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iscutiremos en este texto evidencias que “saltan a

la vista”; tales como la de que en la tela, en el pa-
-pel impreso o en las pantallas del cine y la televisién, el cuerpo se muestra de manera di-
-versa. Con una variabilidad que se desliza, si nos volvemos hacia el pasado, por senderos
que hoy nos resultan extrafios. Y discutiremos también las razones por las que, en cambio,
estalla toda evidencia cuando nos proponemos dar respuesta a preguntas del tipo: ;a qué
atribuir esas variaciones? o, mas simples, ;cudles son, con alguna precisién, sus caracte-
risticas? Ni una ni otra suscitan una respuesta inmediata, y pueden tornarse en motivo de

previsibles generalidades o de un indiscreto silencio.

Ni aqui, ni en tantos otros casos, se encuentran las razones para las que aquello mas
cercano, més frecuentado -tal cual el modo de vernos, de ver a los otros en las revistas- se
hace de un modo tan habitual y repetido excluyendo otros posibles; tan banales o escan-
dalosos como el que se ha puesto efectivamente en juego.

- Esto nos condujo a pensar que ese conjunto de problemas constituye un capitulo a com-
pletar, entre tantos otros, referido a los modos en que los intercambios de discursos, cons-
titutivos del desempefio social, definen una regién que, por frecuentada, asume un caric-
ter indiferente, casi de naturaleza. Indiferencia enigmatica al fin, si atendemos al lugar que
nuestro tiempo le asigna a eso que Valery designaba, apelando a la litote, como: “la mé-
quina de vivir”. Recurso retérico este, compensatorio quizé, frente a la desmesura que
cualquier hijo del siglo, de palabra mds modesta, podia canjear por silencio. A partir, en
uno y otro caso, de una experiencia idéntica: ser testigo del lugar que en el dolor, el goce
y las expectativas publicas iban, segiin el correr de los afios, ocupando las distintas formas
del decir y mostrar al cuerpo.

Si las preguntas que nos proponemos formular -y responder- apuntan a discernir c6mo
los discursos ejercitan la facultad de construir las cosas y acaeceres del mundo, la perti-



PRESENTACION ' I
M

nencia disciplinar corresponde a la semiética. Tratindose de una referencia circunscripta
-concerniente a las manifestaciones textuales del cuerpo-, la empresa deber4 extenderse
por una trama diversa, no sélo de sustancias (distintas especies discursivas y sus resulta-
dos singulares) sino también de materias que le sirven de soporte (organizaciones de lo
que se da a ver u oir). Incluyendo, desde ya, el ineludible accidente de los estudios discur-
sivos: cuando nos inclinamos ante sus pricticas, de cara a un procedimiento cualquiera
que los constituye, indefectiblemente nos damos la frente contra un discurso vecino que
se vale de otros recursos -muy semejantes o paradojalmente transformados- que son in-
dispensables para situar al primero (para saber decir lo que dice; en sintesis: para adjudi-
carle sentido).

Si el sentido de un discurso -como bien se ha dicho- es sélo legible en otro que se le
refiere, esto se hace posible gracias a que el primero es la referencia de uno que lo ante-
cede.

Una recorrida rapida de pretensi6n abarcativa -mucho mas si nos atrevemos (como he-
mos Vvisto, por necesario) a mirar hacia el pasado- no es suficiente para notar la variedad
y extendido de la presencia del cuerpo. El atender sélo a lo difuso nos pone a merced del
peligro de no ver méas que una generalidad diferenciada en superficie y no los repliegues
de sus manifestaciones. En consecuencia -riesgo de tedio mediante- el primer paso de
nuestro trabajo, dado que nos proponemos desentrafiar los dispositivos que determinan
modos de construccion, consistir en limitar el campo de andlisis. Los hitos temporales y
los lugares donde lo desplegaremos, si bien se refieren a preferencias -siempre dificiles de
justificar- atienden también a razones que conciernen a fenémenos enraizados, como se

verd, en nuestra cultura local, pero para nada ajenos a otros que la desbordan e incluyen.

El destino inmediato de este escrito -una tesis universitaria- no define ni la forma ni el
tratamiento, ni siquiera cuestiones menores de orden o de rigor de seguimiento documen-
tal o bibliogréfico; todo lo que se leer4 se inscribe en lo que, pensamos, debe ser la buis-
queda de pretensién sistemdtica en este dominio, y lo asumimos sin reticencia como in-
dispensable. Hemos prestado atencién a los habituales requisitos, propios de este tipo de
estudios, para la localizacién y datacién de los documentos empleados como fuente para
el andlisis (conservados, en su totalidad, en nuestro archivo personal). Sumamos, en nota,
la aclaraci6n, quiza farragosa, de las nociones utilizadas y las correcciones -o discusiones-
propias de su empleo. También en nota, hemos agregado informaciones, quiza accesorias
para un buen nimero de lectores pero, se nos ocurre, ttiles para otros, atendiendo a la di-

versidad de recorridos textuales exigidos por el caricter de este trabajo.

En sintesis: si no corresponde, y no es seguramente posible, realizar un juicio equili-
brado de nuestro trabajo, estamos seguros, eso si, de que retine las condiciones para loca-
lizar con facilidad sus desaciertos.
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I-A FIGURACION DEL CUERPO EN LOS MEDIOS,
UN MODO DE TRATAMIENTO.

1. PROPOSITOS

El conjunto de variaciones en los modos de aludir y dar a ver el cuerpo, que se mani-
fiestan en la publicidad gréfica argentina en el perfodo de entreguerras -1918-1940- es el
objeto que dar4 lugar a las observaciones de este escrito. Llamaremos figuracién al resul-
tado del tratamiento de esos modos de emergencia, no sélo refiriéndonos a las caracteristi-
cas de los componentes ic6nicos allf presentes, sino también al producto de la articulacién
entre las distintas especies integrantes de cada unidad (un aviso). Incluir4, entonces, como
lugares de observacién, tanto lo escrito, en tanto notacién de la lengua, como los recursos

al ornamento y la composicién gréfica.

El propésito asi consiste en la circunscripcion y explicacion de esas variaciones (proce-
sos diferenciados de produccién de sentido al fin), entendiendo por “circunscripcién” al
suministro de descripciones suficientes que permitan consignar diferencias; y por “expli-
cacién” a los modos de entender esas ocurrencias textuales como eslabones de procesos

asimismo textuales, temporalmente precedentes o coetdneos.(1)

El campo explicativo que procuraremos constituir acerca de esas diferencias (o, como
se verd también, de notorias persistencias) comporta dos tipos distintos de relaciones que
designaremos, s6lo a modo de aproximacién, unas como intrinsecas y otras como extrinse-
cas. Las relaciones intrinsecas corresponden a la publicidad como fenémeno genéricamen-
te grafico. Podran dar cuenta de ciertos componentes de la organizacién de los textos (las
variaciones de la planta gréifica, sus proximidades y distancias con el movimiento de las
corrientes de la plastica o fotogréficas, entre otras). Pero seguramente no podran, por si so-
las, dar cuenta del conjunto de las variaciones, ni serdn seguramente las tinicas presentes
en un aviso, en tanto que el cuerpo es hablado (o silenciado) desde miltiples lugares tex-
tuales y siempre en forma heterogénea. Esto nos exigir apelar a otras relaciones: las ex-
trinsecas, por supuesto no sélo y necesariamente referidas a textos icénicos.Acudiremos
con ese fin a vastas zonas de la cultura que construyen cada una a su modo un cuerpo: la
medicina y las disciplinas donde ella encuentra su fundamento (biologia, fisiologia), las
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costumbres alimentarias, la sexualidad, los vaivenes del pudor, la moda... Todas ellas pre-
sentes en el universo de los medios por su cardcter abarcativo -y constructivo- del conjun-
to de la experiencia social, propiedad que se hace particularmente notoria en el siglo XX.

Para el fin de aclarar estos propésitos formularemos, en lo que sigue, algunas precisiones.

2. LOS CUERPOS DE ENTREGUERRAS: ACERCA DEL LAPSO ELEGIDO

En el lapso elegido para nuestro estudio, los anuncios publicitarios han sido motivo,
siempre fuera de nuestro medio, de miiltiples inventarios, y pocos estudios sistematicos.
(2) Han sido realzados en esos textos ciertos dngulos pintorescos del perfodo; a menudo
con pretensiones humoristicas y siempre con indisimulada fascinaci6n, a la que no ha sido

~ ajena su paradojal diversidad. Este tratamiento ha sido frecuente en diversos medios y gé-
neros (el cine, los libros ilustrados, los catdlogos de exposiciones, la crénica periodistica),
toméndose a la publicidad ya como protagonista, ya como acompaiiante de otros motivos
de época. En uno y otro caso se suele mostrar al periodo de modo escindido: lo extrava-
gante primero -la primera década- lo sombrio luego -la segunda-; los “afios locos” fueron
seguidos por otros “cuerdos”, de conocido final en el quinquenio siguiente.

A las imdgenes publicitarias de esa época es frecuente que se las integre, en no pocos
casos, a una constelacion de ilustraciones de consagrada enjundia artistica, a las que se su-
man resefias de proposiciones estéticas y politicas disruptivas para el momento, imbrica-
das con historias de vida notables.(3) La literatura (los autores norteamericanos sobre
todo) se hizo cargo tempranamente de ese panorama, y sucesivos revivals han hecho pre-
sente ese pasado, encarnando siempre un doble enigma: el de su insistencia en regresar por
un lado y, por otro, el del destino de las proposiciones que se produjeron en ese contexto.
¢(Por qué tanto y tan brillante termina en esa Europa, gran centro irradiador, en una sintesis
tan escueta como patética? El ciclo se cierra para la mirada igual que como se habia abier-
to: con las im4genes de unos cuerpos calcinados en medio de campos y ciudades humean-

tes.

Si las guerras pueden ser leidas -y escritas- en tantos sitios, existe-uno, insoslayable,
donde ellas se estampan con aire de tragedia: se trata del cuerpo. Ese tiempo lo multiplic6
en imagenes de versiones antin6micas: tanto vivas y gozosas como mortales y dolientes.
La crénica, la historia a veces, suele reducirlo a la muerte o lacerarlo con niimeros, millo-
narios en el caso de esas guerras, abandondndolo asi a la letra indiferente. El gesto poético
ha buscado recuperarlo en la singularidad del nombre:

“Esposito, Fiorani, Fogagnolo,
Casiraghi, chi siete? Voi nomi, ombre?
Soncini, Principato, spente e epigrafi,
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voi, Del Riccio, Temolo, Vertemati,
Gasparini? Foglie d’un albero

di sangue ...

Esos nombres sombras, epigrafes apagados o anénimas hojas nos miran desde sus

cuerpos:

“....Sulle spalla

le vostre piaghe di piombo ci umiliano...”
Salvatore Quasimodo busca un destino a esas inmolaciones de época:

“O caro sangue nostro que non Sporca
la terra, sangue che inizia la terra...”’(4)

Esos cuerpos, cuerpos de los veinte, de los treinta, muertos en los cuarenta -los que se-
ran nuestro objeto- acucian al poeta que intenta saldar por vias del lenguaje una gigantesca
deuda impagable.

Aqui, lejos, otras cosas ocurrian; para nosotros se traté de guerras de papel, no pode-
mos menos que asignar un lugar distinto al drama de esos cuerpos. Sus modas, sus estereo-
tipos, sus rituales se alinean con otros tan inocentes como los anteriores o los que vendran.
En algin lugar debe sernos ajena la solucién del poeta, ella serd inevitablemente descen-
trada, la tierra se inicia para nosotros en otros sitios, con otros cuerpos. Pero paradéjica-
mente, en el papel, en nuestros papeles, esos cuerpos se asemejan, Vivimos los gestos del
tiempo, las mismas modas, consumimos los mismos jabones y el mismo jazz animé, aqui

y all4, los mismos misculos de tan distinto destino.

Es el encuentro de las diferencias en la aparente identidad de los signos el propésito
que nos anima a interrogar las imagenes de ese tiempo, a explorar la constitucién de algo
que fue llamado, no sin hesitacién, el gusto nacional.(5) Se trata, por otra parte, de una
época propicia para hacerlo, es en ese tiempo cuando se clausura para siempre una cierta
imagen del cuerpo local que pasard a ser, de manera notoria en los medios: “lo tradicio-
nal”.(6) Por otra parte imagen, tan tradicional y tan perdida, como la que solemos ver en’
las fotografias del Hotel de Inmigrantes de nuestros mayores, mayores también de esos
cuerpos de Auschwitz y del Piazalle Loreto. '

‘3. UNA NUEVA PRESENCIA DEL CUERPO

Si el intervalo que separa a las guerras mundiales es debatido y apasiona por su singu-
laridad, no deja también de ser enojoso en cuanto a sus consecuencias. Lo es, sin dudas,
por sus novedades de escritura y por sus singulares imdgenes. Afirmacién discutible, pues
puede llegar a afirmarse, no sin razén, que las grandes eclosiones son algo anteriores (las
novedades que inundan el siglo ya estaban presentes al fin del XIX o en los aiios anteriores
a la primera guerra). Este debate, algo pueril a veces, se hace posible, sin embargo, porque
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més all4 de las fechas el lapso es notorio -y esto no es pueril discutirlo- en cuanto a desa-
rrollo de posibilidades de circulaci6én: ese momento hace visible (distribuye, amplifica) lo
que en momentos anteriores era objeto de una vida queda y limitada a ciertos &mbitos res-

tringidos.

Si bien los nuevos modos de esa extensién y multiplicacién de la audiencia y del con-
sumo reposan sobre recursos técnicos renovados, es necesario buscar su savia en lo qile
atiende a una diversificacién de sustancia. Se expande el decir pero al mismo tiempo se
modifica también el cardcter de lo dicho . Si la fotografia y el cine fabrican un “doble” sin
precedente de lo visible, la fonografia y la radio (y més aun la televisién, nacida sobre el
final de esos afios) llenardn el mundo de cuerpos -de manifestaciones inéditas del cuerpo-
hasta tocar limites no sofiados en los tiempos en que prevalecia su presencia en la escena
teatral o en que se los trazaba sobre la tela.(7) Se suma, segiin la recurrida figura de Valery,
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la llegada a los domicilios “con sélo oprimir un botén” de lo que antes era necesario bus-

car lejos y de modo trabajoso.(8)

Pero més all4 de los recursos técnicos, de alcance domiciliario o de uso comiin, la en-
treguerra completa un proceso iniciado a mediados del siglo anterior: lo que era un bien
escaso se torna sobreabundante, las figuras y resonancias del cuerpo, antes raras, limitadas
a una experiencia cercana , se cuelan como nunca en el espacio circundante, completando

asi el estallido iniciado en un momento anterior.(9)

En la ciudad, lugar por excelencia del habitar de este tiempo, cada quién verd y oird
muiltiples otros cuerpos, ya no reconocibles como en la vida comarcana, que devuelven sin
fisura la propia presencia; ahora serdn imagenes sin respuesta ni posibilidad tampoco de
pregunta. El decir en la ciudad, la que se construye a partir de mediados del siglo XIX,
evanesce los contornos trazados por una larga historia, incluso los de aquellos que por de-
finicién no respondian, o se presentaban como irreductiblemente distantes: la firma del li-
bro, la voz del pilpito, la palabra del soberano. Los miltiples nuevos discursos encarnados
en los, también, nuevos cuerpos ciudadanos modificaran los viejos contornos establecidos
para el saber, la salvacién eterna y el orden piiblico que ellos desde antafio definfan. La so-
ciedad ciudadana donde crece la tasa excedentaria de salario (donde se consume sin excu-
sa funcional alguna), donde también aumenta la seguridad por fractura del incierto orden

" natural, muestra entre sus multiples logros -y quizé sea el fundante de su pervivencia- la
inclusién de otro cuerpo. Que no tendrd como referencia al topogréfico de Vesalio, al do-
liente del Cristo humano de Holbein, ni al del Soberano centro de toda construccién de Ve-

lazquez.

El nuevo cuerpo que comienza a constituirse en la mitad del siglo XIX, que habilita a
su difusién por medio de las tecnologias de reproduccién y no a la inversa (esos cuerpos
trazados, en el retrato, manualmente, generalizados y ofrecidos como una mercancia més,
eran el preanuncio artesanal de su multiplicacién industrial: la fotografica), serd plena-
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mente reflexivo pero paradéjicamente ajeno. La que se estampa en la tela, en el metal del
daguerrotipo o en el papel fotogrifico no es una figura distante en vertical tal cual la del
cuerpo del soberano -que comporta por su sola presencia visible una jerarquia-; su distan-
cia ahora es horizontal, reproduce la topografia de la ciudad, enrasadora engafiosa de las
viejas jerarquias. Sus especies ic6nicas dominantes serdn el retrato y la escena de costum-
bres, de las que la caricatura de prensa fue un preanuncio y serd, también, su permanente
acompaifiante critico.(10)

4. L0S AVISOS PUBLICITARIOS: UN CAMPO PRIVILEGIADO DE OBSERVACION AUN DESATENDIDO

Dentro de ese universo “engrosado de imagenes”, elegir los avisos publicitarios puede
parecer una decisién heteréclita o estrecha (opcién por un producto secundario y casi resi-
dual del gigantesco campo del universo de lo visible); sin embargo, varias razones nos

asisten para pensar lo contrario.

Una, no exenta de valor a nuestro entender, es la de que atin no se los ha estudiado. S6-
lo el resultado de una exploracién sistematica podria invalidarlos como objeto y no a la in-
versa (entre otras cosas, este trabajo se propone traer el asunto a discusién).(11)

Otra razén, no seguramente la mejor, pero que por su magnitud no puede dejarse de la-
do, es de caracter cuantitativo. En nuestro pais, por ejemplo, la facturacién publicitaria ha
superado a la petroquimica, la produccién de bebidas y la actividad metaldrgica (algo su-
perior a los 1500 millones de délares, para 1992).(12) Lo notable surge de la relacién con
otras cifras. En el mismo perfodo, segiin se indica, se ha empleado més esfuerzo al servicio
de evanescentes imdgenes y canzonetas que en beber o acumular bienes durables y mu-
chos fungibles. Si se afirmara que a esas cifras podria dirseles otro orden o realizar otro ti-
po de comparaciones, se estaria seguramehte en lo cierto, pero también es cierto que el
colocarlas junto al monto de esfuerzo social empleado en otros objetos de reconocida en-
jundia académica induce, al menos, a incorporar la publicidad a la lista de enigmas de
nuestro tiempo.

Otra razén, de distinta indole, inviste a nuestro entender mayor interés (sobre el asunto
regresaremos en distintos tramos de este escrito). El sistema econémico, nos referimos al
capitalismo en sus recientes fases de desarrollo -el dltimo siglo y medio- no parece poder
prescindir del recurso a la publicidad para el cumplimiento de su ciclo productivo. La di-
versidad de 1a oferta, motor de su desenvolvimiento, “engrana”, para hacer posible su fun-
cionamiento, con los apetitos de variedad de quienes consumen; niveles de organizacién
de lo social, uno y otro, heterogéneos entre sf, de los que la publicidad opera como uno de
sus articulantes.(13)

Para cumplir ese papel, articulatorio dijimos, no puede dejar de lado el carécter de las
piezas que pone en relacién: un sistema econémico, que culmina como resultado tangible
en mercancias o servicios, por una parte, y por otra un conjunto de individuos que aportan
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para poseerlas su tiempo y su esfuerzo (una parte de sus cuerpos, un tramo de sus vidas).
La “eficacia global” de la publicidad en el funcionamiento del sistema no es facil de medir,
aunque si estamos en condiciones de afirmar su necesariedad. Lo que la publicidad pro-
mueve, al parecer no es otra cosa que la seleccién en torno de “pequefias diferencias” (tal
cigarrillo en lugar de tal otro) y no el hébito genérico de fumar;(14) sin embargo, son pre-
cisamente esos “pequefios accidentes” en el gusto piiblico los que el sistema satisface, va-
liéndose, como conector, del discurso publicitario que se encarga de procesarlos. Tal
entrejuego entre la economia mercantil y la economia libidinal -ineludible instancia que
participa de esos “pequefios accidentes” en el gusto piblico- es sélo posible por la media-
ci6én de procesos simbélicos que anulen la distancia entre una y otra.(15) El uso o desuso
de un pliegue en el pantalén, un modelamiento en la tela al fin, deberd encadenarse con
una sucesion de sustituciones para transformarse en el factor crucial de la decisién de
compra de gran nimero de actores sociales. Ese accidente técnico textil -entre otros muilti-
ples textos-, para cumplir con su propésito relacional (ser comprado) serd muchas veces
dado a ver en un aviso de revista, por ejemplo. S6lo a través de ese transito alguien lo hara
objeto de una pasién, con lo que eso conlleva de inversién libidinal. Una prueba indirecta
de su eficacia, simbdlica para el caso, la constituye la espectacularizacién de los textos pu-
blicitarios; muchos de ellos son objeto de una mirada exterior y alejada de la “funcional”.
Existen emisiones de TV cuyo motivo es la exhibicién de publicidad, también libros y ex-
posiciones dedicadas a no especialistas y, ademds, un gigantesco consumo de las marcas
comerciales como objetos decorativos (en vestimentas y utensilios domésticos). Esta cir-
culacién exterior a la funcién o al margen de ella indica que esos signos se han hecho car-
go de un decir social no asumido por otros discursos. Mas aiin, en los 1ltimos tiempos se
observan ciertos fenémenos sincréticos: fragmentos de discursividad antes auténomos se
han tornado discurso publicitario, y no al modo de las clésicas relaciones metatextuales, de
régimen en estos textos, sino como hibridos que comprometen grandes unidades (algunos
casos de la miisica rock, la de gran espectdculo sobre todo; o cierta aglutinacién eritre gra-
fica publicitaria y texto periodistico, como ocurre en la revista norteamericana Interview,
entre otras). Esta indistincién (o fusién en ciertos casos) puede leerse como sintoma de un
exceso de este discurso en vista a su estrategia explicita (vender, modificar la conducta pu-
blica de consumo). Es posible que en esa demasia no calculada (o francamente incalcula-
ble), tan opaca a sus productores como a sus consumidores, se encuentre buena parte de
los enigmas acerca de sus efectos y también de su (in)eficacia (aludimos a los sefialados
efectos limitados de la publicidad y a la amenaza de fracaso connatural de cualquier em-

presa persuasiva).

Por fin, una cuarta razén que nos induce a asignar interés al discurso de la publicidad
resulta de la articulacién de las dos anteriores -una de carécter factual y otra de raiz estruc-
tural-; articulacién que, a nuestro entender, se encuentra en el origen de ciertas singulari-
dades que caracterizan sus procesos de semiotizacién. La reconocible “efectividad” de la
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publicidad y su consiguiente extensién en “el uso” piiblico, asociada al sefialado rol articu-
lante o conector para el cuamplimiento del ciclo econémico, no puede ser ajena a una ho-
mogeneidad del reconocimiento social (involucramos por el momento en esa nocién
6mnibus los efectos colectivos, de diversa indole, a través de los que una comunidad esta-
blece un horizonte de inteleccién; no postulamos mecanismo alguno a través del que se
hacen efectivos). Puede pensarse que para que se produzca ese “reconocimiento” sera ne-
cesario que intei'vengan miiltiples niveles de organizacién textual, heterogéneos entre si. Y
que puedan incluir a los que atafien a los componentes icénicos (emplear, por ejemplo, es-
tilizaciones mas o menos estables) o, en otro dominios, a selecciones lexicales ligadas a
cierta consistencia “l6gica” de los enunciados, que asigne transparencia proposicional; y
su consecuente aceptacién, més alld de una regla formal o de un cotejo empirico (lo que
suele llamarse desde antiguo verosimil).

Uno de los costados de este tipo de discurso remite -no podria ser de otro modo- a su
plena inmersién en todo aquello que apunte a lo socialmente estabilizado, que forme parte
de un consenso, siempre sectorial y fragmentario. Pero, por otra parte, la publicidad se en-
cuentra estructuralmente compelida - al mismo tiempo- a mutar, a capturar una diferencia
que le permita una sintonia con lo que antes llamamos “pequefio accidente” del gusto pu-
blico. Es posible que esta captura estratégica de la “diferencia efectiva’no sea un monopo-
lio de la publicidad; que comparta esta propiedad con otros discursos persuasivos, o sea al
fin un recurso de una extensién mayor aiin, propia de la posicién histérica (en su forma in-
terpersonal, “seducir” comporta un acto de descubrimiento, y una consiguiente adaptacién
de la conducta al hallazgo; construccién al fin de una secuencia discursiva
-conductal- en vistas al “éxito”). Esta generalidad no amengua su interés, sino que lo cir-
cunscribe en cuanto a su especificidad; surgen entonces asi preguntas del tipo: ;cémo y a
través de qué procedimientos discursivos se hace posible la manifestacion (;y la efectivi-
dad?) de dispositivos de tan alto grado de generalidad en contextos afectados por restric-
ciones tan particulares?. |

Trataremos enseguida de sefialar el cardcter de una restriccién que nos hemos fijado, la
de limitarnos, dentro de ese conjunto tan diverso, s6lo al cuerpo; para hacerlo nos referire-
mos a algunas particularidades de sus manifestaciones.

