/es/podcast/--como-le-explico-a-mi-alien/nuevos-medios-la-pegamos-
en-internet/
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Es importante sefialar que, segln relata Guthmann, su paso de los medios tradicionales a
los alternativos no fue por eleccion sino como consecuencia de ser despedido del medio
en donde trabajaba. Sin embargo, identifica que como creador de contenidos, los medios
hegemodnicos no le permitian desarrollarse y, hoy, podemos afirmar que, efectivamente,
ese material que aun no existia, tenia un publico potencial que seguramente tampoco se
sentia interpelado por las producciones de televisién.'** Por su parte, Julia Mengolini de
Futurock, asegura en el mismo podcast que su arraigo con la contrahegemonia se
relaciona con militancia y una preocupacion por “no quedarse viejos”, ademas de suponer
la construccion de un modelo de negocio diferente, segun el cual, asegura:

..tener una audiencia acotada y determinada permite mayor libertad a la hora de pensar
el discurso y las ideas, en contra de discursos digitados por el poder econémico (...). Se
estdn resquebrajando viejas estructuras y los medios nuevos nos metemos por esas
grietas planteando algo muy diferente. Es un campo fértil para explorar y crecer.

En ese sentido, gana relevancia el concepto de comunidad, como conjunto de personas
reunidas a partir de sus gustos, intereses o creencias en comun, pero ademas como un
factor de absoluta relevancia pues garantiza a través de sus aportes econdémicos, la
continuidad de aquello que se propone. Luciano Banchero, periodista y conductor de
Comunidad Metro 360 en la FM 95.1, también utiliza el término comunidad (en el nombre
de su programa y en su discurso) y define la nueva oferta asi como su consumo, de la
siguiente forma:

Creo que hay tres cosas que estamos viendo y se van a profundizar: atomizacion de las
audiencias; no existe mas el publico sino “los publicos”, cada vez mas de nicho e hiper
especifico. Van a aparecer cada vez mas iniciativas independientes de creacién de
contenido en todo tipo de formato: youtube, podcast, newsletter, etcétera, y ojald se
profundice el surgimiento de proyectos directamente financiados por su comunidad sin
marcas y medios intermediarios.

Alineado con el modelo que identifica Carlén, Pedro Rosemblat (Futurock) argumenta:

Pienso que de acd a 10 o 15 afios, ninguno de los medios tradicionales va a desaparecer
pero si van a perder representatividad, como lo vienen haciendo. Ya no ocupa el mismo
lugar en la sociedad el conductor del noticiero de las 9 de la noche como lo era hace 30 o
40 afios, y esa tendencia se va a profundizar; como tampoco es lo mismo hacer videitos
para YouTube: cada vez parece un proyecto mas serio.

Si pensamos todas estas cuestiones en funcién del modo particular en que opera la critica,
con caracteristicas muy diferentes segun el medio que las publica, deberiamos primero

3 Al 23/02/2022, su canal de YouTube contaba con 41600 subscritptores, y tenia 34,1mil seguidores en

Instagram
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admitir que, tal vez, resulte mas util definirla en términos de prestigio antes que de
hegemonia, distinguiéndolas segun el alcance potencial de audiencia de unas por sobre
otras, segun —eso si— la hegemonia del medio en el que se encuentran.

Como hemos dicho, en general, se percibe desinterés por parte de la comunidad artistica
local respecto de lo que la critica pueda aportar o decir acerca de sus obras, algo que en
verdad podria describirse como un comportamiento ambiguo, seguramente influenciado
por los medios que las contienen y por la empatia con la ideologia politica que defienda el
diario o el canal que publica y que puede incidir directa o indirectamente en la recepcién
del articulo. Si bien es un asunto en el que no profundizaremos, es preciso reconocer que
existe una suerte de estereotipacion ideoldgica por la cual los artistas en general, y en
particular los del circuito de producciéon independiente, tienden a identificarse con el
pensamiento politico que en Argentina se denominaria de centro-lzquierda, con
predileccidon por gobiernos progresistas o populares y en general, con todo movimiento
gue se autoproclame en favor de valores relacionados con derechos humanos

Ill Ill

(reivindicacién del “nunca mas” y el “ni una menos”, despenalizacion del aborto, cupo
laboral trans y leyes de género, defensa del medio ambiente, recursos ambientales,
minorias y todo sector vulnerable, poniéndose siempre en contra de los intereses de las
grandes corporaciones). De modo que la apariciéon de una nota escrita por un critico de
prestigio (podemos decir: un articulo que, por lo demas, en realidad se desea) pero que
pertenece a un medio cuya ideologia se percibe como opuesta a la propia, podria resultar

. . , .11
controversial en determinados circulos de pertenencia. 4

Esto rara vez sucede con medios independientes, alternativos o contrahegémonicos o, al
menos, no ocurre con los que son especializados en artes escénicas, aun en el caso de los
gue reciben pauta oficial. Pero no creemos que se deba tanto a la politizaciéon que
naturalmente atraviesa a cada uno de los grandes diarios y que, muchas veces, puede ser
eludida en las publicaciones especializadas en tanto centran su contenido en el arte (y no
estamos diciendo con esto que el arte pueda eludir su condiciéon politica), como al hecho
de pensar lo que es politicamente hegemodnico como adverso al arte (la Ciudad de Buenos
Aires es gobernada desde el 2007 por un partido de derecha, que es duramente criticado

e 14 de agosto de 2020, Laura Falcoff publicé en la edicidn digital de Clarin un articulo acerca de una

residencia creativa integrada por artistas latinoamericanos, que en general, centraban su produccion
creativa en el arte como motor de transformacion social. Sin embargo, entre los comentarios de la
publicacion en la pagina de Facebook del diario, podia leerse: “Clarin cumpliendo con lobbys LGTB, de
género y demas insignificantes minorias, por orden de papa Soros” o “Todo un curro para llenarle los
bolsillos a unos pocos”. Podemos decir que, incluso cuando se da lugar a las minorias, el hecho de aparecer
en un medio hegemanico hace que sea leido, al menos por ciertos lectores, en términos de un producto
inscripto en lo dominante. Ver: https://www.facebook.com/page/156057357762712/search/?g=balao
[Vista: 1/12/2021]
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por gran parte de la comunidad artistica portefia) y lo contrahegémonico (en este caso un
medio de comunicacién independiente) como algo mas afin. No obstante, la fuerza de la
tradicion hace sentir su peso; asi, parece seguir brindando mayor prestigio haber obtenido
un articulo en La Nacion que uno en la revista especializada Llegds, independientemente
de las convicciones politicas; de modo que todo lo que existe de vanguardista en el artista,
entendido como accién y en contra de un sistema hegemodnico de produccion econdmica,
simbdlica y estética, entra en el juego de lo hegemodnico a la hora de comercializar su
obra, o bien, su persona.

Los conceptos de hegemonia y postura politica, tal como los hemos presentado, vuelven a
recordarnos en mucho a la nocién de canon propuesta por Berman vy, tal como hemos
comentado, la construccién del canon podria pensarse no sélo en funciéon del arte sino
también en relacion con los medios y su posibilidad de definirse como centrales o
periféricos. Probablemente, el artista no se pregunte al momento de crear, en qué
posicidn se situa —€l mismo o su obra— frente al canon, pero desde el momento en que
pone en circulacion su creacidn, entra en un constante conflicto respecto del
reconocimiento por su trabajo y el lugar en que sera situado respecto de sus pares (no lo
decimos en un sentido de competencia, sino de la preocupacion por que sus obras sean
vistas y, en definitiva, del lugar que ocuparan en el mercado). Del mismo modo, los criticos
también necesitan para distinguirse que los medios “importantes” sean pocos, de modo
que haya un valor y una distincion en ese ser elegido de entre una incontable cantidad de
medios y criticos que pasarian a ser menos relevantes. Esto podria compararse con el
concepto de “agenda” que desarrolla Cingolani, y que relaciona con un sistema de
jerarquizacién que explica de la siguiente manera:

Se trata de una organizacidn binaria, que trabaja con un esquema de dos valores:
publicado/no-publicado, es decir, segrega lo que "entra" en la agenda de lo que no
(Cingolani, 2010, pag. 4)

Por otra parte y en un sentido amplio, la idea de hegemonia funciona precisamente
porque su condicion es siempre posible de ser revertida (de modo que lo que hoy es
hegemodnico también ha llegado a constituirse histdricamente como tal), a fin de cuentas,
gueda agrupado lo hegemdnico con lo masivo: aquello que esta dado porque es aceptado
por una mayoria que lo tiene incorporado entre sus habitos y creencias, y que no se
cuestiona seriamente la vigencia de los mismos. De modo que una critica entendida como
emergente, desde un lugar de independencia, puede ser efectivamente reconocida, por
ejemplo, por una comunidad de pares o lectores con un saber muy especializado, si es que
efectivamente se construye con argumentacion, creatividad, capacidad de observacion,
autocritica, reflexién, honestidad y cierto grado de conocimiento del medio y de la
materia que se observa; pero estos factores no le valdran en ambitos de menor
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conocimiento donde priman los agentes validantes tradicionales. En todo caso, debera
construirse sobre nuevas bases que sean capaces de compensar aquello que emerja como
debilidad en los diferentes ambitos en los que pretenda tener llegada.
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5. Hacia un proyecto de critica digital sobre danza

A partir de todos los factores sobre los que hemos estado indagando, recopilando,
analizando y estableciendo relaciones, y también de aquello que hemos identificado como
una zona de vacancia en el marco del abordaje de la produccién escénica de la Ciudad
Auténoma de Buenos Aires, con foco particular en la danza, nos proponemos pensar y
disefiar las caracteristicas segun las cuales deberia operar un objeto critico capaz de
ocupar ese espacio vacio que existe en torno a la reflexidon acerca de la danza por fuera de
los espacios académicos. Dicho objeto deberia revisar las caracteristicas propias y
generales de las producciones escénicas pero, también, atender al modo de establecer
contacto y de ofrecerse como disponible de acuerdo con las formas de consumo que se
presentan como las mas habituales. Por ello, deberia lograr constituirse como un agente
capaz de interesar a los artistas, a los consumidores de arte e, incluso, al mercado en
potencia que aln no asume como propio un gusto particular por la danza; es decir, que
pueda renovar en algunos casos y sembrar en otros una nueva curiosidad. Plataformas
como YouTube o Instagram, no solo contienen, sino que también han permitido que se
desarrolle todo tipo de contenidos ofreciéndose de manera muy accesible a un extenso
abanico de consumidores (por su facilidad para acceder y compartir, ademas de su
gratuidad, entre otras cuestiones fundamentales). Sin dudas, se presentan como un
espacio de privilegio para formular y explotar también la reflexién acerca de las diversas
producciones de danza. Para indagar en esta posibilidad revisaremos algunas cuestiones
generales y algunos ejemplos particulares que constituyen una suerte de modelo y
referente para aquello que hemos comenzado a plantear como un formato posible para
pensar y difundir la danza.
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5.1. Generalidades respecto de los tubers

Ya hemos hecho mencidén del caso del Youtuber Nico Guthmann, que da cuenta de las
posibilidades de crear una demanda que era insospechada antes de publicar la oferta:
podria decirse que su proyecto surgié de la circunstancia de haber sido despedido de su
trabajo mas que de la idea de proponer algo identificado como una demanda no cubierta.
13 Otro aliin mas extremo es el fendmeno Paulina Cocina. En febrero de 2022, la popular
cooktuber contaba con mds de 2.800.000 seguidores en Instagram y 3.350.000
suscriptores en su canal de YouTube, donde presentaba su contenido de la siguiente

manera:

Paulina Cocina es mi canal de YouTube. Aqui preparo recetas faciles, postres rapidos y
comidas que te sacaran de apuro mas de una vez. YouTube es, ademas, el sitio en el que
definitivamente doy rienda suelta a mi boluda interior. Ya veran que la tengo muy a flor de
piel. ¢

Paulina (Paulina es el que elige para su personaje mediatico, su nombre verdadero es
Carolina Puga, el cual mantuvo en secreto durante afios) no sélo no se dirige
especialmente a cocineros, personas que se dedican a cocinar o amantes de la cocina (ella
dice de si misma no ser cocinera) sino que tampoco apunta a un consumidor que tuviera —
en principio— algun interés particular en el arte culinario; sin embargo, a través de su
contenido fue capaz de crear un nuevo interés en un campo donde, en realidad, no
parecia en principio haber un espacio de vacancia (podriamos decir que, en materia de
contenidos audiovisuales de cocina, hay mucho desde hace mucho tiempo).
Desconocemos el uso que hacen del canal sus subscriptores; si consumen cada nuevo
episodio, si lo hacen en funcién de probar la ultima receta presentada o por el solo placer
de verlo, o si incorporan su nombre al buscador sélo cuando necesitan cocinar algun plato
en particular (por ejemplo: Paulina Cocina + budin de banana) pero podemos suponer que
buena parte de estas personas, lo que ha elegido por sobre todo es el contenido “Paulina
Cocina”, y por extension a Paulina, sin tener necesariamente antecedentes de consumo de
programas de este tépico que, emitidos por canales de aire en TV (con una extensa
cantidad de ejemplos desde el legendario “Buenas tardes, mucho gusto” (1960-1982)
donde aparecia la pionera Doia Petrona Carrizo de Gandulfo) o en canales especializados

> De hecho, su canal de YouTube ha ido modificando la tematica de los contenidos. Originalmente

publicaba videos sobre curiosidades de la vida en otros paises, luego comenzé a hacer una serie de
“especiales” para Pais de boludos bajo el titulo de Pero entonces...? Con un corte informal de periodismo de
investigacion. Actualmente su canal ofrece también acceso a un podcast titulado 220podcast, que puede
verse por YouTube o escucharse por Spotify, en el cual continta con el analisis de diferentes noticias del
panorama mundial, siempre con un estilo informal y divertido. Ver:
https://www.youtube.com/c/NicoGuthmann [Vista: 17/3/2022]

Y8 yver: https://www.youtube.com/c/PaulinaCocinaNetBlog/about
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como Utilisima, datan de gran tradicion mucho antes del surgimiento de YouTube. Si
todos ofrecen recetas, lo que los distingue es la propuesta enunciativa que en uno y otro
caso es totalmente otra. Los cooktubers —al igual que los booktubers— crearon su propio
mercado, sélo que seria justo admitir que, en esta area especifica, la television fue pionera
(al menos en Argentina), en cuanto al desarrollo de un formato que después continué
desplegandose con caracteristicas propias en YouTube, apostando por cocineros
extrovertidos que transformaron su persona en personaje y haciendo de su estilo de vida
y caracter (o bien, de su modo enunciativo) una marca distintiva de sus emisiones. Un
claro ejemplo es la conocida Maru Botana, quien desarrolld su carrera en televisién y
como empresaria gastrondmica y que ya por el afo 1997 cocinaba en rollers en su
programa Todo dulce, emitido por Utilisima Satelital:

Botana comenzd a hacerse famosa por "andar en patines" por el estudio y nunca terminar

de decir las recetas que cocinaba ya que siempre se ponia a contar anécdotas y reirse, al

, . . . 117
punto en que su programa era mas popular por su comicidad que por la cocina

Como dato adicional, tiene mas de 1,5 millones de seguidores118 en su cuenta de
Instagram lo que, considerando el comentario que la describe, nos permite sospechar que
(mds incluso que en Paulina) no se trata necesariamente de fanaticos de la cocina sino de
amantes del personaje Maru Botana, su historia y los valores familiares que ella
representa para determinado target de consumo televisivo.'*® Podria decirse que en su
Instagram construye no sélo a amantes de la cocina sino, sobre todo, a un enunciatario
gue sigue su vida y que comulga con sus valores familiares, de modo que en ese 1,5M de
seguidores seguramente se mezclan amantes de la cocina con amantes del personaje.

Si traemos estos ejemplos, es porque sospechamos que, en principio, la critica de
espectaculos de danza no parece tener un mercado de consumo masivo, y sin embargo,
estd visto que no es necesario contar con una demanda explicita, voluminosa y
consolidada como excusa para la creacién de una oferta que resulte exitosa, y para
sefialar que, en todo los casos —incluso el del programa televisivo— lo que destaca es la
singularidad del personaje antes que la poca o mucha variedad de propuestas tematicas
gue se le parezcan o la demanda de un publico con especial interés en el contenido.
Pensado desde la perspectiva tematica podriamos decir que, en rigor, nunca es necesario
un nuevo youtuber, cooktuber o booktuber (del mismo modo en que no hay nada en esta
vida que sea estrictamente indispensable mas alla de las necesidades vitales basicas). En

17 https://es.wikipedia.org/wiki/Maru_Botana [Vista: 6/3/2022]

[Vista: 5/2/2022]

Maru Botana tiene siete hijos y es normal encontrar memes en las redes bromeando al respecto.
Ademas, en 2008 tuvo un octavo hijo que fallecié de muerte subita, asunto que recibié gran notabilidad en
los medios y entre sus seguidores, provocando una gran empatia para con la cocinera.

118
119
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todo caso, la identificacién de un espacio de vacancia habla de la correspondencia con
determinados intereses que no estan siendo cubiertos y que podrian resultar utiles y
valiosos para alguien. En cierta forma, la aparicion y el éxito de un nuevo youtuber, incluso
si viene a ofrecer una diferencia respecto de lo que hacen sus colegas, dependera de que
la singularidad con la que se propone a si mismo “prenda” en cierta audiencia. Desde
luego, lo que nos interesa es pensar como transferir estas experiencias a la danza, mas alla
de la pregunta por un potencial consumidor de un producto equivalente pero
especializado en nuestro tema, y considerando que, en un principio, no es esperable un
consumo masivo como el que despiertan las profesionales de la screenfood. Esto se
explica por muchas razones, en primer lugar, debido a la restriccion geografica: mientras
un plato puede prepararse en cualquier lugar del mundo (incluso seria posible acceder
desde cualquier parte a un libro presentado por un BookTuber), la oferta de espectaculos
en vivo acerca de los que se podria hablar se reduce siempre a su posibilidad de estar en
un Unico sitio a cada momento. Por lo demas, es un hecho que la danza no interesa ni
puede interesar masivamente como la comida, pero creemos que, si bien es de esperar
gue los propios artifices del universo de la danza sean los primeros y principales
consumidores del producto que imaginamos, su contenido podria apuntar también a un
espectador interesado en arte en un sentido mas amplio, tanto como a uno vinculado
Unicamente con el consumo en términos de ocio y, del mismo modo en que nos
referiamos a la posibilidad de seguir a una cooktuber pero no cocinar sus recetas, también
deberiamos considerar que no es condicidn sine qua non la relacion entre el consumo de
critica y el de los espectdculos abordados.

En un sentido inverso, la venta de entradas de espectaculos de teatro y danza tampoco es
un indicador confiable del potencial consumo de sus criticas; sin embargo, sostenemos
que habiendo un interés y una curiosidad en un objeto que les es comun, naturalmente
esos espectadores constituyen un grupo potencial de subscriptores.

Por otra parte, hay un sector de nuestra sociedad encabezado por los propios artistas, que
demanda abiertamente una critica especializada en danza y espera que esta sea capaz de
dar cuenta tanto de sus procesos como de visibilizar sus producciones; estos artistas
constituyen en si una porcién importante del publico de otras producciones, de modo
gue, tal y como hemos sefialado, esto probablemente los convertiria en los primeros
subscriptores y, en cierta forma, relativiza el discurso de que “no hay necesidad de ello”.
Ademas, todos los actores de la cultura (tanto en el dmbito local como en el internacional)
dan cuenta de una necesidad imperiosa de crear nuevos publicos, para lo que es
fundamental poner en accién un agente que sea capaz de complementar los mecanismos
e instituciones existentes, socializando de forma amigable y lidica pero certera la
informacién que hace a ese universo, que se percibe tan familiar para algunos pero tan
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lejano para otros. En cuanto a la especificidad de la problematica local, consideramos que
es indispensable restituir un cierto equilibrio dentro de aquello que se construye

|ll

masivamente como el “panorama de la danza de Buenos Aires”. Actualmente esta
construccion solo da cuenta de una pequena porcién de la gran oferta existente, puesto
que da prioridad a los espectaculos del circuito oficial y/o el comercial, lo que constituye
solo una parte de la extensa oferta de espectaculos en plaza. Esta construccion deberia
incorporar las producciones del circuito independiente, de las cuales, una buena parte

puede encontrarse en la cartelera digital de la web alternativateatral.com.