‘5. LA PUBLICIDAD Y EL INVARIANTE REFERENCIAL “CUERPO”

En la segunda mitad del siglo pasado crece, a medida que se avanza hacia el siglo XX,
la circulacién de imédgenes del cuerpo por medio de los nuevos recursos técnicos. El cami-
no abierto por el retrato trazado a mano es continuado y multiplicado por los procedimien-
tos fotoquimicos, el daguerrotipo primero y la fotografia luego, con el conocido éxito.

La llamada individuacion, fenémeno que se adjudica como propio de ese periodo (pro-
ceso que designa un cambio de relacién entre individuo y grupo y de los grupos entre sf)
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ha constituido un recurso explicativo de esa proliferacién de imagenes, en particular en lo
que atafie al retrato. Pero sin embargo la individuacién, por si sola, no da cuenta de la mul-
tiplicidad de manifestaciones, de variedades y de cualidades de las imagenes.(16) Si bien
permite entender la tendencia general del fenémeno, no es suficiente, por ejemplo, para
explicar las organizaciones mismas de la figuracién: el grupo o la pareja al posar, la emer-
gencia tardia de la instant4nea de familia, las selecciones de uno u otro tipo de encuadre, lo
aceptable como postura, “lo mostrable” en cuanto a partes anatémicas. Poco se ha dicho
atin de todo esto: ;es acaso el motivo de esa variedad un componente de estilo interno a la
produccién de imégenes de época? ;O son las variaciones tecnoldgicas, con las posibilida-
des que ellas habilitan, la raiz de los cambios? ;O bien corresponden a un movimiento mas
amplio, que ataiie a una reubicacién genérica del soma en la cultura? ;O quizi el nuevo lu-
gar que ocupan la sexualidad y sus dispositivos de control? Las hipétesis se precipitan, pe-
ro la reconocida escasez de todo aquello referente a la historia del cuerpo nos obliga a
detenernos y retrasar la seleccién de hipétesis explicativas. Para validar alguna de ellas, o
mostrar c6mo se articulan, se hace necesario un orden en el inventario, por otra parte ain
sin realizar. Y, ademads, criterios descriptivos firmes que hagan posible la compara-
cién.(17)

Asociar los dos aspectos que comentamos en cuanto a la manifestacién del cuerpo: uno
que compete a su crecimiento en presencia piblica y otro a su diversidad, también crecien-
te, nos permitird avanzar una -llamémosla asi por el momento- conjetura; via que habilita,
a veces suele suceder, a perfilar una zona de problemas. La publicidad no sélo comporta
imdgenes del cuerpo, cosa que es plenamente cierta; ademés puede decirse que a partir de
cierto momento captura al cuerpo. Le asigna un tipo de operatividad semiética que se di-
socia del mundo de referencias asociables con el producto o servicio que adopta como cir-
cunstancial objeto, se convierte en una sefial autorreferente “libre” (casos actuales de ese
desempeiio se pueden observar en la publicidad de herramientas-y bujias para automévi-
les, con sus abundantes cuerpos femeninos, o, en una zona en apariencia mas distanciada
como puede ser la tapa de las revistas culturales -aspecto promocional de una publica-
¢i6n).(18) Asi el cuerpo , mediante enigmaticos procesos metaféricos-metonimicos, se tor-
na un sustituyente/acompafiante universal; una suerte de sefial de llamada de la mirada,
independiente de la naturaleza de la propuesta acompaiiante.

“Para vender cualquier cosa ponen un culo”, se suele oir. Lo tosco de la proposicién no
atenta contra la casi certidumbre empirica acerca del avance de un tipo de figuracién, fe-

menina sobre todo, muchas veces fragmentaria.

En sintesis: ha crecido globalmente la presencia del cuerpo en los medios; ha crecido
globalmente también, en el contexto de la publicidad, un espacio solidario del mediatico;
tal crecimiento no puede operarse si no es a partir de la instalacién de ese “motivo” en un
entrejuego discursivo del que antes estaba ausente; arrancado del espacio privado pasa al



CAPITULO 1 ‘ ' 9

espacio piblico, de un modo “policéntrico”; surge , al parecer, ocupando una diversidad de
lugares con adjudicaciones diversas y antinémicas (salud, enfermedad, vicio, virtud, des-
treza, fuerza...sefial libre), distanciadas del pasado en cuanto a que sus significaciones no
corresponden a tipos estables y consagrados (figuras miticas, tipos sociales “arquetipicos”,
héroes histéricos, propios de la pintura, el grabado y la litografia durante un largo periodo)
sino a sucederes contingentes, a veces indeterminables. Esta trayectoria (de la ocultacion
a la presencia, de la restriccion a la amplitud de presentacion, de lo trascendente a lo con-
tingente) se hara posible por una via relacional (;juego de discurso?) que comporta una di-
versidad de participantes que tienen al cuerpo como referencia (la sexualidad, la medicina,
la alimentacién, los deportes...). Esta diversidad, si nuestra mirada se dirige a la publici-
dad, debe ser objeto, para superar el estado de conjetura, de algunas particularizaciones,
necesarias para hacer posible el andlisis. Veamos.

6. PARTICULARIZACIONES ACERCA DE UN PROCESO DE SEMIOTIZACION

Elegimos un intervalo temporal y un lugar (un cronotopos, si se quiere), una especie
discursiva y un soporte: 1918-1940, Argentina, la publicidad, las revistas. Es necesario
distinguir, atentos a lo que sefialamos, distintos modos de representacién del cuerpo, en re-
lacién con el motivo discursivo. Por este camino distinguiremos dos grandes tipos de avi-
sos publicitarios susceptibles de atender al cuerpo: unos que se ocupan de productos que
establecen una relacién inmediata con él: cubrirlo, aportar a su ciclo energético, curarlo o
transformarlo (las ropas, los alimentos, los productos de belleza, los medicamentos); otros
en los que, si bien se encuentra concernido, su relacién no es inmediata (los artefactos do-
mésticos, los automoéviles). En el primer caso la relacién con el cuerpo serd menos distan-
te que en el segundo; se borrar4 solamente en casos limite, ‘aquellos en que el aviso esté
centrado exclusivamente en el producto, sin ningin nexo con Ia funcién o con el usuario
(es el caso de ciertos perfumes de gran lujo que s6lo hacen mencién de su nombre y exhi-
ben su envase). En el segundo caso, en cambio, la figuracién del cuerpo ocupa otro lugar -
mds distante-, indica, por ejemplo, el estatuto social que se supone del usuario, o los
espacios de su desempeiio (el automévil con cierto tipo de pasajeros entrando a la mansi6n
suntuosa). No queremos decir que esta iiltima caracteristica esté ausente en el primer caso,
sino que resulta prevalentemente de un encabalgamiento con algun tipo de referencia al
cuerpo (gente que come, cuerpos que usan la ropa, rostros perturbados por el estrefiimien-
to).

En el caso de los automéviles o las heladeras el cuerpo es un beneficiario mds lejano de
su accién; contrariamente, en el caso de los alimentos, los remedios, 1a ropa o la cosmética
sucede que cada uno de ellos finaliza siendo el cuerpo mismo. Esta cercania nos interesa
en tanto no puede dejar de convocar lo que se cree o lo que se dice en torno del cuerpo co-

mo entidad y no como un auxiliar de la representacién.
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En el andlisis aprovecharemos esta particularidad; privilegiaremos los tipos de avisos a
los que llamamos menos distantes, sin descuidar a los segundos que pueden ser ttiles co-
mo término de comparacién. Suponemos, en principio, que el rol alusivo se modifica de
acuerdo con los cambios de significacién de lo aludido; una mujer jugando al tenis dificil-
mente podria ser un indicador de lugar social a principios de este siglo, de no haberse pro-

ducido, en otros discursos, un desplazamiento de la relacién cuerpo femenino-acci6n.

7. EL TRATAMIENTO DIACRONICO

La atenci6n a variaciones que se manifiestan en el tiempo suscita también la formula-
cién de algunas precisiones que permitan distinguir estrategias de biisqueda. La apelaci6n
a las imagenes con vistas a desentraiiar el pasado posee una larga tradicién; incluso en la
actualidad hay quienes sostienen que €se puede ser el testimonio tnico o privilegiado de
ciertos acontecimientos.(19)

Quien procura reconstruir el ayer ayudado por -o valiéndose de- las imdgenes sabe que
debe, para lograr su propésito, atravesarlas. Ellas son al fin una version, una interpretacién
de ese pasado, objeto de construcciones tal cual ocurre en el presente pero bajo otras con-
diciones; esos testimonios, si conservan la sustancia de un acontecimiento, los rasgos de
una préctica o de una costumbre, conllevan también el modo de dirigirse a ella, de decir al-
go sobre ella o bien de cémo deberfa recordarse (representarse).(20)

Es este dltimo aspecto el que nos interesa observar en su movimiento: los aconteci-
mientos en nuestro caso -la nuestra no es una historia de sucesos-, operan como indicado-
res de “estados”, para el cotejo con otros que se postulan como representaciones del
mundo (las iméagenes de informacién por caso).(21) El invariante referencial “cuerpo” se-
ra objeto de un sinniimero de diferencias accidentales; las més notorias son las que corres-
ponden a la moda vestimentaria y al cardcter de los espacios sociales donde se instala
(ambientes, mobiliario). Frente a esas imdgenes, variables, no nos preguntaremos si en
aquel momento eran asi (si se trata de avisos de los ocasionales usuarios de un producto),
sino acerca de los limites de c6mo podian verse, al menos para persuadir o ser persuadi-
dos. La variacién que nos interesa no es externa a los textos, no se trata aqui de buscar lo

- que fue visible en un momento en el mundo y de cémo fue modificdndose, sino de circuns-
cribir los modos, las restricciones en los modos de visibilidad, es decir, el movimiento de
la figuracién en una zona de las préicticas sociales: la de promocién del consumo para el
caso. La figuracién como tal desborda lo que cominmente llamamos imagen; en el limite,
puede prescindir de ella. En el universo del consumo nos encontraremos, por momentos,

con cuerpos figurados que “silencian” (ciegan) su imagen.(22)
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8. LA SECUENCIA DE LO QUE SE LEERA

Lo que se leerd en adelante tendr4, en muchos tramos, un caricter narrativo, tal cual lo
entiende la retdrica: “referirse a los hechos para el esclarecimiento del asunto que se trata y
para facilitar el logro de los fines del orador”.(23) Asi planteado, surgen al menos dos exi-
gencias para el cumplimiento de ese trabajo: la primera corresponde a la justificacién del
criterio con que se han seleccionado los observables, y la segundaa los modos empleados

para remitirnos a ellos.

En cuanto a lo primero, lo que corresponde a los limites, es decir al tratamiento del ar-
chivo (reservorio de los hechos textuales) que conducird a la constitucién del corpus de

trabajo, podemos sefialar lo siguiente:

1. Del archivo extenso constituido por el conjunto de los semanarios del periodo se eli-
gi6é un subconjunto que, por sus caracteristicas tem4ticas, hace suponer que en su momen-
to fue objeto de lectura de piblicos diversos, y en consecuencia residencia de un espectro
heterogéneo de avisos publicitarios (Mundo Argentino, El Hogar, Para Ti, El Grdfico) que
se hacen cargo de una importante franja de la publicidad de la época.

II. Del grupo elegido, a su vez, se seleccion6 un ejemplar por afio. Los avisos conteni-
dos en esa muestra constituyeron nuestro campo de observacion; esta extraccién se justifi-
ca por la permanencia de las piezas publicitarias por un periodo extenso (muchas veces

superan ese lapso).

III. La muestra asi construida “satura” la variabilidad producida dentro de ese periodo
de tiempo. Como se ver4, a lo largo del trabajo, por medio de una serie de criterios auxilia-
res se escogieron series temporales y piezas coetdneas contrastantes, con el propésito de
constituir un corpus de “ocurrencias” donde serd posible localizar las diferencias y cir-
cunscribir las mutaciones que indiquen los cambios y permanencias en lo referente a la fi-

guracién del cuerpo.(24)

En cuanto a la otra exigencia, la que corresponde al modo de referiros a los hechos,
textuales siempre, atenderemos inicialmente a las siguientes configuraciones estructuran-
tes de los avisos:

En primer lugaf, las cualidades que permiten situar los componentes icénicos (de ilus-
traci6n, de fotografia, de organizacion de la planta grafica) en el movimiento de los estilos
de época. (25)

Esta relaci6én muestra un cierto grado de procesamiento local, desfasado por ciertas
“tensiones”, entre componentes de formas “puras”, susceptibles de manifestarse en los
centros de produccién original de los grandes estilos de época (Europa o los Estados Uni-
dos).(26) Visién molar, si se quiere, que permite fijar proximidades y distancias con la ac-
tualidad grafica de la época (particularmente rica en conexiones con otras 4reas del disefio:
la arquitectura, lo vestimentario, el universo de los objetos de uso cotidiano).(27)
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No dejamos de advertir el hecho de que seré necesario en este terreno apelar a analogias
que incluyen varios niveles de organizacién de los textos; debemos sefialar al respecto
que, a esta altura del trabajo, nos interesa situar y determinar, por esa via,intervalos de vi-
gencia; otras diferencias requieren una criba mds fina.

En segundo lugar, las configuraciones secuenciadas. Designaremos como tales a cier-
tos 6rdenes de lectura que propone el aviso, a veces propios de jerarquias tipogréficas,
otras producto de verdaderas fragmentaciones que dan lugar, en un caso de manera virtual,
en otro efectiva, a relatos. La manifestacién de esta dimension encarna alternativas entre
carencias y restituciones, que se desenlazan “bajo nuestros propios ojos”. La naturaleza
del conflicto y la cualidad de sus actantes nos permitir4 acceder al drama del cuerpo (loca-

lizar el caricter de una falta y el modo de su restitucién).(28)

En tercer lugar, los recursos argumentativos. Serd necesaria, vistas ya las exigencias de
la publicidad, una mediacién entre la predicacién de un existente destinado a cumplif un
propésito (limpiar, curar) y la proposicién de una conducta (usarlo). Las jerarquias -o las
selecciones- nos hablaran de cémo se construye eso a lo que el cuerpo debe atender (una

autoridad, una exigencia social).(29)

En cuarto lugar, las grandes tematizaciones. Competen tanto al relato como a la argu-.
mentacién, ya que pueden ser motivo de una secuencia o argumento de una proposicion,
pero también componente auxiliar de un rasgo de estilo. Operan finalmente como clave,
en el sentido musical, es decir, en el de aquello que organiza un pasaje, a través de una re-

gla que define el lugar del conjunto de los componentes.(30)

El curso de la narracién de los cambios en la figuracién del cuerpo, segiin estos cuatro
aspectos principales de observacién, presenta un caricter centrifugo; ella, por su propio
movimiento nos impulsari fuera del texto: a los estilos, a los relatos, a las argumentacio-
nes, a los temas que constituyen su atmoésfera. Las relaciones metatextuales que de ese
proceso resultan, las trataremos de acuerdo a relaciones de distancia.(31) Unas, suscepti-
bles de localizarse en el universo mediatico cercano, la misma revista muchas veces; otras,
més lejanas, propias de otros discursos de época que operan como un soporte no inmedia-
tamente evidente (el movimiento del discurso de la ciencia, de las artes, de la politica).

Tanto en el curso de la narracion de los cambios observados, como también en la discu-
sién que le sigue, podréan leerse en este escrito tres asuntos que atafien a su estrategia: I. lo
referente a la nocién de figuracion, que corresponde a los modos de semiotizacién en tex-
tos que incluyen series heterogéneas, tal cual la publicidad; II. el tratamiento que se ha rea-
lizado, desde distintos enfoques, de la publicidad, con el propésito de contrastarlo con el
que aqui se presenta; se ha sefialado que la imagen es tal (la publicitaria entre otras) en tan-
to es consagrada desde un horizonte de expectativas (32); III. un conjunto de observacio-
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nes acerca de las distintas maneras mediante las que el cuerpo se hizo presente, en distin-
tos momentos de la actividad de los medios (el cine, por ejemplo) , para circunscribir las

particularidades del lapso que nos interesa.
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NOTAS

1. Prestamos atenci6n a las observaciones de Schuster en cuanto al estatuto diferenciado de la descripcidn y 1a ex-
plicacién; en lo que comporta un “cambio de plano” proporcional. En lo primero se sefialan las “caracteristicas de
las cosas”; en lo segundo se subsume, remite a “incorporar un hecho” bajo un enunciado general. Entre las va-
riantes que Schuster presenta de la explicacién nos situaremos cerca de las que denomina genéticas, para nuestro
caso la subvariante que remite “a desarrollos”de procesos. En el curso del trabajo intentaremos explicaciones
fuertes que permitan subsumir en enunciados generales las variaciones que se manifiesten como descriptivamente
pertinentes. Explicacién y prediccion. Buenos Aires, CLACSO, Congreso Latinoamericano de Ciencias Sociales,
1982, p. 17-27.

2. Entre los estudios sisteméticos méds minuciosos debe incluirse Advertising The American Dream,Berkeley, Uni-
versity of California Press, 1987.El autor, Roland Marchand, incluye (pag. 419 a 426) un “Bibliographical essay”
donde discute el carécter de las fuentes que emple6 para su trabajo como, asimismo, la reciente incorporacién de
los textos publicitarios como motivo de reflexién en el mundo académico. Tendencia a la que no es ajena la publi-
cacion desde 1977 del Journal of Advertising History, en EEUU.

3. Un ejemplo de texto de consulta notable -entre tantos otros olvidables- de ese tipo de publicaciones lo constitu-
yen los catdlogos de las exposiciones Paris-Mosci, Paris-Berlin y Parfs-New York realizadas por el “Centre Na-
cional d’ Art et de culture Georges Pompidou”; se refieren precisamente al momento que nos ocupa.

4. Lo tomamos de “Ai quindici di Piazzale Loreto”; damos la version castellana de Franco Mogni (Buenos Aires,
Sur, 1959): Espé6sito, Fiorani, Fogagnolo/Casiraghi, ;quiénes sois? ;Son sombras vuestros nombres Soncini, Prin-
cipato, ;apagados epigrafes/vosotros, Del Riccio, Temolo, Vertemati, Gasparini? Hojas de un 4rbol/de sangre. . .
Sobre las espaldas/vuestras llagas de plomo nos humillan.. . .

Oh amada sangre nuestra que no ensucia/la tierra, sangre que inaugura la tierra...

5. En 1981 escribimos, junto a Oscar Steimberg, un trabajo que lleva por titulo Para una pequeria historia del
lenguaje grdfico argentino; sirvié como catélogo en una exposici6én sobre “El lenguaje grifico en la Argentina,
1900-1950”. En ese texto sefialdbamos que las indagaciones acerca de las distintas etapas del disefio y lo que alli
llamamos sus momentos de tensién permitiria: “...indagar acerca de los rasgos estilisticos y conceptuales del gus-
to nacional. Utilizamos “gusto” no sin hesitacién; no habfamos leido a Pierre Bourdieu: La distincion: criterios
y bases sociales del gusto, para notar, ain més, su pertinencia sociolégica. A diferencia de Bourdieu, con ese se-
fialamiento fbamos al encuentro de una “entrada” para estudiar, entre otras cosas, c6mo el gusto se constituye en
el tiempo. El trabajo de Bourdieu fue editado en espaiiol por Taurus, Madrid, en1988 y la edici6n original france-
saes de 1979.

6. Traversa, Oscar, “Cuerpo de campo/cuerpo de ciudad”, Ciudad/campo en las artes en Argentina y Latinoamé-
rica. Actas de las 3eras. Jornadas de Teoria e Historia de las Artes, Buenos Aires, 1991. En este trabajo se sefialan
algunas propiedades de la oposicién entre cuerpo de campo y cuerpo de ciudad, el primero corresponde, al menos
por ciertos rasgos vestimentarios, a usos del siglo XIX y comienzo del XX en 4mbito rural o en el contexto de
ciertas tareas del agro, las ganaderas en particular. Ese “modelo”, en la década del 30, en la publicidad y la ilus-
tracién de revistas, culmina un proceso de “congelamiento” de la imagen del cuerpo tradicional, esbozado ya a fi-
nes del siglo XIX. :

7. Muchas experiencias perceptivas inéditas pueden sefialarse como propias de las nuevas tecnologias. Una, siem-
pre recordada, es la que atafie al galope del caballo que tanto preocupaba a los pintores (;cuéntas patas estdn en
contacto con el suelo durante el galope?) Esta experiencia, pensamos, es secundaria si se la compara con otras
més sencillas: las relaciones de tamafio, por ejemplo, entre la “percepcién fotogréfica” y la “percepcién pict6ri-
ca”. ;Cézanne ve mejor que una cdmara? Una interesante discusion a este respecto puede leerse en Arte y Foto-
grafia, Otto Steltzer, Barcelona, Gustavo Gili, 1981. En especial, p4g. 46 en adelante. Allf se cita la c€lebre
afirmacién de Walter Benjamin: “Es distinta la naturaleza que le habla a la cdmara y la que lo hace al 0jo”. Estos
fen6menos preanunciados, inventados otras veces, en momentos anteriores, ganan la escena, alcanzan verdadera
magnitud problemética en el contexto general de la cultura.

8. El pasaje de Valéry es conocido: .

“Comme I’eau, comme le gaz, comme le courant électrique viennent de loin, dans nos demeures, répondre 4 nos
besoins moyennat un effort quasi nul, ainsi serons-nous alimentés d’images visuelles et auditives, naissant et s’é-
vanuissant au moindre geste, presqu’4 un signe”.

9. Corbin A., Perrot M. : “Entre bastidores”, Historia de la vida privada, tomo 8, Buenos Aires, Taurus, 1990.
En pag. 125 a 130 se resefia la curiosa proliferacién del retrato que ocupa no s6lo los muros, se instala también en
las joyas y las tumbas, pasando por esa entidad, hija de la época, que es el 4lbum familiar.
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10. Carlén, Mario. “El retrato: un transgénero ‘alto’ en los medios masivos” (Mimeo. Cétedra de Semi6tical,
EC. Sociales, U.B.A., 1992). En este texto -apartado 4.2., pag. 17- se realiza una inusual resefia de: “momentos
del retrato en los medios graficos”.

11. Ser4 quiz4 un hecho reiterado, para muchos, leer unas lineas acerca del interés que presentan los textos publi-
citarios como objeto sea para la reflexion semi6tica, sociolégica histérica o aun estética. Reservamos estas lineas
para quienes no han reflexionado sobre la cuesti6n valiéndonos de algunas remisiones bibliograficas que pueden
resultar de utilidad para situar el problema.

En nuestro medio vale la pena recordar los estudios de Eliseo Verén y Oscar Masotta, los que revistieron caricter
de controversia dando origen a la introduccién de ciertos desarrollos conceptuales no vigentes entre entre noso-
tros hasta ese momento. (Verén E. Conducta, estructura, y comunicacion, “Los codigos de la accién”, Buenos
Aires, Jorge Alvarez Editor, 1968. Masotta O. “Reflexiones transemiéticas sobre un bosquejo de semidtica trans-
lingiifstica”, Cuadernos Sigmund Freud, Buenos Aires, No. 1, 1971.)

En el mismo ambito de la semi6tica y su articulaci6n con los procesos primarios. Barthes, en 1964, habia emplea-
do relaciones texto-imagen (“Retorique de I'image”, Communications 5, Paris, Seuil), en la misma direcci6n, el
trabajo, ya clésico, del Leo Spitzer que evocaremos més adelante.

En el terreno de las interpretaciones globales de los fenémenos culturales son numerosos los aportes sobre “series
largas”, tal como TJ. Jackson Lears: “American Advertising and the reconstruction of the body, 1830-1940”, en
Fitness in American Culture. Image of Health, Sport, and the Body, 1830-1940, Amberst, The University of Mas-
sachusetts Press, 1989.

12. Pdgina 12, 27-X11-1992, suplemento econémico: “El negocio de seducir™.

13. Del “vasto arsenal de mercancias” que siguiendo a Marx constituye el mundo capitalista, los llamados bienes
culturales no constituyen una excepcién. Més atn, es donde la existencia de discursos intermediarios que ligan
las instancias de produccién y consumo se hacen més notorias. Una discusién a este respecto puede leerse en Os-
car Traversa “Los tres estados del film” en Cine: el significante negado, Buenos Aires, Hachette, 1984.

14. Es interesante la discusién a este respecto realizada por Gilles Lipovetsky (E! imperio de lo efimero, Barcelo-
na, Anagrama, 1990). Sefiala refiriéndose a la publicidad: “su accién s6lo es eficaz sobre lo accesorio y lo indife-
rente”. No pretendemos simplificar ni a Lipovetsky ni al problema; remitimos a paginas 218 a 222 de ese texto si
se desea una visién més amplia de la cuestién.