Asi pues, del mismo modo que cooktubers y booktubers construyeron su publico, la critica
en artes escénicas deberia ser capaz de elaborar uno propio; trascendiendo cualquier
supuesto generalizador, podriamos apostar por el hecho de que una propuesta especifica
sea capaz de seducir por si misma mas alla del género en que se la encuadre. Siguiendo
con la idea del “enganche con el personaje”, no hay nada que nos indique ni sugiera que
los seguidores de Paulina Cocina o Maru Botana, sigan también a otros cooktubers.
Proponemos entonces crear un objeto concreto que funcione como vehiculo para la
critica de artes escénicas, con especial foco en la danza, actualizado a —y por lo tanto que
aproveche— los habitos de consumo de contenidos de redes sociales, entendiendo a estos
como la dinamica que rige la circulacién de informacion actual y, por lo tanto,
garantizando su utilidad a los fines que se propone.

Entre los factores que hemos relevado a lo largo de estas paginas, deseamos resenar
aquellos que consideraremos especialmente para el disefio de nuestro producto:

e Es muy probable que incluso entre los consumidores de arte, muchos no concreten
una busqueda de las publicaciones acerca de su potencial objeto de interés, si esto
implica un rastreo

e La mayoria de los lectores no completan la lectura de la totalidad de la extension
gue supone un articulo de reflexién

e La mayoria de las personas no dedica el 100% de su atencidon cuando hace algin
tipo de consumo audiovisual 0, al menos, no lo hace por un periodo extenso

e Los habitos de lectura y/o consumo audiovisual se van decantando cada vez mas,
en pos de dispositivos digitales portatiles, con los smartphones a la cabeza

Antes de comenzar a pensar aquellas caracteristicas que deberian ser tenidas en cuenta a
la hora de disefiar un producto capaz de insertarse en el mercado en que se mueve la
danza portefia y las criticas que la acompafian, haremos un breve relevamiento de
propuestas que, con diferentes resultados, guardan una relacion tematica con nuestro
objeto de estudio.
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5.2. Ejemplos encontrados de propuestas con tematicas similares

En este apartado se presentan algunos ejemplos que se han encontrado y que operan con
un formato audiovisual o mixto, es decir, que mediante una o varias plataformas, incluyen
y/o redireccionan a contenidos que pueden ser audiovisuales, Unicamente sonoros o
escritos. Es importante aclarar que en los dos primeros casos, podria decirse que las
propuestas utilizan Instagram como plataforma principal, ya que les permite nuclear los
diferentes contenidos que desarrollan como multiplataforma para sus diferentes textos,
(audiovisuales o escritos), mientras que en los dos ultimos ejemplos, el soporte principal
es YouTube, incluso cuando cuentan con redes sociales. Mas adelante dedicaremos un
espacio para desarrollar las singularidades y los funcionamientos de cada una de estas
plataformas, pero podemos adelantar aqui que, Instagram es una red social a la que se
entra regularmente y cuya légica de contactos es la de seguir a otras cuentas que pueden,
a su vez, seguir o no a otros usuarios en forma reciproca. En cambio, a YouTube se llega
habitualmente con la intencién de buscar un cierto contenido (aunque las notificaciones
de aquellas cuentas a las que se sigue avisan cuando se ha publicado algo nuevo,
mediante la activacidn de un sistema de alertas que tiene por icono una campana).

@chapeauargentina'?®

ezuzrgentina/ > % ®» 0O ¢

Instagnam GV

chapeavargenting  trimensse (TN 0 -

1,975 publicaciones 12K sequidores 1,976 sequidos

car o

youtube.com/c/Chapeaurgentina

mutuverrispr, soykekabarrios, agashotta

®® O ® ® ®

CRIMCAS Hola Chape... Al Teatrol % Por Late 93.1 En Gossip x... A recordar!

Figura 5.1. Encabezado de La cuenta de Instagram de Chapeau Argentina
(instagram.com/chepeauargentina, consulta: 27/7/2022).

Es un perfil de Instagram que se presenta como “facilitadores del arte”. Al 27 de julio de
2022, cuenta con 12000 seguidores y 7975 publicaciones. El perfil estd a cargo de

120 vista 27/7/2022]
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@guilledechapeau y @patopritkerchapeau, a quienes se presenta como “Papd y mama”
(del sitio). En el cuerpo o feed del perfil, publican fotos o breves reels que funcionan como
difusion, estos ultimos pueden incluir alguna imagen del espectaculo, del saludo de los
actores al final del mismo, o del ingreso del cronista al teatro. Al pie de la imagen suelen
incluir gacetillas de prensa o informacion general de la obra. El contenido es muy variado:
desde conciertos, hasta peliculas (nacionales y extranjeras), e incluso comentarios mas
generales relacionados con el amplio mundo del espectéaculo,™! audiciones y series de
diversas plataformas, ademas de las obras que abordan en forma particular como objeto
de difusiéon. En cuanto a estas ultimas, suelen ser producciones comerciales.

Tienen una seccién llamada “Los vivos de Chapeau”, donde presentan emisiones en vivo
sobre teatro, temas actuales y primicias, que consisten en entrevistas con artistas de los
distintos espectaculos locales. Estos vivos o lives, quedan luego publicados como parte del
feed del perfil. Si bien hay varias coberturas sobre comedia musical, no encontramos nada
especifico de danza.

Todos los reels promocionales estan, ademas agrupados en el espacio de historias
destacadas bajo el nombre de “Al teatro!”, seguidos por una seccién que denominan
“Criticas”. Las primeras de estas publicaciones son sobre todo de cine y para acceder hay
que dirigirse a un enlace que lleva a otras breves notas escritas. Avanzando un poco
aparecen los primeros posteos de teatro que, nuevamente, enlazan a otra direccién con
un video. Tomamos como ejemplo el de la obra “Tacén Gastado”, que se representd en el
teatro El Galpdn de Guevara. El video dura 3 minutos y en él se puede ver a los “padres
del canal” hablando directamente a camara, entre risas y chistes (por ejemplo, acerca de
su propio pelo: ella tefiida de violeta y él de fucsia, suponemos que haciendo referencia a
algo que sucede en la obra en cuestién, posiblemente se trate de un chiste que podran
entender aquellos que vieron el espectaculo). El video comienza con una sintesis
argumental de la obra, la enunciacién de los créditos artisticos y artistico-técnicos, una
adulacidn del vestuario (no hay un analisis o reflexién acerca de su funcionalidad, los
detalles de realizacion o el modo en que éste incide en la puesta, sino simplemente
comentarios halagadores) y algunas referencias cruzadas que tienen que ver con otros
espectdculos de café concert histéricos de Buenos Aires, pues —inferimos por contexto— la
obra parece adoptar este formato. El video es dinamico, informal y hecho con humor,
pero no contiene mas que descripcion (y en ciertos aspectos incompleta, pues, como se
desprende de lo que hemos resefiado, es mucho lo que debemos suponer), “buena onda”

2 por ejemplo: en el feed del 4 de marzo de 2022 publican: “Hace un mes #brittneyjohnson se convirtié en la

primera actriz afroamericana en ponerse en la piel de #Glinda en @wicked_musical en Broadway!
Un papel originalmente interpretado por actrices caucasicas el cual tiene una nueva Queen que pondra de pie
a toda la audiencia noche a noche con su enorme talento.
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y un “las amamos a todes” como despedida, que da cuenta de su admiracion hacia los
artistas y su trabajo, pero que no termina de componer una critica en el sentido que nos
interesa desarrollar. Por ultimo, durante todo el reel, permanecen en pantalla los logos de
Instagram, Facebook y YouTube, como enlace o anuncio de las otras plataformas donde el
mismo video puede ser visto.

Unas historias mas adelante hay un enlace a otro espectaculo del circuito de produccion

o
|

alternativa: “Una obra para mi” en el Espacio Callején. Esta vez, el enlace es a un posteo
escrito en el mismo perfil, que parece mas una gacetilla de prensa sumada a un
comentario personal que expresa: “Como espectadora, sali conmovida, con ganas de
abrazarlos y de agradecerle a Sebastidn Sufié que haya desnudado un pedacito de su

alma”. Nuevamente, no hay critica sino gacetilla mas opinidn afectiva.

Aln bajo la denominacién de Critica, llegamos a “La desgracia” cuyo enlace nos lleva al
fragmento de una participacion de @guilledechapeau en un programa de la critica Laura
Ubfal. Nuevamente encontramos el listado del equipo artistico-técnico y una exaltacion,
en este caso, de la actriz Lula Rosenthal: “la grosa, la genia (...) impecable porque se lleva
la obra, la gente delira y, la verdad, que tiene mucho laburo; una chica muy talentosa que
la viene remando hace un montén”. Finalmente recomienda: “tienen que ir, es im-pre-
scin-di-ble”.

Entre las historias destacadas hay otro espacio llamado “Hola Chapeau”, donde
basicamente publican fotos y videos sociales de los conductores en diferentes estrenos o
con artistas famosos.

Otro apartado llamado “Por late 93.1”, incluye enlaces a notas y comentarios emitidos por
ellos mismos en radio, y otro llamado “En Gossip”, que contiene todos los enlaces al
programa Gossip de Laura Ubfal y, como su nombre en inglés lo indica, incluye mas que
nada “chimentos” del mundo del espectaculo, primicias e informacién general. El dltimo
apartado se titula “A recordar”, tiene sélo 3 entradas y su contenido es inespecifico.

Independientemente de todos los contenidos de este perfil, nos interesa cémo han
desarrollado los comentarios audiovisuales para tomar como referencia para nuestro
proyecto. Hay algo que funciona en la dindmica de los videos porque son muy cortos,
informales, y contienen la informacion basica para comunicar los aspectos que ellos
destacan como mas sobresalientes respecto del espectdculo. Algunos de estos que
podriamos llamar clips, incluyen enlaces a videos mas extensos en YouTube, pero en este
caso, nuevamente, se extienden en cuestiones personales, agradecimientos (por ejemplo
a los agentes de prensa) y anécdotas personales de su experiencia en la funcién (con
guién se encontraron, si el novio de uno de los conductores aplaudié como nunca, el gran
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abrazo que se dieron con tal o cual actriz en el camarin, o bien, afirmaciones personales
que en realidad, no se justifican).122 Lo cierto es que, en relacion con los videos cortos de
Instagram, el espectador debe estar muy familiarizado con ellos y su humor para entrar en
sintonia, de lo contrario, parecen dos desconocidos riéndose entre si. Ciertamente, incluso
en el apartado que se anuncia como critica, no hay critica: todo lo que se dice respecto de
los espectaculos termina constituyendo informacidn técnica u opinidn personal sin
argumentacion, es decir, una recomendacién por el puro gusto personal o afectivo. En
todo caso el proyecto en su totalidad es una especie de “noticias del espectaculo” que
funciona a través de diferentes redes y plataformas, con un contenido agil y frecuente,
gue, sumado a la simpatia que puedan generar los conductores, parecen ser sus puntos
fuertes. La participacidon simultdnea de los directores del canal, ya sea en radio o como
columnistas en un programa de TV de Laura Ubfal, suponen una suerte de validacion de
los conductores, no tanto porque sean conocidos (en este caso el canal es mas reconocido
gue sus conductores en forma individual) sino justamente por su presencia en estos

medios.
123
@farsamag
@ Forsa Mag (Bfarsamagd « Fotos. X [ VT .
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Figura 5.2. Encabezado de La cuenta de Instagram de Farsa Mag (instagram.com/farsamag, consulta:
27/7/2022).

Con mas de 16700 seguidores en Instagram y apenas 1379 publicaciones, el perfil que se
presenta como “Medios de comunicacidn, Recomendadora de Artes Escénicas en Buenos
Aires Argentina”, estd mucho mejor organizado en cuanto a cémo encontrar la
informacion y las distintas secciones. Por ejemplo, las historias destacadas estdn

22 ver: https://www.youtube.com/watch?v=JWCjoQ1Tz08&feature=youtu.be [Vista 1/10/22]

123 [Vista:27/7/2022]
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categorizadas bajo etiquetas muy claras como: “Reestrenos 2022”, “Festival de Rafaela
2021”, “Fiesta Nacional del Teatro 2021”, “Las que vuelven en octubre”, etc. (ver figura
5.2.). Esto es reconocible también en cuanto a la organizacién visual de los posteos, que
conforman un damero en el que se alternan imagenes de obras con placas de colores que
anuncian diferentes cuestiones como “Mas reestrenos recomendados”. (ver figura 5.3.)

No existe una seccidn de critica como tal, sin embargo el desarrollo de los articulos suele
ser critico, construyendo una enunciacion liviana e informal (utiliza expresiones como: “el
lenguaje coreografico, a cargo de Josefina Gorostiza, que deja reconocer su originalidad al
toque").124 Algunas publicaciones son acompanadas por varias fotos que parecen ser
provistas por los equipos de prensa de las diferentes producciones y no de produccién
propia de @farsamag, y estdn seguidas por comentarios escritos, muy breves, pero cuyo
contenido funciona como critica y reflexion (por contraste, es muy interesante ver el
abordaje realizado sobre “Una obra para mi” que también habia sido publicada por
@chapeauargentina; aqui hay cierto componente afectivo, que en parte se relaciona con

125

la propuesta liminal entre ficcidon y realidad que propone la pieza, > pero sobre todo hay

analisis de esa estructura.
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Figura 5.3. Cuenta de Instagram de Farsa Mag (instagram.com/farsamag, consulta: 27/7/2022).

2% a cita es un fragmento de la critica de la obra ‘Los gansos” , de Guido Losantos Ver:
https://farsamag.com/obras/gansos/ [vista 27/7/2022]

12> Se trata de una obra autobiogrdfica. El autor explica en el perfil de la obra en Alternativateatral.com, que
esta surge de una convocatoria para escribir un biodrama. De modo que el autor y dramaturgo es a su vez el
actor en escena que interpreta a un autor y dramaturgo. Ver:
https://www.alternativateatral.com/obra75809-una-obra-para-mi [vista: 1/10/2022]
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En general, aqui tampoco hallamos un espacio exclusivo para la danza, ni un relevamiento
de este lenguaje en ninguno de sus circuitos de produccidn; sin embargo, en cuanto a
teatro refiere, hay una priorizacion de la produccion independiente.

Hay una seccién llamada #notifarsa que consiste en videoentrevistas. Se presenta de
forma muy natural, espontdnea; la periodista (@vickycasaurang) parece ser mas joven
gue “los padres” de @chapeaurgentina, y se presenta en su propio perfil como de “paseos

I”

y data cultural” y utiliza la plataforma linktree para facilitar los enlaces que son ubicados
en @farsamag, ademas de notas para un canal lamado “Oncine”, donde realiza
entrevistas acerca del mundo del cine, en un formato que reconocemos de la televisién:
una notera que interpela a los protagonistas (actores o directores) con micréfono en
mano, en algun lugar determinado en el que se encuentran. Hay un enlace a Radio
Nacional, pero sin dejar en claro cudl es su rol en el enlace del programa consignado. Hay
otro enlace a un programa que se llama “Audiciones” y que se presenta como plataforma
musical, en el que se invitaba a |la gente a cantar. El mismo parece haber sido creado
durante la pandemia y aunque cuenta con 8466 seguidores, su Ultimo posteo es del 29 de
abril de 2021 (Visto: 27/7/2022). Otro vinculo nos lleva al canal de la Ciudad, en el que
Casaurang conduce un programa semanal llamado “Disfrutemos BA”. Y por el mismo
canal, otro ciclo de entrevistas llamado “Folklore en casa”.

En este caso, también podemos afirmar que hay una validacidn a través de las multiples
actividades de la conductora en relacion con el abordaje de la actividad cultural de la
ciudad. Ninguno de ellos es hegemodnico (pensandolo principalmente desde su masividad),
pero denotan cierto prestigio y seriedad a través de su calidad (técnica) y del
reconocimiento que pueden suponer las producciones de canales oficiales.

@Critica en Funcién'®

Si bien no es portefia (es una produccion que puede verse a través de YouTube por
Acequia.tv, un canal de la Provincia de Mendoza) podria parecerse al proyecto que
proponemos en cuanto a la implementacion del formato audiovisual y la plataforma en la
que circula, aunque no en lo que respecta a su contenido y ejecucion. Tienen perfil en
Instagram, en Facebook y un canal de YouTube. En su descripcidn en la Web postulan; “Un
repaso de la actualidad teatral de la provincia, estrenos en cartelera, recomendacién de
libros y entrevistas. Conducido por Silvia Lauriente. Formato: periodl'stico”.127 Hay una
presentadora que hace critica de obras en forma audiovisual y complementa contenidos
con redes sociales. Las que publica en el canal de YouTube, son mayormente de teatro,

aunque también hay —al menos— alguna de danza (Anagndrisis, de Luisa Ginevro y Sol

128 [vista: 18/11/2021]

127 https://www.acequia.tv/acequia-on-demand/
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Gorostiarrazu, 28 de enero de 2019). La conductora, Silvia Lauriente (que se define como
periodista especializada en teatro, entrevistas y libros) habla directamente a camara, tal
vez un poco acartonada, intercalando con imagenes de la obra. Sus videos duran en
promedio 4 minutos, de los cuales, el ultimo lo dedican a un libro que la conductora
relaciona con la obra en cuestion, respondiendo a lo que en cada video llama “bonus
track”. En cuanto a la critica en si misma, en un principio parece estar fundada en la
gacetilla de prensa, pero si en su desarrollo se vuelve mas poética, su mayor
inconveniente es que el contenido expresado parece la lectura de un texto, es decir, no
pensado para la oralidad, sino escrito y memorizado. Incluso si no fuera asi, se evidencia
una cierta limitacion de la conductora para traspasar empaticamente la pantalla y dirigirse
a su publico directamente; su texto estudiado o pre-establecido impone una distancia que
es todo lo contrario a lo que cualquier youtuber ha aprendido a hacer. Por eso decimos —
en términos de Cingolani— que se trata de un producto que conserva y trasluce desde el
punto de vista linglistico-enunciativo rasgos de la critica como producto de la escritura, o
bien, su forma oral primigenia. (Fried 2000 en Cingolani, 2010, pag. 3). Por otra parte,
guarda semejanzas también con un estilo televisivo tradicional, tal vez un poco pasado de
moda, arrastrando doblemente la idea de adaptacién en vez de lograr pensarse como una
nueva forma enunciativa que responde al emplazamiento en que se encuentra.
Justamente, la sensacidn es la de un producto emplazado en un dispositivo que no le
corresponde, o bien, que se percibe extrano en cuanto al resto de las emisiones tubers

128 petomando

donde ya hay una historia y un tipo de construccién enunciativa dominante.
algunos conceptos de Fraticelli, Tomasena y Scolari, si bien hay una mirada a camara
constante, desaparece esta nocion de interpelar directamente a un espectador y se

convierte en una especie de alocucidon generalizada. Podriamos decir que es un buen

ejemplo de aquello que Cappa sostenia en 2010:

Como en cada momento de irrupcién de los medios masivos, los primeros discursos
recuperan modelos de textos preexistentes o son, incluso, dadas las posibilidades del
nuevo dispositivo, versiones de esos textos (aqui cabe sefialar el caso de los diarios
digitales o diarios on-line, como modo paradigmatico de evolucién de una oferta
discursiva en Internet) (Cappa, 2010).

Si bien resulta extrano pensar hoy YouTube en términos de irrupcién, dado que es una
plataforma ya consolidada en cuanto a los discursos que es capaz de albergar,
evidentemente, para muchos sectores sigue constituyendo una novedad (no tanto
porque se lo considere algo nuevo sino porque no se lo ha incorporado entre los habitos

2% También es posible pensar que el producto se emita originalmente por AcequiaTv y luego se reproduzca

en su canal de YouTube, es decir, que esta disefiado para un formato televisivo (digital) aunque se
contemple su circulacién en YouTube.
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de consumo) y es, en realidad, lo que nos permite sostener el desarrollo de nuestro
proyecto en términos de cierta originalidad, pues no encontramos buenos ejemplos
aplicados a las artes escénicas.

Curiosamente, hemos podido comprobar que en su perfil de Instagram:
@criticaenfuncion, Lauriente intercala publicaciones personales (viajes, familia, etc.) y
profesionales. Alli pueden encontrarse también publicaciones de critica escrita que tienen
muy buen despliegue escritual de la lengua en ese soporte (por ejemplo, acerca de
Habitacion Macbeth de Pompeyo Audivert, del 3 de octubre de 2021) pero que se
perciben incémodas al momento de su enunciacién oral.