15. Evocamos el modelo econémico de Freud con el prop6sito, por el momento, de enfatizar cierta corresponden-
cia estructural entre los sistemas, desplazamientos de “cargas” que generan sucesiones de distintos estados de
equilibrio. Los cambios en’la moda, de los que la publicidad es uno de sus agentes, pueden suponerse como alte-
raciones en el mapa de depositacion de las “cargas”. No somos ajenos al estatuto anal6gico de estas afirmaciones,
de todos modos nos parece necesario hacerlas como sefial al menos de que una explicacién no puede dejar de lado
la integraci6n y consecuente problematizacién de estas instancias.

16. Corbin A., Perrot M., “Entre bastidores”, Historia de la vida privada, Buenos Aires, Taurus, 1991, Tomo 8,
p. 125-131. En este texto puede leerse una exposicion general de la expansi6n de la practica del retrato y, a su
vez, del déficit para dar cuenta de sus variaciones en cuanto a la diversidad de sus representaciones. Otras exposi-
ciones, sea en el terreno de la historia del retrato como género o de la fotograffa como medio, dejan abiertos inte-
rrogantes de la misma magnitud.

17. Una obra de reciente publicacién, casi simultdnea en lengua inglesa y espafiola, Fragmentos para una Histo-
ria del cuerpo humano (Madrid, Taurus, 1990-91-92, 3 tomos), Editado por Michel Feher, Ramona Naddaff y
Nadia Tazi, muestra la contracara del problema: si el modo de figuracién del cuerpo no ha sido objeto de inventa-
rios sistemdticos, tampoco el cuerpo como entidad ha recibido un tratamiento més atento. No es casual que en la
introduccién de la obra, firmada por Michel Feher, se cite a Marcel Mauss y a Michel Focault solamente. Laob-
servacién corre por nuestra cuenta; leemos en ella, més allé de las intenciones del prologuista, un reconocimiento
a quienes, por caminos distintos, notaron que podia constituir un objeto de reflexi6n bien definido en torno a las
précticas del cuerpo.

Es posible hipotetizar que esta carencia, 0 fragmentariedad, de la visi6n sobre el cuerpo-entidad esté asociada con
la falta de reflexién sobre el cuerpo-texto. La reciproca también podrfa ser valida.

18. Este procedimiento ha sido materia corriente desde antafio (E! Grdfico en 1921, o ciertos momentos de Mun-

do Argentino). Mis interesantes son los casos de Con V de Vian, Actualidad Psicoldgica, Zona Erégena 'y Medios
y Comunicacidn, hace un par de afios. En estos casos no se trata de semanarios de actualidad sino de revistas cul-
turales, como sefialamos en el texto.

19. Duby y Perrot, en el texto “Escribir la historia de las mujeres” (Historia de las mujeres, Tomo 1, La Antigiie-
dad, Madrid, Taurus-Alfaguara, 1991), ponen el acento no s6lo en su carécter documental sino, mé4s atin, en el re-
gistro de un modo de ver de la sociedad: “...como la direccién de la mirada masculina que los ha construido (a los
cuerpos femeninos) y que preside su representacién”. '
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20. Lissarrague, F., “Una mirada ateniense”, Idem 16 (p. 183), en la misma direccién que Duby y Perrot; ponien-
do el acento sobre el destino social del soporte de las imégenes -vasos pintados para el caso, aptos para distintos
usos -que condicionarfa los modos de representacién, condicionados a su vez por las convenciones plésticas de

. época (se trata de piezas de los siglos VI 'y V). El estudio, sobre el que volveremos, es del mayor interés para no-
sotros, dado que se trata de una serie, més all4 de que su estrategia no sea coincidente con la nuestra.

21. El vocablo “representacién” es empleado en su acepcién mas llana, siguiendo a Aumont: “la representacién es
un proceso por el cual se instituye un representante que, en cierto contexto limitado, ocuparj el lugar de lo que
representa”. Cuando sea necesario realizaremos mayores precisiones (La imagen, Barcelona, Paidé6s, 1990, p.
108)

22. A la nocién de figuracién regresaremos sobre este escrito. Pensamos, ademés, que a medida que avancemos
su rol alcanzar4 un cierto grado de necesariedad. Asociada, esta tltima, a los procesos de produccién de sentido
en textos que congregan fconos y simbolos, siguiendo la nomenclatura de Pierce, alude al resultado de sus asocia-
ciones que, en muchos casos, pueden anular la presencia de uno de los componentes (el icénico) sin perder la
condicién de pertenecer a una clase discursiva (la publicitaria por ejemplo, o una variedad, el afiche callejero).
Esta configuracién puede encarnar consecuencias como la citada, “silenciar” (cegar) una presencia. El grado de
conflicto insito en esta operaci6n est4 en funcién de la sustancia de lo elidido (no es idéntico referirse a automévi-
les que a remedios y eludir la presencia ic6nica, en uno u otro, del cuerpo). “Figura”, transita por la ret6rica, cl4si-
cay actual, también por quienes se proponen una singularidad del “pensamiento visual” (Armheim, Francastel), o
€N quien ve un exceso, en ese recurso semiético, de lo verbal -una manifestacién del deseo- (Lyotard); mé4s ade-
lante rediscutiremos el asunto, reconociéndonos como deudores de estos autores. Pero de los que, sin embargo,
ser4 necesario establecer diferencias, su origen no es otro que la naturaleza del material que tratamos.

23. Nos sometemos al prestigio de la Academia Espafiola: 1a voz narracién se define asi. No difiere en nada, en la
edicién de 1974, de los afiejos textos de retérica de Hermosilla y Monlau, del siglo XIX.

24. Asumimos con todas sus dificultades la nocién de estilo. Los obst4culos, més que su lateralizaci6n, incitan a
convocarla y discutirla y, por qué no, a hacer uso de ella. Un ejemplo de productividad en este terreno puede leer-
se en “Proposiciones sobre el género” (Steimberg, O., Semidtica de los medios masivos, Buenos Aires, Ediciones
Culturales Argentinas, 1991). El carécter de regularidad de emergencia de un conjunto de propiedades textuales
que comporta la nocién de estilo conduce a delimitar contextos e intervalos de manifestacién no faciles de definir.
Distintos pasajes de las “Proposiciones...” nos ayudardn en su momento a superar esas dificultades.

25. El tratamiento realizado de la muestra fue el siguiente: a. se eligieron 88 publicaciones, b. se sensaron los avi-
sos correspondientes a los cuatro rubros, 2683 avisos en conjunto, c. se los traté como series independientes se-
leccionando las alteraciones y desvios de acuerdo con los criterios analiticos empleados.

Introducimos el vocablo ocurrencia siguiendo los comentarios de Sophie Fisher, acerca de su distincifon con res-
pecto al ejemplo. La ocurrencia no es un ejemplo, ella es “deformable”, “m6vil” y “contextual”, es més el punto
de partida de un anélisis que el punto de apoyo de una hip6tesis.

La discusion de Fisher en torno de este problema se realiza en el campo de la lingiifstica, pero es a nuestro enten-
der pertinente también para el que desenvolvemos en este estudio; nos parece oportuno retomar una cita de Culio-
1li que la autora trae a colacién: “Tenemos que trabajar con textos, con representaciones (mentales) que son
fijadas por intermedio de los signos, de los cuales debemos dar una metarepresentacién de suerte que la podamos
manipular. Manipularla en vista de la biisqueda de coherencia, de reglas de buena formacién, con el fin de hacer
posible el cdlculo”. ’

“L’exemple des exemples a prop6s d’objets lingiiistiques” Paris, Centre de Lingiiistique Theorique, Ecole des
Hautes Etudes en Sciences Sociales, 1993 (fotocopiado). La cita fue extraida de Culiolli A. Pour un lingiiistique
de I’enonciation, Operations et representations Tomo 1, OPHYRYS, 1990. (La traducci6én es nuestra)

26. Steimberg, O., Traversa, O. Para una pequefia Historia del Lenguaje Grdfico Argentino, Buenos Aires,
Fundacién Argentia-Escuela Panamericana de Arte, 1981. En este trabajo se introduce la nocién de tension, tra-
tando de patentizar ciertos procesamientos textuales donde se manifiestan rasgos de momentos estilisticos distin-
tos. Tales tensiones -su configuracién en especial- ofrecerfan pautas para interpretar el car4cter de la asimilacién
de conformaciones producidas en otros espacios culturales pero, sin embargo, de vigencia local.

27. La bibliografia en este campo es vastisima; constituye quiz4 uno de los dominios si no mejor explorados, al
menos més publicados. Nos interesa citar aqui s6lo aquellos que nos han mostrado de un modo sintético la aso-
ciacién de rasgos formales en campos disjuntos de la préctica de la produccién visual y del disefio. Uno, Rodt-
chenko, de German Karginov (Paris, Budapest, Chéne/Corvina, 1975) y, otro, Poster progress, de Tom Parvis
(London/New York, The Studio Limited, 1937); la suma de ambos resume las dos décadas que transitaremos, al
menos en lo que corresponde al inventario de novedades. Una tercera obra de la que hemos hecho uso frecuente
se titula Graphic Style, from victorian to post-modern de Steven Heller and Seymour Chwast, New York, Harry
Abrams, Inc. 1988. Un rasgo singular que agrega interés a este trabajo es su presentacién discriminada por paises
de las grandes corrientes del siglo hasta 1980. En el caso argentino es indispensable la consulta del conjunto de la
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obra de Jorge B. Rivera. Una muestra: Panorama de la Historieta en la Argentina. Libros del Quirquincho.
1992.

Un eco contemporéneo del interés que presentan las producciones de aquel momento puede leerse en Art deco:
Identification and price guide, New York, Avon Books, 1993. Su autor, Tony Fusco, realiza una extensa resefia
de las imégenes, los objetos (vestimentarios y mobiliarios)de la época que nos preocupa. Vale la pena su consuita,
en tanto patentiza los rasgos que reencontraremos bajo especies diferentes a lo largo de este estudio. El interés y
la pervivencia, mercantil, de ciertos objetos (gréficos, muchos de ellos) no deja de llamar la atenci6n; la produc-
cién de esa época genero al parecer ciertas sintonizaciones con el gusto de cardcter permanente.

28. La organizaci6n del relato en la publicidad se encuentra constrefiida por razones de despliegue espacial, no
puede extenderse en superficie fuera de limites estrechos (la superficie de un aviso, raramente una sucesién, como
ha ocurrido en la T.V. contemporénea), pero no es s6lo esta raz6n “material” la que pesa, otras nos parecen més
interesantes para tomar en cuenta: el producto, héroe o ayudante en la accién, dificilmente puede asumir las con-
tradicciones del personaje dramético burgués. El relato publicitario siempre estar4, de alguna manera, cercano a
cierta chatura (o polaridad marcada) propia del relato popular (debe resolver de manera hipercontrastada el con-
flicto que trata).

29. En nuestra lengua, argumentar, segin los propios diccionarios, comporta un cierto flotamiento entre dos po-
los: “Razonamiento que se emplea para probar o demostrar una proposicién o bien para convencer a otro de aque-
1lo que se afirma o niega”. La publicidad est4 estructuralmente ligada a la segunda proposicién que, desde
Arist6teles, sabemos que no est4 desligada de la primera. La argumentacién publicitaria, a diferencia de la politi-
cay de la ética -lo veremos- jugard con la hipérbole sin ocultarlo; siempre mostrara un cierto exceso no lejano del
humor, de lo c6mico, a veces.

30. Cesare Segre en Principios del andlisis literario,Barcelona, Critica, 1985, introduce distinciones entre tema y
motivo que nos permitirn algunas distinciones. El tema alude a organizaciones de acciones y situaciones de exis-
tencia previas al texto en consideracién; el motivo, similar a ese respecto, es reconocible en el fragmento, a la in-
versa del anterior, que requiere un tratamiento global. La tematizacién de la belleza del cuerpo, por ejemplo,
puede recurrir al motivo del espejo como presumible convalidante subjetivo, 0 a 1a aceptacion publica; en uno 'y
otro caso es posible distinguir dos niveles de estructuraci6n del texto.

La pertinencia de cada uno de estos “niveles” fue objeto de un extenso tratamiento en un niimero de la revista
Communications, el 47, de 1988, dirigido por el mismo Cesare Segre, que retoma este problema desde distintos
puntos de vista. El balance final de ese conjunto de atributos, a cargo de Bremond y Pavel, discute la cuesti6én
acentuando la siempre potencial pluralidad de los temas, siendo ellos el resultado de un proceso de lectura (de un
trayecto interpretativo). Las observaciones tanto en Segre como en Bremond y Pavel se remiten a la literatura o la
pintura -también a la misica- textos cuya calificacién y rol social es muy distinto de los que nos toca abordar.

Si algo pudiéramos avanzar a este respecto seria a partir del sefialamiento de que la publicidad, al menos en el
conjunto de la comunicacién masiva, presenta una suerte de clausura temdtica y una hipertrofia de los motivos.
La variabilidad es marginal y flotante, se lee, muchas veces, sin atencién, a una configuracién general (un tema)
que la organiza.

31.Cuando nos remitamos a fen6menos metatextuales introduciremos una discusién de los trabajos de Genette
(Introdutién a I’architexte, Paris, Seuil, 1979 y Palimpsestes, Paris, Seuil, 1982) y, también, un trabajo de Mos-
zejko de Costa (““Variaciones de las relaciones intertextuales como estrategias de verosimilizacién”, Buenos Ai-
res, Signo y Seria, Revista del Instituto de Linguistica UBA, 1992). Nos interesan més que por lo que resuelven
por lo que dejan en pie como problema; la metatextualidad pertenece al reino de la palabra escrita; lo que aquf
procuraremos discutir es la de la figuracién, que la incluye pero no la satura. En cuanto al asentamiento en el uni-
verso de la literatura no deja dudas el trabajo, més reciente, de David Gullentops: “A propés de la notion d’inter-
textualité (Urbino, Centro Internazionale de lingiifstica”, No. 214, Serie A, 1992). Se puede leer en una nota, la
30, un reproche a Genette por procurar, por vW@Mm la singularidad de una obra su ads-
cripcién a la especificidad de esos objetos.
Sin embargo vale la pena el esfuerzo de insistir en la direccién de buscar un estatuto especifico para esos funcio-
namientos cuando se trata de producciones ic6nicas; nos animan el esfuerzo reciente de Lévi-Strauss analizando
una obra de Poussin (Regarder, ecouter, lire, Paris, Plom, 1993); o unos afios antes, las proposiciones formuladas
por Hubert Damish (L’origine de la perspective, Paris, Flammarion, 1987 - empleamos para el repaginado la
reimpresién 1993), en especial p. 306, que indica la pertinencia de la “puesta en serie” de grupos de transforma-
cién (cuadros para el caso) para discernir procedimientos de produccién de sentido. Tales secuencias pondrian de
manifiesto no sélo lo que afirman sino tambien lo que excluyen. La relacién de exclusién / inclusién remite a je-
rarquias establecidas en otros textos.

32. Marin, Louis, Des pouvoirs de I'image, Paris, Seuil, 1993, p.15. Se refiere a c6mo la tinica manera de recono-
cer el “poder de las imagenes”, de reconocer sus efectos, consiste en rastrear las sefiales de su ejercicio sobre los
cuerpos que las miraron y en los textos donde esas sefiales son escritas.



EFEGTOS EN LA SOCIALIDAD DE LAS
PERTURBACIONES EN LA BOCA Y EN LOS DIENTES

1. LAS PROPIEDADES DE UNA SUCESION DE IMAGENES

Un aviso, aparecido en la revista Para Ti en el afio 1940, final de nuestro recorrido, nos
Ilamé la atencidn; varios rasgos lo separan de otros, coetdneos, y de otros, como luego ve-
remos, que lo precedieron.(1) Alude a un percance corriente de origen bucal, el indeseado
mal aliento, y su solucién por medio del uso de un producto de tocador. Pero que, sin em-
bargo, no tendrd como protagonista icnica a esa parte sino al conjunto del cuerpo o, mejor
aun, a las relaciones entre cuerpos. Queremos decir: un cierto despliegue dramético que se
incluye en situaciones sociales, recurso ya bien conocido en la grafica de la época que se

extendera -de modo creciente- hasta nuestros dias.

Un primer rasgo notable corresponde al tipo de recurso empleado para la representa-
cién de las ifnégenes. Se trata de una sucesién de fotografias, en las que las voces de los
personajes son soportadas por “globos”.(fig.1) Este 1ltimo recurso, corriente en la histo-
rieta, asociado aqui con fotografias, s6lo afios después se hara de uso rutinario en lo que se
denominara fotonovela; medio inexistente entre nosotros en aquel momento, ausente tam-
bién en Europa al menos en la medida de su difusién en los afios que siguieron a la Segun-
da Guerra Mundial.(2)

A este primer rasgo inhabitual, se suman otros frecuentados por el comic, pero que

aqui, dado el sustrato fotogréfico, adquieren un valor singular.

La sucesién de cuadros -comporta seis fotografias- se asocia de acuerdo con ciertas re-
gularidades que, como veremos, establecen relaciones de parentesco entre este texto y

otros de gran difusién en la época.

Si seguimos una lectura de izquierda a derecha y de arriba hacia abajo (segiin lo pauta-
do por la historieta, orden heredado de nuestra escritura) notaremos lo que sigue: 1. el pri-
mer cuadro muestra a una mujer con una flor en el vestido, recortada de acuerdo con lo
que se suele llamar un primer plano; 2. el segundo encuadre comporta una rotacién del

personaje y la inclusién de un segundo -otra mujer- situado a la derecha; 3. en el tercer en-
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cuadre, los personajes cambian
de posicién, el que estéba_a,la
derecha pasa a la izquierda y
con el otro ocurre lo contrario,
modificdndose también las po-
siciones en altura; esto wltimo
se tornard una fegla de compo-
sicién en el resto de los cua-
dros: quien toma la palabra
ocupa la posicién més elevada.

- Si nos detenemos un mo-
mento en este punto podemos
(el cuadro 3) observar que la su-
cesién comporta cambios de
punto de vista que indican, en
términos técnicos, un cambio
de posicién del aparato de re-

‘gistro, la cdmara. Tales cambios

no corresponden a una selec-
cién azarosa sino, por el contra-
rio, a un modo estabilizado de
construccién de la sucesién de
imégenes propio de la cinema-
tografia; el dirigirse al espacio
“off” -o fuera de campo- del
primero al segundo y la relacién
campo-contracampo observable
en el pasaje del segundo al ter-

cero.

- Si siguiéramos adelante 'y
nos detuviéramos ahora sobre la
tercera y cuarta imagen notarfa-

. mos ciertas similaridades. A pe-

sar de que se ha modificado uno

- de los personajes y la vestimen-

ta del principal que persiste en

primeros cuadros-, en uno y otro caso la posicién relativa de los cuerpos como, asimismo,

“escena -indicacién por otra parte de un cambio de tiempo y lugar en relacién con los tres

las direcciones de mirada son idénticas. Similaridad que se repite, a pesar de los cambios,
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también entre el cuarto y quinto cuadro, donde se hace visible -gracias a esos cambios-
otra modificacién de tiempo y espacio, reiterada por una leyenda que indica: “despﬁés...”;
recurso, por otra parte, frecuentado por el cine mudo y la historieta.

Estos procedimientos de construccién remiten a un modo de dar a ver los cuerpos ajeno
a la produccién icénica hasta el surgimiento del cine y, més atin, desde cierto momento de

la historia del cine, anterior en algo mds de veinticinco afios a la aparicién de este aviso.

Las relaciones de organizacién geométrica del cuadro (distribuciones de los cuerpos y
relaciones de mirada) son recursos cuyo objetivo, a partir de cierto momento, es asegurar
la llamada continuidad, es decir la ilusién de una unidad espacial que sitda, a quien se en-
cuentra en posicién de espectador, en las condiciones de un sujeto totiperceptivo, capaz de
atravesar el tiempo y el espacio sin alterar su lugar de observacion.(3)

Es necesario tener en cuenta que cuando aludimos a presentaciones del cuerpo, no nos
referimos -podr4 notarse-a singularidades (un cuerpo) sino a sus relaciones (lo que se pre-

sentan son uno(s) cuerpos frente a otro(s) cuerpos). (4)

Por este camino de “absorcién” de procedimientos propios del cine la pieza gréfica
produce un descentramiento de la mirada: nuestros 0jos ven un aviso de revista (los cuer-
pos que alli se actualizan), pero lo que alli ven se constituye a través de otra mirada; aque-
Ha que corresponde a procedimientos técnicos por un lado (la cdmara ve de una cierta
manera) como “ideolégicos”.(5) Fruto, estos dltimos, de las relaciones de ese dispositivo
con los avatares de su constitucién de modos de ver tan heterogéneos, ya no sélo en la més

" larga historia de la fotografia; sino en la mds corta, para aquel momento, historia del ci-
ne.(6)

2. EL ORDEN DE LA SECUENCIA Y EL RELATO

El rostro femenino en primer plano que abre, dijimos, la secuencia de cuadros, esta
acompaiiado por un globo donde se lee: “Nadie se fija en mi”’; el cuadro siguiente-estable-
ce una relacion de continuidad con el primero a través de un conjunto de enunciados que
los asocian: “No son ideas mias, Amalia. Es muy desagradable ‘planchar’ en todos los bai-
les”. La relacién entre ambos enunciados produce un efecto anaférico de organizacién, '
tanto espacial como temporal. La mirada dirigida al espectador, en el primer cuadro, por
medio del vinculo entre los dichos, recompone las relaciones de mirada: la que se dirigia a
nosotros en primera instancia, en el espacio del texto asi recompuesto, se dirige a Amalia
(aprés coup nosotros estuvimos en su lugar, si homologéramos, por un instante, lo que es

legitimo, el recurso alli empleado al cinematogréfico). (7)

Esta primera organizacién de la sucesién, el pasaje del primero al segundo cuadro, ins-
tala fuertes diferenciaciones.
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Se indica, por ese recurso, tanto el cardcter como el depositario de una carencia; se tra-
ta de un defecto de socialidad (“planchar”, que alli se emplea, de acuerdo a un sociolecto
en uso hasta no hace mucho tiempo, aludia a quien no era invitada a bailar, segin los ritua-
les de la danza por parejas abrazadas, la casi inica forma vigente de la danza, en aquel mo-
mento).

El tercer cuadro manifiesta una revelacién “etiolégica”; la causa de la carencia es el
mal aliento. Amalia, el segundo personaje, lo trae a cuento dirigiéndose a Celina, el prime-
ro, pero a través de un curioso mediador: un aviso de revista, presente en un ejemplar que
Amalia sostiene en sus manos. Tal aviso, por otra parte, si no idéntico, es semejante al que
leemos, organizado en cuadros (en el que se puede leer, sin esfuerzo, en la parte superior la
ieyenda de pedido de auxilio: SOS). El aviso cumple, en ese contexto, un fin instrumental,
indica un camino para restafiar la carencia, que no es otro que el de ponerse en manos de la
ciencia (una autoridad reconocida, el medio, remite a otra -el dentista- aceptada social-

‘mente, proceso que al fin redobla argumentativamente el juicio de autoridad). -

El cuarto cuadro, que tiene las propiedades compositivas que ya sefialamos (Amalia y
el dentista conservan una posicién similar en relacién a Celina, aunque algo més abajo en
este caso; se encuentran “aplastados” por el globo que contiene la recomendacién precep-
tiva), resume la férmula salvadora asumida por un agente de competencia indiscutible -el
dicho dentista- que enhebra, frente a la atenta mirada de la paciente, causa, efecto y solu-
cién al problema. La causa del mal, refiere, consiste en una verdad, reconocible desde el
saber cientifico, que se asocia inmediatamente a una proposicién singularizante de solu-
cién: el uso de un producto dentro del arsenal de posibles (esta nivelacién de las proposi-
ciones, como veremos enseguida, tiene consecuencias argumentativas).

El quintb cuadro comporta, lo sefialamos, otro salto espaciotemporal, se lo indica -en
forma redundante- por via de una leyenda que incluye el nombre de marca; en él se esceni-
fica el disfrute de la carencia restafiada. El defecto en las relaciones sociales ha pasado a
una situacién de exceso, la que “planchaba” en los bailes es ahora acosada por miiltiples
galanes. Una leyenda, sin embargo, asegura contra los excesos; uno de los jévenes que la
rodea establece los limites de la circulacién femenina: él es quien la ha traido a la fiesta y
es él quien se la lleva.

El sexto cuadro se sitia en oposicién al primero, tanto en la sustancia de lo dicho como
en la postura del personaje: si uno proclama la carencia, el otro acentia el cardcter de la
restitucién. En uno y en otro el personaje dirige la mirada al espectador: en uno para intro-
ducirlo en el espacio ficcional del texto, en el otro para conectarlo con el exterior; lugar és-
te donde se entiende tienen efecto las acciones que propone como adecuadas a la solucién
del drama, externo ahora (o externalizado por las relaciones de mirada del cuadro).

Anotemos, por el momento, lo siguiente: un cuerpo y sus facultades -mirar, situarse en
el espacio-; otro cuerpo, el que vehiculiza una carencia: si bien son uno, en cuanto entida-
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des ic6nicas-son al fin dos. Uno visible, el que circula por el relato en efigie; otro escrito,
repulsivo en sus efectos -aunque s6lo sugerido como tal-; el visible, terso y finalmente exi-

toso, obtura al horror del primero (presente pero ausente en cuanto visualidad....).

3. LA NATURALEZA DE LA GARENCIA Y COMO SALVARLA .

Esta pequefia secuencia narrativa que se despliega en el entrejuego entre pertenencia y
no pertenencia (al grupo), circulacién - no circulacién (para la constitucién de pareja) y las
consiguientes penas y penurias que se derivan de algin obsticulo a la solucién de esas
oposiciones han sido, al igual que en este caso, la fuente de los avatares de una copiosa li-
teratura de consumo popular.(8) Residente, por otra parte, en la misma revista en que fue

publicado el aviso que tratamos.

Las peripecias de esos relatos han centrado el obstdculo a la constitucién o reparacién
del vinculo de pareja, casi con exclusividad, en circunstancias de indole social, econémica
o de parentesco; en este caso -y en tantos otros que estudiaremos- surge un componente
biolégico, sin la coartada, prestigiante a veces, de la enfermedad.(9) El obst4culo -el mal
aliento- pertenece a la naturaleza misma (disfuncién biolégica no crucial para la salud pe-
ro si para las relaciones) y no es, a diferencia de otros males, autoperceptivo; s6lo un acci-
dente, tal cual la ruptura o imposibilidad de un vinculo, lo hace enigmaticamente
ostensible (la confidencia dificilmente cémplice de otro -la mediacién de Amalia, ayudada
por la revista en este caso- lo trae a la conciencia).(10)

El heder y sus consecuencias sociales, causa de la carencia, constituye el tema central
del aviso; es bueno notar que tal tematizacién ocupa un lugar marginal, cercano a lo ine-
xistente, en otros discursos sociales; no asi su versién positiva, el “aroma”; sea esto ilti-
mo como un resultado espontdneo de la exhalacién del cuerpo o como efecto de
aposiciones, por medio del uso de los perfumes.

El olor, tal cual el aqui aludido, corresponde a una degradacién biolGgica (sea por he-
mostasia gingival y accién bacteriana o acumulacién de residuos en descomposicién), se-
fial inequivoca de regresién a lo natural inanimado ( un paso més alld de la muerte, su

ominosa consecuencia natural; segiin Bataille, también su definitiva confirmacién).(11)

Esta tltima condicion es escrupulosamente elidida por el aviso; cuando el odontélogo
se refiere a las causas del mal aliento lo hace remitiéndose a: “...proviene de los residuos
de alimentos y de la pelicula salivar...”. Este caricter de residuos, le sirve para asignar al
producto publicitado una propiedad detersiva, manifiesta a través de su “penetrante espu-
ma” -simil jabén-, que eliminar4 las causas del mal. La ciencia, de la que el odontélogo es
el circunstancial vocero, se har4 cargo de sostener argumentativamente a la marca publici-
tada gracias a un recurso: conectar, sin salto de nivel alguno, etiologfa, agente de la cura
(una marca en especial) y proceso a través de la que se cumple. La marca queda encapsula-
da asf dentro del verosimil del discurso de la medicina; discurso tenue aqui, gracias a una
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elisién metonimica ( poner en el lugar de lo descompuesto lo que se descompondri; esto,
como se veré, no es ocioso en cuanto a la figuracién corporal). Esta otra atenuacién, la de
la etiologia del mal, corre por un camino paralelo al desdoblamiento entre dos cuerpos, lo-

grado en la instancia narrativa.

- 4. LA RELACIONES CON OTROS TEXTOS

El recorrido que venimos haciendo, tal como lo seflalamos en su momento, comporta
un movimiento centrifligo que va del texto de referencia hacia otros; con las sefialadas
también diferencias de distancias en relacién con el lugar donde residen. En algin caso
corresponden a “parentescos” préximos, por ejemplo, el vinculo con la publicidad de pro-
ductos con fines semejantes (copresentes a veces en el mismo ejemplar donde se publicé
el aviso; ya mencionamos una ocurrencia), en otros casos a grandes conjuntos discursivos
presentes también, en el medio “revistas femeninas” en general (un género: la narrativa
sentimental fue sefialado como pariente). En un tercer caso, la relacién més lejana asocia
al aviso con un lenguaje mediatico en su conjunto (el cine), en un momento determinable
de su desarrollo. (El uso de un procedimiento general, por ejemplo, el caso de ciertos en-

cuadres).

Esta familiaridad no puede estar disociada del caracter de la produccién publicitaria, la
que, ineluctablemente, debe establecer algin tipo de complicidad para lograr sus fines; pe-
ro aqui mds que su éxito nos preocupan los dispositivos a través de los que se manifiestan

los modos en que esa complicidad se establece.

En un articulo reciente, Moszejko de Costa pasa revista a algunas cuestiones referidas
a los fenémenos transtextuales, (denominacién genérica que se ha dado a este tipo de rela-
ciones). Comentando a Genette y Greimas sefiala su efecto verosimilisador; se trataria, por
medio de ese procedimiento, de hacer creible un enunciado por las semejanzas con otros
ya producidos.(12) El enunciatario, sefiala, ha constituido su competencia epistémica gra-
cias a la recepcién -y produccién agregamos nosotros- de un repertorio limitado, pero sin
embargo cambiante de textos. Tal cambio, hipotetiza Moszejko de Costa -0 una de sus
causas al menos- “...reside en el hecho de que cada enunciador establece una jerarquia en-
tre los textos con los que relaciona el propio, segin el grado de verosimilitud que les asig-
na la cultura desde la que se produce cada uno de ellos”. Mas adelante y en la misma
direccién, otro sefialamiento de interés: las “relaciones intertextuales verosimilizantes”
pueden realizarse segin principios de semejanza o de diferencia, con resultado disimil.
Las primeras, las de semejanza, apuntarian a verosimilizar un texto segun criterios de au-
toridad; las segundas, las de diferencia, tenderian a exacerbar la competencia del enuncia-
dor con respecto a los enunciadores que le sirven de referencia. Esta segunda observacin,
ligada a la primera, se ajusta a un fenémeno que tuvimos oportunidad de mencionar en re-

lacién con el discurso publicitario, la tensién siempre presente entre la necesaria constan-
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cia de las proposiciones -a los efectos de lograr la identificaci6n social de lo que un pro-
ducto o servicio se propone resolver- y, a la vez, la necesaria también cuota de “originali-
dad” que le permita establecer una diferencia con quienes se le oponen en el mercado.

Pero, més allé del interés que nos deépierta esa observacién -a la que volveremos- otra,
que subyace, merece ser tenida en cuenta. Cuando Moszejko de Costa se refiere a intertex-
tualidad, 1o hace en el sentido restrictivo empleado por Genette (una relacién de copresen-
cia entre dos o mds textos: la cita, el plagio o la alusién serian los casos tipicos).(13)Uno,
entre tantos, del vasto fenémeno que el mismo autor define groseramente -segiin su propia
calificacién-, con respeto a la complejidad del asunto -decimos nosotros- como: “todo lo

que pone en relacién manifiesta o secreta un texto con otros textos”.(14)

Estas “relaciones manifiestas o secretas” entre textos, tanto para Moszejko de Costa
como para Genette se encarnan en un tipo de textos, los literarios, ligados -es obvio- a lo
escrito. Genette incursiona, en forma breve, en otros -pictéricos y musicales-pero basta re-
pasar los ejemplos para notar que corresponden a casos de intertextualidad -en el sefialado
sentido restringido- o, a la llamada por el mismo autor, hipertextualidad. (15) Clase esta
tiltima que involucra relaciones de transformacién entre dos textos: uno fuente (hipotexto)
y otro destino (hipertexto). En uno y en otro caso de transtextualidad, al menos por los
analizados en esos trabajos, son identificables tanto la fuente como el destino (el hipertex-
toyel hipotexto), situacién contraria de la que se presenta, tanto en el que estudiamos co-
mo en otros que trataremos luego, donde las relaciones son, al menos, difusas, o no
localizables en unidades socialmente reconocibles. (Una obra firmada por alguien con
nombre, que circula con cierto grado de autonomia).

El problema reside, entonces, tanto en los modos de transformacién como en la deter-
minacién del (o de los) hipotextos. Los productos de la comunicacién masiva, la publici-
dad en especial, no proclaman su genealogia, la “ponen en obra” de manera silenciosa
como un recurso indispensable para su existencia.

Para el caso que nos ocupa es posible sefialar una particularidad: los componentes del
aviso abrevan en el universo mediitico: en principio -es decir en lo que compete a la com-
posicién de su ordenamiento visual més general- se aproximan a la historieta, aunque més
precisamente a un medio que ain “no existe”, la fotonovela. El orden de la secuencia, en’
cuanto organizacién de los cuadros (disposicién de los personajes) singulares y su ubica-
cién en el tiempo y el espacio se vinculan, como vimos, a procedimientos cinematografi-
cos. Estos componentes se presentan, en cuanto a su organizacién gréfica, que adn no
comentamos, mostrando un orden compositivo despojado: tipografia sans serif, equilibrio
entre las masas de textos e imdgenes (véase el modo de disponer el pie del texto y su rela-
cién con la posicién del envase), ausencia de orlas y de otros complementos graficos. (16)
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Disposiciones, todas estas, que acercan estilisticamente el aviso a un tratamiento a la sui-
za: un “continente” de corte “racionalista” de disefio -en su primera asimilacién nortea-

mericana- para una diversidad de procedimientos de heterogénea cepa mediitica.

El relato no constituye un salto fuera del medio; al contrario, se encuentra en una suer-
te de relacién de continuidad con los componentes narrativos de la publicacién: “Gloria,
gran partido”, “El miedo de amar”, “Caminos de espinas” y otros cuentos de la misma re-
vista no se oponen a la configuracién narrativa del aviso, por el contrario, se integran al
conjunto de forma consistente, a la manera de un condensado de las oposiciones (y solu-
ciones) que los otros expanden en un amplio tejido conectivo de sucesos y lugares. Pero si
por un lado el aviso manifiesta isomorfismos estructurales, por otro ofrece, al mismo tiem-
po, su contrafigura, temética en particular. Aquello que en los cuentos ser4 un cuerpo im-
poluto, negado en sus humores y en su descomposicién, en el aviso serd lo contrario,
aunque atemperado -al igual que en los cuentos de las revistas para los males del alma- por
la eterna posibilidad de restitucién de un orden que supuestamente funda las relaciones co-
lectivas. Tanto la derrota de un obstaculo social o econémico, que inhibe un vinculo de pa-
reja, como el mal aliento de los avisos que igualmente lo perturba, terminan en el mismo

sitio: la posibilidad potencial o efectiva del matrimonio.

El paso de la generalidad de un estilo gréfico y de un manojo de remisiones m'ediéticas
atraviesa, en el caso del aviso, un sendero asimismo mediético, a través de la especulariza-
cién del modelo de lectura que propone. Se lee en un texto semejante -otro aviso- la pres-
cripci6n del recurso a la autoridad socialmente consagrada: la sefialada remisi6n al saber
cientifico. Son los medios, pero un aviso y de similares caracterfsticas, el que proclama
una verdad indiscutible: consulte al saber médico (odontolégico en esta circunstancia). Se
dispone por este camino una transitividad argumentativa: la primera revista, la que lee Le-
ticia a Amalia, es fuente de una verdad, isomorfa con las “Leticias(s)” y “Amalia(s)” que
leen en el mundo otro aviso que prescribe a su vez, aunque ya no solo la generalidad dela
ciencia sino tambien una convicién localizada: la bondad de su recurso que recae al fin en

una marca comercial.

La incertidumbre insita en esta configuracion es cercana a la que experimentamos fren-
te al espejo: no soy yo quien esta allf pero... Como en toda construccién en abismo, se abre
un horizonte de indeterminaci6n, encabalgado en la capacidad resolutiva del ojo; ésta inci-
ta a la pregunta -sentida como idiota pero siempre repetida y nunca respondida- que solia-
mos hacernos cuando de nifios enfrentdbamos dos espejos: ;d6nde est4 el fin?, ;dénde esta
el dltimo?, ;de qué lado estoy del espejo? (17)

Leer el aviso, si tenemos en cuenta estas propiedades, comporta un recorrido intrinca-
do. Esos cuerpos que se dan a ver como agentes de un relato, son tales en cuanto remiten a
otros (“Le discours rencontre les discours d’autrui sur tous les chemins qui menent vers

son objet,...” sefialaba Bakhtine) y “cargan” sobre sf las jerarquias sociales (y de atribucién
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de verdad) propias de su origen.(18) No otra cosa sefiala Moszejko de Costa cuando se re-
fiere a los procesos de verosimilizacién y sus cambios, que trajimos a colacién hace un
momento. Lo interesante en este caso, lo que hace al fin su diferencia, consiste en que, en
este aviso, lo que se convoca para configurar un cuerpo (su desempeiio verosimil) son vo-
ces medidticas -plenamente mediéticas-: un relato de larga duracién histérica (el drama
matrimonial) se suma a los prestigios de la ciencia, que se encabalgan en la formulacién (o
su anuncio) en lo que hacen de ellos otros de su misma especie (el cine o la publicidad

misma).

Al parecer, 1940 preformaba fenémenos que hoy, algo més de cincuenta afios después,
constituyen un rasgo distintivo del funcionamiento social; hoy mas que nunca el cuerpo es
un cuerpo medidtico, cuya residencia privilegiada -aunque no tnica- es la televisién; el
aviso que venimos estudiando constituye una suerte de story board de lo que fue buena
parte de la publicidad de la pantalla; también, quiz4, gigantizado de la mano de su acompa-
fiante “secreto” -el cuento sentimental- de la telenovela. Genealogia mediatica inextricable
de no seguirse el derrotero del lugar fascinatorio por excelencia: el del cuerpo y sus caren-
cias. Es €l y ninguna otra cosa el soporte de la ficcién, cuando ésta se constituye en sustan-

cia visual.

5. DOS ASPECTOS DEL DRAMA DEL CUERPO: LA BOCA Y LOS DIENTES.

El tema, en tanto referencia legible en el conjunto del texto, remite a los infortunios del
mal aliento; y se articula con otro, el de la ruptura de los lazos sociales y las dificultades
que de all4 se derivan. La seleccion temdtica misma estd cargada de sentido: focaliza un
aspecto, entre otros posibles, correspondiente a una zona del cuerpo: la boca; en el mismo
mimero de la revista Para Ti se presentan ejemplos contrastantes, (fig.2) en los que la fo-
calizacién no es la misma. (19) Tal tematizacién -la selecci6n de un efecto indeseado y de
una zona- comporta ciertas diferencias en relacién con otras posibles carencias: al contra-
rio de las manchas dentales, otro déficit zonal, la blancura de los dientes, difiere tanto por
su efecto como por la solucién del mal olor bucal. Este tiltimo comporta un proceso de
efeccién inmediata en dos sentidos distintos; la percepcién del mal y el efecto de distancia -
intercorporal susceptible de producirlo y, a la inversa, su solucién -despojarse del olor- son
igualmente inmediatos. Es asi entonces que esta tematizacién ofrece posibilidades de ve-
rosimilizacién diferentes; puede encarnar, gracias a esa propiedad, relatos, asimismo, dife-
rentemente verosimiles. Despojarse de un olor forma parte de un campo experiencial
distinto del de borrar una injuria corporal més grave: una mancha. No es equivalente en-
tonces construir una secuencia de relato -sentimental sobre todo- sobre una u otra base. A
todo esto se suman, para componer el cuadro narrativo del olor bucal, el sefialado bajo (o
nulo) indice de autopercepcion, por una parte, y por otra el funcionamiento involuntario
del bloqueo de la sensacién. Si el oido no presenta posibilidades de obliteraci6n, en oposi-
cién a la visién que presenta el grado méximo de gobierno voluntario (posicional -dirigir
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la mirada- o el uso del parpado), el olfato, en oposicién a ambos, goza de la propiedad au-
tobloqueante. Presenta una “fase sefial” en la que el estimulo es fuertemente percibido,
que se obtura, como sensacién,
con el paso del tiempo. Esta ca-
racteristica le confiere una pro-
piedad adicional en los
vinculos persona a persona; so-
mos descubiertos en nuestro
defecto y, sin embargo, acepta-
dos (humillados por descubier-
tos y por tolerados). El ser
percibidos por otro en nuestro
mal olor, sobre todo en el bu-
cal, tiene algo de ominoso; el
otro sabe de nosotros lo que no
sabemos y puede, esfuerzo me-
diante, ser magnanimo (contro-
lar su repulsa). Se agrega a esto
otra propiedad del olfato, que
corresponde a la distancia con
la que opera ese sentido en re-
lacién con la fuente del estimu-
lo, opuestamente distinto a lo
que ocurre con el oido y la vi-
sién, sentidos, por excelencia,
de la percepcién a distan-
cia.(20)

Esta dltima propiedad -su
tematizacién medidtica- nos

habla de relaciones préximas,

de cuerpos préximos; no en va-
no la escena del baile, en nues- Flo-2
tro aviso, se desenvuelve en el lugar de acercamiento, visible socialmente, aceptado enla
época. Pero si tal acercamiento (y su consecuente incorporacién a los medios) se hace po-
sible, nos habla también de vinculos -vigentes también, dada la condicién imaginariamen-
te consensual del discurso de la publicidad-, aptos para la construccién de un verosimil

publicitario.(21)

La misma marca de dentifrico, unos meses antes, en el mismo aiio, apela a otro recurso
narrativo. Recurre alli a otra relacién de proximidad; se trata en este caso de la relacién en-
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Fig. 3

tre una adivina (con la clésica
bola de cristal) y su consultan-
te. En la apertura -que se desa-
rrolla a través de una
.secuencia historietistica-, la
adivina profiere: “veo un idilio . IO AT XTI
mmco,,;pla consultante le pre- s dmamicd: pere:

82

" . ; !
esos dientes””
T T

gunta la razén de ese fracaso
amoroso, a lo que la adivina
responde que es a causa del
mal aliento. Seguramente -to-
dos lo piensan- no necesifé de
la bola de cristal para adivinar-
lo; la distancia es suficiente re-
curso. En esta oportunidad es
la adivina quien sugiere la ape-
lacién a la ciencia “consulte a
su odont6logo”, le dice; el epi-
sodio culmina en esta oportu-
nidad en una boda, explicita en
cuanto forma parte de una es-
cena presente en el aviso. Con
una particularidad en su pre-
sentacién en imagenes: la nue-
va emergencia del motivo de la
distancia; la adivina se acerca
al rostro de la novia, su consul-
tante, para felicitarla por su ca-
samiento y dice: “Ahora s6lo
veo felicidad en su futuro”. El
aliento es otro, el destino es
entonces otro.

“Lo que no se dice pero se
piensa” es el titulo del aviso
que se ocupa de una boca mais

ostensible, opuesta a las bocas

odoriferas de los otros. La es-
cena, ahora de cuadro tnico, no muestra los avatares del amor sino los del trabajo. “Es di-
‘némica, pero esos dientes ...” dice la clienta frente a una vendedora de dentalia imperfecta.
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La locuci6n, en un globo de historieta no ortodoxo (fig. 3), no corresponde a un enunciado
efectivamente realizado sino a una suerte de “fluir de la conciencia” (una nota, en la cabe-
za del aviso, lo advierte: “Lo que no se dice, pero se piensa...”). Esta Molly Bloom de re-
clame, pien'sa -tolerante-, acerca de la limpieza de los dientes, en productos “...que a la par
de protecci6n sirvan para convertir la sonrisa en un imén...”.

Carencia social tenue y biolégica fuerte, la formulada en este aviso: un déficit de brillo
o de perfeccion no afecta las cualidades laborales en lo esencial; disminuye sé6lo el posible
impacto en el éxito profesional de un atractivo. Todo esto, finalmente, no es suficiente, ni
apto, para construir un relato; sélo alcanza para dar cuenta de una sensacién que culmina
en un juicio piadoso, momento indiferente de una secuencia sin fracaso y sin éxito.

Una parte del cuerpo, la regién bucal, segiin el imaginario publicitario de época, se en-
cuentra asolada de peligros: unos graves, los que fracturan los vinculos sociales; otros te-

nues, aquellos que producen una minusvalia laboral sin mayores consecuencias.

Los graves se encarnan en un relato fuerte, que moviliza un campo de textos y procedi-
mientos al punto de ser ingurgitado plenamente por reenvios mediaticos; en el limite, jue-
ga en el espinoso terreno de la autorremisién: hacia un cuerpo que de este modo es pura
sustancia y circulacién de los medios. Los tenues, en cambio, son, en cuanto conflicto so-
cial, reenviados a la subjetividad indiferente de una mirada apreciativa (una opinién como

tantas, del mundo de la conversacién cotidiana).

Uno y otro, el grave y el tenue, ponen en evidencia en cuanto a conflicto social, un
cuerpo “hacia afuera”, no objeto de un desgaste propio del tiempo o de una contingencia
biol6gica, sino de una social. Suerte de mediaci6n con el mundo del éxito, pero desplaza-
do, en el limite, a un descentramiento: el de hacerse presente como protagonista de una es-
cena que se constituye en el papel y en el celuloide.

¢C6émo se constituyen estos modos de semiotizacién de una parte del cuerpo que, ava-
sallante, se valen de todo €l y de su despliegue en el mundo, para dar cuenta de su lugar y
de sus conflictos? (22) ;Acaso fue siempre asi; esa carencia se dijo siempre asi? ;O bien

esta parte adquiere una jerarquia que antes se le negaba en beneficio de otras?

La boca -las ilustraciones mediéticas asf lo revelan- no forma parte del herramental de
la seduccién en cuanto forma; su manifestacién culminante, los labios, hasta ese momento
-en la publicidad al menos- ocupa un lugar recoleto, francamente secundario incluso (un
pequefio aviso en las paginas finales de la revista, que contiene los labios protagénicos que
estudiamos).(23) Aunque, es necesario no dejarlo de lado, en ese mismo Para Ti un articu-
lo testimonia su rol ascendente; serd necesario esperar unos afios para que se confirme su

importancia, o se levante su censura.(24)

Enseguida veremos cémo se lleg6 hasta ese punto.
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NOTAS

1. Se trata de un aviso de dentifrico Colgate, una marca en uso atin en nuestros dias, Para Ti, N° 940, p. 15.

2. En nuestro medio, la fotonovela se difunde algunos afios después de la finalizacién de la Segunda Guerra Mun-
dial; su momento de esplendor sucede en la década del 50. Su origen, al menos como fenémeno de masas, es ita-
liano y también posterior a la guerra. En sus comienzos fue cinenovela, en tanto transponia a ese soporte éxitos de
cine. En sus inicios la precursora -Grand Hotel- no fue realizada en fotografias sino con dibujos de realismo casi
fotografico.

3. “... el espectador no se sorprende cuando la imagen gira (=panorédmica), sabiendo que no ha girado la cabeza?
El no ha tenido necesidad de girarla verdaderamente; la ha girado en tanto totividente, en tanto que identificado al
movimiento de la cdmara, como sujeto trascendental y no como sujeto empirico”, sefiala Christian Metz. Los re-
cursos de continuidad trabajarian en la direccién de un reforzamiento de la sefialada condicién (“Le signifiant
imaginaire” Communications 23, Paris, Seuil, 1975). '

4. Goffman, en su trabajo “Gender Advertisements” (Studies in the Antropology of Visual Communiations, Vo. 3,
num. 2, 1976, tomado por nosotros en una versién de Winkin, Paid6s Comunicaci6n, Barceiona, 1991: “Los mo-
mentos y sus hombres”) indica que los avisos publicitarios constituyen una manifestacion hiperritualizada. Con
esto Goffman se propone sefialar que la publicidad “pone en escena” los ritos sociales de un modo despojado al
limite de la irrisién. Las conversaciones intimas entre mujeres; la relacién médico-paciente o la reunién de j6ve-
nes presentados en este aviso “son” manifestaciones de ese procedimiento. El que asi lo sean hace posibe la inte-
lecci6n, en una versién narrativa tan suscinta, de los cambios de tiempo y de espacio que se cumplen en los seis
cuadros del aviso. Aplicando un léxico distinto podria decirse que existe una hipercodificacién de las secuencias
de la acci6n social pero, eso sf, indisociable de procedimientos discursivos especificos de los medios en que se
manifiestan.

5. La discusi6n acerca de lo ideoldgico en relaci6n con ciertos procedimientos cinematograficos tuvo lugar de
manera acusada a partir de 1969, en especial en Francia, y se extendié durante buena parte de la década del 70.
Dos recursos fueron ampliamente discutidos: uno concerniente al rol de la c4mara, como vehiculo de un cierto
modelo de representacién, ligado a la perspectiva monocular de raiz renacentista; otro, el montaje, como recurso
para soportar una estética de la ilusidn. Consistente, esta tltima, en construcciones fundadas en una diégesis fuer-
te y consistente; la continuidad, en este caso, jugaria un rol de primera magnitud, en tanto contribuiria a hacer de
una sucesién discreta, “en produccién”, una continua “en recepcién”. Procedimiento éste, por excelencia, de ocul-
tamiento de las condiciones de producci6n del texto.