Otro caso interesante de analizar, es el perfil del ya mencionado @antoniocreal3 de
Antonio Garcia Villaran [visto: 3/12/2021]. Con mas de 299.000 seguidores en su cuenta
de Instagram, el sevillano que se dedica a las artes plasticas ha sabido crear interesantes
videos que abordan diferentes obras, artistas y eventos artisticos del presente y de la
historia del arte en general. Su canal de YouTube cuenta con mas de 1.240.000
subscriptores de todo el mundo, que responden, seguramente, al amplio espectro de su
abordaje, que va de los grandes maestros de la historia de las bellas artes hasta figuras
mas contemporaneas como Bansky o Yoko Ono. Adema3s, recorre ferias de arte y da lugar
a la visibilizacién de artistas emergentes. Su estilo es 4cido y analitico, llegando a
confrontar con otros personajes y hasta haters, en situaciones y comentarios que él
mismo se encarga de hacer publicos confiriendo a la situacién, cierto aire de telenovela a
través de los distintos episodios que revelan la progresién de la relacion conflictiva entre
nuestro protagonista y sus archi enemigos. Frecuentemente colabora con otros youtubers
como la joven Ter (en Instagram @tercosmicqueen) e incluso con personajes reconocidos
en otros ambitos de la cultura como la critica mexicana Avelina Lesper (54.500
subscriptores a su canal de YouTube al 27/7/2022). Su enunciacidn es informal; graba los
videos en su taller y, casi siempre, es interrumpido por alguno de sus tres gatos. A través
de su perfil de Instagram comparte detalles de su vida personal, como la construccién de
su casa en el campo o su relacién amorosa (con @claudiaruizcivico) y si bien,
permanentemente apela a su sentido del humor, ya sea en cuanto al uso de la ironia en
sus comentarios, como al modo de editar sus videos y los recursos que aplica (por
ejemplo, pasar al blanco y negro cuando hace un comentario aparte), todo lo que dice es
siempre argumentado vy justificado, poniendo en primer plano su conocimiento (es artista
y profesor de arte de la universidad de Sevilla, Licenciado y Doctor en Bellas artes,
premiado con diferentes galardones) que aparece atravesado por su opinion o punto de
vista. Villaran no se muestra a si mismo como un erudito, sin embargo, deja notar que
sabe y que tiene un punto de vista personal, mas alld de la informacion que pudiera
encontrarse en cualquier otro sitio. Por eso, tal vez uno de sus legados mds notables sea
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12 .
su concepto de “hamparte”, ? que reserva para todo aquello que se vende —a precios

exorbitantes— como arte pero que, segun él, es mera mercancia o directamente un
“engano” (objetos de la vida cotidiana, producidos o no en serie, expuestos como piezas
museisticas, muchas veces acompafiados por algun texto explicativo y sin demandar

|ll

talento alguno por parte del “artista”), que es util para beneficiar econémicamente a una
elite. Tiene también un canal de Twitch y confiesa que el surgimiento de sus productos
mediaticos tiene que ver con ocupar un lugar en el mundo de la critica que, para él, no

existia. Todos los jueves por la noche publica un nuevo video.

El caso de Villaran es notable por varias razones; en principio por su forma dindmica,
sencilla y novedosa de presentar artistas consagradisimos y revisar sus obras, pero luego
por el modo en que denuncia todo aquello que considera hamparte (como el concierto

130 vsillardn

para plantas titulado “Concierto del Bioceno” realizado por Eugenio Ampudia).
es un caso excepcional porque es de los youtubers de mayor edad (nacido el 11 de Julio de
1976, actualmente tiene 46 anos) y por la trascendencia que logré darle al arte en un
medio que puede prestarse al desarrollo de contenidos mas livianos o de entretenimiento.
Sus videos suelen tener una extension promedio de 20 minutos, da lugar a los
comentarios de sus seguidores e incluso los invita a participar en diferentes eventos como
concursos de dibujo que él mismo organiza. Sin dudas, su contenido tiene un caracter
didactico y formativo, ademas del entretenimiento, por lo que podria decirse que cumple
también con los requisitos de una critica educativa, en virtud de todo lo que presenta. Es
un referente para cualquiera que desee abordar el arte con sentido del humor a través de

las redes sociales.
. sy 131
Felisa Critica™

Entre 2012 y 2013, tuvo vigencia Felisa Critica, un blog en el que una sefiora publicaba
diferentes videos subidos a YouTube; en la presentacion escrita describen: “nuestra ama
de casa Felisa nos cuenta sus impresiones sobre los estrenos del cine nacional”.
Efectivamente, se trata de una senora de uno 60 anos, hablando directamente a cdmara,
en diferentes espacios de su casa. La mujer se pronuncia absolutamente desde su punto
de vista y gusto personal, metiéndose arbitrariamente con aquellos aspectos que le
interesan de las diferentes piezas (funcionando como una suerte de parodia del
estereotipo de cuestiones que tematiza la critica), a las que evalua siempre en términos
de bueno/malo y sin ninguna argumentacion. Es un claro ejemplo de critica silvestre,

pues, si bien hay una ironizacidn, que termina de corroborarse cuando Felisa califica en

129 . . P epe
En este video, Villaran desarrolla su concepto de Hamparte en forma de manifiesto:

https://www.youtube.com/watch?v=XHtfmngQ7aA [Vista:3/9/2022]
130 ver https://www.youtube.com/watch?v=851tObeyMUk

B vista: 15/4/2022]
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términos de cudntas “Felisas” adjudica, o cuando habla directamente a los directores o
actores para felicitarlos, o con comentarios como “volvi a ir al cine para ustedes”,
hablandole a una supuesta audiencia fiel,*** no hay motivos para pensar que la mujer no
nos estuviera dando su punto de vista honesto. Con todo, y a pesar de que todo el
proyecto se parece mas a una travesura que a una propuesta de critica real, es
seguramente de las pioneras a nivel local, en imaginar que YouTube podia ser también un
espacio para la critica o el comentario de obras. Respecto de Instagram vale aclarar que,
surgida en 2010, no era aun una aplicacion muy utilizada en Argentina y, mucho menos,
entre personas de la generacion de Felisa, aunque es posible suponer que la realizacion de
los videos y contenidos y el manejo del canal no se encontraran exclusivamente a su
cargo, lo que, ademas, enunciativamente se expresa en la descripcién: “nuestra ama de
casa Felisa nos cuenta...”, es decir, Felisa habla, pero el contenido se presenta como
organizado por alguien mas.

B2 episodio de la pelicula “los santos sucios” (ver: https://www.youtube.com/watch?v=z3iLdtH7rsE) tiene

a la fecha 1066 visualizaciones y mas de 10 afios de publicado.
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5.3. Consideraciones surgidas del modelo Booktuber

Los youtubers y booktubers constituyen, con seguridad, uno de los antecedentes mas
significativos en virtud del modelo que proponemos construir. Esto se debe
fundamentalmente a tres cuestiones: operan de forma metadiscursiva a partir de un
objeto artistico (y, obviamente, lo hacen a través de una plataforma virtual), ofrecen una
cantidad suficiente de ejemplos en los que se encuentran ciertos rasgos regulares que
definen su produccién y sobre los cuales existe también cierto consenso social (lo que
Steimberg ve en los metadiscursos estables y socialmente compartidos), de modo que es
posible clasificar las video criticas que producen como un género y, de hecho, algunos
autores de prestigio ya los han elegido como fendmeno de estudio analizando su impacto
y funcionamiento. De modo que tomaremos aqui algunos puntos del analisis de su
propuesta enunciativa, que consideramos utiles y relevantes a la hora de definir las
caracteristicas de todo disefio que aborde la critica y difusién audiovisual de objetos
culturales y, en particular, del producto que proponemos.

e Contacto continuo con el espectador: Mirada constante a camara

Enunciativamente se propone un contacto continuo con el espectador, utilizando una
interpelacion directa mediante la palabra (del tipo: “te hablo a vos, isuscribite!”) y
mirando directamente a la cdmara. Este punto de vista opera de manera similar a la del
presentador de televisién: “que mira a los ojos de cada espectador, manteniendo el
vinculo con ellos y generando una tensién entre el caracter publico del intercambio y el
contacto visual interindividual”. (Scolari y Fraticelli, 2016, pag. 9)

e [ndividuacién

El tema de la Individuacién en YouTube es central y puede pensarse tanto en funcién de
los consumidores como de los generadores de contenidos. Asi, Scolari y Fraticelli
sostienen —contrariamente a lo que podria pensarse— que “cada visionado y subscripcién
adquieren el valor individual de acrecentar el nimero que figura en la pantalla. De esta
manera, un enunciatario no es equivalente a otro enunciatario, porque cada uno
individualmente deja una marca en la interfaz de acceso publico” (Carlos Scolari y Damian
Fraticelli, 2016).

En cuanto a los generadores de contenido, el proceso de individuacién debe ser pensado
en otra direccion que, esta vez si, no puede concebirse en términos cuantitativos sino
siempre cualitativos; se caracteriza por acentuar aquellas caracteristicas personales que
hacen que, si bien el youtuber utiliza una enunciacidn que, tal y como mencionamos,
podria ser considerada una especie de férmula, debe —al mismo tiempo- resaltar aquellos
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rasgos que lo hagan Unico y que, en general, tienen que ver con su propia historia o
personalidad:

Los BookTubers comparten con los Youtubers una forma individual de construir su
enunciacién. La posibilidad de que cualquier individuo pueda abrir una cuenta e
identificarla con su propio nombre es una caracteristica definitoria del sistema de medios
contemporaneo. (Carlos Scolari, Damian Fraticelli y José Tomasena)

Ademas, los autores hacen referencia a Carldn, quien sostiene que esta gramatica de la
produccién y el reconocimiento es similar a la del género autobiografico. Aqui deberiamos
observar que, en efecto, la enunciacion es personal y en cierta forma autobiografica. Aun
considerando que youtubers y booktubers construyen una version de si mismos y, en ese
sentido un personaje; la cooktuber Paulina cocina, quien llega a incluir a sus pequefios
hijos en algunos de sus videos, constituye un buen ejemplo de ello. Por otra parte, como
hemos dicho, ella ocultd su nombre real durante mucho tiempo y en este acto no parece
tanto haber estado resguardando su vida privada (podriamos decir que resulta mucho
mas intimo incorporar a sus hijos menores de edad que decir su nombre real) como
querer separar a la youtuber de la persona.'® Casi como en un acto de confesién, parece
decirnos: “yo soy esta, pero en mi vida no mediatizada soy otra diferente de la que
ustedes pueden ver en mis videos”. En todo caso lo que se identifica como rasgo
denominador de los tubers es ese juego liminal entre persona y personaje, en el cual el
segundo se constituye como creible a partir de los hechos y datos biograficos reales del
primero.

En cuanto a aquello que sefalamos como la individuacidn a nivel usuario, cabe agregar
gue este proceso que —como dijimos— podria resultar contradictorio en tanto el
consumidor cobra la entidad de un nimero, se resuelve a favor del Youtuber en la medida
en que enfatiza el aporte singular de cada uno. De hecho, los Youtubers suelen celebrar
cuando incrementan la cantidad de subscriptores y especialmente cuando superan cifras
redondas como los cien mil (esto se ve estimulado también por la plataforma, que envia
una plaqueta plateada —fisica y no virtual— a todo Youtuber que supere dicha cantidad de
subscriptores), pero lo hacen extendiendo este logro a su comunidad, afianzando la idea
de que se trata de un triunfo colectivo. Lo cierto es que, a nivel dispositivo y aun sabiendo
que los subscriptores y seguidores se pueden comprar, y que como simples consumidores
la autenticidad respecto de la cantidad y origen de los subscriptores resulta
incomprobable, este sistema ofrece una ilusion de transparencia y sencillez que los

133 . . . . , "y .
En una entrevista reciente otorgada a la periodista Maria Laura Santillan, la cooktuber confiesa que la

verdadera razon por la que ocultaba su nombre era para resguardar su perfil académico, ya que en sus
inicios como youtuber, se encontraba desarrollando un doctorado. Ver:
https://www.youtube.com/watch?v=DD4aNiQCZLg [vista: 17/12/2022]
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famosos puntos de rating que se utilizan para medir la audiencia en TV nunca lograron
alcanzar.

e La enunciacion amateur y controversial

Si podemos pensar la categoria de profesional o la posesién de un titulo académico, como
una suerte de certificacién standard del saber (en el sentido de que debe cumplirse con
un programa pre-establecido y adaptado a una curricula, y que el valor del titulo obtenido
ubica a todo aquel que lo posea en una misma clase determinada), es de suponer que los
YouTubers no jerarquicen este tipo de calificacidon y presten mas atencién a otro tipo de
rasgos que, efectivamente, puedan hacerlos destacar como personajes Unicos. De hecho,
segun esta légica, lo extrafio pasaria a ser que alguno de ellos acredite una formacion
especifica, como es el caso de Paulina Cocina que ademas de cooktuber es sociéloga,
cuestién que suele sefialarse en las entrevistas que le hacen como una rareza.”>* Mas aun,
en una sociedad que ha puesto en valor la educacion universitaria, especialmente entre la
clase media y media-alta, se puede pensar que hay algo controversial o provocador en ser
exitoso sin necesidad de tener una carrera. En ese sentido, podria decirse que existe cierto
heroismo en la figura del aficionado que triunfa y que, ademas, lo hace sin el apoyo de los
medios masivos tradicionales. De algin modo, todo esto hace parte de un modo
enunciativo que Scolari, Fraticelli y Tomasena identifican como caracteristico de la famosa
plataforma digital:

La enunciacién de los BookTubers aficionados forma parte de la legion de enunciadores
aficionados a la que también pertenecen los youtubers. Aparecen como aficionados tanto
en la realizacion de sus videos como en la valoracidn de sus lecturas. No son estudiosos de
la literatura ni criticos expertos. Los bookTubers hablan de los libros segun sus vivencias y
emociones que, por definicion, son subjetivas y no se someten a verificacion. La validez de
sus declaraciones se agota en la emotividad; ninguna institucién legitima sus palabras.
(Carlos Scolari, Damian Fraticelli y José Tomasena, 2021)

En este punto, los autores hacen referencia también a Jakobson (1960) respecto de la
funcidon emotiva que entra en juego en su enunciacion caracteristica. Seria lo propio de
una produccion no profesional, pues como dicen, no se encuentran amparados por
ninguna institucion, sino que simplemente opinan y argumentan desde el yo. En cierto
sentido, esto resulta una ironia porque todos los casos que mencionamos, dan cuenta de
una efectiva profesionalizacién de la actividad, lo que nos permitiria decir que: se
convierten en youtubers profesionales pero parecen eludir su responsabilidad por los

134 ver: https://www.cronista.com/clase/gourmet/Quien-es-Paulina-Cocina-la-youtuber-de-43-anos-que-no-

se-llama-Paulina-ni-es-cocinera-20200518-0008.html [Vista: 4/10/2022]
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comentarios que ofrecen, amparados en la condicion de amateur (una operacion bastante
similar a la que ejecuta Paulina Cocina cada vez que nos aclara que ella no es cocinera).

De estos tres puntos, el Ultimo nos resulta —paradéjicamente— controversial, en funcién
del producto que pensamos. Si bien consideramos una construccidn enunciativa que
deberia ser de cercania, aunque sin perder cierta asimetria esperable del lugar del
“experto” que habla en el texto critico, que puede o no traslucir emociones, el objetivo es
validar nuestra opinién a través de alguna fundamentacién o argumentacion: analizar la
produccién de sentido, buscar vinculaciones interdiscursivas; no hablar de las obras desde
la valoracidn subjetiva o los gustos personales sino a partir de una observacion en la que
haya mediado algln tipo de metodologia analitica. Esto parece sostener el trabajo de la
mayor parte de los Youtubers que hemos revisado; por mucho que Paulina Cocina insista
en que no es cocinera, se encarga de dejar en claro que hay un trabajo de investigacion
detras de cada uno de sus videos: minimamente, que busca recetas en diferentes sitios y
las compara o reelabora entes de realizar sus propias pruebas, pero sobre todo que dedica
una gran parte de su tiempo a su canal —que ya es marca—lo que la convierte en una
profesional, muy independientemente de los titulos universitarios que tenga; de modo
gue su trabajo no es comparable al de la entraiable Felisa Critica.

Desde luego, hay dos grandes diferencias entre cualquier tuber y uno que construya un
canal de critica; por un lado, el grado de especificidad que requiere el contenido. Al
principio de esta investigacion menciondbamos como Federico Irazdbal caracterizaba el
perfil del critico antes de la formalizacion de las carreras universitarias de critica de arte.
Pero el hecho de que ahora existan estas carreras ubicaria a un critico no formado (por lo
menos a los nuevos criticos) en una zona de cierta marginalidad que, siguiendo con el
concepto de “controversial” del modo enunciativo tuber, podria interpretarse como un
aspecto positivo. Sin embargo, de un modo u otro, se esperard de este critico la
acreditacion de un determinado saber; de otra forma, estariamos nuevamente frente a un
producto mas parecido al de Felisa Critica y, por lo tanto, en una categoria mas cercana a
la de entretenimiento o, en ultima instancia, a la critica silvestre. Antonio Garcia Villaran
es un buen ejemplo en tanto sus acreditaciones formales son las que le permiten
desplegar sus opiniones mas radicales y controvertidas, en la medida en que se puede
cuestionar su postura y su argumentacion, pero no su conocimiento en el tema. El
Youtuber y abogado Leandro Riccio, que se dedica a analizar casos emblematicos desde el
punto de vista juridico, seria otro buen ejemplo en el panorama argentino, de casos en los
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que el contenido del canal demanda un grado de profesionalizacién: %> su contenido se
sostiene sobre la base de que él sea abogado, aunque no ejerza la profesion.

Por otro lado, no debemos olvidar que la critica es una operacién metadiscursiva, a través
de la cual se estd hablando de producciones culturales que son, finalmente, trabajos
realizados por otras personas; esto supone un respeto por esos creadores y, por lo tanto,
implica cierta responsabilidad, ética y algun tipo de respaldo profesional que evite que
cualquier comentario se convierta en mera opinidon. Como dijimos, el otro camino es hacer
un abordaje que no profundice y que se reduzca a la propuesta humoristica o de
entretenimiento, como el mencionado Felisa Critica que termina siendo una divertida
ocurrencia (la viejecita ama de casa que juega a hacer de critica de artes). De modo que
aun para sostener y construir un tipo de enunciacién distendida y personal, consideramos
gue es fundamental a los fines de este proyecto, poder dar créditos de algun tipo de
autoridad, que podriamos distinguir segun dos tipos de operaciones distintas: las que
construyen la legitimidad o autoridad del critico, por un lado, y las que hacen a la
argumentacion que aparece en cada discurso, por el otro. Lo primero tiene que ver con un
cierto “respaldo”; esta relacionado con una cuestion del orden de lo biografico y con lo
que Aristdteles llamaba “pruebas extratécnicas”, en el sentido de estar construidas fuera
del discurso (como la formacién universitaria, o las “credenciales” de haber escrito para
otro medio, o algun tipo de reconocimiento obtenido en el ambito de la escena local). En
ultima instancia, el consumidor se sentird identificado, sorprendido, iluminado o
enfurecido con lo que diga el critico, pero siempre debera asumir que lo que propone est3
construido a partir del conocimiento.

Por otra parte, todo discurso deberia producir eventualmente un efecto de cientificidad —
gue se ubicaria dentro de lo que Aristételes llama “pruebas técnicas”—, y es lo que
construye cada produccion discursiva como “cientifica”. Aqui nos referimos al “efecto de
cientificidad” en los términos en los que lo propone Verén en La Semiosis Social, en el
sentido de la exhibicion que hace todo discurso de sus condiciones de produccién.
Precisamente, este efecto de cientificidad es uno de los recursos de construccion de
legitimidad que tiene el discurso critico y, en ese sentido, debemos pensar en aquellas
operaciones que lo construyen como tal y el modo en que es posible aplicarlas a través de
los recursos audiovisuales (uso de citas, bibliografia, referencias, y todas aquellas
condiciones de produccion que puedan ser exhibidas en el texto). Garcia Villaran es una
muestra contundente de ello en la medida de que el critico puede llegar a ser bastante
duro con algunas obras o artistas y, sin embargo, no puede decirse que sea simplemente

3> Ver: https://www.clarin.com/zonales/leandro-riccio-abogado-furor-youtube-pienso-dejar-ejercer-

_0_MUOWTPXLIL.html#:~:text=Leandro%20Riccio%2C%20el%20abogado%20que%20es%20furor%20en%20Y
outube%3A%20%E2%80%9C,pienso%20dejar%20esto%20para%20ejercer%E2%80%9D [Vista: 4/10/2022]
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un hater pues todo lo que dice lo sostiene desde la argumentacion, desde sus
conocimientos académicos y desde el lugar de prestigio que se ha ganado a través del aval
de la comunidad que lo sigue. Es cierto también que en gran medida, y a juzgar por los
comentarios que les dejan muchos de sus seguidores, su audiencia parece disfrutar de
verlo ensafiado con algo o alguien, pero sobre todo empatiza y agradece que alguien “diga

1 ~
7136y se plante frente a ese extrafio y poderoso mercado del arte que

lo que todos piensan
permite y se jacta de que, por ejemplo, obras como “Comedian”,**’ del artista plastico

Maurizio Cattelan, se vendan por cientos de miles de ddlares.