Estas dimensiones criticas -una del “aparato de base”, otra de un procedimiento fechable- se situaban en un hori-
zonte critico que procuraba discernir en los discursos -o en textos particulares- los modos de reproduccién de
concepciones del mundo dominantes en la sociedad capitalista y sus opuestos en pugna (ideologia proletaria). En
el sefialado perfodo, las revistas Cinethique y Cahiers du Cinema fueron la residencia privilegiada de los debates
acerca de esas cuestiones. Un trabajo de Christian Metz (“Quatre pas dans les nuages” en L’enonciation Imper-
sonnelle ou le site du film, Paris, Meridiens Klinksieck, 1991) evoca aquel momento procurando desentraiiar sus
impases. Sefiala, como comiin al conjunto de las reflexiones de época, una estrecha -o err6nea- concepcién acerca
de los fenémenos enunciativos . Traemos a cuento estas cuestiones en tanto presentan ciertos rasgos (acusado
perspectivismo fotogréfico, un “pseudo montaje”, fuerte diégesis) sefialados en esa época como propios de un ci-
ne de vocacién “ilusionista”. Componente que en su modo pasan al aviso.

En cuanto al estatuto de la perspectiva, tan ventado en los afios 60 y 70, en cuanto recurso de consolidacién de un
rasgo ideolégico fundante del capitalismo dio lugar a una critica pormenorizada por parte de un estudioso de ese
recurso, Hubert Damisch (L ‘origine de la perspective, Paris, Champ Flammarion, 1987, p4ginas 8 a 12 -citamos
de Ed. 93).

6. Un conjunto de observaciones sintéticas de interés pueden leerse en La imagen de Jacques Aumont (Barcelo-
na, Paid6s, , 1992), en especial en lo relativo al rol del primer plano en el cine. El “recorte” de la figura humana
tard6é en imponerse, fue durante un periodo rechazado para, més tarde constituirse en el “alma del cine” (Jean
Epstein). El momento que analizamos (1918-1940) se puede considerar el momento de consolidacién de esa “al-
ma”, plenamente establecida en el dltimo decenio de ese perfodo. Adoptamos esa referencia sintética para ahorrar
la extensa bibliografia a este respecto.

7. La cuesti6n concerniente a un personaje que observa a otro que est4 momentaneamente fuera de campo o que
es mirado por €l ha sido tratado por Metz de manera singular. Sefiala al respecto en primer lugar, que todo fuera
de campo aproxima al espectador, en tanto quien est4 en ese lugar tiene un punto comin con €l: precisamente, el
de estar fuera de campo. En estos casos, la identificacién fundadora del significante (la que lo constituye como
tal), la mirada del espectador antes de ponerse en contacto con la totalidad de la pantalla, tiene que “pasar” prime-
ro por la mirada del personaje situado fuera de campo. Personaje tan exterior a él como el espectador, pero inte-
rior en el campo ficcional.
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8. En nuestro medio, Beatriz Sarlo se ocup6 de estudiar este tipo de narraciones en un perfodo parcialmente
coincidente con el que es motivo de este trabajo, entre 1917 y 1927 (El imperio de los sentimientos, Buenos Ai-
res, Catédlogos Editora, 1983).

9. Ver Sarlo op. cit. p. 139

10. Como fue el caso de la tuberculosis: “la enfermedad que distingue y mata”, frecuentado en la literatura por
esa condicién: La dama de las camelias, de Alejando Dumas, La montafia mdgica de Thomas Mann (1924); y,
por ejemplo en diversos pasajes de la obra de Roland Barthes, en cuanto a lo biografico. En nuestro medio, Bo-
quitas Pintadas, de Manuel Puig, hace referencia a la sefialada condici6n de esa dolencia. El caricter que le atri-
buimos aquf a algunas enfermedades atiende también las observaciones de Pedro Lain Entralgo (Historia de la
medicina, Barcelona, Salvat, 1978, p. 512)

11. Bataille hace menci6n de ese rechazo propio de L’esprit moderne: “De cette image nous ne connaissons que la
forme négative, les savons, les brosses a dents et tous les produits pharmaceutiques dant 1’accumulations nous
permet d’echapper péniblement chaque jour 2 la crasse et a la mort”. (“L’esprit moderne et le jeu des transposi-
tions”, Oeuvres completes, tomo 1, Paris, NRF Gallimard, 1970, p. 273)

12. Moszejko de Costa, D.: “Variaciones en las relaciones intertextuales como estrategias de verosimilizacién”,
Signo y Sefia N°1, Buenos Aires, Facultad de Filosofia y Letras, 1992.

13. Genette, G., Palimpsestes, Paris, Seuil, 1982, p.14
14. Idem, p.7
15. Idem, p.11

16. Para el caso de su manifestacion local ver: Steimberg, O. y Traversa, O. Para una pequefia historia del len-
guaje grdfico argentino, Buenos Aires, Fundacién Argentia-Escuela Panamericana de Arte, 1981.

17. Metz, C.: “La construction ‘en abyme> dans Huit et demi, de Fellini’ (Essais sur la signification au cinéma,
Paris, Klincksieck, 1968, p.223), indica la presencia de estos procedimientos en la cinematografia. Sefiala en pie
de pégina (224), que adopta la denominaci6n “construccién en abismo” de la Her4ldica: situacién en la que en el
interior de un blasén se sitiia otro que reproduce al primero pero més pequeiio. Este tipo de manifestacién estd
presente en la pintura y en el teatro desde antiguo; una revisién puede leerse en “La critique du théatre au théatre:
Aristophane, Moli¢re, Brecht” en Litterature N°9, Paris, Larousse, 1973, de Jacques Nichet. La literatura ha sido
también rica en estos procedimientos, Palude de Gide constituye un caso limite.

Por distintos caminos, estos procedimientos revelan el reenvio constante de los textos a otros textos, una suerte de
patentizacién estética de la semiosis ilimitada de Pierce.

18. Tomamos el fragmento de una transcripcién de Tzvetan Todorov en: Mikhail Bakhtine, le principe dialogi-
que (Paris, Seuil, 1981, p. 98) puede seguirse a este autor sobre lo mismo en su Rabelais. Por otra parte ese libro
incluye diversas observaciones sobre la publicidad, a las que recurriremos m4s adelante.

19. Para Ti, N°940, 1940, p. 12.

20. Los imaginarios visuales y auditivos han jugado en la historia de 1a cultura, a menos en Occidente, un rol dis-
tinto del de los téctiles y los olfativos, en especial en el arte. El ojo y el oido, aunque diferentes, puedan situar su
objeto a una distancia “6ptima”, separada de la fuente. El voyeur puede establecer entre un objeto y su cuerpo un
espacio vacio, de naturaleza distinta del placer bucal u olfativo (Lacan, Quatre concepts fundamentaux de la psy-
chanalyse, Paris, Seuil, 1972, p. 153: “plaisir de la bouche”) que requiere un contacto o casi-contacto con el obje-.
to. La repulsa, mismo que la satisfaccién (parcial), requiere el mismo tipo de aproximacién sin el control de
distancia que permiten la vista y el ofdo. Seguimos para estas consideraciones una observaci6n de Metz (Op.
cit.3, p. 42)

21. Sobre este tipo de “acuerdos” para la constitucién de un verosimil publicitario en nuestro medio es de interés
“Publicidad y Literatura: andlisis de una mimesis”, Steimberg O. et coll. ler. Simposio Argentino de Semi6tica,
Buenos Aires, 1971 (Fotocopiado). Hace referencia al funcionamiento social de ciertos relatos y su disposicién
para la “entrada en el universo publicitario”.

22. Hasta aqui nos atenemos a la distincién de U. Eco entre interpretacién semidsica e interpretacién semiética.
La primera es el proceso por el cual un destinatario “llena” un texto de significado. La segunda en cambio es
“aquella por la que se intenta explicar por qué razones estructurales el texto puede producir esas (u otras, alterna-
tivas) interpretaciones seménticas”. (Los limites de la interpretacién, Barcelona, Lumen, 1992, p. 36).

En nuestro caso, el acento lo colocamos sobre un cierto decurso de la variaci6n de las estructuras y sus inflexio-
nes.

23. En la revista Para Ti N° 940, s6lo se encuentra un muy pequefio aviso de 14piz de labios. Pero sin embargo se
presenta un extenso articulo sobre los labios y su disefio, por supuesto en importantes figuras del cine. Su emer-
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"gencia tardfa y nunca protagénica en el universo publicitario no se explica solamente por razones de censura sino,
muy especialmente, por causas narrativas. Como el perfume, el 14piz labial es algo que “se agrega”, sobre una ba-
se no carente; “destaca”, no restafia como ocurre con otros productos.

24. La boca abierta con fuerte destaque cromético de los labios es propia de la década del 60. (Barande, 1. “Les
bases pulsionnelles de la phonation”, Revue Frangaise de Psychoanalyse 1, Paris, NRF, 1970, pag. 115). Hasta
ese momento las Boguitas pintadas (Manuel Puig capturé en sus paginas el lugar que ocuparon) cuentan con un
modesto apoyo publicitario. Las bocas cerradas que le sucedieron como moda, segtin ese mismo articulo, se com-
pensan con una marcada separacion de las piernas. Estas equivalencias entre labios y sus correspondientes des-
plazamientos libidinales constituyen un motivo de asentamiento posterior, en la publicidad, a la década del 40.
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DEL CUERPO DEL EXITO SOCIAL A LA AMENAZA
DE SU DESTRUCCION O DEL RELATO MEDIATICO A LA
ILUSTRACION GROTESCA

1. UNA MIRADA HACIA ATRAS

Nos proponemos, ahora, echar una mirada hacia atrés a partir de la sincronia del 40 que
acabamos de ver. La respuesta a ;para qué hacerlo? ya la hemos esbozado: compete a la ur-
gencia de percibir de forma més densa, se ha dicho, el presente. El cuerpo de hoy, el que ha-
bitamos, heredero del de un ayer lejano, surge en los discursos que se le refieren como una
entidad paradojal: mds conocido que el de antafio, tanto sano como enfermo, es a su vez mds
enigmadtico en cuanto a su destino, a su rol también, como recurso de relacién con los otros
y a sus modos de estar en el mundo (ciertas certezas de milenios hoy trastabillan: la sexua-
lidad, la reproduccién, sus modos de lograrla, incluso, no muestran identidad con el pasado).

Esos cambios en la palabra piblica en la larga duracién, o en intervalos cortos, como la
que nosotros estamos observando- se desenvuelven en un sustrato comtin, propio del objeto
al que aluden. Al fin, no hay momento del cuerpo en que la palabra no se inscriba: sus goces
como sus sufrimientos quedan envueltos en las trampas que ella tiende. El lenguaje, fruto de
la reflexién e instalado en el orden institucional, actiia por medio de esos mismos érdenes,

para encubrir lo diverso e inquietante que el cuerpo, su exclusivo generador, produce.

Pero ocurre que, condenado al silencio en su condicién deseante, el cuerpo se hace lo-
cuaz en los sintomas de disfuncién o de desvio de la norma. Se debe a Freud el descubrir que
esas sefiales no s6lo se manifiestan en la topografia anatémica, sino que se extienden a todos
los productos de los cuerpos actuantes, entre los que el lenguaje ocupa un lugar privilegia-
do. Es alli, en los repliegueé de las palabras y las imégenes, a los que las acciones corpora-
les dan origen, donde se procura -de modo siempre insuficiente- ocultar el palpitar de lo
irrevelable del cuerpo. Se hace posible sin embargo encontrar, en briznas, en la urdimbre de
esa trama de mentiras, paraddjicamente tejidas por el propio cuerpo, el fundamento de su
verdad (el gesto freudiano de explorar los chistes, los accidentes de una conversacién o un
dibujo sin prestigio estético sigue constituyendo una leccién insoslayable).
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Cuando echamos una mirada hacia atrds sobre ese universo de apariencia pueril, hecho
de palabras e imdgenes que son los avisos, no hacemos otra cosa que asomarnos a los modos
de atenuar (metabolizar socialmente) esos goces y sufrimientos que nos acechan desde

siempre y que s6lo de manera equivoca y desmaiiada se hacen presentes en los sintomas.

Hace ya veinte afios, Revel y Peter advertian las dificultades del echar una mirada hacia
atras en el tiempo en lo que al cuerpo se refiere; si bien su preocupacién se remitia en espe-
cial al cuerpo enfermo, notaban que los obstdculos nacian de la cualidad fundante de lo que
observaban: “Toda palabra es deseo; toda palabra viene del cuerpo. Si uno habla, habla de
eso mismo, aunque bajo la forma de otra cosa”.(1)

Es posible que en aquel momento -1972- esia afirmacién no sonara como nueva: habian
pasado més de 30 afios de la muerte de Freud, y casi 20 del Congreso de Roma (1953: Jac-
ques Lacan, “Foncion et champ de la parole et du langage en psychanalyse”); cosa muy dis-
tinta ocurria en el campo de Ia Historia.(2) Esa observaci6n se realizaba a menos de diez
afios de “El nacimiento de la clinica”, donde Foucault habia puesto en evidencia cémo esos
transitos secretos del cuerpo dejaban su sello en configuraciones que comprometian a las
instituciones y al saber que les servia de soporte.-Para la clinica, en cierto momento, el cuer-
po pasé a ser un objeto de observacién tan neutro como una piedra para la geologia o una
planta para la boténica; abierto de ese modo a un conocimiento generalizante, se lo despoja-
ba de toda historia particular.(3)

Revel y Peter sefialan que a ese “encogimiento de la verdad bajo la mentira” la historia,
al igual que la clinica, no fue ajena. El historiador, refieren, opté por reducir el cuerpo a una
quimica “formulable”, abstraido en niimeros que indican, por ejemplo, el crecimiento pobla-
cional o la variacién de los decesos; para lograrlo se lo restringié a un manojo de resultados
y de funciones: un cuerpo construido de ese modo se torné en un agente inerte del poder, la
reproduccion, la guerra o el trabajo.(4) .

En los tltimos afios se atisban cambios de perspectiva, fruto de evidencias y reformula-
ciones que han transitado por estos 1ltimos dos decenios (incluyendo la relectura -y recurso-
a textos que exceden en mucho ese lapso). Jaques Le Goff, en su apretada sintesis final de
Histoire et mémoire, donde se resefian estos cambios, retoma la cuestién desde dos aspectos
que nos interesan: el primero, de orden general, reivindica la pertinencia de una historia del
cuerpo, como necesario capitulo de una antropologia histérica. El segundo, mds cercano a lo
que aqui nos preocupa, concierne al nuevo estatuto del acontecimiento histérico a partir de
la existencia de los medios contemporaneos (recurriendo para fundamentarlo a desarrollos
de Pierre Nora).(5) Comenta, en esa direccién, que los productos medidticos asumen el ca-
racter de construcciones, tal cual ocurre con cualquier otro documento histérico. Apoyando-
se en resultados de Eliseo Verén, reconoce la heterogeneidad de esas construcciones
(complejidad también), que constituyen tanto un nuevo problema como un reservorio sin
precedentes para la constitucién de la memoria. Pero, agregamos nosotros (extendiendo lo
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que Verén indica), esas construcciones no son univocas, ni dentro de un mismo medio ni en
los medios entre si (Verén sefiala fuertes diferenciaciones de los modos de construccién en
la prensa, la radio y la TV). Dentro de cada medio incluso, donde se manifiestan una diver-
sidad de géneros, y para cada regidn de referencias, es posible detectar reglas singulares y
cambiantes de construccién de los acontecimientos. Nosotros, por nuestra parte, notamos
esas diferencias: como iremos viendo, no existe un solo cuerpo; el que soporta una boca y su
dentadura no serd idéntico al que luce una piel, en el discurso publicitario al menos; ¢, es ese
cuerpo de vanidades tan distante del que encarna el acontecimiento histérico? (6) Si paséi-
ramos revista a la mirada que hoy se dirige al cuerpo del pasado, la respuesta deberia ser, al
menos, atenta a los matices. El recorrido por los tres volimenes de Fragmentos para una
historia del cuerpo humano, esfuerzo actual sin precedentes eh este dominio , patentiza -en
obra- las distancias -0 su inexistencia- entre un cuerpo presuntamente real y esos otros escri-

tos , pintados o esculpidos que constituyen lo tangible de ese pasado. (7)

Este texto a varias voces merece ser atendido no sélo por su intento de diversificacién, si-
no también por lo que se nos ocurre llamar su desorden, propio de su heterogénea -delibera-
damente heterogénea- factura. Derivado, ese desorden, de la naturaleza de su objeto, el que
ha transitado por la historia de maneras tan esquivas en cuanto a su especifidad, que hacen
siempre dificil resituarlo, ;es acaso un tépico més en la lista de las nuevas historias posi-
bles?; z,uh modo distinto que comporta nuevos nexos causales entre los acontecimientos?; o
bien: ;un capitulo de las costumbres sociales sin una jerarquia especial? Ese desorden (y di-
versidad), no fécil de justificar, de la obra excede al cuerpo (al menos en su definicién mas
escueta, la que atiende a su caricter de elemento de separacién entre ego y alter, uno y otra
cosa); es, en especial, lo referido a cémo hacer la historia y para qué hacerla lo que esté en

su origen.(8)

‘El punto de partida que condensa al resto se sitiia en las primeras paginas, las que ante-
ceden a los 48 articulos que integran los tres volimenes. A modo de programa se indica la
preocupacién acerca de los modos de hacer, 1a historia del cuerpo humano; que “no es tan-
to la historia de sus representaciones como la narracién de sus modos de construccién”.
“Pues, se sefiala también, la historia de sus representaciones se refiere siempre al cuerpo real

considerado como una entidad sin historia” .(9)

Introducir la nocién de construccién, articulada con la de narracién, sitda al proyecto de
los Fragmentos en un horizonte si se quiere fextualista; el pasado no surge sino de una lec-
tura que debe atravesar la consistencia de aquello que se ofrece como observable: formacio-
nes discursivas de diversa especie, encarnando, cada una de ellas, procesos diferenciados
-con cualidades especificas- de produccién de sentido.(10) De hecho, tales formaciones y
sus manifestaciones singulares -los textos- instalan discontinuidades siempre de conjetural
totalizacién -de allf la pertinencia, entendemos, del titulo: fragmentos; esos forzados saltos
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entre series heterogéneas, en oposicion a otras versiones de la historia, lacunarizan el pasa-
do; cada segmento de esa topografia serd el motivo de una narracién singularizante, a veces

enigmatica en sus nexos con el resto.(11)

Si se hace dificil o, al menos, no homogéneo con desarrollos anteriores la adjudicacién
de real (de asi fue) aese antes , fruto de una construccion, resultado de operaciones discur-
sivas, que conllevan -cualquier usuario de la lengua lo sabe y lo padece— un siempre difi-
cil manejo para quien las produce o reconoce, el centro de la reflexi6n se desplaza hacia la
naturaleza de la organizacién de los textos y al proceso de interpretacién que en torno a ellos
se ejercita. Va de suyo que el acto interpretativo y sus resultados -otro texto- comportan, a su
turno, una problemética idéntica, la de la relacién entre sus propiedades y las fuentes que
fueron su objeto; este juego discursivo ha convocado la atribucién de ficcidn a los relatos
histéricos.(12) Cuando en el comienzo de los Fragmentos que venimos citando se introdu-
ce un cierto grado de privilegio entre “representacién” y “narracién de los modos de cons-
truccién”, a favor de esta ultima, se est4 aludiendo a esa cuestién: ;qué hacemos cuando
recogemos esos retazos que dan cuenta de un cuerpo ausente?, ;qué lugar podemos asignar-
le?, ;no serdn acaso un artefacto, una impostura que no quiere decirse ficcién? Pero quizé lo
suscinto de esas paginas iniciales de Fragmentos para una historia del cuerpo humano en-
cierre vacilaciones susceptibles de equivocos, que nos parece necesario anotar. Cuando alu-
de en la introduccién a representaciones, lo hace refiriéndose a la del “organismo
considerado por las ciencias naturales, del cuerpo como lo percibe propiamente la fenome-
nologfa, o del cuerpo instintivo y reprimido objeto del estudio del psicoandlisis”. En cambio:
“la historia de sus modos de construccién puede transformar al cuerpo -puesto que evita las
oposiciones excesivamente monoliticas entre ciencia e ideologia, autenticidad y alienacién—,
adoptando una solucién enteramente penetrada por conceptos histéricos y completamente
problemaética”. (13)

Para el autor del prélogo de los Fragmentos, una representacion asumiria el caricter de
una construccién que no se reconoce como tal, tanto podria tomar distancia con respecto a
cualquier contingencia temporal-cultural o eludirla. Se darfa como natural, tal cual la pers-
pectiva renacentista en su momento. No nos interesa aqui discutir los vinculos con la histo-
ria (o el historiar) de los ejemplos elegidos (ciencia, fenomenologia, psicoandlisis); de todos
modos, no nos parecen homogéneos ni susceptibles de incluirse en el mismo cartabén, ni en
cuanto a los objetos que construyen ni en cuanto a los caminos para hacerlo. Lo que si nos
interesa es situarnos algunos peldafios méds abajo e interrogarnos sobre la naturaleza de
aquello con que se narrativiza; preguntarnos si, a su turno, las materias primas con que se
elaboran esas narraciones no son acaso también representaciones.(14) El asunto queda siem-
pre en pie mas alld de cualquier respuesta de pretensién generalizante; cuando se trata de
responder a la pregunta acerca de cémo podemos conocer el pasado hoy, o a la de qué hacer
cuando se quiere echar una mirada hacia atras, en intervalos tan breves, incluso, como el que

nos hemos propuesto. De que el pasado existié no queda duda; el modo de como traemos al
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presente ese existido (lo representamos) y le asignamos ciertas propiedades (por el mero he-
cho de su presentificacién) es innegable que merece ser justificado. M4s adn cuando para
hacerlo nos hemos valido -no puede ser de otro modo- de una representacién (usamos en es-
te punto representacién de manera ingenua: en lugar de otra cosa, que no seria mas que otra

representacion).

Es LaCapra quien afirma que ningtin documento o artefacto empleado por los historiado-
res es una evidencia neutra para la reconstruccién de fenémenos de los que se postula una
existencia externa, independiente de ellos; la cuestién pasa asi a un terreno distinto. (15) To-
do documento, al fin, procesa informacién; el modo de hacerlo, en si mismo, constituye un
hecho histérico, lo que problematiza el estatuto de los fenémenos a los que pretende aludir.
Entendido de este modo, el problema se desplaza a la constitucién de una semidtica de la
historia, en tanto los documentos pasan a ser signos de acontecimientos que el historiador
transforma en hechos.(16) Se advirti6, por quienes asf lo entienden, que esos signos operan
en contextos semidticamente constituidos (institucionales, o complejos discursivos situa-
bles: los estéticos por ejemplo), tal cual lo sefiala Linda Hutcheon. (17) Se hace estrecho ya
indicar sin mds que se trata de procesos de semiotizacién -cosa que hoy se nos ocurre ob-
via—; lo crucial se sitiia en el tratamiento que se da a esos materiales (a los que luego se les
adjudicar4 el estatuto de hechos) y el tratamiento del archivo de donde se los extrae: el mo-
do de constitucién del corpus si se quiere. Estos requisitos son cruciales en cuanto a la adju-

dicacién ulterior del estatuto de hechos. (18)

Si estas discusiones, que apenas rozamos, son pertinentes en el campo de la historia, las
consignamos sélo para sefialar una distancia. A diferencia de lo sefialado en relacién con la
introduccién de los Fragmentos, no estamos seguros de que los problemas se repitan en el
conjunto de los articulos; no nos preocupa la oposicién entre representacién y narrativiza-
cién, en tanto las suponemos siempre asociadas; tampoco nos preocupa la adjudicacién de
estatuto de hechos. Lo que nos preocupa son relaciones entre discursos: el modo de darse a
ver de algo (el cuerpo) y los transitos que hacen posible que asi se manifieste. Es posible, eso
si, que el historiador pueda valerse de algo de lo que venimos diciendo sobre el cuerpo para
adjudicar estatuto de hecho a ciertos acontecimientos, o a cierto tipo particular de ellos; o,
si se desea, en el otro polo, para pergeifiar ficciones pertinentes.
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2. UN RECORRIDO DE 1940 A 1918

Veamos ahora qué ocurre durante un breve lapso de tiempo: el que transcurre entre 1940
y 1918; si lo que se dice del cuerpo se dice de la misma manera, y, si difiere, que es lo que
hace esas diferencias. Las soluciones de quienes deben persuadir en torno a los usos de cier-
tos productos para la higiene bucal de 1940 presentan un cuerpo actuante en el mundo, que
se patentiza en la relaci6n entre los sexos y las vicisitudes del trabajo. Esos cuerpos se deli-
nean, en un caso limite, segtin un cierto verosimil propio de un medio de dominante vigen-

cia en la época: el cine.

Se recurre tanto al cuadro dnico como a la sucesién de imagenes. Esta ltima, de corta
existencia en los medios gréficos, en especial cuando se plasma a través de fotografias (re-

curso a la fotonovela, en ese caso limite atin no constituida como lenguaje independiente).

El cuadro tinico, en cambio, en el que se liga el texto con la imagen con fines de inducir
conductas publicas, cuenta con antecedentes prestigiosos que construyeron un modelo vi-
gente hasta nuestros dias. Un impacto importante de este recurso, que suele citarse como an-
tecedente se remonta a la reforma religiosa: Passional Christi und Antichristi de Melanchton
y Schwerfeger (cercanos colaboradores de Lutero). Ellos fueron quienes, en 1521, comple-
mentaron sus textos con grabados de Lucas Cranach donde se mostraba la sumersién del Pa-
pa de Roma en el infierno. Niicleo, este iltimo, de las proposiciones persuasivas de esos
reformadores, que procuraban mostrar a los fieles la vanidad de someterse a la autoridad
pontificia.(19)

Este entrejuego entre proposicién escrita y testimonio grafico (particién ain vigente en-
tre gente de la publicidad que pregunta segiin esos recursos “razén” y “emocién”) proliferé
en las guerras de religion y no dejé de crecer hasta nuestros dias.

Esa biisqueda de adecuacién entre una proposicién genérica y la sintonia singularizante
con el piblico, mediada por recursos que reenvien a férmulas sintéticas y localizables so-
cialmente, no se le escapa a Leo Spitzer cuando sefiala: “En toda predicacion, el anunciante
debe siempre tener presente al auditor individual, exactamente como el pastor protestante
busca hacer aceptar sus verdades a cada uno de los miembros de su congregacién”. No sa-
bemos si Spitzer pensaba en el caso fundacional, podria decirse, de la época de la reforma,
pero, en el mismo articulo que citamos, regresa sob‘re el tema de la predicacién, siempre pre-
sente segun su criterio en el discurso de 1a publicidad, en términos de una relacién entre alo-
cutor y alocutario que implica la promesa de salud (un “después de...” mejor, méds propicio),
motivo permanente del discurso religioso cristiano.(20) No deja de llamar la atencién -y re-
fuerza el interés que es necesario prestar a los momentos iniciales de instalacién de un dis-
curso- la organizacion en secuencia narrativa (hemos visto ya algunas), asociando texto y
materiales graficos, solucién que no es tampoco nueva en el universo de los recursos persua-
sivos; se trata de un afiejo instrumento del didactismo catélico: el via crucis, pieza central de
la doctrina de 1a fe.(21)
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La secuencia, que mds tarde se ensefioreard de la publicidad, del cine y la TV, con empleo
del recurso a la fotografia (modelo fotonovela), semejante al primero que analizamos en el
capitulo anterior, es posible encontrarla en 1939, s6lo un afio antes y no més.(22) De confor-
macién semejante a la de 1940- en cuanto al estilo grifico al menos- no integra como en
aquel caso un relato fuerte; la carencia inicial no se organiza de modo apto para crear, como
en ese caso, un conflicto social intenso (la marginacién en cuanto a la relacién entre los se-
xos, recordamos). Se trata en este ltimo aviso del sangrado de las encias; la secuencia foto-
grafica muestra la autopercepcion de la sangre (como una mancha) que conspira, se seiiala,

contra la belleza de los dientes.

Pero no corresponde, sin embargo, dejar de lado un componente: el motivo de la sangre,
como indicador -lugar también- de una dolencia. Luego veremos c6mo se acude, aunque ca-
si siempre como una alusién escrita, a la mencién de la sangre como lugar de residencia o de

manifestacion patdgena o, a la inversa a veces, como reservorio de salud.(23)

Una variante en cuanto a la presentacién del cuerpo en el dominio de los usos de la higie-
ne bucal, de 1937, andlogo en cuanto a su trazado a otro de 1940 -el que protagonizaba una
adivina- en su reminiscencia de dibujo historietistico, cambia el sexo del personaje victima

de la afeccién: ahora -y como verdadera excepci6n- se trata de un hombre.(24)

Como en todos los casos de desarrollo narrativo, cuando se trata del aliento el relato
comporta un episodio de revelacién del mal que provendra de un auxilio externo al afecta-
do. En éste, la no percepcién se desnuda plenamente, el afectado se niega a aceptar que lo

sufre antes de pasar a la toma de conciencia y ulterior solucién. (fig.1)

Si lo comparamos ahora con el aviso de 1940, notaremos enseguida un conjunto de dife-
rencias: si bien la matriz narrativa es similar, varios componentes de remisién a otros medios
y lenguajes de la comunicacién masiva se hallan ausentes. No aparece, como en el aviso fo-
tonovelistico de 1940, el reenvio al medio prensa, que, en aquel caso, se habia integrado al
episodio de la revelacion del mal, dando lugar a una configuracion en abismo. Esté ausente
también la composicién (y relacién) de los cuadros que aproximan la secuencia al modelo
cinematogréfico; estas ausencias acercan a ese aviso al modelo historietistico, como es espe-
rable. Pero si su acercamiento es notorio, por esas propiedades el estilo de dibujo sufre mo-
dificaciones en relacién con el practicado en el cémic de época: se “deseca”, pierde el rasgo
exagerado del gesto y se abandona la hipérbole corporal, usada alli de manera proficua.
(25) Pensada en términos metatextuales, la publicidad historietistica de época, en su vertien-
te mds caudalosa al menos, “desparodiza” (opera una transformacién seria sobre una sustan-
cia lidica).(26) Se acerca por ese procedimiento a los libros de lectura infantil, donde se
borra cualquier exceso (incluso frente a modelos consagrados por la cultura que lo emplean,
ciertas ilustraciones de litégrafos del siglo XIX, por ejemplo). Si estos recursos caracterizan
la vertiente principal de la ilustracién publicitaria, no se trata aqui de un recurso exclusivo;

ha existido y existe la publicidad humoristica; sin duda, esta bifurcacién constituye un tema
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no facil de resolver en pocas
lineas. El desplazamiento
hacia lo serio de la publici-
dad de productos, sobre todo
los referidos al cuerpo, les
confiere un carécter infausto
que no dejaremos de sefialar;
para una reseiia de sus
opuestos, los “avisos de hu-
mor”, vale la pena consultar
los trabajos de Siulnas,
quien se ha ocupado de ellos
en nuestro medio.(27)

La inflexién entre una
concurrencia meditica mil-
tiple y otra m4s restringida
que acabamos de ver: entre
un aviso de 1940 y otro de
1937, produce una recompo-
sicién de la mirada. Si en el
caso de 1940, como destaca-
mos a su turno, el descentra-
miento se realiza hacia los
modos de un cuerpo hiper-
mostrado, tal cual ocurre en
el cine, en el caso del cuerpo
de 1937 la marcha es inver-
sa: se trata de un cuerpo hi-
pomostrado; no sélo, esto
dltimo, por el tratamiento
planimétrico de la configu-
racién, sino también por el
déficit de iconicidad (elisién
de los rasgos retéricos del
lenguaje de origen). Procedi-
miento, el mencionado, que

por la restriccién de los trén-

sitos textuales opera una suerte de bloqueo simbdlico, de naturaleza semejante al que se ma-
nifiesta en el dibujo de los libros escolares o de divulgacién cientifica; el esquematismo
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tiende a lograr mds una identificacién del objeto en cuestién y a borrar, a su vez, todo lo que
indique singularidad (identificacién dentro de la clase, por medio de restos no reductibles al
tema o motivo principal).

La configuracién del cuerpo victima del mal aliento se hace presente también en 1936,
permaneciendo intocada en cuanto a sus componentes de relato y argumentacién; realzando
el desenlace matrimonial, al punto de que en el cuadro final del aviso un personaje masculi-
no, exaltado por el cambio de h4lito de su pretendida exclama: “y nos casaremos el mes que
viene”.(28) Esta exacerbacién de lo matrimonial (apetito femenino constante, pero también
masculino, como hemos visto), en la medida en que se retrocede en el tiempo, hace pensar
en un ligamen de la publicidad con un imaginario que asocia el despliegue del cuerpo como
un bien transable en el espacio de la pareja, que se clausura en el 4mbito endogdmico. Nos
vemos obligados a seiialarlo, en tanto que no ocurre lo mismo, como veremos luego, con
otras clases de productos (perfumes o polvos faciales, por ejemplo); sobre el final rediscuti-

remos estas observaciones.

En esta recorrida hacia atrds notamos que el salto a la historieta, en la configuracién del
cuerpo, del universo de los productos bucodentales se produce en 1935, a través de una fér- -
mula de relato débil; esta cualidad encuentra su explicacion en el tipo de carencia puesta en
Juego: las manchas dentales.(29) En su momento sefialamos que este defecto encuentra obs-
taculos para la constitucién de una férmula de relato fuerte, por supuesto dentro de los limi-
tes de un aviso de esta indole; la autopercepcién oblitera el paso hacia el episodio
revelacion, que agrega la posibilidad de un presunto descubrimiento isomorfo al de la ins-
tancia de la narracién en el acto de lectura (patentizada esta posibilidad en la presencia de la
revista como coadyuvante en el aviso del 40). A lo que se suma el paso mdgico de la cura
instantdnea del mal adherida, al menos imaginariamente, caso del mal aliento, dificilmente
verosimilizable para el caso de las manchas.

El aviso de 1935 integra en el relato el proceso de cura de los dientes manchados; se tra-
ta de un curso terapéutico, de tres dias, en el que gradualmente se evanece el defecto. (fig.2)
En este iltimo aviso nos encontramos frente a una doble inflexién: a. desde 1935 hacia
nuestra fecha limite —1940-: el fin de la hegemonia de los dientes manchados, como moti-
vo argumentativo para promulgar el uso de dentifricos; b. desde 1935 hacia atras -hacia el
otro limite, 1918-: 1a adopcién progresiva de la historieta. Cambio que, como se ve, produ-
ce una modificacién de escala en el carécter de las dolencias a reparar sin que se modifique

la compensacién por la eleccién del producto: la sefialada entrada en el circuito matrimonial.

Veamos ahora cémo se urde esta microhistoria de la tematizacién de las molestias origi-

nadas en un fragmento del cuerpo, més atras del critico 1935.

Es en 1933 cuando se pone de manifiesto el componente historieta en la publicidad de los
productos para la boca.(30) El primer rasgo que se hace presente, situacién esperable, es el
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globo, recurso casi signico que indicard hasta nuestros dias “historieta”; el arte pop —y aun

més alld- lo emple6 con ese fin en el campo de la produccién estética, como medio inequi-

voco de remisién.

El empleo del globo condensa un nuevo modo de articulacién entre texto e imagen, pa-

tentiza el lugar de emision de la palabra, su prosperidad solo se explica a partir del movi-
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miento, ampliamente difundido en nuestra cultura, de adjudicacién de sentido a partir de su
identificacién con una singularidad como su fuente -un individuo-, finalmente indisociable

de un cuerpo (el que el globo indica).

Esta emergencia en el campo que exploramos se realiza en el contexto argumentativo
centrado en el combate contra las manchas dentales; asociado el recurso con un cambio te-
madtico, que continuara hacia atrds. No serd ya, en ese momento, la etiologia de los males bu-
cales “los restos de alimentos que suelen alojarse entre los dientes”, sino “la presencia de
millones de gérmenes” que pueblan la boca. De este modo no se trata de un agente extrafio
-del que, como sabremos, en el 40 no se menciona su descomposicién- inerte, sino tan vivo
como el cuerpo mismo. Este crecimiento, retrospectivo, de las fuerzas del oponente biolégi-
co no es aislado: en el mismo afio se tematizan las caries y “los dientes descompuestos”.(31)
Formando parte, todo esto tltimo, de una constelacién de males acerca de los que, donde en
el mismo afio 1933, se manifiesta el limite y consecuencia ltima del defecto; un aviso pro-

clama: “los dientes postizos son una maravilla”.(32)

Este aviso se distancia del resto, entre otras cosas, por la naturaleza de la pérdida. No se-
rd como en otros mediada: un defecto dental induce un defecto social; en éste, la falta de hi-
giene es el motivo potencial de la pérdida de una parte del cuerpo; la prétesis que se grafica
en el aviso es su ominoso testimonio. El recurso a la antifrasis (“los dientes postizos son una
maravilla”) se redobla en la ilustracién: 1a mirada del personaje, puesta en la lejania, donde
se estampa, en un circulo negro, el indeseado sustituto de la pérdida. (fig.3)

Otra inflexién que se manifiesta en este aviso nos permitird asociar dos dominios: el del
estilo grafico y el de la tematizacién. Veamos: en esta pieza grifica estdn ausentes las cone-
xiones metatextuales que secularizan al cuerpo (la narrativa sentimental de la prensa, la his-
torieta, el cine); hay encapsulamiento asi en los limites de los recursos autéctonos de Ios
medios graficos. Queremos decir que se apela, para su construccién, a los rasgos propios de
la ilustracién de revistas girdndose, mediante un cierto recurso al humor, al cartoon (dibujo
de cuadro tnico). Estdn ausentes también las caracteristicas -amortiguantes, podria decirse—,
plenamente vigentes en el periodo posterior, consistentes en ocultar el peligro de la pérdida
por desplazamiento a perjuicios que no se inscriben en la anatomia del cuerpo en términos

de pérdida, sino en su despliegue social.

Visto en conjunto el lapso que separa este dltimo aviso y la fecha limite del periodo que
analizamos -1918-, es posible afirmar que est4 caracterizado por un decremento de espacio
en los medios de la publicidad referida al cuidado bucodental. Se produce a la vez un cierto
borramiento del cuerpo en los avisos a través de un desplazamiento argumentativo: no serd
el recurso a la prevencién de los morbos bucales el inductor principal de la venta, o si lo es
estar4 asociado a un argumento econémico: costo exiguo en relacién a las prestaciones.(33)
No es de lateralizar, entonces, situar al lapso que va de los primeros aiios de la década del 30
hasta el limite (1918), como el periodo de consolidacién de los hébitos de uso, al menos co-
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mo pasaje del polvo a la pasta, o incluso en la préctica higiénica en su conjunto. Victoria
Ocampo, en esa época, formula un comentario extrafio en nuestros dias: observa en el Con-
de de Keiserling cierto descuido higiénico (los dientes entre otras cosas) que opone, sin
compararlas, a la pulcritud de Drieu La Rochelle.(34)

En ese periodo, entonces, el cuerpo bucodental se evanece segiin se marcha hacia atrés,
surge en su lugar el producto y, a veces, una promesa, centrada en la posibilidad de otorgar
a los dientes la cualidad de una gema: “dientes de perla” transitar4 a través de los afios, re-
tomando la metéfora fijada en la lengua (las perlas de su boca). (35) Una marca en particu-
lar, acudiendo a esa metéfora, trabajar4 la sintonia estilistica con la ilustracién (valiéndose

* del recurso al retrato femenino), o con los textos incluso; surgird asi un limite de lo dental en

sus patentizaciones corporales, que desborda a ese producto y atraviesa todo lo atingente al

cuerpo: el tema de la belleza. (fig.4) De la posicién que es efecto de esa cualidad estar4 ex-

cluido el hombre; su reino es femenino. Esta particién (volveremos a ella a menudo) conser-
va la posibilidad de integrar en una sola figuracién las miradas masculina y femenina (el
hombre se extasia frente a la mujer, la mujer se extasia frente a la belleza, tan inalcanzables
una como otra, en tanto son del retrato). |

En el lapso que comentamos, aqui y all4, en su menguada existencia en los discursos so-

ciales, la publicidad de productos bucodentales se apropia de algiin motivo de época; uno en
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particular, serfa extrafio que se eludiera: la pre-
sencia grafica del espejo. Este objeto perfunde la
publicidad de aquel momento de productos des-
tinados al cuerpo, funciona al modo de un dispo-
sitivo testimonial, generalmente de la com-
pletud; sélo a veces de la falta, si ocurre esto l-
timo, el actante (quien se refleja) serd masculi-
no. (36)

En el cuadro empobrecido que vamos deli-
neando, el paso de la década del 30 ala del 20 se
caracteriza tanto por el empequefiecimiento nu-
mérico como de tamaiio de los avisos, unido a
su delicuescencia grifica. Se evanecen los ras-
gos estilisticos asociados a la actualidad gréfica,
la ilustracién se limita a reproducir los envases
(a veces de manera torpe), el cuerpo del usuario
como agente de una accién (o testimonio de una

perfeccién) abandona la escena. (37)

Tanto como decae el esfuerzo de acomoda-
miento a estilos de época, desaparece también el
relato y se aplana la argumentacién. La temati-
zacién despojada, con un fuerte referencialismo,
lindando al género informativo, se desplaza to-
talmente hacia las manchas, la piorrea y la pre-
sencia de gérmenes patégenos. (38)

Este curso, erratico a ratos, hasta su final
consagracién como bien social del cuidado de
los dientes (en el 40), mediadores de los vincu-
los sociales, enhebrantes de matrimonios y amo-
res, muestra un critico eslabén de esa cadena en
1918. El personaje que esa deriva eludia (o en-
cubria) no es otro que el que vive en su cuerpo la
falta: el desdentado. (fig.5) (39)

Ya no se trata aqui de un fantasma puesto en el futuro del no precavido, en clave de lige-
ro humor, mediado por alguna tranquilizadora antifrasis; es otra la pendiente por la que se
desliza su figuracién: no seré otra que la del grotesco.

Un rostro, encerrado en un marco, muestra su falta dentaria; la sonrisa se confunde con
la mueca; con una mano sostiene una prétesis dentaria. Muestra excesiva, el sustituto es par-
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cial: sélo algunos dientes han sido perdidos: incompletud doble: inarmonia de lo completo
(los dientes faltantes en el personaje) y también de lo que completa (los dientes faltantes en
la prétesis). No queda resquicio para el humor ni para lo cémico, sélo resta la piedad y el ho-
rror. Aflos después nuestro teatro cultivard ese procedimiento con un balance equivalente de
componentes.(40)

El grotesco se distancia de la caricatura en tanto no exagera un rasgo hasta hacerlo pro-
tagénico, procedimiento que en la caricatura permite incluso convertir a ese rasgo en emble-
ma de su representado. Esa aceptacién social, tipica del género, nos habla de un
procedimiento que se sitiia en la otra acera de lo ominoso. El grotesco exige, por el contra-
rio, completud; la falta resulta de un desbalance entre componentes que se revelan, al contra-
rio de la caricatura, adjudicables a un mundo de realidad (la nariz trucada en una fotografia
no tiene un estatuto similar al mismo recurso dibujado); de ese tipo de contrastes engaiiosos
se alimenta el grotesco. El grotesco es obsceno, pero parcialmente obsceno; no comprome-
te s6lo a una falla, ella debe ser -por oposicién- inarménica. Si en el grotesco hay rotura de
un orden, junto a su resultado debe coexistir lo reputado como orden (lo entero y lo roto); lo

roto mostrando la fragilidad de lo entero y los intitiles esfuerzos de restauracién.

El aviso no es grotesco por algiin desbalance métrico entre sus componentes, como en la
caricatura, sino porque los conserva y, sin embargo, vulnera el régimen de lo visible. Irrum-
pe lo privado en el campo de lo piiblico, cuando se mira -como es el caso de una lectura de
revista- desde un campo privado que, como toda lectura de un medio, se imaginariza como
publica. La prétesis, lo que no estd hecho para ser visto -su opuesto absoluto, dado que su es-
trategia es la ocultacién de la falta-, se exhibe junto al objeto de la ocultaci6n (lo entero, pe-
ro roto o amputado). '

La prétesis que sostiene el personaje del aviso serfa un objeto indiferente de no mostrar-
se como parte separada de un todo con el que coexiste que, al mismo tiempo, muestra su fal-
ta. La méscara (la prétesis) no realiza el mismo auxilio que un antifaz que cubre lo completo
y que, incluso, el retirarlo descubre una demasia de perfeccién que él mismo disimulaba. Lo
grotesco adviene -siguiendo a Pirandello- cuando la méscara que permite vivir en sociedad
se intenta hacer coincidir con el rostro.(41)

El cuerpo bucodental del 18, exhibiendo las consecuencias deletéreas de la falta de higie-
ne, se muestra encapsulado dentro de los limites de la produccién visual de los semanarios
de época. Se trata, en este caso, de un grabado cuyos componentes lineales son ostensibles,
encerrado en un marco y orlado, reafirma su pertenencia a los modos de tratamiento del ros-
tro por los medios graficos de aquel momento. Se muestra asi distante de aquel otro que, en
1933, exhibia juguetén la posibilidad de la pérdida puesta en un futuro, de abandonarse al
descuido higiénico; patentizado en una prétesis pero, sin embargo, atenuada por su carcter
de completa. La distancia se hace abismal si remontamos hacia el 40; en esa fecha el cuerpo

no es mas amenazado de mutilacién y de pédida; se ha tornado en otro, amenazado ahora,
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por su descuido, con la sanci6n social; pero a la vez se muestra prédigo, si se lo atiende, por
medio de aquello que la sociedad ofrece como recurso idéneo del que el aviso es su media-

dor: un producto.

3. TRANSITOS MEDIATICOS/TRANSITOS TEXTUALES

La oposicién entre un cuerpo amenazado por la destruccién y otro prédigo, disponible
~ para el disfrute de circulacion social, insiste en la cultura (la pintura los ha hecho patentes a
partir del siglo XVII), y los dispositivos persuasivos los han hecho suyos y retrabajado se-
gun las condiciones que sus lugares de alojamiento -los medios y sus cronotopos asociados-
le han posibilitado).(42) Textos tal cual los que ahora estudiamos, residentes en El Grdfico
o Para Ti, no se hacen inteligibles en cuanto asu emergencia de no apelarse a un descifra-
miento que integre una cadena de sucesivos momentos de produccion y reconocimiento.
(¢Por qué este motivo y no otro? ¢Qué justifica que se manifieste en los dentifricos y no en
otra parte?). (43) Lo contrario, es decir asumir como posible una inteligibilidad de surgi-
miento sustraida de los encadenamientos en el tiempo, bien puede ser itil para distinguir dos
discursos copresentes, y qtil incluso con fines practicos (diseiiar, por ejemplo, un conjunto
de textos de los que se puede suponer una aceptabilidad social distinta de otros conjuntos
con propiedades asimismo distintas) (44) pero ser4 insuficiente para explicar por qué son
pertinentes el conjunto de reglas que intervienen en su construccién en un momento en lu-
gar de otras.(45)

La transformacién que estudiamos entre 1918 y 1940, es segiin vamos viendo singular; el
medio en que se opera y las relaciones que establece con otros medios también lo son; el
modo y lugar donde se modela la oposicién entre un cuerpo amenazado y otro prédigo per-
tenece, en cambio, a otra temporalidad. Los cortes sagitales (en sinérom’a), segiin la ya cono-
cida comparacién con un tronco o una cuerda, nos permiten conocer la forma y distribucién
de las partes en la seccién, no su origen ni la razén por la que se modela su forma, esta es s6-
lo aprehensible en una visién longitudinal; (en diacronia).

Veamos.

El cuerpo tematizado en un fragmento, la regién bucodental, constituye una referencia si
se quiere permanente, en un largo periodo, al menos. Los dientes en su plenitud, en su falta,
en los dolores que originan y en la bisqueda de soluciones para morigerarlos o eliminarlos
han sido motivo de la letra y la imagen durante un extenso lapso. |

La sonrisa, contrafigura de la falta y el dolor, frecuentada por la publicidad como mues-
tra de la excelencia de un resultado, circula en los textos como un segmento auténomo, sig-
no de perfeccién de dos caras: una, en cuanto a lo que indica; otra, como mostracién de un
desempeiio para patentizarla (por via de la pintura, el dibujo o la fotografia). El locus clasi-
cus de ese valor social se ha puesto de manifiesto en la obra de Leonardo; se le adjudica -con
sobrada razén- el haber capturado con maestria lo insondable y ambiguo que encierra ese
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gesto facial.(46) Basta repasar su obra, en particular sus dibujos, para notar que su explora-
cién de esa regién revestia un caricter estructural. La contrafigura de la Gioconda est4 cons-
tituida , en la obra de Da Vinci, por numerosos esquicios de desdentados que la falta
predispone a gestoé lindantes con la mueca o a defectuosas posiciones maxilares.(47) Esas |
modificaciones anatémicas hacen girar, en €s0s esquicios, la condicién humana hacia la
animalidad. Al desdibujarse la sonrisa -la que comporta la mostracién de una humanidad
plena, también enigmadtica o humana por enigmatica-, se “disuelve” la mirada en tanto pro-
ducto de un igual, se marcha hacia una estado de naturaleza sélo con resto humano. Esta
oposicién entre términos es irreversible (en tanto la falta es irreparable); no hay regreso al
punto de partida: lo plenamente humano se ha esfumado con esa pérdida. Este grotesco le-
jano suma coincidencias con el més préximo desdentado de 1918. Grabado de escasa maes-
tria, suplida por el exceso y la reiteracién para el logro de un efecto andlogo: pérdida de
humanidad (pérdida de la cara), pérdida de poder.(48)

David Kunzle discuti6 las razones de la conflictividad incita en esta zona del cuerpo, en
un estudio de los modos de representar el “arte de sacar muelas”, entre el siglo XVII y
XIX.(49) Indica, en ese trabajo, que a la déntadura se le ha atribuido en todos los pueblos y
culturas un papel méigico. La mutilacién o la pérdida ha estado asociada, a su vez, a la pér-
dida de poder, suerte de “pequefia muerte simbdlica”, anota. Sefialando también la equipa-
racion explicita entre el deterioro de la dentadura con la corrupcién moral, siendo comiin la
asignacién inversa: “Dios 'recompensé a Moisés dejandole vivir cien afios con la dentadura
intacta”.(50) Kunzle muestra la persistencia, hasta los albores del siglo XX, del tema de la
extraccién dentaria que vincula con relaciones de poder: el doliente es situado como pobre,
frente al curador que asume el lugar del poderoso; buena parte de la iconografia muestra el
episodio de extraccién de piezas dentarias con piblico (hasta principio del siglo XIX inclu-
s0) lo que comportaria, a su entender, tanto el car4cter de un acto expiatorio como la paten-
tizacién de la impotencia social, dada la condicién del paciente.