Pero, en todo caso, lo importante es que en su enunciacién y en su produccion textual
haya huellas de esa formacién académica, que puede estar mas o menos exhibida, aunque
deberia estar siempre operando. Dicho de otro modo: si se es un académico, pero esos
saberes no inciden, modelan ni intervienen en la produccién discursiva, lo que tenemos es
pura legitimacidn, pero no se construye cientificidad. Ahora bien, también podria
pensarse en distintos grados de exhibicién de esa cientificidad, es decir, de esas
condiciones de produccion en discursos criticos. Por ejemplo: el modelo analitico de
Steimberg (retdrico, tematico, enunciativo) puede estar modelando un analisis sin que se
cite a Steimberg ni que se defina qué es lo retdrico, lo tematico o lo enunciativo,
simplemente puede “aplicarse”. Por ello, podriamos decir que el efecto de cientificidad
opera en distintos grados.

En cuanto a Garcia Villaran, estas huellas se hacen visibles primero a través del lenguaje
especifico y técnico que el Youtuber domina y emplea, luego mediante la exhibicién
permanente de su propia obra (esto no se manifiesta en los videos en los que dedica a
determinado artista o evento, pero es una constante en otros contenidos de los que sube
en sus distintas plataformas). En definitiva ser él mismo un artista le confiere algun tipo de
saber o autoridad en la materia. Y desde esa construccién de cientificidad y de legitimidad,
es que le es licito criticar de forma 4acida y contundente a determinados artistas, con la
seguridad de que sus espectadores aceptardn y respaldaran su postura. Prueba de ello es
la apropiacion por parte de la comunidad de su concepto de hamparte al que ya
podriamos denominar un neologismo, como si Villaran supiese que, mas que “darvoz a lo

136 . . . .y .
Lo decimos en un sentido general y popular; no tanto como una discusidon desde la comunidad del arte,

sino, sobre todo, de lo controversial que resultan este tipo de noticias publicadas en un medio generalista;
un buen ejemplo es la obra: “El vaso de agua medio lleno” (2006) de Wilfredo Prieto, que se vendia en la
Feria Arco de Madrid por €20.000, y consistia, precisamente en un vaso de vidrio lleno de agua hasta la
mitad en un estante de madera. Ver: https://www.soho.co/historias/articulo/arte-el-vaso-de-agua-mas-
caro-del-mundo-por-wilfredo-prieto-en-feria-arco/37931/ [vista:18/12/22]

137 «Comedian», de Maurizio Cattelan, fue la obra de la que mas se habld en la edicion de Art Basel Miami

Beach del 2021, donde se exhibia en el stand de la galeria Perrotin: un simple platano pegado a la pared con
una cinta adhesiva, cuyo precio era de 120.000 dédlares. (Cultura, 2020)
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que todos piensan”, lo que agrada es el aporte de su mirada controversial respecto de lo
socialmente aceptado. No resulta una novedad el hecho de que suele generar mas
repercusiones aquello que surge del desencuentro y la adversidad que de la cordial
aceptacion. Incluso podriamos argumentar que, en un sentido general, se tiende mucho
mas a expresar el desacuerdo que el acuerdo: quejas, reclamos, malas experiencias,
opiniones negativas se verbalizan mucho mas que las buenas experiencias. Sin embargo,
no parece algo que queramos definir de antemano o elegir como un estilo propio: ir al
choque con aquellas obras que consideremos no hacen honor a las artes escénicas y sus
espectadores o, al menos, en contra de aquello en que creemos (y por lo demas, el vinculo
entre el critico y los artistas y productores de danza locales es, con seguridad, mucho mas
cercano y directo que el que puede tener Villaran con Cattelan, sin necesidad de llegar a
poner como ejemplo el que pudiera tener con artistas ya fallecidos y que forman parte del
inconsciente colectivo popular como Degas, Van Gogh o Picasso, de modo que una
interaccion como la que el critico sevillano propone resultaria mucho maés violentay
conflictiva en el marco del proyecto que proponemos).

En lo que nos respecta, entre los espacios posibles del proyecto, pensamos que, con el
tiempo, se podria incorporar un segmento que retome la critica silvestre en una seccién
especifica que podriamos titular: Lo que opina mi vecina, con la intencién de polarizar la
mirada profesional y el analisis mas complejo con la opinién de un espectador no
entrenado que pueda expresarse libremente en sus propios términos y con categorias
tales como “me gusté/ no me gusté”, o bien “me aburri'y no entendi nada” y hasta “me
parecio hermoso”.

e El humor

Damian Fraticelli sostiene que “vivimos el momento de mayor produccion risible
mediatizada de la historia” (Fraticelli, 2021, pag. 117). El contenido de los canales varia en
un margen de lo inimaginable; practicamente es posible encontrar canales en youtube
acerca de cualquier tema, pero lo que se presenta como una caracteristica frecuente es el
recurso del humor como modo enunciativo:

Enunciacion humoristica: En el discurso de los youtubers aparece con mas frecuencia la
comicidad que el humor, mientras que en el discurso de los BookTubers sucede lo
contrario. Si bien los BookTubers pueden hacer payasadas, ellos se rien mas de si mismos
por sufrir situaciones penosas relacionadas con ser amantes de los libros, o ser
considerados adictos, o sufrir por la espera de un nuevo volumen de su saga favorita. Estas
situaciones son compartidas por la audiencia colectiva, lo cual se corrobora en los
comentarios que realizan: “iNo puedo mas! Yo también necesito leerlo! (Carlos Scolari,
Damian Fraticelli y José Tomasena)
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Ma3s alla de la diferencia observada entre humor y comicidad, la enunciacidn risible
aparece como un rasgo frecuente en todos los casos revisados: sin distincidon de género,
hay algo del desenfado, la espontaneidad y la forma de explotar el error que parece ser

138
Como

comun a todo el mundo tuber, sin importar el prefijo y la densidad del contenido.
si los YouTubers no pudieran o no quisieran salir de ese —siguiendo a Fraticelli—
procedimiento comunicacional que se instituye en el area de lo reidero, o hubiesen
llegado a la conclusidn de que sdlo a través de esa atmdsfera alegre les serd posible
cautivar la atenciéon de su espectador. Mas aun, la tendencia que se observa es —en un
sentido mas instintivo que técnico— aplicar las leyes basicas de la técnica del clown:
poniendo en evidencia los aspectos que normalmente las personas ocultan de si mismas
en la vida cotidiana y que, en este caso, se relacionan con la exposicion de los fallos —si los
hubiere— ocurridos durante la produccién de cada episodio. Se trata, en realidad, de un
modo de compartir y hacer contacto. Fraticelli sostiene que en el humor, el enunciadory
el enunciatario establecen una relacion de simetria burldndose de si mismos. “Asi,
mientras lo cdmico es reirse de, el humor es reirse con” (Fraticelli, 2021). En el contexto
en que se presenta, el hecho de que Paulina se jacte de su “boluda interior”, la pone mas
cerca de ser una heroina que de alguien poco iluminado, convirtiéndose en una de las
claves de su éxito.

En una entrevista, el escritor y conductor de radio Alejandro Dolina comentaba citando a
Schopenhauer que el humor es “poner una cosa alli donde no va”, definiendo el humor
como una suerte de sorpresa situada que resulta graciosa por el contexto que la enmarca.
Aqui se nos presenta como contundente porque, posiblemente, lo esperable de un
contenido de critica sea la seriedad, la reflexién y el raciocinio, de modo que es en si
mismo el sentido del humor lo que se presentara con el efecto de la sorpresa, haciendo
mas atractiva una propuesta cuya temdtica suele relacionarse con otro tipo de
enunciacién y constituyéndose en ese sentido (no en cuanto a la red sino al contenido) en
una novedad.

e Dimension tematica

Dentro de lo que definimos ampliamente como “el mundo tuber”, la critica de artes
escénicas —y con un grado de especificidad aun mayor, la critica de danza— se asemeja al
universo de los booktubers mas que a cualquiera de los que hemos mencionado, en la

138 - . .. . . .
Sin esbozar una sola sonrisa ni incorporar bromas o recursos de montaje que pudieran aportar sentido

del humor, el youtuber Damian Kuc (con mas de 160.000 seguidores en julio de 2022) desarrolla su
programa “Historias Innecesarias” cuyo Unico guifio es presentarlas en pijama y con un fondo montado de
antigua biblioteca inglesa con su chimenea, lo que le transfiere al contenido una suerte de tono de
enunciacion irénico que funciona con sutileza sin necesidad de enfatizar este aspecto. En términos de
Fraticelli, podriamos decir que lo que construye Kuc tiene algo de ludico sin llegar a ser risible, en el sentido
de que mantiene cierta distancia afectiva. Ver: https://www.youtube.com/c/DamianKucHI [visto: 6/7/2022]
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medida de que temdticamente, libros y obras de teatro y danza podrian ser agrupados
como objetos de consumo cultural. Asi

La propiedad discursiva que distingue a los BookTubers de los YouTubers es su dimensién
tematica. Los videos de BookTubers giran en torno al mundo de los libros (autores,
lecturas, escritos, novedades editoriales, etc. (Carlos Scolari, Damian Fraticelli y José
Tomasena, 2021)

Esta cuestidn constituye una diferencia que puede resultar sustancial en cuanto a los
contenidos de los youtubers en general y de aquellos que optan por tematicas especificas.
Ademas, segln nuestra hipodtesis, la diferencia entre productos como los de Martin Cirio y
Paulina Cocina, mas alla de sus estilos personales, radica en que mientras Paulina brinda
un contenido con una utilidad muy concreta que puede ser traspasada a la vida cotidiana,
Cirio sélo ofrece entretenimiento basado en su propio personaje y no ajustable a una
utilidad por fuera de ese momento de esparcimiento. En ese sentido, el abordaje de lo
gue se supone serd cada episodio de nuestro canal, propone una relacion muy directa con
el publico que consume danza y teatro, pero también un beneficio en relacién con ello, del
mismo modo que podria adjudicarse al caso de los booktubers.

Por lo demas, toda definicidn tematica supone también cierto recorte de audiencia
aungue, como también hemos visto, no se cifie a ningln target de espectador ni es su
objetivo hacerlo. Del mismo modo en que no hay que ser cocinero para interesarse en
Paulina Cocina (incluso podriamos decir que el camino puede ser el inverso; personas que
se interesan en la cocina a partir de encontrarse con estos contenidos) el producto que
proponemaos no exige para sus consumidores una condicion o interés previos y, con
seguridad, prioriza entre sus objetivos la posibilidad de atraer nuevos espectadores de
danza y artes escénicas en general. Pero, en cualquier caso, es claro que lo que lo
distinguira de entre la extensa variedad y cantidad de contenidos, es la definicidon y
sujecién a un tema muy concreto con el que pueda ser claramente identificado y
diferenciado.
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5.4. Pautas para el disefio del canal

En virtud de todo lo analizado y considerando este breve relevamiento de productos que
ya se encuentran en circulaciéon, sostenemos que cualquier propuesta para la critica que
pretenda presentarse como una renovacion y atender a las distintas cuestiones que han
ido surgiendo como necesarias, deberia constituirse:

e Dirigida a un consumidor joven o joven adulto, abierto a encontrarse con nuevas
formas y procedimientos implicados en el uso de dispositivos y formatos de
comunicacidn, que a su vez, abarquen nuevos contenidos e intereses.

e Sobre la base de un formato audiovisual, de corta duracion, con episodios
frecuentes aunque no diarios (posiblemente semanales o quincenales), y
manteniendo un compromiso de periodicidad sin importar tanto la frecuencia
escogida como el cumplimiento del contrato técito.

e (Capazdeinterconectarse a través de multiples redes, produciendo contenidos
complementarios y que permitan establecer un feedback directo y dindmico con
sus seguidores.

e Con una definicién clara del alcance geografico de las producciones que abarcard
Yy, €n consecuencia, su posicion de cercania para con ellas (¢hablara de las grandes
compaiias reconocidas en todo el mundo o enfatizara las producciones locales y,
eventualmente, de aquellas internacionales que visitan la ciudad?).

e Abarcando propuestas de los diferentes circuitos de produccién, pero priorizando
aquellas que provienen de la escena independiente, manteniendo los contenidos
actualizados segun el orden de los estrenos —especialmente, de aquellos que no
planifican temporadas extendidas en el tiempo—y proponiéndose como un
espacio de exposicion alternativa respecto de los objetos que presentan los
medios hegemonicos.

e Con una propuesta fresca e informal en cuanto a su enunciacion pero, a la vez,
capaz de exhibir procedimientos de validacidn, ya sea mediante la acreditacion de
conocimiento obtenida con el respaldo de una institucidn (por ejemplo, un titulo
universitario) o bien, por cierto reconocimiento en el medio directo en el cual se
propone arraigar, en este caso, la “comunidad”**® de la danza, dando cuenta a
través del propio discurso, y sin hacer alarde de ellas, de las marcas de

3% En un documental dirigido por Gustavo Laskier para el instituto PRODANZA (2011), un grupo de 14

referentes del circuito de produccién de la danza independiente reflexionan, sin llegar a un acuerdo,
respecto de la existencia de una “comunidad” de la danza en la Ciudad de Buenos Aires. Ver
https://www.youtube.com/watch?v=-xT3mvzyyOs&feature=youtu.be [vista: 8/10/2022]
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intertextualidad que confirman su capacidad analitica en relacién con el objeto
que aborday, en ese sentido, su condicion de voz autorizada.

Con operaciones que se apoyen también en la identidad de un sujeto que pueda
hablar en primera persona, estableciendo un contacto personal —o que se
presente enunciativamente como personal—; capaz de dar su opinidn (la critica
nunca deja de ser un género de opinidn) pero a la vez, haciéndolo desde la
argumentacion y el conocimiento del género que aborda y del medio en que este
circula, demostrando dominio y conocimiento real de la materia. Esto implica, por
ejemplo, la capacidad de comparar una obra con versiones anteriores u otras
puestas del mismo director/coredgrafo, ponerla en perspectiva con el historial de
la produccién de ese director o con otras obras de ese género e incluso cuestionar
el molde del género en el que cada obra se inscribe, al cual puede seguir o del cual
puede desviarse.

Considerando lo expuesto en los puntos anteriores, proponer un equilibrio en
cuanto al modo de presentar contenidos, apostando por su capacidad de suscitar
reflexion, pero sin volverse hermética para un publico no especializado.

Idealmente, incluyendo el humor como recurso y estrategia discursiva para
generar cercania en la enunciacion y confiriendo un cardcter lidico a un contenido
gue suele asociarse con adjetivos como demasiado “serio, culto o intelectual” (y
para muchos, entendiendo todo esto como sinénimo de aburrido), pero sin apelar
a situaciones ficticias sino a la autenticidad y a la espontaneidad, aun si trabaja
con un esquema o guion preestablecido.

Como un canal con nombre de marca. Esto implica definir el nombre de esa
marca, y luego su imagen (sea tipografica, sea con la inclusién de un logo), del que
luego se desprenderian otros materiales, como la imagen de perfil de Instagram o
la del cabezal de YouTube.

Respecto de este ultimo aspecto, segiin Chaves y Belluccia, para la caracterizacion de toda

institucion, la tarea primera y bdsica equivale a distinguir en el sujeto analizado los rasgos

propios del sector en el que se inscribe y los matices particulares que lo singularizan, es

decir, “determinar en qué es distinto a los demas. Pues resulta materialmente imposible

identificar de un modo eficaz a una entidad de la cual sélo se conocen sus caracteristicas

genéricas" (Belluccia y Chaves, 2003[2006]:89). Amplian estos autores:
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Identificar es basicamente inscribir en un género y discriminar un individuo; por lo tanto,
resulta indispensable detectar, en el universo de signos identificadores del sector
respectivo, aquellos paradigmas estilisticos pertinentes a la organizacion/proyecto para el
gue estamos disefiando. Antes de programar una intervencion de disefio, se han de
conocer los modelos, tendencias y calidades graficas en el sector para estimar en qué linea
o lineas estilisticas generales convendra inscribir los futuros signos [...] Para ello, es
indispensable el relevamiento ponderado de la competencia (Belluccia y Chaves,
2003[2006]:91)

Como parte de una investigacién académica que analiza una situacidn concreta, elabora
un diagndstico y culmina ofreciendo una propuesta posible, nos resulta extrafio pensar en
la instancia de “marca” para el producto que proponemos; sin embargo, lo haremos
atendiendo a la definicion que ofrece el profesor Norberto Chaves, y entendiendo la
marca como un “identificador minimo, una suerte de microdiscurso de la identidad de la
organizacién (...) y un instrumento puramente estratégico; pues cubre a toda la
organizacién remitiendo a su perfil de largo plazo y obrando como clave de interpretacion
positiva de todos los mensajes que aquella transmita” (Chaves, 2011)

Asi mismo, Chaves explica que lo que llamamos marca grafica o simplemente marca, se
compone de un nombre como signo de identificacién primero e imprescindible, que en la
mayoria de los casos también va acompafiado de un logotipo, que cumple la funcién
identificadora. Chaves afirma que algunas entidades tienen, ademas, un signo
complementario en el cual no se lee el nombre, pero si se asocia a él, funcionando como
un sinénimo del logotipo. “Ambos signos (logotipo y simbolo) pueden —en algunos casos—
articularse inseparablemente generando signos mixtos: isologos, sellos, escudos, etc.; o
estar complementados por otros signos: colores, texturas, tramas, mascotas, etc (Chaves,
2011, pag. 17)

Por ultimo y siguiendo al Profesor Paolo Fabbri cuando explica las distintas formas en que
puede jugar el nombre de marca: referencialmente, metaféricamente, ser un neologismo,
etc., decidimos que nuestro producto jugard de forma metasemémica, es decir,
resumiendo una serie de cuestiones que se plantean en su texto de referencia. (Fabbri,
1998)
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5.5. La proyeccion de un espacio virtual para la critica de danza

Desde el momento en que decidimos observar como referente para esta investigacion a
booktubers y cooktubers, y el analisis de sus producciones efectuado por otros autores,
podria decirse que hemos apostado por un formato probado; sin embargo, lo que
proponemos como novedad es la revisidn de aquello que existe y que ha funcionado para
otros contenidos, con el fin de aplicarlo en nuestro terreno de interés, que no cuenta con
grandes o eficaces exponentes. Es en virtud de ello, que hemos hecho mencién de estos
ejemplos que encontramos como buenos antecedentes y que, especialmente en el caso
de los booktubers (porque elaboran un producto que también aborda de forma
metadiscursiva un objeto cultural), nos permitieron identificar algunos rasgos que, seria
esperable, funcionen de forma similar para las artes escénicas en el contexto de lo que
podria denominarse el universo de las redes sociales y, particularmente, de YouTube.

Un aspecto de particular interés en relacidn con el trabajo realizado por Scolari, Fraticelli y
Tomasena, radica en el hecho de que reconocen que el espectro esperable para el
consumo de la produccion de booktubers es, en cierta forma, marginal respecto a lo
esperable para otro tipo de contenidos:

Volviendo al concepto de “campo” y capital, segin Bourdieu (1996) los BookTubers
pertenecen estructuralmente a dos campos diferentes: por un lado, porque su
popularidad no alcanza el nivel necesario para obtener beneficios econdmicos
significativos a través de publicidad (clicks) o patrocinio, al igual que lo hacen los gamers,
vloggers de moda y viajes, los BookTubers ocupan un lugar subordinado en el ecosistema
de creadores de YouTube; por otro lado, ocupan un lugar destacado en el dmbito literario,
gracias a su capacidad para conectar con el publico joven al que la industria editorial no
puede llegar, lo que les permite obtener beneficios a cambio de visibilizar los productos
que la industria quiere vender. (Carlos Scolari, Damian Fraticelli y José Tomasena, 2021,

pag. 9)

En lineas generales podria decirse que los contenidos culturales que abordamos no se
encuentran entre los de consumo mas masivo y, en todo caso, que los especticulos
escénicos se presentan mas adversos que los libros frente a esta cuestion, en tanto su
acceso se restringe a algunos momentos especificos en un determinado lugar geografico.
No nos toca arriesgar aqui las causas que explican la falta de masividad del consumo de
libros o de producciones escénicas, pero podemos suponer que se encuentra relacionado
con el hecho de que el teatro y, especialmente, la danza no lograron convertirse en
industria de alto rédito como el cine o la musica. A estos desfasajes podriamos agregar
ahora el hecho de que las resefias de los booktubers y las recetas de los cooktubers ya
parecen haberse estabilizado como molde discursivo, al modo de los géneros, mientras
nosotros seguimos pensando como seria un contenido semejante para las artes escénicas.
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Desde luego, al igual que lo que sucede con los booktubers, el producto que proponemos
no se encuentra sujeto al consumo de los espectaculos e incluso podria pensarse que, en
la mayoria de los casos, se hace consumo de la propuesta comunicacional aunque ésta no
impulse otras interacciones (como comprar un libro o una entrada) pero si debemos
asumir que —en principio y en los términos que lo plantea el trio de autores citados— no es
esperable una popularidad como la de otras propuestas tubers.