Si en el trabajo de Kunzle, para nuestros fines, es posible anotar la relacién constante de
la oposicién potencia/impotencia, castracién/completud, en relacién con los dientes, de los
que se deriva -sobre todo segiin se remonta el siglo XIX- la asociacién con la capacidad de
seducir o acceder al objeto de amor segiin se los posea o se los pierda; un segundo aspecto
reviste también interés: el que compete a los lugares de asentamiento y a la naturaleza de las
imagenes con que se los alude. Se hace evidente, a través de los comentarios de Kunzle, la
relacién entre los distintos soportes y los rasgos de las escenas representadas: la pintura y la
ilustracion popular coparticipan de rasgos de dramaticidad que luego la ilustracién popular
-en visperas ya de la revolucién francesa- abandona. El privilegio en el consumo social de la
caricatura, durante ese periodo, con sus inflexiones burlescas, pone en cuestién el polo po-
der representado por el sacamuelas, que ahora es punido por el sufrimiento que ocasiona a
sus pacientes.
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Nota también Kunzle otra transformacién que, en este caso, articula un cambio profesio-
nal -también ritual- con otro mediético: se trata de la modificacién del estatuto del sacamue-
las, éste pasa de personaje de feria a técnico asociado al universo médico; su practica
entonces deja de ser piblica para tornarse privada (en la primera mitad del siglo XIX), su
ejercicio abandona definitivamente la plaza para encerrarse en el gabinete efectivamente pri-
vado. De hecho este proceso no se cumplié con un crecimiento técnico homogéneo y soste-
nido, el antes sufrimiento piblico pasé al &mbito privado sin mayores avances, oponiendo
ahora a un indefenso paciente con un solitario administrador del dolor. Coincidente con es-
te proceso -y de modo paralelo- creci6 la circulacién de la prensa -su popularizacién por me-
dio de la multiplicacién que comportaba la adopcién de nuevas tecnologias, con la
consiguiente disminucién de su precio de venta- y la ingurgitacion de viejos géneros y sus
correspondientes transformaciones.(51) La caricatura, antes asentada en la hoja suelta, o en
la ldmina, se instala definitivamente en los diarios y revistas. Kunzle menciona, atn antes de
1850, la publicacién de protohistorietas o relatos con imagenes seriadas que tematizan los -
males dentales.

La escenas y su desarrollo, en la lectura de Kunzle de esos materiales, reviste el caracter
de grandes metéforas sociales que tematizan relaciones entre sectores (oprimidos vs. opreso-
res, mundo urbano vs. mundo rural), salto interpretativo, el de ese autor, que justifica por la
permanencia hasta nuestros dias en el discurso politico y en las imagenes populares del mo-
tivo de la extraccién dentaria como eliminacién del otro, susceptible de asumir variados con-
tenidos . . . .(52)

Este recorrido por Kunzle, del que se nos hace dificil, sin mds exploracién suscribir su
salto interpretativo, nos permite sin embargo dimensionar el lugar critico que ocupa, en la
larga duracién, el imaginario de lo bucodental. La imagen del 18 (el desdentado) se acerca-
ria a un universo imaginario -extendido enel tiempo- que pone en el centro la falta neta, sus
sufrimientos (fisicos y sociales) con sus consecuencias, en oposicién a otro -el que se termi-
na de perfilar en el 40- que la sitia como atenuada, con netas consecuencias sociales (de tra-
bajo, rdpidamente abandonadas, de vinculos sentimentales, las persistentes), de las que el

dolor y la pérdida han sido elididos.

Salto entre dos modelos de la carencia que es acompafiado a su vez por un cambio se-

- xual: del privilegio de la figura masculina como depositaria de la falta -el desdentado del 18
es su canto de alondra- a la centralidad de la femenina, que no deja de crecer hasta el 40 y
luego ain més. Esos cuerpos del drama bucodental -mujeres ahora- serdn perturbados solo
por una falta de eficacia (atribuible a un olor, a un brillo, a una mancha) en su desempefio
triunfal hacia el encuentro con otro cuerpo. Pero no cualquiera, serd el cuerpo del universo
del cuento sentimental, del cine, quiza luego el de la T'V, todos ellos serdn prédigos: podran
entregarse a su uso (y dispendio) en tanto el ojo de la ciencia esté atento para ocuparse de su
cuidado e interminable restitucién. El grotesco, revelador de la falta, no tendré ya lugar, se-



CAPITULO 3 51
e e

ré sustituido por la plenitud fotogréfica, tal cual incluso (en germen) como la produce el ci-
ne (bastaria recordar el aviso fundante del 40 donde se miman sus encuadres). La llamada
realidad del cuerpo, como vivencia préxima, quiz4 establezca siempre una distancia infran-
queable con el cuerpo real (el efectivamente vivido por uno), pero esa restitucion semidtica
no excluye la posibilidad de diferencias reveladoras entre distintos sujetos (lo que vivo -y
sufro- tiene lugar también en otro). Negociacién, si se quiere, entre la oferta social de discur-
sos sobre el cuerpo y lo irreductible de uno particular, tinica forma, finalmente de (re) situar-
lo frente a sus enigmas. De esas diferencias, entre tantas otras, nos hablan los avisos (“banal
chichara del mundo”) distantes, sin duda, de otras empresas de enjundia reconocida -el ar-
te, la ciencia- pero cercanos al cuerpo, en tanto, como la publicidad suele proclamarlo, ese
cuerpo no puede librarse de su olor, de sus manchas o de su indefectible senescencia, sino a
través de un acontecimiento si se quiere, por difuso, paradojal: el consumo.(53) La historia
del cuerpo nos parece indisociable, en nuestros dias y en un pasado préximo, del modo en
que se semiotiza esa practica social, fragmento indispensable de cualquier narracién hist6ri-

ca que aspire a ser discutida en su estatuto ficcional.
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lo que habfa sido dado por una extensién perceptible en un espacio conceptual definido de anternano. No se hace co-
nocer nada; a lo m4s permite reconocer.”

4.1dem 1, p.180

5. Le Goff, J., Histoire et memoire, Paris, Gallimard-Folio, p.346. La remisi6n a Pierre Nora puede leerse en Ha-
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deportista y un expectador o un enfermo y su préjimo, segin se trate del cuerpo de la actividad deportiva o del en-
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Humanidades/Historia, 3 tomos, 1990-1991
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9. Idem. 7, p.11, nos referimos a la “Introduccién” que firma Michel Feher.

10. La cuesti6n de la especificidad se torna en crucial en estos anélisis. La advertencia de Le Goff, derivada de las ob-
servaciones de Ver6n en relacién a los medios, puede atin ser acentuada y extendida. Los tratamientos que suelen rea-
lizarse de los discursos sociales es frecuente que aborden la cuesti6n de la especificidad de 1a produccién de sentido
s6lo a medias. Las lecturas, luego de proclamar las diferencias, suelen finalmente apelar al solo contenido, entiénda-
se bien: aludimos a la reducci6n a lo manifiesto, resultado de operaciones de sentido comiin; operaciones no execra-
bles en la medida que se reconozcan como tales. Un buen ejemplo puede leerse en “El cine: un antian4lisis de la
sociedad” de Marc Ferro (Hacer la historia Vol.IIl. Op. cit.3). Los medios entrafian un alto grado de complejidad
semi6tica por cuanto suman a sus dispositivos técnicos la ingurgitacién de complejos preexistentes dotados de cua-
lidades asimismo especificas. Discusiones que no se puede dejar de lado, a nuestro entender, para aproximarse a es-
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Larousse, 1971, para el caso del cine, se discute las cuestiones de “interferencia entre lenguajes”, su autor es C. Metz;
L’image précaire, J.M. Schaeffer, Paris, Seuil, 1987, donde se atiende a las relaciones entre la naturaleza del dispo-
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con las estrategias discursivas puestas en obra en cada caso; Los lenguajes de la radio (Fernandez, J.L., en prensa,
Buenos Aires, Atuel, Ediciones del Circulo, 1993); se trata, en este texto, en especial la “especificidad discursiva” de
la radio desde la 6ptica enunciativa. En los tres se pone por delante la cuestién de la singularidad propia de cada so-
porte, estableciendo luego como ella inside sobre materiales *“preformados” (otros discursos).

11. Los acontecimientos toman la forma de hechos por medio de su relacién con matrices conceptuales en cuyo in-
terior precisan ser “embutidas™ si deben ser considerados como tales. Las matrices conceptuales (significados) no
pueden eludir el presentarse a través de su “otra cara” (los significantes). Parafraseamos con cierto grado de libertad
a Peter Munz (The shapes of time, Middletown, Conn., Wesleyan University Press, 1977).

12. “El criterio discursivo que distiﬁgue entre la historia narrativa y una novela histérica es que la historia provoca
una actitud de prueba en la recepcion; la disciplina histérica exige un contrato, entre autor y lector, que estipule la
equidad investigativa. Las novelas hist6ricas no son historia, no por causa de una tendencia a la incerteza sino por-
que €l contrato entre autor y lector niega a este tiltimo el derecho de participar en el proyecto comdn”. Streuver en es-
te pasaje no hace més que seiialar las diferencias de distancia (imaginarias) que la ciencia y la literatura postulan en
relacién con sus discursos, 1a cuestién de la ficcién/ no-ficcién se juega en ese campo. (“Historical discourse”, en van
Dijk, Handbook of discourse analysis, Londres y New York, Academic Press, 1985).
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encontrar una discusién de gran interés acerca de los problemas de la relacién entre lingiiistica e historia, sobre todo
entre especialistas de lengua francesa. Ver en especial: “Del andlisis del discurso politico a la historia social de los
textos” p.85. Esta discusion se sitdia en 1980, en torno al coloquio Materilités discursives, donde se hace evidente en-
tre otras cosas el vacio de cuestiones referidas a la imagen o a las relaciones texto imagen, salvando un par de inter-
venciones de cardcter muy general.

19. Vazquez Montalbin M. Historia y comunicacién social, Madrid, Alianza, 1980, p.78 , entre otros autores.

20. Spitzer, L. “La publicité américaine comme art populaire” Poétique No.34, Paris, Seuil, 1978 (Extrafdo de A
method of interpreting literature, 1949). No esta demds sefialar que Spitzer fue un adelantado en cuanto al recono-
cimiento de que la publicidad presentaba una configuracién textual digna de estudiarse, tres caracteristicas de su tra-
bajo lo sittian en esa condicién: a. la ruptura con una jerarquia preestablecida de los textos -”’poesia desinteresada” vs.
“poesia venal”- exterior a sus rasgos constituyentes;b. el empleo sino bajo el nombre de metatextualidad, de concep-
tualizaciones de tenor semejante; c. la bisqueda de relaciones entre menciones escritas y cualidades de la imagen,
yendo al encuentro de modos de funcionamiento heterogéneos para una y otra serie. A estos tres rasgés de su traba-
jo se suma el supuesto, no corriente en la época del escrito evocado, de una relacién opaca, tanto en la instancia “pro-
ductora” como en la de la “lectura”, con los rasgos que integran un mensaje publicitario con otros de gran extensién
temporal en la cultura. De esta manera, Spitzer, tiende a expulsar, en la concepci6n de la publicidad, al funcionalis-
mo vulgar (una relacién entre estimulo y respuesta mediada por una “necesidad), para situarla en un campo de efec-
tos indeterminados de basta extensi6n cultural (la imagen del predicador, por ejemplo).

21. Noel Burch en “Passion, poursuite: la linearization” en Communications, 38, Paris, Seuil, 1983, p.30, sefiala co-
mo el modelo del via crusis 0 més genéricamente el de la pasi6n de Cristo se integra con otros medios, el cine en par-
ticular, como modelo genérico para la puesta en secuencia, a partir de la integracién de tableaux vivants que
comportan articulaciones entre texto e imagen.

22. El Hogar, No.1556, 11-VII-1939; se trata de un aviso de la marca Ipana.

23. Del motivo de la sangre se hace un uso singular en la decada del 30, sobre todo en Europa, aunque no est4 ausen-
te en el 4mbito local. En su momento, cuando nos refiramos a los productos medicinales, ser4 objeto de un saber (la

~ hematologia) pero también un lugar, un sitio de residencia de propiedades trascendentes. Al limite de que circuld. ex

aquel momento, como una pieza clave de la teorfa politica del Nacionalsocialismo alemén, articulada con otra, Ia rie-
rra; ambos componentes, sumados, pretendian definir un espacio y la singularidad de sus habitantes (y finalmeite
los derechos a su gobierno y usufructo). Tal articulacién definfa a su vez una cierta forma o, més globalmente, una
modalidad de representaci6n. En relacién con esto realizamos un conjunto de observaciones en “La escena de san-
gre y tierra”, El cronista cultural 5-VII-93.

24. El Hogar, No. 1450, 30-VI-37, p.25, se trata de 1a marca Colgate.

25 La comparacién puede realizarse con textos presentes en la misma revista, “Las aventuras de Don Pancho Tale-
”, por ejemplo, dibujadas por Lanteri, donde proliferan esos rasgos.

26. Segiin Genette (Palimpsestes, Paris, Seuil, 1982, p.36) estos casos en cuanto procedimiento podrfan encuadrar-
se dentro de una relacién de transformaci6n de régimen serio, lo que designa como “transposicién”, aunque referi-
das s6lo a un recurso o procedimiento y no a una unidad textual socialmente identificable como tal.

27. Siulnas (Oscar E. Vazquez Lucio) se ha ocupadb en nuestro medio de estudiarlos, pueden leerse sus trabajos en
Todo es Historia, Nros. 153,155,156 de 1980, Buenos Aires.

28. Para Ti, No.763, 22-XI1-36, p.21.
29. Para Ti, No.660, 1-1-35, p.66.
30. El Hogar, No. 1225, 1933, p.75, se trata de la marca Kolinos.
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31. Mundo Argentino, No.1179, p.27 (Pebeco) Para Ti, No.587, p.65 (Squibb)
32.1dem 11, p.17, aludimos a Polvo Dentifrico Rosado.

33. Estudiamos dos casos correspondientes a la marca Dubarry, ambos de 1930, uno en la revista semanal del diario
La Nacién y otro en el semanario picaresco Caricaturas. En ellos se ponen en juego dos grandes tendencias argu-
mentativas de la época: el precio de venta y el brillo de las piezas dentarias. El de La Nacién lleva como titulo prin-
cipal: “Un dentifrico no es un articulo de lujo”; el de Caricaturas: “Nada refleja de mejor manera la salud, y, por lo
tanto, la alegria espiritual, que la sonrisa”. Los avisos ponen en juego dos estrategias discursivas distintas: una diddc-
tica otra especular. Una centrada en transmitir informaciones acerca de la economia y 1a funcién, otra acerca del rol
de la belleza. Esto tltimo es un tema “sin tiempo”, mientras que el otro no, en tanto supone una penetracién social
atin incompleta de un producto -debe justificarse un gasto que puede considerarse superfluo- més all4 de la marca de
que se trate (en el cuerpo del texto del aviso de La Nacidn puede leerse: “cada vez que limpia su dentadura gasta me-
dio centavo en la operacién”). (*La construccién de 1a imagen del cuerpo en la prensa argentina: 1900-1930”, semi-
nario dictado por mi en la Facultad de Filosoffa y Letras, UBA, 1991, no publicado.)

34. Victoria Ocampo, Autobiografia Tomo V, Buenos Aires, Sur, 1982.
35. Dubarry, Idem 33, Pepsodent (EI Hogar, No.803, 1925, p.46.)

36. El Grdfico, No.279, 8-X1-24, p.19. Se trata de la marca Pebeco, presenta la imagen de un hombre frente a un es-
pejo, desvio que puede explicarse en tanto se trata de una publicacién de consumo masculino, o prevalentmente mas-
culino.

37. Envases, vasos y cepillos mezclados a veces con envases de productos afines (Blancol, Mundo Argentino, en
1920; Pebeco, El Hogar 1921; Dora, El Hogar 1923; son algunos ejemplos entre tantos).

38. Un “estallido” similar al que se produce en el caso de aquél que pone en el futuro del desprevenido una prétesis
dental (ver nota 32), donde se emplea una ilustracién cercana al cartoon, en este el tema de la piorrea se ilustra con
una caricatura, masculina como en el otro caso.

39. Mundo Argentino, No.413, XI1-1918, p.7

40. Armando Discépolo en nuestro medio fue quien trabajo el grotesco en la escena teatral. Los rasgos de los perso-
najes, su relacién con su contexto, sus caracteristicas destinales los hacen con la circunscripci6n del grotesco que no-
sotros presentamos para las imagenes.

41. El grotesco se separa de lo c6mico, mucho més de lo festivo y de lo humoristico incluso. Si con algo se toca es
con lo tragico. Si surge lo cémico es s6lo para realzar (o acallar, s6lo por un instante) a lo trégico.

42. Acudimos al “cronotopos” de Bakhtine més por la debilidad que por la fortaleza de la noci6n. Pretendemos in-
volucrar todo aquello que compete a los géneros, en tanto clasificadores de conjuntos textuales y, a su vez, 1o concer-
niente a la organizacién del espacio y del tiempo que los desborda.

43. Las nociones de produccidn y reconocimiento, tal cual las emplea Verén, incluyen la sucesién temporal; sefiala
incluso que el espesor de un discurso deviene del cardcter hist6rico de la red discursiva en la que se inscribe. Los ca-
pitulos “El sentido como producci6n discursiva” y “La red de distancias” de la Semiosis social, Buenos Aires, Gedi-
sa, 1987, p. 124 y 134 (en particular el grafico de p.131) muestran el modo de relacién de una cadena discursiva en
el tiempo.Un discurso -que nunca es exterior a una cadena discursiva- esta por lo tanto ligado a otros que lo determi-
nan: “Las relaciones de los discursos con sus condiciones de produccién por una parte, y con las condiciones de re-
conocimiento por la otra, deben poder representarse en forma sistemética; debemos tener en cuenta reglas de
generacion y reglas de lectura: en el primer caso hablamos de gramdticas de produccién y en el segundo, de gramd-
ticas de reconocimiento”.

44. Nos referimos a cierto tipo de investigaciones que pueden indagar sobre la aceptabilidad de un disefio, de un afi-
che o una silla, para el caso es lo mismo.

45. Las reglas, que integran una gramdtica, “que describe las propiedades pertinentes a cierto discurso, en realidad
definen una clase. Esto significa que, teéricamente, con ese conjunto de reglas podemos caracterizar un conjunto in-
finito de textos, cuyos elementos en comiin son las propiedades definidas por las reglas.” (Eliseo Verén La mediati-
zacion, Cursos y Conferencias No.9, Facultad de Filosofia y Letras UBA, Buenos Aires, 1986, p.31). Como sefiala
Verén més adelante: “un mismo texto podria haberse analizado desde un punto de vista completamente diferente y
las reglas podrian haber sido otras, pero la clase de la que forma parte no se habria compuesto de la misma manera”;
la aplicacién entonces de una gramética nos conduce (o describe) un texto pero nada puede decirnos de la naturale-
za de las reglas de que se vale: “La gramdtica nos permite describir un conjunto de propiedades, pero no nos dice por
qué esos textos tienen ese conjunto de propiedades y no otras. Tal vez la respuesta la podamos encontrar en el nivel
de las condiciones, pero no en el de la gramética”.( op. cit. p.33). Es en este Gltimo aspecto donde situamos nuestros
interrogantes.
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46. En Freud S. Obras Tomo 11, “Un recuerdo infantil de Leonardo Da Vinci” se pueden leer alusiones a ese enig-
ma, procurando explicarlo junto a otras sonrisas femeninas en el conjunto de la obra. Madrid, Biblioteca Nueva,
1968, p.484.

47. Bovi, Arturo Leonardo, filésofo, artista, uomo, Milan, Ulrico Oepli Editore, 1952. En p.161 puede verse una
plancha originada en un dibujo residente en la coleccién del Louvre, donde se presentan cinco variaciones de desden-
tados. La vocaci6én de Leonardo por estudiar esta parte del cuerpo desde muy joven es sefialada por Vasari .

“or

48. Podrfa decirse que las pérdidas dentales instalan una crisis del “s{ mismo”. Goffman sefiala que “el si mismo co-
mo personaje es considerado en general como algo que esta alojado dentro del cuerpo de su poseedor, especialmen-
te en las partes superiores de éste, constituyendo de alguna manera un nédulo en la psicobiologfa de la personalidad”.
De la Presentacion de la persona en la vida cotidiana , “La puesta en escena y el si mismo”, p.268. Buenos Aires,
Amorrortu, 1981. No nos parece extemporaneo citar a este autor para sostener esa proposicién se trata de quien en
forma sistemadtica mostr6 lo que Nietzsche habia intuido 100 aiios antes (Sobre verdad y mentira en sentido extramo-
ral, comentado por Vattimo en la Erica de la interpretacion, Buenos Aires, Paid6s Studio, 1992)

* 49. “El arte de sacar muelas en los siglos XVII y XIX: ;de martirio piblico a pesadilla privada y lucha politica?”, en
Fragmentos para... (Parte tercera), p.29 a 89.

50. Idem 49, p.31

51. Henry-Jean, Martin “La imprenta”, Raymond Williams Ed., Historia de la comunicacién Vol.2, De la impren-
ta a nuestros dias, Barcelona, Bosch, 1992, p.39, hace mencién a las modificaciones técnicas y de gestién econémi-
ca, siguiendo una tradici6n casi inalterada dentro de las historias de la comunicacién. Son mas dificiles de encontrar
las menciones a cambios y procesamientos de los géneros en la prensa de la época.

52. Kunzle menciona en su trabajo el uso hasta nuestros dfas en el lenguaje politico de la metafora del “diente pica-
do” sea para indicar la corrupcién propia tanto como la ajena.

53. Ya sefialamos de modo genérico en el primer capitulo el rol articulante entre produccién y consumo del discurso
publicitario, de aqui en adelante trataremos de sefialar como se integra a otras relaciones, las cognitivas, por ejemplo,
de una zona vedada a otros discursos. '



JABONES, CREMAS, POLVOS: |
DE LA FOTOGRAFIA A LA ILUSTRACION

1. ACERCA DE ALGUNAS DIFERENCIAS QUE HACEN AL RECONOCIMIENTO SOCIAL PARA EL
CONSUMO

Las manifestaciones del cuerpo en los avisos de jabones, cremas y polvos faciales serdn
ahora nuestro objeto. Cada uno de esos productos difieren en relacién con las funciones que
se les adjudican y, en correspondencia con ellas, suscitan roles desiguales en el universo
imaginario. Nos detendremos un momento a explorar esas configuraciones en su larga dura-

cién histdrica, tanto en sus similitudes como en sus diferencias.