Pero aun teniendo en cuenta que un espacio ludico de reflexidn y relevamiento critico,
gue difunda espectdculos que se encuentren en circulacion, y por lo tanto, se constituya a
la vez como un espacio de difusidn y de despliegue de la “novedad”, podria convertirse en
un objeto deseable para un determinado target, es preciso comprender que la danza
como objeto de critica y comentario presenta sus propias limitaciones en cuanto a su
circulacién. Es posible afirmar que gran parte del interés que suscita consumir este tipo de
critica'® radica en la posibilidad potencial de asistir a ver o participar del hecho que es
comentado; cuando buscamos la critica de determinado libro de un autor que nos
interesa o de una pelicula, sabemos también que en algin momento mas o menos
cercano podremos reunirnos con ese objeto. Sin embargo, esta posibilidad no puede ser
generalizada para la danza o el teatro, lo que nos hace pensar que el producto que los
aborde deberia disefiarse restringido a una dimensidn local.

Esta circunscripcion permitiria reforzar el interés de los consumidores locales, no sélo
porque abordaria un objeto que les resultaria accesible, sino también porque contendria
una serie de personajes y entidades con los que existe una vinculacion concreta y afectiva.
Esto no pretende inferir que el espectador tenga un vinculo directo y personal con los
distintos elementos implicados, sino que existe entre ellos una relacién —cuanto menos—
contextual. Cuando se habla de una obra estrenada en el Teatro San Martin, sabemos que
es aquel teatro donde aquella vez se vio tal obra, o el edificio que se encuentra situado al
1500 de la Avenida Corrientes, por la que pasamos todos los dias para ir al trabajo; de
modo que ocupa un lugar en nuestra historia y/o cotidianeidad aun si nunca lo hemos
pisado. Por el contrario, para muchos portefios, no habra ninguin punto de contacto con la
resefia de una produccién recientemente estrenada en el remoto Teatro Bolshoi, creada
por un coredgrafo cuyo nombre no representa mucho mas que una dificultad a la hora de
ser pronunciado.

De modo que, considerando la globalidad que abarca YouTube, la critica de danza como
objeto de difusion podria resultar limitada en cuanto a su capacidad de suscitar interés

140 . . . . ..
Nos referimos a publicaciones relativamente breves de las que emergen con el surgimiento de alguna

obra artistica y circulan por medios de comunicacion, en contraposicién con trabajos de mayor despliegue
como papers universitarios o libros publicados.
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entre espectadores de diferentes puntos geograficos, en la medida en que aborda
personajes y contextos que, mayormente, le resultaran desconocidos e inaccesibles,
especialmente cuando se ocupa de producciones del circuito independiente, por su menor
capacidad de repercusion. Aqui entrarian en juego los rasgos identificados por Petris y
Mendoza cuando sefalan la existencia de un tipo de critica que se enuncia sin suponer la
confrontacion de su consumidor con el objeto que aborda y que, si bien es viable, en
vistas del lugar o la funcidn que nos interesa ocupar en el panorama de las artes escénicas
portefias, resulta una opcién mas interesante aquella que circunscriba su publico
potencial al ambito local en el que coexisten objetos y consumidores.

Desde luego, seria perfectamente viable la produccién de un canal que se ocupe de los
estrenos de danza internacional, pero el mismo estaria destinado a un consumidor mucho
mas especializado, demandaria otro tipo de producciény, en definitiva, estaria
respondiendo a otro tipo de intereses diferentes de los que aqui se plantean.

Por otra parte, estd claro que ninguna critica tiene la capacidad de ser universal, en la
medida en que no puede dar cuenta de todo su objeto o agotarlo. Ademas, en términos
de Verdn, pueden pensarse las restricciones de toda critica tanto en produccion como en
reconocimiento. Por un lado, esta claro que los intertextos que cada critico tenga
disponibles para la produccidén de una critica aumentaran su riqueza y espesor (si bien
cada texto se ocupard de un objeto especifico, conocer las producciones anteriores de la
misma compafiia o artista seria un buen ejemplo de un factor que sume al valor del texto
producido). Por el otro, las lecturas de esa critica no seran las mismas en distintas
sociedades/culturas porque, en cada caso, seran leidas "desde otro lugar" (variaran las
condiciones de reconocimiento). De modo que seria esperable que una misma critica
acerca del portefio grupo Krapp, no sea recibida del mismo modo en Buenos Aires que en
Paris, entre otras cosas, por el distinto lugar que ocupa el grupo Krapp en el marco de la
comunidad que consume danza en su ciudad de origen respecto de la que lo hace en la
capital francesa. Del mismo modo, varia también el lugar que ocupa el critico ya sea como
“local o visitante”, con lo cual, habria que considerar que existe también una
problematizacién de lo que les pasa a los observadores.

Si aceptamos esta idea como algo extensivo para todo objeto artistico o cultural,
deberiamos asumir también que, posiblemente, la critica de artes escénicas sea la que
menor capacidad tiene de ofrecerse como universal, y aceptar que su Unica posibilidad de
constituirse en un objeto de interés activo en su capacidad de establecer vinculos entre
los diferentes agentes implicados (artistas, espectadores, productores) es ejerciéndose
cada vez y desde una nueva perspectiva, en virtud de su panorama especifico de
ejecucién; pues, como sostiene Cingolani, “los textos deben ser considerados en relacién
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con sus condiciones (de produccidn y reconocimiento) pues el analisis de la produccién de
sentido es interdiscursivo”. (Cingolani, 2010, pag. 3). Si aceptamos que la asistencia a una
sala con sus caracteristicas espaciales propias, es parte de la experiencia de ver una obra
escénica, la critica de una pieza, realizada sobre una puesta en escena en una
determinada sala de la ciudad de Buenos Aires no deberia ser idéntica a la de la misma
produccién montada en otra, y mucho menos, en un teatro de otra ciudad o pais
(estrictamente, no es “la misma” textualidad, de modo que deberiamos decir que no se

trata de la misma puesta). ***

En definitiva, lo que intentamos enfatizar es la importancia para el producto que
proponemos, de no expandirse sobre los grandes universales de la danza y las reconocidas
compaiiias del mundo, sino circunscribirse a aquellos agentes que comportan un caracter
local, y por tanto cercano, accesible y reconocible como parte de una red de la que se
forma parte. En ultima instancia, es a partir de las reflexiones sobre obras especificas, que
se puede llegar a los conceptos mas universales —y no al revés—y, en cuanto a ese grado
de cercania, establecido cuanto menos por ser miembros de una misma ciudad, debemos
admitir que no significa que todo espectador esté en igualdad de condiciones frente a la
obra que aun no ha visto.

Aqui es, seguramente donde mas nos apartaremos de los booktubers, en virtud de la
naturaleza de los libros respecto a la de la danza. Desde luego, un booktuber también
podria decidir abordar Unicamente el trabajo de autores locales, pero eso responderia
mas a una decisidon que a una necesidad, y posiblemente no tendria demasiado sentido.
De modo que, por un lado, tenemos la cuestion acerca de qué obras se dan como objeto
los booktubers, si son locales o si pueden abrirse a la literatura mas universal, o de otras
tierras. Por el otro la naturaleza de la danza como objeto de arte en relacién con la del
libro.

Los libros son obras lingtisticas, y la critica primordialmente también. Es decir, la critica
literaria emplea el mismo lenguaje que sus obras. En cambio, en el caso de la danza, se
hace critica con la lengua, pero las obras no son lingliisticas. En ese sentido, una cita de un
fragmento literario que pueda hacer un booktuber trae ese fragmento a la critica, lo
puede “mostrar tal como es”; en la critica de danza esto no puede hacerse; como mucho,
podria incorporar algunos registros (pero esto ni es tan fécil, ni se presta al soporte

141 .y . . . .
Apuntando al hecho de que cada funcidn es Unica e irrepetible, o que, en ocasiones, se presentan

situaciones singulares, muchos criticos aclaran que sus articulos se refieren a tal o cual funcidn especifica, y
sienten la necesidad de distinguir el hecho de que su critica se funda en lo sucedido en esa performance en
particular. Desde esta perspectiva, resulta aun mas comprensible la necesidad de enfatizar que no todos los
aspectos de una misma critica resultan extensivos respecto de las distintas presentaciones de una pieza que
gira por el mundo.
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escrito), lo que implica siempre una metadiscursividad que es también un cambio de
lenguaje y menores procedimientos de cita textual. Por lo demas, la danza no puede ser
traducida y en ese sentido apropiada de forma natural, del mismo modo en que podemos
leer un libro ya sea en nuestra lengua materna u otra que dominemos como secundaria y,
por supuesto, no puede de ser poseida como un objeto que compramos e incorporamos a
nuestra biblioteca para releer a demanda.

Finalmente, siempre es posible producir emisiones especiales que aborden las grandes
producciones extranjeras, ya sea que visiten el pais o que se las aborde como visitante en
otra parte del mundo (en definitiva eso seria lo propio de los tubers, su capacidad de
transmitir desde donde estén) pero siempre asumiendo esa priorizacién de la produccién
de origen como eje del contenido. A fin de cuentas, lo que interesa no es Unicamente el
abordaje de tal o cual espectdculo, sino un modo particular de interpretar la actividad de
la danza, su lenguaje e instancias de produccidn vy, si eso se encuentra presente de forma
clara y contundente, sera también esperable que emerjan nuevos focos de interés por
fuera del espectro de consumidores planificado originalmente.

Otra de las diferencias que emerge como necesidad particular de la danza respecto a la de
los libros —como ya hemos sefialado—y que ademas se presenta entre las falencias mas
importantes que enfrenta la critica de danza en cuanto a su posibilidad de hacer difusion,
es la necesidad y el apremio de una comunicacién veloz y eficaz de un evento que, con
frecuencia, tiene fecha de caducidad cercana. En ese sentido, los textos criticos
producidos para su circulacién a través de los dispositivos de internet, ofrecen la

posibilidad de una distribucion “en tiempo real” que se impone como una ventaja
respecto de los tiempos que demandan las publicaciones impresas; en un tiempo infimo

ya estan subido a las redes.

Un canal de circulacién digital ofrece certeras ventajas en cuanto a la respuesta que puede
ofrecer, volviéndose un foco de atencion para todos los agentes involucrados. El caso de
los booktubers es bien distinto porque la critica de un libro no caduca segun se agoten los
ejemplares del mismo (ademas, un libro puede ser prestado y releido, habilitando nuevas
instancias reflexivas a partir de un mismo y Unico ejemplar, situaciéon que no es andloga a
los espectdculos de danza) ; incluso reeditar es en algunos aspectos mas sencillo que
reestrenar una pieza escénica y, con seguridad, cualquier cambio en el elenco o en la sala
supondra modificaciones mas o menos sutiles en cuanto al objeto, que no son idénticas a
las que supone la reedicién de un libro. También habria que preguntarse si la venta de
entradas es comparable o equivalente a la venta de ejemplares (ya sean impresos o
digitales); pero esta visto que son dos bienes culturales con caracteristicas diferentes.
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Aqui nos vemos, nuevamente, obligados a reflexionar respecto de la relacidn entre critica
y difusion, y si bien podriamos afirmar que la critica no deberia preocuparse por los
efectos de su visualizacién en términos de su influencia en el éxito o fracaso comercial de
un espectaculo (tampoco deberia ser su objetivo el de exultar o defenestrar las obras), si
deberia preocuparse por hacer una presentacion lo mas fiel y extensa posible de aquello
gue existe, sobre todo cuando se trata de una critica que circule a través de un medio de
comunicacién cuyo supuesto objetivo es el de informar. De hecho, algunos periodistas
sostienen que prefieren la entrevista por encima de la critica, porque permite que sea el
lector/espectador quien decida si lo que dice el artista respecto de su propia obra,
efectivamente tiene relacion con el objeto que presenta, de modo que, si bien guian el
discurso a través de sus preguntas ejerciendo una posicién activa en esa accién, podria
decirse que la entrevista se encuentra mas cerca de la difusidn que de la critica. No
obstante, siguiendo con nuestra premisa inicial de asumir que siempre que haya reflexién
también hay critica, no tendria ningun sentido dejar de considerar la entrevista como una
forma de critica; de hecho hay muchos ejemplos de excelentes entrevistas que luego
fueron publicadas en forma de libro —sobre todo pensamos en entrevistas a fildsofos y
pensadores—. Pero en su ejercicio cotidiano y publicadas en medios de comunicacién
masivos, muchas veces la entrevista constituye una forma de difundir — y por tanto
apoyar— trabajos sin tomar el riesgo de decir nada al respecto, posiblemente porque,
movido por diferentes cuestiones, al critico le resulta mas cdmodo esto que decir lo que
verdaderamente piensa de la obra.

Al respecto debemos decir —al menos— dos cosas mas: en el medio local, criticos, artistas y
espectadores comparten un juego en el cual, no sélo conviven en un mismo tablero, sino
que frecuentemente intercambian roles; como hemos visto, muchas veces el critico es
ademas un artista. Ciertamente esto representa un riesgo para la critica, pues debilita esa
supuesta distancia analitica —que deberia implicar la suspensidn de los juicios de gusto,
preferencias e intereses por parte del critico— y pone en cuestion las afinidades que esta
situacidn supone; es un hecho que estas relaciones —entre criticos y artistas, entre criticos
y agentes de prensa, o entre agentes de prensa y medios— se consolidan de forma natural
a través de los afios y el trabajo sostenido, pues se trata de un dmbito relativamente
chico.*

En ese sentido, y partiendo de la base de que no existe tal cosa como la objetividad y que,
en todo caso, seria deseable que un critico sea un profesional en condiciones de separar
sus pasiones de su compromiso y perspectiva respecto del arte, no habria nada mas

142 . .- , . ,
Si bien los vinculos de cercania pueden hacer que represente un desafio mayor suspender los gustos y

afinidades personales, es algo que creemos puede lograrse interponiendo la metodologia y la mirada
analitica.
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honesto para cualquier discurso critico que exponer —y argumentar— a partir de las propias
creencias, dejando aflorar una mirada singular respecto de la obra que se observa. A fin de
cuentas, lo que todos comparten es el amor por una disciplina. Todo critico que ha amado
un espectaculo tiene el deseo consciente o inconsciente de que ese espectaculo sea visto
y se convierta en un éxito. Por el contrario, muchas veces se encuentra con un
espectaculo que no cumple con sus expectativas, ya sea porque sus rasgos (tematicos,
enunciativos y retdricos) no se condicen con el modo en que esa produccién se presenta a
si misma, porque no constituye un hecho artistico singular y Unico que proponga algo
novedoso o inspirador respecto de una idea, porque no aprovecha en forma éptima los
recursos disponibles (lo que puede llegar a ser especialmente decepcionante si esos
recursos son un bien comun, como un subsidio estatal o las instalaciones de un teatro
oficial), o simplemente porque no llega a conmover a ese critico que, en definitiva —y
siguiendo a Seoane—, no es mucho mas que un espectador experimentado, o bien, a partir
de Ranciere, un espectador emancipado, en la medida de que ha aprendido a superponer
su propia subjetividad sobre la obra que tiene delante. En ese caso, probablemente el
critico lo que mads desea es que las artes escénicas sean algo mejor; que sean todo aquello
gue este espectaculo que lo ha decepcionado no ha logrado conseguir. Es en ese sentido
gue la critica de artes escénicas no puede separarse de la difusidn; no puede hacerlo
desde el momento en que el critico desea profundamente que el arte se desarrolle en su
mejor potencia, que cada obra lo sorprenda gratamente, y que la cantidad de
espectadores con los que comparte esa pasién, sea cada vez mayor, al igual que el
prestigio y la relevancia que ocupa en el marco de la sociedad. En un sentido general y —tal
vez algo cursi— es el bien que se le desea a todo aquello que se ama.

Esto implica un riesgo para la critica, pero es uno entre muchos a los que la critica siempre
estara expuesta y que, al mismo tiempo, equivalen a un costo que hay que pagar para
ganar otra cosa pues, habiendo aceptado que no existe algo tal como la objetividad del
critico —ni creemos que deberia existir—, finalmente lo que nos seduce, lo que llama
nuestra atencién, es aquello que determinada persona pueda decir respecto de
determinada obra; y ya no es “el critico” sino “este critico”, con un rostro, una voz y un
nombre, escribiendo o hablando para un medio especifico o por cuenta propia, abordando
un objeto que, para muchos, tal vez implica una historia anterior entre ese critico y ese
artista.

Por lo demas, mucho hemos hablado del lugar de enunciacién a construir, de la figura del
critico como un experto y de la instancia cuasi artesanal que supone el universo de
produccién tuber. Esto nos trae sobre lo que podria entenderse como una oposicion entre
experto y aficionado. En su libro “El artesano”, Richard Sennet sostiene que hay maneras
sociables y maneras antisociables de ser experto:
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La pericia sociable se dirige a los demas en el despliegue de sus perspectivas de la misma
manera en que el artesano explora el cambio material; la habilidad de reparacién se ejerce
al modo del mentor; los patrones que sirven de guia son transparentes, es decir,
comprensibles para los no expertos. La pericia antisocial humilla a los demas al tiempo que
acosay aisla al experto (Sennet, 2013, pag. 310)

En el producto que estamos disefiando, se construird el lugar del critico como el de un
“experto” situado en el modelo sociable. Esto responde a la escena enunciativa que se
pretende construir (con el humor y la cercania, aspectos que vienen facilitados incluso por
el dispositivo) y se relaciona directamente con aquello que Ana Duran senalaba al destacar
la importancia de que nadie se sienta excluido “por no saber”; es decir, por no ser
experto. Asi es como el posicionamiento del critico bajo el arquetipo o modelo de experto
sociable, se presenta como el mas propicio para la transferencia de conocimiento y para
oficiar de puente hacia nuevos consumidores y consumidores no especializados.

Por su parte, dentro del universo tuber existen otros riesgos asumidos a partir del lugar de
enunciacién elegido para el despliegue del andlisis de objetos culturales; por ejemplo,
cierta posicidn ve en los booktubers una banalizacién de la critica literaria y, por extension,
de la literatura:

Esta divisidn estructural del campo, sumada a la polarizacion de la produccién editorial en
unos pocos conglomerados empresariales con alta concentracion de capital y multiples
pequefios sellos independientes, nos ayuda a comprender la doble acogida que han tenido
los booktubers en el campo. El polo mas “purista” los desprecia por no tener credenciales
académicas, por hablar desde el gusto personal y no desde la “argumentacion”, y por
hablar de contenidos considerados de “baja calidad”, como la literatura juvenil, el terror o
la ciencia ficcidn. Los booktubers serian la confirmacion de la peligrosa deriva cultural que
nos lleva a la banalizacién de la cultura, la celebridad de la personalidad y la
mercantilizacidn de las relaciones sociales promovidas por el capitalismo tecnoldgico. El
polo mas comercial del campo, formado por editoriales que editan literatura infantil y
juvenil, especialmente aquellas que son lo suficientemente grandes como para tener un
Departamento de Marketing, ferias del libro y autores autoeditados, tratan
desesperadamente de establecer alianzas con ellos para promocionar sus productos. Para
este polo los booktubers son valorados por su capacidad de atraer lectores mads jovenes 'y
son exaltados como ejemplo de “jovenes que leen”. La industria editorial trata de
establecer alianzas de cooperacién con ellos para lograr sus propios objetivos de
marketing. (Carlos Scolari, Damian Fraticelli y José Tomasena, 2021, pag. 11)

La idea presentada aqui, también se ofrece contraria respecto del modo en que se
desarrolla el mercado editorial y el del espectaculo, porque, en cierto sentido, resulta mas
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factible pensar un vinculo estrecho entre criticos independientes en un medio
independiente y espectaculos independientes, que uno entre criticos independientes con
los grandes espectaculos comerciales y oficiales (aunque esto ocurre). Desde luego,
cuando un producto se convierte en un éxito inesperado, se producen situaciones que
resultan extraordinarias respecto de lo que se observa como comportamientos habituales.

Esto mismo explicaria que los grandes diarios visibilicen principalmente las producciones
comerciales y oficiales, en la medida en que, evidentemente, piensan —y a la vez
estimulan— que eso es lo que consumen sus lectores, de modo que podria suponerse que
no son los consumidores de contenidos tubers (los mds jévenes) quienes pagan los altos
valores del teatro comercial o, al menos, no en forma frecuente. En cuanto a la idea del
“purismo, la argumentacion y las credenciales”, deberiamos preguntarnos si la pérdida de
cierta formalidad, o la incorporacion de nuevos elementos, incluso la anulacidén de esa
usual despersonalizacién del sujeto de la enunciacién que suele caracterizar a la academia
y al periodismo, son en efecto un factor de radical importancia que pone en juego el valor
que la critica puede ofrecer o, mas aun, si en vistas de una nueva forma de circulacion y
contacto, no llegan a jugar en contra de su propdsito comunicacional. Desde nuestro
punto de vista, decididamente no, en todo caso, consideramos que habra que encontrar
los mecanismos para establecer una sintonia entre los aspectos que consideramos
fundamentales para este proyecto y lo que la critica deberia ser en funcidn de las artes
escénicas porteias, en particular la danza, no olvidemos: su objeto primero.

Creemos también que nuestro objeto deberia construirse en forma referencial pero sin
necesidad de reproducir el objeto referido en forma total o parcial. Ya hemos discutido
gue existen diferentes posibilidades para la construccion de la critica, también pensadas
desde la posibilidad de que el consumidor puede no haber consumido el objeto que se
aborda, sino solamente la critica y, por lo tanto, devolviendo un poco la atencidn sobre la
critica en si, pues para todo lo demas, existe el objeto artistico (asi como dijimos que la
entrevista puede permitir al lector sacar sus propias conclusiones sin una fuerte
mediacién por parte del entrevistador, podriamos pensar que el espacio para que el
consumidor se encuentre con la obra es otro, y no el espacio de la critica). En realidad, se
trata de una decision que responde al dispositivo; es regulatoria y es estética. En relacion
con el dispositivo, lo que eventualmente podra haber es un registro de un fragmento
(siempre incompleto, siempre parcial) de la obra de teatro o danza. Es regulatoria porque
muchas veces no se puede reproducir sin permiso y es estética porque no habiendo
garantias de que las condiciones de reproduccién den cuenta adecuadamente de las
propiedades de las obras, consideramos contraproducente incluir fragmentos de las
mismas como parte del contenido producido. En todo caso, comprendemos que algunas
imagenes fijas como fotografias o capturas de pantalla pueden funcionar de forma mas
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eficaz en su posibilidad de provocar interés y anclar lo que se dice a una imagen visual,
que la reproduccién efectiva de registros audiovisuales.
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5.6. Consideraciones acerca de redes y los dispositivos que nos dan acceso a ellas.

Como hemos comprobado, en el relevamiento realizado, las propuestas ya existentes se
despliegan tanto en Instagram como en YouTube, con distintas particularidades en cada
red. Entender la dindmica de cada una de ellas ayudard a disefiar el nuevo producto, a
definir si debe vivir en una o en otra, o en ambas y en este Ultimo caso, qué funcién
cumpliria cada una en ese sistema.

Instagram es la red privilegiada para la comunicacién de videos de corta duracién, con
caracter de resumen o incluso de invitacion a ver contenidos mds extensos en otras
plataformas, como vimos es el caso de YouTube, en los que se despliega en su totalidad la
argumentacion, el relato o la resefia que cada uno de ellos lleva a cabo.

Estas particularidades observadas en los textos estan vinculadas a su vez con habitos de
consumo relacionados con las plataformas:

e Instagram se consume casi en forma exclusiva en teléfonos celulares. Es una red a
la que los usuarios ingresan por rutina, habitualmente varias veces por dia. Dentro
de Instagram, las stories ocupan un lugar destacado por su visibilidad: tanto por su
ubicacién superior en la interfaz, como por sus sistemas de alertas a los usuarios,
que les avisan cuando un usuario al que ellos siguen “ha agregado contenido a su
historia”. En Instagram funciona la l6gica del compartir: incluso si una persona no
es seguidora de una cuenta, el funcionamiento de red puede hacer que “se
encuentre” con los contenidos que han republicado sus contactos.

e YouTube es una plataforma de consumo audiovisual a la que habitualmente se
entra a buscar un contenido especifico que se desee. Tiene habilitada la opcién de
seguir un “canal” de un cierto usuario o una marca; a los usuarios que los siguen, la
app también le brinda notificaciones, cuando éstos se encuentran usando el
teléfono celular. Sin embargo, YouTube es multiplataforma: sus videos se
consumen en computadoras, en celulares y, en forma creciente, en televisores
inteligentes o Smart TV.

La presencia en ambas plataformas de los tubers o influencers se explica entonces por un
funcionamiento sinérgico: Instagram es la plataforma que les da mayor visibilidad, en la
que, por su funcionamiento, y por los habitos de consumo, pueden salir mas facilmente al
encuentro de los usuarios. YouTube, en cambio, es el espacio de aparicion de contenidos
mas extensos, donde se despliegan argumentaciones, resefas o, en general, desarrollos
discursivos que requieren de una mayor duracion.

Estas observaciones que hemos realizado en nuestro andlisis son consistentes, a su vez,
con una serie de recomendaciones que tanto Instagram como YouTube dan a sus
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creadores y a sus anunciantes, en las que brindan orientacion acerca de lo que ellos
;. . ., . . 14
llaman “buenas practicas” para la realizacion de contenidos (ver figura 5.4).***

Asi, YouTube recomienda:

e Comenzar con algo que llame la atencidon de inmediato, ya sea lo que se dice o
una imagen impactante.

e Dejaren claro de qué se trata el video desde el principio, para que los
espectadores no se confundan acerca de lo que estan viendo.

e Anticipar el resto del video para que la audiencia se sienta intrigada por ver a
dénde los lleva.

e Compartir la marca del canal mas tarde.

By Coreo: Gustavo Fi X | (B) Instagram parsen X | B3 YouTube X | G Crearhistoriasde X | & Whatstpp X | @ Comoempes ¢ x|\ LaMareaCorporat X |+ . - oEa
&« C @ youtube.com fwatch?v=nWAedFAGQGS e+ » 0O«

= ° YouTube - buenas practicas y recomendaciones para creadares >4 Q 3 Q o

Momentos clave X

= CONTENIDO DE AYUDA

CONTENIDO DE CENTRO 2645
El contenido de Centro atrae a tu piblico principal y hace
que regrese mediante contenido estable y coherente que
apela a sus expectativas y deseos.

CONTENIDO DE CENTRO

~

26:59

= Es coman: Es probable que la mayoria del
contenido que subas sea de este tipo y esté
relacionado directamente con los objetivos y la
misién de tu canal

Aprovecha tu contenido al maximo
28:09
= Es familiar: El contenido de Centro debe resultarle
familiar a tus espectadores mas fieles. No tengas
miedo de relacionarte estrechamente con ellos y
aprovecha tus formatos.

Sé constante
3
30:26

= Se puede repetir: El contenido de Centro debe ser
facil de producir de modo constante. Guarda el

material més ambicioso para desarrollar contenido
de Héroe.

Aprovecha el contenido sencillo

3205

= Comunicate
£
334

La repeticion del chat en vivo no esta disponible para este
video.

Escuela para Creadores
Cémo empezar en YouTube | Escuela para Creadores

27650vistes.. i 1,369 & ROME ) COMPARTIR L DESCARGAR §€ RECORTAR =+ GUARDAR

= [y e

Figura 5.4. Recomendaciones de YouTube para la creacion de contenidos (captura de
pantalla). [vista: 8/10/2022]

%3 ver: https://www.youtube.com/watch?v=nWAedFAqQg8 y https://business.instagram.com/instagram-

post-tips [vistas: 1/11/2022]
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Encontramos la particularidad de que, mientras que algunas de estas recomendaciones
son similares en una y otra plataforma, en otras, son disimiles. De aqui se desprende que
el producto critico que se desea disefiar adquiere una mayor complejidad: no se trata de
un producto que vaya a vivir en una Unica red digital, sino en dos: Instagram y YouTube;
ambas funcionando en forma sinérgica y complementaria. Esto le afiade mayor
complejidad a la instancia del disefio, puesto que se debera trabajar sobre un producto
compuesto a su vez por dos subproductos: los videos destinados a Instagram, y aquellos
destinados a YouTube.

El producto critico principal sera, en todos los casos, el video de YouTube. Las
oportunidades que hemos identificado para la critica, de salir del lugar de una mera
resefia o resumen de las gacetillas de prensa, implica un despliegue textual que disponga
de suficiente espacio o duracién para la realizacién de una introduccién, una breve
descripcién de la obra, un andlisis y algun tipo de conclusidon. Esto no puede ser realizado
en la duracién que tiene una story de Instagram, ni tampoco en otros de sus formatos mas
recientes, como los reels.

Siendo que los videos de Instagram oficiaran siempre de algin modo en relacién
metadiscursiva con los de YouTube, en el proceso de produccion efectiva de los videos, se
deberan realizar siempre primero los contenidos destinados a YouTube. Estos videos
deberan ser pensados con la posibilidad de tener un funcionamiento auténomo, puesto
gue los suscriptores del canal, o los eventuales usuarios que realicen busquedas en esa
red, podran llegar a ellos en forma directa. Sin embargo, podran funcionar también como
ampliaciones o desarrollos de los videos menores, que —dandose el mismo discurso-
objeto— aparecerdn en Instagram. Estos ultimos seran creados entonces con posterioridad
y en forma complementaria, y funcionaran de resumen, adelanto e invitacion a ver los
videos de YouTube. A estos los llamaremos “cépsulas”, retomando una denominacién que
circula habitualmente en el ambito del marketing y la publicidad digital. Si bien seran
producidos con posterioridad, ambos contenidos deberdan ser publicados casi en
simultaneo (primero el video de YouTube, pero inmediatamente después el de Instagram).
El video de Instagram debera contener un enlace o hipervinculo al video de YouTube, al
gue invitard a ver. Esto significa que el proceso de produccion serd inverso al que se
espera que realice buena parte de los usuarios, que encontraran primero el video de
Instagram (la capsula), en formato de story y/o feed y cliquearan en él para ver la critica
completa en YouTube.

Ademas tanto en Instagram como en YouTube, es posible escribir descripciones como
complemento del contenido audiovisual, en el que seria util incorporar la informacién
técnica de cada producto abordado (fecha da las funciones y direccién de la sala, enlace
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para compra de entradas, etc.). De este modo, toda esta informacién queda disponible de
forma permanente y sencilla, sin ocupar tiempo de cada video.

El producto que estamos disefiando se inscribiria en la légica de las producciones
transmedidticas; como definia Jenkins, en estos tipos de producciones transmedia, “cada
medio hace lo que mejor sabe hacer” (Jenkins, 2006[2008]:101)***. Instagram “sale al
encuentro” de los usuarios, los encuentra en sus consumos cotidianos, oficia de breve
adelanto, se mira en los celulares. YouTube es el espacio de mayor despliegue y duracién
audiovisual; soportado en pantallas diversas, puede implicar otras escenas de
expectacion, requiere, en muchos casos, un esfuerzo mayor del usuario de ir en busqueda
de los contenidos. Asi, nuestro producto se divide a su vez en dos subproductos.

Los dos subproductos estarian, a su vez, ubicados plenamente en el sistema de medios
digitales. Mario Carlén explica que, en el mundo mediatico contempordneo, pueden
identificarse dos sistemas de medios: el de los tradicionales, y el que tiene como base
Internet, que nosotros hemos llamado aqui “digitales”: “(...) la sociedad hipermediatizada
contemporanea, (...) a diferencia de las sociedades moderna y posmoderna posee dos
sistemas mediaticos, el de los medios masivos y el de los nuevos medios con base en
Internet y la telefonia celular (Carlén, 2018). El producto que estamos disefiando aqui
propondria una circulacién del tipo que este autor considera “horizontal”, es decir, entre
redes sociales mediaticas, sin pasajes a los medios tradicionales. Eventuales retomas que
puedan hacerse en estos productos de producciones de medios masivos tradicionales, o
retomas que puedan llegar a hacerse de nuestro producto en medios masivos, generarian
algun tipo de circulacion vertical, sea ascendente o descendente, es decir, entre sistemas,

o —al decir de Carlon— “hipermediatica”.

En resumen, cada una de las emisiones de este nuevo producto critico consistiria entonces
en dos subproductos: un video mas extenso de YouTube, y una capsula de Instagram,
ambos ubicados en plataformas propias del sistema de medios digital, entre las que se
propondria un tipo de circulacién horizontal, con dos escenas de consumo deseadas
posibles:

1. el consumo inicial de la capsula de Instagram, seguido del consumo del video de
YouTube, al que se podria llegar a través un hipervinculo

%4 Jenkins se refiere en esta cita a la construccién de narrativas: “Una historia transmediatica se desarrolla a
través de multiples plataformas mediaticas, y cada nuevo texto hace una contribucion especifica y valiosa a
la totalidad. En la forma ideal de la narracidn transmediatica, cada medio hace lo que se le da mejor”
(Jenkins, 2006[2008]:101). Sin embargo, retomamos aqui esta idea para otro tipo de construccidn textual;
en este caso, de naturaleza critica, y por tanto, predominantemente metadiscursiva, mds analitica y
argumentativa que narrativa. Sin embargo, también aqui pueden pensarse ldgicas de tipo transmedial en el
funcionamiento de los distintos canales o plataformas.
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2. el consumo directo del video de YouTube, sea por visita directa al canal, o por
sugerencia de una notificacién u otro tipo de aviso en la plataforma (como los
videos recomendados).

Desde luego, los usuarios podran hacer otros empleos efectivos de estos recursos (por
ejemplo, algunos podran ver Unicamente los videos de Instagram, sin hacer click para ver
luego los videos de YouTube); sin embargo, estos dos recorridos mencionados seran los
propuestos desde el disefio del producto, y los sugeridos desde la superficie textual.

De todas estas consideraciones, se desprenden varias cuestiones atinentes al disefio de
cada uno de estos dos productos, que presentamos a continuacion:

Capsulas de Instagram

e Corta duracién

e Formato vertical

e Inicio que atrapa/captura/llama la atencidn

e Invitacion explicita a ver el contenido mas extenso en YouTube

e Inclusidn de un enlace o hipervinculo siempre presente en la story, para que el
usuario pueda cliquearla en cualquier momento.

e Debe generar algun tipo de expectativa, curiosidad, interpelar con una respuesta o
develacidn que encuentre su respuesta en el video mas extenso de YouTube

Videos de YouTube

e Contenido mas extenso: implica todo el despliegue de la critica

e Formato apaisado, que es el recomendado para computadoras y Smart TV, y a su
vez compatible con teléfonos celulares.

e También debe contar con un inicio que atrapa/captura/llama la atencion. Esta
suerte de captatio benevolentiae (al decir de Aristoteles en su Retdrica) debe estar
presente también en estos productos, puesto que pueden ser consumidos en
forma autéonoma, y también deben lograr retener al usuario en los instantes
iniciales, tal como se recomienda.

e En el cierre, invitacion a comentarios y suscribirse al canal.

De modo que, si bien se expresa una relacion de logica continuidad entre los dos
subproductos, las diferencias de formato entre plataformas hacen que sea necesaria una
cierta autonomia en cuanto al contenido y el formato de uno y otro, elaborandolos segun
las reglas singulares que operan en YouTube e Instagram. En su libro, Zelcer expresa de
forma clara y sintética el surgimiento del formato de imagen vertical, que “es la
disposicion propia del modo en el que se sostienen los teléfonos celulares, e implica una
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ruptura en una historia en la cual los formatos apaisados u horizontales dominaron la
escena, desde el cinematdgrafo, hasta la television y las computadoras personales”
(Zelcer, 2020):

Esta historia del predominio de la horizontalidad se bifurca desde el momento en que

los smartphones se expanden en el uso cotidiano como la cdmara mas empleada: mientras
que en las computadoras y los televisores el formato apaisado permanece y se extiende en
las pantallas wide (cada vez proporcionalmente mds anchas), en la produccién de
fotografias y videos con teléfonos celulares aparece el uso del formato vertical, dominante
en las snaps. El formato vertical es, en forma evidente, una restriccidn técnica que
proviene de la forma de las pantallas que se ha terminado por imponer como la
dominante en estos teléfonos celulares. (Zelcer, Devenires de lo fotografico, 2020)

Rottman hace referencia a esta misma cuestién y ademas sostiene que:

Una investigacion urge a los medios a imitar el ejemplo de Instagram y rotar de la
proporcién 16:9 (horizontal) a la proporcidn 9:16 (vertical). Genera mas engagement,
menor CPCy se ve mejor en los celulares. Lo que solia verse como una anomalia (la gente
olvida poner su teléfono en horizontal para filmar) terminara siendo la norma: unos 1.000
millones de personas ya filma en vertical dentro de Instagram y de WhatsApp. Y hasta
YouTube tuvo que adaptarse a mostrar videos verticales sin franjas. (Rottman, 2020)

Siguiendo las recomendaciones de YouTube para sus creadores, consideramos la
importancia de capturar la atencién de la audiencia en los primeros segundos como un
factor de relevancia aplicable también en la confeccion de las capsulas pensadas como
promocionales para Instagram, cruciales para captar la atencién del usuario y evitar se
"tapeado", "scrolleado" o "skippeado".
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5.7. Consideraciones respecto del aspecto econdmico alrededor de la critica

En otra drea de afectacion de nuestro asunto, debemos referirnos a la dimension
econdémica en torno de la critica. Al igual que en multiples aspectos de nuestra vida social,
el dinero ejerce sus presiones e influencias y afecta en forma directa o indirecta el
desarrollo de casi todo cuanto hacemos; la critica no es la excepcidn. Santiago Fondevila lo
expresa con claridad cuando se refiere a su experiencia en el diario espafol La vanguardia,
y explica cémo la venta de espacio publicitario afecta directamente al buen desarrollo de
la critica, cuanto menos, en funcién del espacio que le quita. Sin embargo, esto merece ser
revisado en términos de los nuevos medios, en particular, atendiendo a las redes sociales
y sus formas de producir rédito, en la medida en que el mecanismo de monetizacién de
los contenidos es distinto y, como veremos, se expone abiertamente ocupando un espacio
dentro de los mismos.

Normalmente las criticas suelen ser articulos pagos, es decir, que todo critico o periodista
cobra por su publicacion y esto, que en cierta forma puede incomodar porque nuestra
sociedad tiende a romantizar tanto el arte como el conocimiento, construyendo una
percepcion social predominante del trabajo artistico como “una actividad asociada a
ciertos ideales de vida bohemia, de libertad mas o menos ociosa, de esfuerzo eventual, en
la vereda opuesta del trabajo sistematico que requieren otras profesiones u oficios,
reglados por horarios y sometidos a variables de eficiencia” (La voz, nota de la redaccién,
2020), a su vez tranquiliza sobre el supuesto de que no hay una relacién directa —en
términos econdmicos— entre el critico y su objeto, porque en todo caso, quien paga es el
medio que publica, y —como suelen expresar— la opinién corre por cuenta del critico y no
necesariamente refleja la del medio. Si existen eventuales presiones o regulaciones
internas por parte de los medios para con sus colaboradores, han quedado por fuera de
nuestra investigacion y, en todo caso, nunca podriamos generalizarlas.

Ademas, tal y como lo referimos anteriormente, tanto en los medios tradicionales cuanto

en los nuevos medios, el ejercicio del analisis critico viene siempre ligado al de la difusion;
en la medida en que se estd dando a conocer un espectaculo también puede haber cierto

efecto sobre la venta de entradas del mismo pues, en ultima instancia, no deja de tratarse
de un producto a la venta: si lo que se vende no es la obra —como puede hacerse con una

pintura o una pieza fisica— en cambio se estan vendiendo entradas para verla.'®®

Posiblemente, la critica académica sea la que se mantenga a mayor distancia en relaciéon
con estas cuestiones pues sus dependencias econdmicas suelen vincularse a universidades
u organismos de financiacién publica o privada y —podriamos argumentar— en muchos

145 . .z . .
En ocasiones también pueden venderse funciones privadas
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€asos, No se ocupa tanto de obras sueltas sino de conjuntos de obras reunidos en corpus a
partir de objetivos de investigacion. No obstante, acceder a este tipo de financiamiento
supone la adecuacion a algun tipo de interés y requerimientos suscitados por dichas
instituciones. En cualquier caso, en lo que refiere al terreno de las artes escénicas vy, al
menos mientras los objetos en cuestion sean piezas que se encuentren “en cartel”,
siempre existe esa afectacion ejercida por caracter transitivo a partir de la notoriedad que
se da a un objeto, sembrando —en el mejor de los casos— una inquietud al respecto del
mismo y, en consecuencia, un incremento en la venta de entradas.

En el universo tuber los auspicios pueden generar otro tipo de conflictos de interés. Los
booktubers hablan sobre libros que les envian las editoriales y los cooktubers crean
contenidos especificos relacionados con sus anunciantes. Paulina Cocina tiene una serie
llamada “Manual de Supervivencia” que se encuentra patrocinada por el supermercado
Dia, que es “Sponsor oficial de la serie”. Los capitulos incluyen escenas grabadas en las
instalaciones de dicha cadena®*® y algunas recetas estdn basadas en productos especificos
de su marca o de algln otro auspiciante. En ciertos videos se incorpora también una
plantilla con los logotipos de los diferentes sponsors.

Otros medios que circulan en la misma plataforma lo han resuelto de otra manera. lvana
Szerman, conductora del ex Pais de Boludos a la tardecita y de su sucesor Mate News,147
destina un fragmento de cada emisién a recordar y solicitar el aporte econédmico que los
sostiene como medio independiente. Szerman se refiere en el episodio del podcast que
conducia junto a Nico Guthmann; ¢ Cdmo le explico a mi alien?, a las implicancias de
constituirse como medio independiente y las incidencias del factor econdmico a la hora de
generar contenidos:

No dependés de un rating estricto, de una pauta oficial o de una corpo, pero dependés de
unas corpos enormes, mucho mas grandes: YouTube, Instagram, Facebook son
directamente la matrix (...) Se desmonetizan los videos que hablen de Covid, aborto,
drogas, etc. “En este video no se muestran anuncios o se hace de forma limitada por que
se ha detectado que el contenido no es adecuado para la mayoria de los anunciantes”. Si
vos dependes de esa guita es una forma de censura que te impide hablar de determinados
temas. (Szerman, 2021)

Es en ese sentido que Szerman defiende y apuesta por el sistema de comunidad,
sefialando que resulta mucho mas alentadora la dependencia del aporte de “gente que te
banca y que quiere escucharte y consumirte porque cree en cosas parecidas a vos, o en
cosas distintas pero que le sirven, y les conmueve que hables de lo que creés de verdad”.

196 ver: https://www.youtube.com/watch?v=kqDoAVgfvwk [vista: 16/9/2022]

%7 Ver: https://www.youtube.com/channel/UCTIUITm5qFRLyIS)_8KS34A [vista: 16/9/2022]
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Pero si bien la colaboracidn directa de los consumidores como fuente de financiamiento
parece resolver un aspecto del conflicto de intereses, también evidencia que siempre
existe algun tipo de dependencia porque, aun en este caso, la continuidad del proyecto
depende de que el producto guste; ya no basta con que el critico (como el youtuber)
presente un objeto que sea fiel a sus ideas y principios, sino que ademas debe ser del
agrado y cumplir con las expectativas de su publico. Esto parece una obviedad; tampoco
un periddico publicaria articulos de un autor si supone o comprueba que a sus lectores no
les gusta cdmo escribe dicho sujeto, pero en YouTube el conflicto se vuelve mas radical en
la medida en que, en buena parte, lo que se esta vendiendo es la honestidad y
singularidad de quien habla, su punto de vista personal antes que la sujecion al gusto del
espectador (podriamos decir que, al tratarse de un producto elaborado a partiry
alrededor de un sujeto, se supone, el consumidor lo mira porque le gusta y se identifica
con la propuesta del youtuber y no al revés; es decir, que el youtuber produce segun lo
gue identifica como el gusto de su espectador). A partir de que, en muchos casos, el
youtuber se presenta con todas sus cualidades y caracteristicas enunciativas desde el
espacio privado de su habitacion, la expectativa puesta en él como individuo es mucho
mas exigida que la que se deposita sobre aquel que firma una nota en un diario; puede
tratarse de una misma persona, pero existe una diferencia sustancial entre oirlo y verlo en
su propia casa —y a partir de ello, la ilusion de contactar con él con cierto grado de
intimidad— frente a lo que implica la lectura de un texto escrito que no revela esa instancia
mas personal que habilita un video casero (no nos permite saber dénde fue escrito, si era
de dia o de noche, si el autor del texto estaba triste o alegre, etc.). En general, podriamos
decir que, en estos casos, YouTube habilita una escena de enunciacién mads cercana, que
se monta habitualmente sobre una promesa de sinceridad y autenticidad: el youtuber nos
abre su espacio y se muestra tal como es y como se siente en cada momento, lo que,
sumado a la posibilidad de “ser contactado” (porque al estar subscripto y activar los
“alertas”, el usuario recibe una notificacién cada vez que hay una “novedad”), produce un
efecto de familiaridad que acrecienta ese sentido de pertenencia y cercania con su
audiencia y que colabora con la construccidn de ese sentido de comunidad al que se
refiere Szerman.

Si bien en términos de comunicacion, deberiamos hablar de una relacidon de uno a
muchos, la narrativa que se construye es de familiaridad y confianza, un trato mas
personal. De hecho, mientras que algunos youtubers utilizan el nosotros / vosotros
inclusivo, reforzando la idea de comunidad, otros se dirigen a su enunciatario hablando
directamente en segunda persona del singular, por ejemplo: “subscribite” o “deja tus
comentarios”. Del mismo modo que opera la identificacion por generacion, estilo, gustos e
intereses, lo que se construye es una comunicacion de persona a persona, que se valida en
el hecho de que lo que supuestamente ofrece el youtuber mediante sus videos es su una
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toma de posicion auténtica y personal. Asi, Scolari y Fraticelli definen el contacto
youtuber-espectador:

...promueve el efecto enunciativo de que mira a los ojos de cada uno de los espectadores,
generando una tensién entre el caracter publico del intercambio y el contacto
interindividual (...) la enunciacién del contacto con acento en la funcién emotiva propone
una escena de intercambio en el que el enunciador youtuber y el enunciatario espectador
se construyen como individualidades. (Carlos Scolari y Damian Fraticelli, 2016, pag. 12)

Otro dato interesante que habilita este tipo de contacto en cuanto al intercambio
econdmico es que, si bien canales como Pais de boludos y Mate permanentemente invitan
a sus subscriptores a colaborar direccionandolos a un sitio web externo creado
exclusivamente para cobrar esos aportes (esporadicos o regulares con un monto fijo),
algunos canales como el de Antonio Garcia Villaran, han incorporado a la botonera de sus
videos en YouTube la opcidn de “Gracias $” que, al ser tocada por el puntero expresa:
“muestra tu apoyo con super thanks”, invitando a colaborar con montos estipulados entre
20y 500 pesos argentinos,**® bajo la promesa de publicar el agradecimiento con el
nombre del usuario y el valor aportado.

En la Argentina, la productora de television Pol-ka instald en los afios “90 un modelo de
patrocinios que incluia —muchas veces en forma grotesca— las marcas y productos
auspiciantes como objetos incorporados a la trama, implementando una novedad
respecto del modo de hacer auspicios en varios géneros ficcionales televisivos, que
anteriormente guardaban algun tipo de sutileza o bien, no formaban parte del contenido
explicito de la ficcion, sino que aparecian con una placa antes o después del capitulo
emitido. Programas de otros géneros, siempre nombraron a sus auspiciantes en forma
directa o, incluso, algunos de entretenimiento los hacian parte activa de sus juegos, como
da cuenta de ello la famosa expresidn: “Alcoyana- Alcoyana, La Morenita-La Morenita”
gue popularizé Berugo Carambula, a través de un juego de memorizacién y coincidencias,
en su ciclo “Atrévase a sofiar”.** En todo caso, youtubers e influencers adoptan algo de
estos formatos de auspicio exhibiendo este vinculo econdmico como en una especie de
acto de honestidad que, visto desde esa perspectiva, se condice —aunque sin dejar de
constituir un conflicto— con esa promesa de autenticidad que proponen en su contrato
tacito con sus seguidores; como si expresaran: “aqui no hay nada que ocultar, vivimos de

'II

estas marcas, y si vienen mas, imejor

% Montos correspondientes a marzo de 2022.

Ver https://www.youtube.com/watch?v=H3gwAmihcbY, en el programa “Perddén Centennials” del canal
de Pablo Molinari. Alcoyana es una marca tradicional de articulos de blanco en Argentina, mientras que La
Morenita es una conocida marca de café.

149
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En principio, parece dificil imaginar algun tipo de patrocinio para un canal digital acerca de
critica escénica enfocado en la produccion local independiente, que no esté directamente
vinculado con los propios circuitos de distribucidon y consumo. No obstante, nos resulta
interesante destacar el hecho de que, si bien no existen tantas marcas que pudiesen
pensarse como sponsors en virtud de su relacion tematica con el contenido de un canal de
critica de danza —como sucede con los ejemplos citados entre cooktubers y booktubers—
sabemos que revistas como SobreBue, recomendador de artes y espectdculos, supieron
tener grandes patrocinios de marcas como Citroen, Fernet Branca y Adidas, abordando
producciones artisticas que no estaban ligadas tematicamente a ellas (industria
automotriz, bebidas alcohdlicas, indumentaria deportiva, respectivamente).
Curiosamente, estas empresas redujeron sustancialmente sus aportes cuando la
publicacidn dejo de imprimirse en papel, aunque en este caso, ese proceso coincidid con
el inicio de la pandemia y la reduccidn de la cantidad de propuestas culturales. Por otra
parte, SobreBue nunca llegé a disefar un portal digital atractivo, moderno e interactivo,
sino que se limitd a mantener una primera y Unica versién de website que funciona
Unicamente con el fin de contener en forma digital, los mismos contenidos que se
imprimian originalmente en papel; si bien es posible verla desde cualquier Smartphone,
nunca lanzé una versiéon disefiada y adaptada especificamente a tales dispositivos,
volviéndose un tanto obsoleta. En cualquier caso, el ejemplo nos sirve para demostrar que
si se elige el sistema de sponsors o patrocinios, el interés de las marcas no tiene que estar
necesariamente relacionado tematicamente con el contenido, e incluso, que esta
distancia permite evacuar cualquier tipo de cuestionamientos en relacion con los intereses
comprometidos en cuanto a los objetos que son seleccionados para realizar y critica y el
tipo de critica que se haga.

En cuanto a la propuesta que estamos disefiando, hemos decidido no ocuparnos de sus
posibilidades de producir rédito econdmico. Dado que se desarrolla como proyecto
académico y que contd con una beca para finalizacion de maestria, consideramos que el
disefio de la propuesta sélo debe atender a los contenidos y formatos de produccidn. Si
bien comprendemos que la planificacidn y obtencion de réditos econémicos que
sostengan la produccion del mismo a largo plazo constituyen un aspecto fundamental a la
hora de considerar su continuidad, también entendemos que es una cuestion que excede
esta instancia.

En todo caso, el producto podria no estar sujeto a exigencias de generar rédito
econdémico, y sostenerse como un espacio sin fines de lucro, que eventualmente puede
generar algun beneficio econdmico en forma secundaria o indirecta (como la obtencion de
visibilidad de sus hacedores, que después habilite su desempefio en otros espacios
rentados).
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Sin embargo, en muchas ocasiones (como lo muestran varios de los tubers reseifiados)
existen distintos mecanismos de monetizaciéon que podrian implementarse sobre este
producto, sin alterar las caracteristicas generales de su disefio. Entre las diferentes
maneras posibles de generar algln rédito se cuentan las siguientes:

e Trabajar con esquemas de monetizacidén de las plataformas, que les dan a los asi
llamados “creadores” parte de los ingresos que generan incluyendo publicidad
junto a sus videos.

e Posicionarse como “influencer”, y a partir de ello, cobrar a los anunciantes por
generar contenidos que ayuden a divulgar o dar visibilidad de sus obras (u otros
productos afines).

e Conseguir auspicios para el canal, sea de organismos publicos o de empresas que
dispongan de subsidios para la promocidn de la actividad cultural.™®

Estas se presentan sélo como posibles lineas de trabajo pero el disefio presentado aqui —
en concordancia con su plan de tesis— no incluyé los aspectos referentes a la construccién
de este producto como un negocio, algo que sin embargo podria ser desarrollado en el
futuro.

Como observacidn final respecto del tema, debemos asumir que existe cierta tension
entre la valoracidn simbdlica y el rédito econdmico, que se revela en la relacién entre el
prestigio y la posibilidad de generar ingresos que suponen las diferentes categorias del
arte. Esta situacion es abordada por los autores que analizan el mundo booktuber quienes
sostienen que:

El campo literario, como otros campos de la produccién cultural, como decia Bourdieu, se
distingue por tener un sistema de valores invertidos: la creacién desinteresada —el arte por
amor al arte — es el valor supremo, y el intercambio comercial es visto como sospechoso o
como una traicion. En la jerarquia tradicional del campo, el poeta, que gozaba de mucho
prestigio simbdlico pero poco éxito econdmico (sus libros apenas se venden), ocupaba un
lugar de privilegio; al poeta le siguid el novelista, que combiné un poco de ambos mundos;
y en ultimo lugar estaba el escritor de “entretenimiento” —un guionista, un dramaturgo, un
escritor de best-sellers— que puede ganar mucho dinero pero no tiene el estatus de un
“verdadero” artista. A veces, ni siquiera recibe crédito como autor. (Carlos Scolari, Damian
Fraticelli y José Tomasena, 2021, pag. 10)

Esta caracterizacién nos seduce porque ademas de evidenciar el aspecto tabu de la
dimension econdmica que atraviesa el arte, nos sirve para pensarlo en funcién de los

% pe hecho, la propuesta del canal recibié una Beca Creacidn 2022 para Desarrollo de proyectos, del Fondo

Nacional de las Artes, con el objetivo de llevar adelante el proceso de creacidn y disefio de formato, para
ejecutarse en un plazo de entre 3 y 5 meses entre fines del afio 2022 y comienzos del 2023.
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diferentes tipos de estética y poética atribuibles a cada circuito de la produccidn escénica
—y del rédito que suponen— pudiendo hacer lo propio (de una manera menos obvia y
directa) con los diferentes abordajes desde la critica: pensar las valorativas como las mas
banales y con mayor capacidad de rentabilizacion, y las académicas como las mas
prestigiosas. Esto seria andlogo a considerar los diferentes perfiles de critico de arte en
términos de poeta, novelista y entretenedor segun el tipo de publicacién que cada uno

produzca y el tipo de objeto que aborde.
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6. Sintonia Critica

Desde un principio y como nos hemos propuesto dejar en claro, uno de los objetivos
principales al iniciar este trabajo, siempre fue garantizar que no se convirtiese en una
investigacion exclusivamente tedrica. En todo caso, nos propusimos efectuar un
relevamiento del estado del arte y la construccion de un marco tedrico que nos permitiese
indagar sobre la hipdtesis de que la critica de danza en nuestro panorama local no alcanza
a cubrir todo lo que sucede en esa materia en nuestra ciudad vy, a partir de ello, disefar
una propuesta concreta a modo de ejemplo posible, que pudiera establecer contacto con
una audiencia potencial de interesados en las artes escénicas, mas allad del contexto
académico. Sin lugar a dudas, las artes del movimiento se encuentran entre las disciplinas
artisticas que han producido mayor evolucion, crecimiento y diversidad, al centro de las
manifestaciones vivas del universo cultural de la Ciudad de Buenos Aires y, sin embargo, la
critica que de ellas se ocupa no ha logrado conquistar un lugar de relevancia que
acompaiie el desarrollo de esas producciones ni que favorezca al vinculo entre estas y su
publico potencial. Por lo tanto, podria decirse que su incidencia es limitada, al menos, si
pensamos en el impacto potencial que podria tener. La critica acaba circulando casi
exclusivamente en el interior de la comunidad artistica, de modo que la falencia que
encontramos en los formatos, contenidos y circulacién de la critica, hacen que también
fracase —en parte—su aspecto de difusién dejando a la danza en la posicién de una
disciplina que, al mismo tiempo que da cuenta de un gran desarrollo y despliegue,
mantiene su circulacién, predominantemente, dentro de un segmento relativamente
acotado de la sociedad. Como hemos visto, estas zonas de vacancia que identificamos dan
lugar a un reclamo explicito por parte de los propios artistas.

En redes sociales y plataformas digitales la posibilidad de comentar o dejar una respuesta
esta al alcance de la mano de cualquier usuario, como se observa en las multiples réplicas
gue tienen muchas de las publicaciones que se analizaron y ese comportamiento da
cuenta de un interés latente. Nuevamente, la critica debe vincularse de forma efectiva con
las obras y con los consumidores de arte, poniendo el foco también en su responsabilidad
y en la posibilidad que tiene de despertar ese interés en un consumidor en potencia, es
decir, de acercarse a una audiencia que no ha manifestado alun su interés por el arte e,
incluso, su interés por la critica. El cumplimiento de estos objetivos requiere una accién
que involucra también a los medios: la critica debe salir al encuentro de su consumidor.

Por decirlo de un modo poético, consideramos que la palabra critica quema en algunos
labios, que a muchos les aburre (espectadores, artistas e incluso criticos) y que, ademas,
carga con todo tipo de prejuicios y estereotipos arraigados acerca del género y del
imaginario sobre la figura del critico de arte, lo que le juega en contra a la hora de ocupar
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una mejor posicion respecto de sus posibilidades de constituirse en una disciplina
relevante para el arte y sus distintos agentes involucrados. Por lo mismo, sostenemos que
una nueva propuesta deberia construir un nuevo modo de ser, a partir de una postura
relajada, divertida, honesta y personal, apoyada en la reflexién y el conocimiento probado
acerca de la materia. Muchas veces a lo largo de estas ultimas paginas, nos hemos
referido a esta cuestion, poniendo el foco en determinadas caracteristicas mas bien
sociales que deberia tener el anfitridon de la propuesta; el youtuber, quien deberia
presentarse como una persona con cierto “reconocimiento” en la comunidad de la danza,
o que pudiera dar cuenta de un saber especifico e, idealmente, validado por alguna
institucion formal. Sin embargo, lo que en realidad constituird su valor y su peso real, sera
su capacidad de construir y mostrar este conocimiento no como una exposicion y un
despliegue de saber sino como un bien aplicado, con el objetivo de hacer reflexionar y
disfrutar a su audiencia, activando y/o completando sus propios conocimientos o
experiencias respecto de los contenidos abordados.

Originalmente, la idea de sincronia critica tenia que ver con "calibrar" la cuestién de la
temporalidad de las criticas en relacidn con las puestas efectivas de las obras. Sin
embargo, hecho el repaso que propone la tesis, encontramos que la propuesta debia
abordar no sélo el aspecto de la temporalidad sino también, y especialmente, el modo en
que la critica y los medios se vinculan con las diferentes obras ejecutando diferencias
sustanciales segun el circuito de produccidn de cada una y afectando, de este modo, la
relacion entre las obras artisticas y la critica y, por sobre todo, el modo en que las
producciones artisticas llegan a los espectadores o potenciales espectadores a través de
ellas. Es precisamente ese conjunto de cosas el que tiene que "sintonizar" con la
produccién de artes escénicas de la Ciudad de Buenos Aires, de modo que entendimos
que resulta mas adecuado el término "sintonia" antes que el de sincronia (en verdad,
podriamos decir que es una sintonia que abarca una sincronia). Ademads, en términos de la
probabilidad de apropiacion de un nombre de marca por parte de las audiencias,
"Sincronia critica" puede resultar mas complejo de pronunciar y retener debido a la unién
de las letras CR presente en ambas palabras, mientras que “sintonia” es un término mas
simple, mas conocido, y por tanto, probablemente mas recordable.

Sugerimos, entonces, “Sintonia Critica” como nombre de marca / del canal; una variacion
a partir del titulo que se habia elegido para la tesis. Lo recuperamos aqui en parte porque,
ademads de la sintonia, incluye la palabra “critica”, lo que indica con claridad qué es lo que
el usuario encontrara en el canal; es una explicitacidn de la inscripcion genérica, y
siguiendo a Oscar Steimberg cuando dice que los metadiscursos de los géneros son
compartidos en produccidn y reconocimiento (Steimberg, 2013), podemos suponer que
en este caso deberia funcionar bien.
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Ademas, la idea de “sintonia” que orienta la propuesta en el sentido de coordinar las
dinamicas y temporalidades de la critica con sus objetos, también tiene un juego con la
accion de “sintonizar” los viejos medios de ondas hertzianas: la radio, la televisidn (asi se
decia, y aun a veces se dice: “sintonizar” un canal de TV o una emisora que se quiere ver);
entonces metaforiza con cierto tono “retro” la accién de elegir una emisora o un canal
para consumir, a la vez que se propone como una alternativa a aquellos medios: se puede
sintonizar la TV, pero también se puede “sintonizar” “Sintonia Critica”.

La idea de sintonizar se ajusta con bastante precision a la necesidad de encontrar una
nueva propuesta que articule todo aquello que creemos debe ser la critica con las
dinamicas con que se mueven sus objetos y los mecanismos, modos y tiempos de
produccién y distribucién de textos de la era digital. Cuando este proyecto nacié, muchos
de los medios a los que nos referimos seguian erigiendo con orgullo su cuerpo de papel;
nosotros mismos nos reconocemos romanticos amantes de las publicaciones impresas, de
la revista como un objeto que puede sostenerse entre las manos y ser coleccionado; sin
embargo, eso no quita que sea tiempo de admitir su obsolescencia en términos del valor
gue supone hoy la socializaciéon inmediata de un objeto. Nos referimos a su capacidad de
impacto a la mayor velocidad posible y aquello que es esperable como parte de las nuevas
formas de consumo, en las que se valora especialmente la posibilidad de elegir
puntualmente los temas y productos de interés sin que esto implique agotar el volumen o
numero completo que los contiene, ya sea que se trate de una publicacién impresa,
sonora o audiovisual. Si bien podriamos decir que otra de las caracteristicas mas valoradas
en la actualidad, es la capacidad de sintesis —hay todo un movimiento de contenidos
audiovisuales breves como TikTok, reels de Instagram, shorts de YouTube—también es
cierto que para alcanzar cierta profundidad en el abordaje es necesaria una minima
extension en el desarrollo que implica algun tipo de compromiso con el material que el
consumidor selecciona. En cualquier caso, si bien el tema de la extensidn entra en juego,
lo que se pone de manifiesto es la sujecion a un tépico muy delimitado y una manera igual
de especifica o singular de abordarlo, en oposicidn a las generalizaciones tematicas. El
ejemplo mas claro de esto es la creciente preferencia de las audiencias mds jévenes, que a
la hora de elegir entre escuchar un podcast o un programa de radio, optan por lo
primero.151

151 ’ . . . . . a2 .
Segun la revista Forbes Argentina “Entre los millennials y la Generacién Z, el 40% calificé su confianza en

los podcasts por encima de su confianza promedio en las fuentes de medios tradicionales, incluidas las
noticias de la televisidn nacional, los periddicos y la radio”. Ver:
https://www.forbesargentina.com/today/oficializan-nueva-tarifa-energia-electrica-aumento-27-ciento-
categoria-residencial-n24341 [vista: 3/11/2022]
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Estas nuevas formas de contacto, implican ademads la consolidaciéon de una comunidad
como un sentido de pertenencia. Si bien aspiramos a que esta propuesta abra el juego de
interés como un espacio de mediacidn a nuevos publicos, también hemos podido
reconocer que lo esperable es que los primeros consumidores, comentadores y
compartidores seran los propios artistas, maestros, estudiantes de danza, gestion y
produccién y sus amigos, etc., de modo que la idea de comunidad se propone como una
instancia que antecede a la del mundo tuber, y que podriamos denominar en términos
amplios como “la comunidad de la danza de Buenos Aires”.

Una de las cuestiones que se ha puesto de relieve, como una pregunta recurrente, es
como llegar a una critica que suscite interés, que desarrolle, profundice y sea capaz de
crear nuevos sentidos respecto de las obras; pero al mismo tiempo, cdmo hacer para que
el tono enunciativo descontracturado o el “yo” como lugar de enunciacion, no debiliten
todas esas caracteristicas que esperamos de la critica (pensando, por ejemplo, en aquello
que se juzga respecto de los booktubers cuando se sostiene que banalizan la actividad).
Realmente consideramos que ambas cuestiones no estan necesariamente ligadas; si bien
la enunciacién no es algo que pueda separarse del objeto, como si pudiéramos quitarle

Ill

capas, sino que se trata de un entramado, el lugar del “yo” nos brinda la posibilidad de
llegar mas carismaticamente a la audiencia, facilitando y aumentando las posibilidades de
gue presten mas atencion y que completen la visualizacidén del total del contenido.
Ademas, no deberiamos perder de vista que la enunciacidon excede al presentador, a ese
“yo”: cada video producido tiene su “enunciacion”, que es audiovisual (Metz, 1991), y ese

“yo” queda a su vez enunciado por la enunciacién del texto, que lo abarca.

Finalmente, y atendiendo a la preocupacion que sefialaban algunos de los autores que se
ocuparon de analizar a los booktubers, la propuesta que aqui se presenta lejos esta de
banalizar la critica, a pesar de que tenga un formato novedoso o una enunciacion
descontracturada. No creemos que esas particularidades impliquen necesariamente una
banalizacion; antes bien, creemos que la critica se banaliza cuando evita poner en juego
operaciones que le son indispensables para fomentar la reflexidon acerca de cada pieza en
su contexto determinado. Mds aun, encontramos necesaria la posibilidad de incorporar
nuevas vias de ejecutarla, asumiendo el riesgo que supone poner a prueba algo nuevo o
poco habitual. Asi, Paulina Cocina, da rienda suelta a su “boluda interior”, pero al final de
cada episodio nos ofrece una buena receta que es posible de hacer, junto con varios
consejos utiles; de modo que su producto funciona no sélo porque Paulina es graciosa,
divertida y produce su contenido para que sea visto a través de las plataformas mas
novedosas, sino porque también, ademads de entretener a su audiencia y considerar cdmo
llegar a ella de un modo atractivo y convocante, con cada emision le brinda un servicio util
y muy concreto, y no pierde de vista el acuerdo tacito de ensefiar a hacer una receta.
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Asi es que consideramos analizar y proponer las condiciones que deberia adoptar la critica
para no perder consistencia, pero tampoco popularidad y contacto con todo lo que la
circunda y con lo que es su objeto de interés. Identificamos ciertos rasgos que deben ser
tenidos en cuenta y que constituyen un modelo que creemos hoy funcionaria y seria de
utilidad e, incluso, capaz de sorprender. Creemos en una critica Iudica pero sustancial,
comprometida con su propdsito de instar a la reflexién, conectada con las demandas de
los multiples sectores con que se relaciona o en los que hace falta, capaz de pensarse a si
misma conforme piensa a su objeto, capaz de equivocarse y transitar el error como parte
esencial de todo proceso vivo. Una critica que no puede ser aleccionadora, ni estatica ni
dogmatica. Sennet, a quien haciamos mencidn recientemente, trae otra idea que se
complementa muy bien con estos conceptos: pensar el producto como algo que se esta
construyendo y que no aspira a ser perfecto y acabado de una vez, sino que va
evolucionando y que tiene vida y, en ese sentido, nos es posible presentar Sintonia Critica
como un proyecto inicial que luego podra tener su propio devenir.

En lugar de aspirar a lograr algo completo y acabado de una vez, habria que construir una
estructura provisional que comenzara con un esbozo y fuera capaz de evolucionar (...) se
desea una institucion viva, pero es imposible construir una institucién asi con la pretension
inacabable de la perfeccion. (Sennet, 2013, pag. 323)
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6.1. La creacion del canal y sus primeras publicaciones

En el caso de Sintonia Critica, la primera accién fue crear un perfil de Instagram y un canal
de YouTube (Ver figuras 6.1.y 6.2.). Estas acciones se realizaron hacia fines de mayo de
2022, aunque no se publicé nada en ninguna de las plataformas hasta el mes de octubre,
coincidiendo con la creacién de un blog alojado en: https://sintoniacritica.wordpress.com/
y al cual nos referiremos en breve.

El perfil de Instagram cuenta con 103 seguidores al 13 de febrero de 2023,y 6
publicaciones: la primera, producida automaticamente por la plataforma al incorporar una
foto de perfil, la segunda como invitacion a conocer el blog y el proyecto de critica
audiovisual aunque avisando que aun no se haran publicaciones en ese formato y, en
cambio, invitando a leer las dos primeras criticas publicadas (ambas el 9/10/2022); la
tercera invita a leer la primera critica exclusivamente de danza (13/10/2022), sin guardar
continuidad con el formato de presentacién audiovisual del perfil en Instagram que, a los
fines del proyecto “viviente y circulante”, auin no ha expresado que las presentaciones
cumplirdn con uno u otro formato, ni tampoco que exista alguna correspondencia con el
proyecto de tesis. La cuarta publicacion (12/11/22) recupera el formato que se propone
en la segunda; una capsula audiovisual que incita a ver un contenido mas desarrollado en
otra plataforma, nuevamente, en formato escrito en el blog. El quinto posteo (8/12/22),
repite el uso propuesto en la tercera publicacién, como una foto de obra de danza que
invita a través de la descripcidén que la acompafia, a leer una critica de la obra “La era del
hielo” en el blog. Esta ultima coincide con el cierre de temporada previo al receso de
verano hasta el mes de febrero y, sobre todo marzo, cuando comienzan a presentarse
estrenos en la cartelera. El 13 de febrero se publica el Ultimo post antes del cierre de este
trabajo que, con motivo del reestreno de la obra “Voraz y Melancélico”, invita mediante
un nuevo reel a leer una critica que habia sido publicada originalmente en otro medio y
gue en esta nueva instancia ha sido actualizada en el blog.

En lineas generales podriamos decir que lo que se hizo fue lanzar el blog y el perfil de
Instagram con unos contenidos iniciales. Si bien las cuentas creadas no muestran una gran
cantidad de seguidores y subscriptores, también es cierto que no se han promovido
demasiadas acciones especificas que fomenten ese crecimiento y que, seguramente, el
lanzamiento de las criticas audiovisuales a través de YouTube, suscite un mayor
movimiento. Respecto de la organizacién visual de las publicaciones en Instagram,
espontdneamente se fue configurando como una suerte de damero que alterna fotos con
videos, y que podria funcionar como una estética del perfil. (Ver figura 6.1.A)
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Figura 6.1. Screenshoot del perfil @sintoniacritica en Instagram

En cualquier caso, los primeros seguidores del perfil de Instagram, surgieron
espontaneamente conforme se creé el mismo, con apenas una sintética descripcion y
antes de hacer ninguna publicacién. Muchos de estos seguidores ni siquiera seguian
anteriormente al creador del perfil, es decir, que se acercaron por un interés genuino para
con la propuesta y como promesa de un fendmeno que podria multiplicarse a partir de la
publicacion de mas contenidos. Por otra parte, y tal como suponiamos, fueron los propios
artistas (luego de ser etiquetados cada uno en su correspondiente publicacién) quienes
compartieron a través de sus redes sociales las notas publicadas, generando las primeras
visitas en el blog, en el perfil de Instagram y la sumatoria de seguidores. En lineas
generales deberiamos decir que el comportamiento frecuente fue el de publicar historias
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con enlace a las notas directas en el blog, aunque algunos artistas postearon en su feed
. . . . 152
contenidos que siguen disponibles. >

A la hora de crear el canal, el mismo autor de esta tesis tomé como desafio volverse la
cara visible. Ademads de un evidente interés personal, se espera que el hecho de ocupar
ese lugar pueda ayudar a “llevar a la vida” el proyecto con las distintas caracteristicas y
dindmicas que aqui se propusieron. Ademas, su perfil responde a varias de las
caracteristicas que hemos puesto en valor en relacion con la trayectoria, la formacién y la
insercién tanto en el 4mbito de la critica como de las artes escénicas.’™

Si la edad del anfitrion supera la del promedio de youtubers, podemos decir que la
mayoria de quienes se dedican a la critica en este medio —por lo menos en artes plasticas,
que es donde hallamos ejemplos— suele ser mayor que el promedio de los youtubers, lo
que al mismo tiempo les confiere cierta autoridad devenida de la potencial experiencia
adquirida.

En este caso, las ideas asociadas a experiencia, madurez y solemnidad se ven moderadas
por los colores vibrantes del logo cuyo icono elegido es la gorra con visera, que ademas el
critico usa como accesorio en los videos, favoreciendo la amalgama entre canal y youtuber
de un modo enunciativamente cercano y de cierta informalidad, y acentuando aquello
gue describimos como rasgos distintivos o de individuacidn. Al ser un rasgo que aparece
por duplicado como objeto real (por registro indicial) en el video y como diseno incrustado
en la pantalla, se constituye como marca de identidad que funciona en multiples niveles:
por un lado, una gorra con visera es comparable a una barba o un par de anteojos; son
rasgos que identifican a un sujeto y por los cuales podria ser descripto, de modo que se
integran a la persona y al usarlo como marca, integran también la persona con el canal.
Por otra parte, es de suponer que, eventualmente, el personaje/youtuber se encontrara
con parte de su audiencia en diferentes espectaculos y portar su gorra es una manera mas
de acercarlo a su publico, es presentarse con su rasgo distintivo reduciendo la brecha

2 Ver: https://www.instagram.com/p/CjbR2MIuMnN/ en el perfil @matimilanese del grupo Los pipis. Ver

https://www.instagram.com/p/CjssDYiudjy/ en el perfil de la obra @mujer_diamante de Natacha Visconti.
Ambas [vistas: 5/11/2022]

>3 Gustavo Friedenberg (1978) es un bailarin con una trayectoria internacional y reconocido en su medio; es
director de su propia compafiia con varias obras estrenadas desde el 2012, Licenciado en Composicion
Coreografica egresado del ex Instituto Universitario Nacional del Arte. Desde el afio 2015 escribe para las
revistas Balletindance y SobreBue, y actualmente integra el directorio del Instituto PRODANZA; de modo que
su participacion y presencia en “la comunidad de la danza local” es a través de distintas instituciones
reconocidas y de relevancia, en complemento con su trabajo personal y privado, sumado a un contacto
directo con una buena parte de los creadores y bailarines de la escena portefia, y con antecedentes en
relacién con la critica de danza.
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entre el personaje de la pantalla y la vida real, y construyendo la idea de que ese que

aparece y da identidad al canal, no es sélo un personaje sino que —consecuentemente con

el modo en que se muestra— habita el mismo universo que quienes lo siguen.

Este tipo de decisiones (por ejemplo la de usar una gorra como rasgo distintivo) obedecen
ya mas a una eleccidn estilistica de la construccién de la identidad y de la marca. En el
futuro esto podria evolucionar, sobre todo considerando que el ejercicio de observar que
va ocurriendo con los sistemas de medios, con las redes y con la danza y el teatro en la
ciudad pueden darle distintos devenires a este producto, o incluso, dar lugar a nuevos.
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Finalmente, ponemos a disposicion el enlace de lo que hemos elaborado como “Episodio
1” para ser publicado en el canal de YouTube, que salié el martes 4 de abril de 2023, con
motivo del reestreno de una pieza performdtica tomada como objeto de andlisis; en este

caso: Gesto Politico, de Lucia Nacht.

https://www.youtube.com/watch?v=txzbL6LH3RA
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Post Scriptum

Conforme esta tesis se terminaba de escribir y editar, Sintonia Critica, como prototipo de
producto critico de artes escénicas, cobrd vida en su formato de proyecto audiovisual.
Primero se comenzé con la produccion de videos para Instagram y YouTube, tal como
habia sido planificado en el proyecto, publicando las primeras capsulas de Instagram que
funcionan como invitacidn para nuevas publicaciones. Se produjeron varios capitulos para
YouTube pero, en virtud de ese pasaje de la planificacion a la realizacion efectiva de los
videos, se requirid una necesaria serie de ajustes en cuanto a los mecanismos y tiempos
de produccién, asi como del modo de lograr el tono enunciativo que queria imprimirse;
con lo cual bajo el permiso de estar realizando las primeras pruebas y de que como medio
independiente no debia responder a ninguna demanda externa— no se finalizaron antes de
la conclusion de las temporadas de las obras abordadas y,™* por tanto, se reservaron para
ser publicados en futuros reestrenos de esas mismas obras, ademds de que sirvieron
como practica y ejercicio para préximos videos. Justamente, apenas unos dias antes de
mandar a imprimir este trabajo, y con motivo del reestreno de una pieza que se habia
utilizado para realizar el primer video experimental (programa piloto) de este proyecto, se
publicé el primer capitulo en el canal de YouTube junto con su reel complementario en
Instagram. Quedara para futuras investigaciones la tarea de observar las réplicas y
comentarios suscitados a partir de estas dos publicaciones. Por otra parte, en los
devenires de la produccidn critica y —tal como se habia adelantado— se sumé también un
anexo de produccion escritural. (ver figura 7.1.) Si bien, nuestro argumento principal
siempre radico en la necesidad de construir nuevos formatos de circulacion para la critica
y, desde luego, la critica escrita es la mds tradicional de todas, también comprendemos
gue la emergencia de los nuevos formatos audiovisuales en las redes no implica de
ninguna manera la eliminacién de todo lo que ya existe y que, independientemente de las
nuevas tendencias o lo que podriamos denominar como un “hacia donde van las nuevas
formas de consumo en materia de comunicacidon”, mucha gente sigue teniendo un interés
genuino en leer estas criticas escritas. Especialmente si consideramos que son los propios
artistas quienes las replican y, en ese sentido, que los primeros lectores seran sus
seguidores, de modo que prestardan —o no— atencion a las mismas, independientemente
del formato en que se presenten.

Por otra parte, al momento de comenzar a producir las “capsulas audiovisuales” segun lo
gue hemos definido como un formato potencial para este proyecto y cuya informacion
completaremos en los proximos parrafos, tomamos conciencia de que las mismas

% por ejemplo, la presentacién de “Gesto Politico” de Lucia Nacht, que tuvo lugar en marzo de 2022 realizé

dos Unicas presentaciones consecutivas los dias 25 y 26 en la Fundacién Cazadores.
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requieren una cantidad no despreciable de trabajo —y por tanto, una inversion de tiempo—
para su ediciéon y montaje, que de acuerdo con sus caracteristicas y necesidades técnicas y
reales, siempre sera superior al de un texto escrito digital publicado en Internet, con su
posibilidad de estar disponible inmediatamente después de finalizarse. Esto da cuenta de,
al menos, dos cuestiones importantes: por un lado, el requerimiento de una
infraestructura, tiempo y recursos técnicos se constituye como una debilidad respecto de
la agilidad con la que se esperaba pudiese existir la propuesta desde su disefio; por el otro
y como consecuencia de lo primero, el peligro de no cumplir con el objetivo sefalado de
publicar contenidos actuales y vigentes, que respondan a la fugacidad de los espectaculos
y eventos de danza.

Frente a estas dos cuestiones, emergié como respuesta inmediata la posibilidad de sumar
la produccién escrita, aunque apelando a un formato mas informal en el sentido de eludir
la estructura de un medio como, por ejemplo una revista (aunque se trate de una digital),
gue supone la ejecucidn de una cantidad de pasos antes de concretar cualquier
publicacidn y que, por lo tanto, tienden también a retrasar su salida, ademas de que
deben ser previamente aprobadas lo que, en muchos casos, significa que estos medios
pueden no incluir algunos contenidos por razones tan arbitrarias como aquellas por las
cuales habiamos identificado que los grandes medios priorizan las producciones del
circuito oficial por encima de las del circuito independiente. Por ello elegimos el formato
de blog que, en todo caso, funciona en primera persona en el sentido de que es el propio
critico el que edita su texto y toma todas las decisiones y responsabilidades por aquello
gue publica, facilitando la inmediatez de dichas publicaciones y respondiendo de forma
mas efectiva a ese valor agregado reconocido en los youtubers, como una ilusién de
contacto sin intermediarios. Por otra parte, en estas criticas su autor se permite
comentarios efectivamente en primera persona, de un modo que nunca antes habia
utilizado en articulos publicados por otros medios.

En todo caso, el blog puede articularse con las funciones para Instagram pensadas a lo
largo de esta tesis: estar presente, aparecer en el feed de los usuarios e informar que hay
un contenido mds extenso en otra plataforma; el recurso sigue siendo funcionar
sinérgicamente con informacidon complementaria en un formato multiplataforma, sélo
gue ahora esos contenidos con mayor despliegue pueden ser no Unicamente
audiovisuales. Al incorporar esta tercera plataforma con formato de blog, pueden ser
contenidas producciones escritas y, también, se pueden insertar alli los videos publicados
en YouTube.
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Figura 7.1. Screenshoot del Blog Sintonia Critica en Wordpress.

Por otra parte, la experiencia obtenida de la realizacién de los primeros videos dejo en
claro que el montaje es determinante, no sélo en la dindmica de cada episodio, sino
también en la construcciéon del personaje que se quiere ofrecer. En cierta forma, mas alla
del caracter enunciativo que aparece en el modo de hablar y expresarse, es la edicion la
gue selecciona, determina y construye los efectos risibles, el tono irénico y aquello que
describiamos como el efecto clownesco de quien puede reirse de si mismo vy, en esa
operacion, divertir y distender a su audiencia. De modo que, en cierta forma, podria
decirse que la figura del “montajista” —ya sea que fuera quien aparece en pantalla o una
persona que no vemos pero que establece algun tipo de didlogo con el discurso del critico,
en la medida en que deja sus marcas interviniendo el texto original—, va cobrando entidad
a través del uso de recursos como memes, emojis, melodias, canciones o efectos sonoros,
asi como imdagenes de personajes mediaticos que también funcionan en forma de meta
comentario. Lo que hace a través de estos recursos es recomentar o ironizar lo dicho por
el critico en pantalla, entablando relaciones intertextuales inesperadas y, por tanto,
imprimiéndole un estilo relajado, capaz de causar gracia sin ridiculizar el objeto y
cumpliendo con todas aquellas caracteristicas que sostenemos deberia tener una critica
de danza que responda a las demandas de la circulacion de esta disciplina en nuestra
ciudad, a la vez que se pronuncia como una invitacién a la danza —y a la critica— para
nuevas audiencias.
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