En principio no son idénticos esos tres productos, en cuanto al lugar de aplicacién, en re-
lacién a los dentifricos y otros productos bucodentales que ya hemos analizado: unos son de
uso externo y otros interno. En el caso de los jabones, las cremas y los polvos el cuerpo es
tratado como una superficie (reposan sobre la piel), mientras que en los otros el cuerpo es
tratado como un hueco: se los introduce en una cavidad, la boca. La capacidad oclusiva de
esta dltima, que se logra mediante la accién de los labios, genera por su intermedio un espa-
cio interior separado y estanco que impide la posibilidad perceptiva de quienes nos rodean;

' sea ésta visual e incluso odorifera (s6lo los grandes accidentes son indisimulables por ese re- '
curso: la pérdida de un gran nimero de dientes, por ejemplo, motivo de perturbaciones mor-
folégicas a las que ya hemos prestado atencién). El cuerpo superficie, en cambio, estd
siempre potencialmente expuesto a la mirada de los otros (a la percepcién por mis de una
via incluso, en tanto que lo olfativo y lo tictil también son accesos posibles) al menos en
aquellas partes que nuestras sociedades liberan a la contemplacién piiblica; en el periodo es-
tudiado el rostro y las manos, en sus inicios al menos, son las tGnicas partes exentas de cen-
sura. Esas superficies, tan restrictas poco antes, no dejan de crecer en el periodo que va de
1918 a 1940; esta ampliacién exhibitiva del cuerpo corre paralela al incremento en el discur-
so publico de los productos que se encargan de tratar a la piel.(1)

En los afios que separan la Primera Guerra Mundial de la Segunda, siguiendo una ten-
dencia que surge en los albores del siglo, si, por un lado, se manifiesta un cuerpo en cuanto
superficie visible también se desarrollan y masifican, por otro lado, las técnicas para que esa
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mostracién cumpla con ciertos requisitos de excelencia (primordialmente frente a la nueva
exposicién que el cuerpo urbano experimenta al sol y al aire libre, como t6pico dominante).
Es asi, al menos, como parecen indicarlo los discursos mediéticos; el de la moda vestimen-
taria, por una parte, y los referidos a los cosméticos, por otra, patentizan las nuevas relacio-
nes entre aquello que se puede mostrar y lo que estd vedado (aunque no de manera exclusiva
y no siempre prevalente la moda vestimentaria acompafiard esos cambios).(2) En lo que se
refiere a los criterios de excelencia en relacién al aspecto y cualidades de la superficie del
cuerpo, ser4 el discurso publicitario el que los tomar4 de manera més avanzada, segiin vere-
mos, a su cargo. Lo hara contraponiéndose a lo pudibundo o timido de la crénica mundana

o el relato sentimental.

Para disponer las viejas y nuevas partes exhibidas del cuerpo y adecuarlas a los nuevos
vinculos perceptivos no se ponen en juego nuevos descubrimientos, sino que se expanden y
perfeccionan, como maximo, productos y técnicas del pasado. Ni las clases de productos (en
el caso de las cremas y polvos, no asf los jabones que son de aparicién mas tardfa) ni los mo-
dos de producirlos y sus componentes se han modificado sustancialmente en relacién con -
productos existentes en un tiempo lejano. Han sido en realidad los envases y fundamental-
mente los discursos mediaticos (el publicitario en especial) los que han experimentado gran-
des cambios. Los especialistas en esta materia -historia de la cosmética- suelen consignar
avances exiguos durante el fin del siglo XIX y la mitad del XX: el tubo colapsable (en los 90
del siglo pasado); el empleo de recursos quimicos para el tratamiento del cabello, en los afios
20; los shampues y el ondulado en frio, en los 30; los envases de aerosoles en los afios 40. El

resto parecen ser herencia poco modificada de un pasado remoto.(3)

El jabén, lo sefialamos, es de aparicién més tardia; los celtas parecen haber sido los que
mas se ocuparon de difundirlo en la antigiiedad (el nombre incluso deriva de un lexema de
su lengua). Sorprendia -en el codo de los siglos XVI y XVII- a Don Quijote, y més a San-
cho, su uso para lavar las barbas al menos, en el episodio que transcurre en el castillo de los
duques (Capitulo XXXII). Cervantes, seguramente por su propia experiencia, conocia las
virtudes de los jabones napolitanos que no se olvida de mencionar en ese pasaje.(4) Serd en
el siglo XIX sin embargo, y hacia la segunda mitad, cuando adquiera el jab6n un estado pi-
blico notable; algunos testimonios de la vida ciudadana en Londres ya muestran avisos que
se le refieren -circa 1840-; puede ya vérselos en un medio publicitario difundido en la épo-
ca: los coches de transporte urbano, que solian circular atestados de leyendas (Pears Soap es
la marca que consignamos).(5) El crecimiento de la presencia de este producto en el merca-
do marché de 1a mano de medidas sociales de ingenieria sanitaria destinadas a modificar las
cualidades odoriferas de las ciudades. Proceso que se cumpli6 precisamente en la segunda
mitad del siglo XIX; particularmente incrementado sobre el ltimo tercio, a raiz del descu-
brimiento de la etiologia de las patologias infecciosas por Louis Pasteur (1822-1895). El ad-
venimiento de la nueva representacién de la enfermedad -originada en ese descubrimiento-

modifica las estrategias sociales; ya no se tratard solamente del olor o la suciedad como una



CAPITULO 4 . 58
O

manifestacion del proletario -o genéricamente del pobre- de la que es necesario apartarse, en
cuanto indicador de un lugar social indeseable, sino que deviene un peligro de otro tipo -bio-
16gico- sin barreras sociales. Se hace necesario, entonces, un nuevo dispositivo de control: el
sanitario de la poblacién en su conjunto, del que el jabén no serd més que un modesto, pero
insoslayable, complemento en las précticas privadas de higiene.(6)

Si crece en la larga duracién histérica, en la medida que nos acercamos a nuestros dias,
el uso y la presencia piiblica del jabén, se debilita en cambio la presencia de otro de los com-
ponentes de la trfada: el polvo. Si lo observamos, por un momento, como parte de los artifi-
cios que modifican el aspecto visual de la piel, se hacen evidentes cambios de gran magnitud -
en ese escenario.

Ha sido ajeno a nuestra cultura el empleo de las superficies del cuerpo como soporte au-
ténomo de inscripciones complejas; en ella se establece sélo cierto rol de redundancia, o
eventual refuerzo, de otros sistemas semidticos (el vestimentario, por ejemplo). Nada com-
parable el empleo de ese espacio con las pinturas faciales o corporales de los caduveos, es-
tudiadas por Lévi-Strauss, por citar un caso entre una abrumadora masa de ejemplos. Sitio
donde se pone de manifiesto un discurso -segiin describe ese autor- que evidencia una solu-
cién (sofiada) a una crisis social que vive esa comunidad.(7) De un discurso de sintaxis ic6-
nica compleja, en el pasado o en los dichos primitivos del presente, se pasa, en nuestra
cultura desde hace ya mucho tiempo, a la sefial acompafiante sin reglas propias, derivadas
éstas de otras por relaciones de analogia o contigiiidad (lo pélido o lo rubicundo del rostro,
en tanto componentes del discurso de la languidez o la “naturalidad” campesina o deporti-
va). Si la ihscripcién facial, dnico espacio epidérmico soporte de inscripciones en occiden-
te, sobrepasa el juego cromadtico lo hace através de la exacerbacién o atenuacién de un
componente ya presente (modificaciones en las cejas, las pestaiias, la adicién de lunares).(8)
En ese contexto el polvo constituye el telén de fondo en el que se “suspende” el resto de los
componentes. |

El tercer término de la triada, las cremas, ocupa en relaci6n a los otros dos una posicién
central. No quita como el jab6én un exceso, ni agrega algo para completar (o constituir) una
nueva totalidad como el polvo; se integra con los componentes biolégicos, a la manera de-

otra piel, a veces con adjudicaciones reparatorias o curativas.

El jab6n cumple entonces un papel diferenciador, deslinda con su accionar lo propio de
lo ajeno. El propio Sancho, en el pasaje citado, es quien lo patentiza desafiando a los que
quieren lavarlo de que encuentren en sus barbas, pasando un peine, algin elemento extrafio
a su persona. Pero esta diferenciacién entre lo propio y lo ajeno comporta una pérdida tam-
bién de lo propio: la del olor corporal. El mundo agrario y la vida en pequefias comunidades
inclufa a esa sefial corporal como una indicacién personal o de linaje (diferenciaba del res-
to); en el mundo ciudadano, en cambio, actiia como indicador genérico de peftenencia a gru-
pos desfavorecidos, signo inequivoco del trabajo y la carencia social (diferenciacién con el
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resto, negativa ahora). Sefial finalmente inadecuada, incluso para los pares, en tanto esa dis-
tincién no hace sentido, en cuanto identificacién de pertenencia, dado que se ha modificado
la relacién estable y de pequeiios grupos propia del mundo rural.(9) La Babel de la ciudad no
tolera la confusién de olores.

El polvo, al revés, cumple un rol inclusivo, hace que el cuerpo abandone sus limites, su
condicién de singularidad, para tornarse en un agente social, en tanto portador de un discur-
so que compete al conjunto (caso de las pinturas corporales caduveas), o asumir un tipo (14n-
guido, campestre) coincidente, por ejemplo, con una moda vestimentaria o de época.

Las cremas, a diferencia de los anteriores, no producen distingos, ni por exclusién de lo
que no es propio, ni por inclusién de un rasgo ajeno al cuerpo; operan como reforzador. Ha-
cen que la piel sea mds piel, refuerzan entonces la condicién de singularidad biolégica y dis-
ponen, por ese camino, para dar mis eficazmente “la cara al mundo”, jugando asi un papel
de mediacién: algo que si bien est4 afuera -para ser bien visto-, también penetra para soste-
ner la condicién que hace poder ser bien visto: rol conector entre instancias separadas y dis-
tintas pero asociadas. Aporta a consolidar a la piel en la funcién de lo que se llama una

- interfaz.(10)

Estas distinciones, de larga duracién histdrica, constituyen la trama bésica sobre la que se
asienta el universo de produccién de sentido en torno a estos productos, en tanto ellas los de-
finen como clases disjuntas en una zona del imaginario social; la que se vale de esos atribu-
tos, que competen a la funcién, para ordenar sus acciones. Zona que entendemos pertinente
no descuidar; en tanto se trata de mercancias, su intervencién en el circuito econémico se
realiza a partir de contraprestaciones: el dinero se supone canjeado por la potencialidad de -

un resultado que debe ser consistente con los atributos que se asignan al producto.

2. DE 1940 A 1918: ACERCA DE LAS DIFERENCIAS ENTRE LOS PUNTOS EXTREMOS

Quiz4 sea redundante ya decir que entre 1940 y 1918 se esti en presencia de una fractu-
ra que separa dos mundos, pero esa fractura, como siempre ha ocurrido, no deja -tratdndose
de los medios graficos al menos- en los lados del quiebre, bordes netos. Como suele ocurrir
cuando partimos un trozo de madera, tanto en superficie como en profundidad, las caras, re-
sultado de la fractura, se encabalgan: las astillas que quedan de un lado, restan algiin trozo
del otro. Pero, sin embargo, lo anfractuoso de la seccién no hace que se pierda la condicién
de tal. Més all4 del fin de la primera guerra se notan pervivencias del siglo anterior; como
también a la inversa, los afios de preguerra se proyectan sobre los 20, y adin més.

Podra decirse que esta dltima condicién de la fractura no tipifica a una época y que de
cualquier intervalo histérico es posible afirmar algo semejante; sin embargo, se agudiza en
esta circunstancia; se trata de un fenémeno al que no pueden ser ajenos los hitos que la en-
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marcan y sus condiciones de desenvolvimiento: dos guerras de dimensién geogréfica e in-
tensidad desconocidas hasta entonces, que se desenvuelven en un 4mbito de circulacién dis-

cursiva inédito hasta aquel momento.

(Por qué acéntuamos este ultimo cardcter? Pues porque a diferencia de las conflagracio-
nes anteriores -la segunda en especial y embrionalmente la primera- el entrechoque militar
e ideolégico se establece sobre un terreno en el que ceden los limites de las culturas nacio-
nales y regionales (sobre todo lo referente a usos y costumbres: lo atinente a los h4bitos de
consumo en particular). Si por un lado el traslado -sin precedentes también- de grandes po-
blaciones opera en esa homogenizacion, el rol de mayor porte -y sin duda el cafiamazo que
articula al conjunto- lo cumplen la expansion de los recursos de circulacién discursiva (na-
ciente en el primer conflicto, plenamente desarrollado en el segundo). Quiza Fassbinder es
quien lo patentiz6 de manera més precisa: Lily Marlene disolvia por unos minutos, noche a
noche, gracias a la radio, las lineas del tragico enfrentamiento (Stanley Kubrick, en términos
de una cultura aiin embrionalmente mediética, lo habfa advertido cuando introdujo la can-
cién final que conmueve a los combatientes en el film que entre nosotros se llamé “La patru-
lla infernal”).(11)

Para explicar las diversas transnacionalizaciones, que serdn un tema prevalente a partir
de la década del 70, sera necesario bucear los rastros de su emergencia en varias décadas an-
teriores que, de diferentes modos, las prefiguran. Sin duda son las configuraciones discursi-
vas més corrientes y banales las que llevan la delantera, en particular las que se remiten a
objetos transables (la publicidad, la moda, el disefio de objetos de uso), al menos a partir del
momento en que el capitalismo se ensefiorea del mundo.(12)

Es en este contexto de cambios donde se hacen inteligibles las variaciones en los avisos
publicitarios -en los medios también- si es pensando el periodo como un complejo de senes-
cencias y latencias miiltiples; patentes en todos los niveles de las manifestaciones textuales.
No cdmparables, esas variaciones, con las que sucedieron en otros intervalos: en el 40-60 o
en el 60-80, incluso -nos arriesgamos- en el 40-90; en estos tltimos periodos se manifiestan
entrejuegos de revivals para nada comparables en produccién de diversidad con los del pe-
riodo 18-40. '

Todo esto, sin embargo, merece una discusion aparte.

Para patentizar los bordes de la fractura “astillada” que evocamos, basta detenernos en
tres avisos, cuya seleccién no queremos dejar de comentar. Elegimos en un caso, una crema
-el que corresponde a 1940- (fig. 1) y un aviso colectivo de crema polvo y jabén (fig. 2) jun-
to a otro sélo de crema (fig. 3)-para 1918-, en razén de que los avisos singulares de cremas
son excepcionales en aquel momento.(13) Sintoma que no dejaremos de lado, pues corre pa-
ralelo a una hiperpresencia de los polvos faciales; segiin vimos unos y otros no involucran al
cuerpo de un modo semejante, la interfaz -rol adjudicable a las cremas- no habia alcanzado
axin la importancia que se le atribuird més tarde. Un comentario més acerca de la seleccién:
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Fig. 1

ni en un caso ni en los otros los avi-
sos representan un desvio o una ex-
cepcidn; por el contrario, se ajustan
tanto al verosimil genérico de la pu-
blicidad como a los rasgos mayores
que caracterizan a los medios de sus
respectivas épocas.

No es necesario fatigar con des-
cripciones, por otra parte evidentes
con sélo detenerse un momento en
las imégenes; quisiéramos si desta-
car algunos rasgos, cruciales a nues-
tro entender, para distinguir ambos

universos.

En primer lugar la oposicién di-
bujo hecho a mano- fotografia, que
no es restrictiva, hacia adelante en el
tiempo. El dibujo continuaré hacién-
dose presente en los avisos y las
ilustraciones, incluso hasta el pre-
sente; sin embargo la-dominancia fo-
tografica serd creciente, eso si con
pronunciados cambios estilisticos.
El ilustracionismo americano cldsi-
co se manifiesta ya en los primeros
afios de la década del 30, abando-
nando al decd, o las ilustraciones
planas y esquemdticas, del grabado
de prensa, influido sélo ligeramente
por el art nouveau, en muchos casos
muy parcialmente, en uno de los
presentes.(14)

La composicién de la planta gra-
fica y los ornamentos corresponden
a dos constelaciones distintas, estos

dltimos contorneando al aviso en su

Cuando una dama provoca estg
exclamacion, procure usted infor~
marse sobre cudl es o} secreto de
que ese culis sea admirade por
su fersura y su {resca lozania.
Averigilelo bien, y siempre re-
sulter@ que su tratomiento de bas
fieza ¢s OCACIA. Haga usted
como ella y su cutis no perderd
nunca los enzamios y atractivos
juveniles.

Cuidado con las imitaciones,

Comprela en casas de roconocida responsabilidad.

¥

n BUENOS RIR

Disttibuideres: SIMSILEVICH Lida.. S. A,
ES: Alsina 2565, Ean VENEZUELA: Emilic Ramas y Cia, - Caracas.

totalidad (en un caso de 1918) y ausentes en el de 1940.
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Fig. 2

La relacién entre
masas de texto en uno
y otros es asimismo
diferente:  mientras
que en los mdas anti-
gUOS Se procura con-
servar la simetria
segiin el eje central de
las disposiciohes "de
las masas de textos, en
relacién a los titulos y
subtitulos, en el otro
tal recurso esté ausen-
te. El del 40, en cam-
bio, trata los
agrupamientos de ca-
racteres, cualquiera
sea su jerarquia, como
superficies que deben
relacionarse con otras

imagen), producien-

do, através de tal rela-
cién fenémenos de equilibrio, ritmo o completud, no coincidentes con las de sus
antecesores.(15) Tales relaciones son tributarias de un régimen estilistico fechable, de noto-
ria influencia en la época.(16)

Vistas de este modo, las propiedades que caracterizan a uno y otros avisos resultan de un
entrejuego propio de los habitos de disefio de sus respectivos momentos y poco, si nos detu-
viéramos aqui, de alguna concepcién que compete al cuerpo en sus aspectos mds generales,
y mucho menos a algo concerniente a la especificidad de su tratamiento segmentario (cier-

- tos productos con tal o cual destino reparatorio o de transformacién como, segin vimos, co-

rresponde a los jabones, los polvos y las cremas). La biisqueda compromete otros niveles de
organizaci6n textual de los que serd necesario describir su movimiento: bastaria detenerse en
el encuadre de la figura 1, mis o menos comiin después del 40, pero diferente de los retra-
tos de momentos anteriores (publicitarios y no publicitarios); la sinécdoque que all{ se come-
te es s6lo explicable a partir de la adopcién de procedimientos cuyo lugar de manifestacién
no fue otro que el cine a través de su particular tratamiento del rostro, gracias a la mediacién
del llamado primer plano.(17) ;Cuél fue el curso para que el cuerpo que se ofrece a la mira-
da para caucionar lo que se haré agente de su transformaci6n cambie, en unos pocos afios, en
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Fig.3

forma tan abrupta de modelo -exacerbado en relacién con lo que sobrevendra en pocos afios
patente, por ejemplo, en la figura 4, de 1919-? (18); Desde qué lugar la sociedad mira para
apetecer ser vistos del nuevo modo?

La respuésta no se hace esperar: es necésario acudir a los medios -el cine como ya diji-
mos, en eépecial-; ellos reconfiguran el modo de vernos y de ver. Ya dimos en esa direccién
algunas respuestas, pero las dadas no satisfacen plenamente las condiciones del problerha,
en tanto dejan sin reconstruir los momentos particulares de engendramiento propios de ca-
da caso. De no descifrarios se presupondria un esquema de explicacién librado a un mero
paralelismo entre estimulos y respuestas sociales que deja fuera la diversidad del fenémeno.
Veamos. Del amorcillo de 1919 (fig.4) que promete una pronta llegada al matrimonio de la
joven que escurre su traje de bafio: |
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“Perseverando Cupido, en el plan que se ha trazado
por dar encanto a las chicas y procurarles marido...”

al vacio del entrechoque de una gama de grises, en el retrato de rostro fragmentado, que
prometen un “cutis divino” cuando “una dama provoca esta exclamacién...”, se abre un es-
pacio del que se hace necesario circunscribir sus caracteristicas: c6mo se ha pasado del pe-
queifio mundo de tréansitos fijados (las vicisitudes de la casadera, los conocidos desempefios
de Cupido, el 4mbito efectivamente vivido -o apetecido- del nuevo espacio social -familiar
en la época que constituia la playa de mar, m4s atin en la proximidad de las “casillas™) a esa
soledad piiblica de observadores anénimos que son provocados a exclamar.... Ser4 necesa-

rio, entonces, que elevemos la mirada hacia el firmamento.

3. LA CONSTELACION DE LAS ESTRELLAS DE CINE

“Nos casaremos en. abril”, se titula un aviso de jabones de la revista Para Ti, de enero de
1939 (fig.5).(19) Ni Cupido, ni soledad recoleta alguna: dos rostros se acercan, en tipico eri-
cuadre cinematografico que preludia el esperado beso de los films de éi)oca. Apretado entre -
esa imagen y la fotografia de Dorothy Lamour que recomienda el uso del jabén como un efi-
caz detersivo para eliminar los restos de rouge y polvo, se pueden observar cuatro imé4genes,
ahora dibujadas, donde con la ligereza y esquematismo de cierto dibujo -norteamericano en
especial- se muestran los avatares de una presunta usuaria. En ellos ahora se despliega aque-
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Fig.5
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llo de mostracién recoleta y alegdrica 20 afios antes: la playa, la mirada de los otros, la se-
duccién y el casamiento; periplo cumplido en este aviso a la luz del mundo, donde ya no s6-
lo se esboza una promesa (a cargo del destinal Cupido) sino la historia completa de su
concrecion. Gracias, en este caso, a la mediacién del jabén de tocador al que se muestra co-
mo origen del éxito. Pero no, en esta oportunidad, constituyendo una secuencia de relato, si-
no a partir de una mirada de inflexién descriptiva; la tensién dramdtica se ha trasladado a

otro sitio.

Este cuerpo piiblico, exhibido como propicio (actuante con ese fin) para la seduccién, se
encuentra “apretado”, dijimos, entre dos imégenes propias del cine, apretado también entre
referencias a ese medio, que operan argumentativamente como figuras de autoridad: el “con-
sejo de las estrellas” -en uno de los cuadros-, “como lo hacen las estrellas de cine” -en el tex-
to al pie-; la sugerencia puesta en boca de Dorothy Lamour (en globo de historieta), una
estrella por supuesto. El relato parece ser ocioso; se encuentra en otra parte, en ese gran
abastecedor de ficcion narrativa del siglo XX que allf se evoca a cada paso. No carece de
pertinencia ponerlo en paralelo con los versos que enhebra Cupido, en el aviso del 19, que
nos hablan en uno y otro caso de privilegios distintos de residencia del consumo social de
ficcién: el universo literario ha dejado paso a otro que subsume y multiplica el poder fasci-
natorio del relato.(20)

El jab6n aqui ha restringido su rol a una zona del cuerpo, el cuerpo del jabén es el rostro,
la supremacia de esta parte, se asimila al primer plano cinematogréfico que impera en aquel
momento.(21) La funcién detersiva serd complementaria y vigilante de esa parte y de ella
sola (protegerd, como alli se dice, de los peligros del “cutis cosmetizado”), frente a las ame-
nazas de los instrumentos activos de la seduccion: el rouge y el polvo. Suerte asi de garante
de la integridad biolégica (lo natural) frente al impetu agresivo de los artificios de transfor-
macion (lo cultural). El jabén se sitiia como una suerte de grado cero de lo cosmético: pre-
dispone a lo natural para el advenimiento de los rasgos culturales en una circularidad sin fin
(el asiento natural como posibilidad de la mascara y ella como necesario complemento de'lo
natural).

Serd necesario acercarse mds hacia los primeros afios de la década del 30 para rastrear los
limites de la constelacién estelar. En 1935 se pueden observar dos avisos reveladores del li-
gamen entre un modo de darse a ver del cuerpo, un producto y la articulacién discursiva en-
tre medios; ellos recogen y sintetizan al mismo tiempo fragmentos de existencia previa que
se mostraban como disociados.

En noviembre de 1935 (fig.6) la revista El Hogar publica un aviso, de corta existencia en
los medios, trazado en forma de historieta, que alude a la competencia femenina en relacién
con las posibilidades matrimoniales.(22) El aviso lleva por titulo “Dilemas del corazén re-

-sueltos por las estrellas”; el curso narrativo engloba un conjunto de remisiones mediéticas,

que se patentizan en el decurso de los seis cuadros que lo componen.



Trazada con un dibujo “desecado”, en relaci6n a la historieta cémica o de accién, se abre

con un cuadro que muestra, en primer plano, una joven llorando. La causa del lamento es la
ingratitud de su novio que ha privilegiado a una amiga, como contertulio de la fiesta a la que
asisten. Se explica esta conducta en el siguiente cuadro: en un plano general, que muestra a
los tres personajes (la joven, su novio y la amiga); se nota en la leyenda, indicativa del par-
lamento de su novio dirigido a la amiga, que el joven ha visto a Joan Crawford durante el ro-
daje de un film luciendo un cutis “divino” similar al de ella. La reaccién no se hace esperar,
en el tercer cuadro 1a joven, llorosa, manifiesta su decisién: “Mi cutis tendré que ser comoel
de Joan Crowford. Raquel no me va a quitar a Jorge”, exclama. A

El cuarto cuadro es crucial en la historia: la joven dispuesta a Ia competencia, en compa-
fifa de una amiga, se encuentran leyendo revistas; esta tltima nota al pasar, en un aviso, que
Joan Crowford indica que ella conserva su cutis “suave y fresco”, gracias a la ayuda que le
presta cierto jab6n (fig.7). Tal aviso leido en ese universo de ficci6n es de existencia efecti-
va en los medios, de manera contemporéanea al que describimos.(23) El desenlace es previ-
sible: luego del empleo del producto (5to cuadro) el efecto ser4 triunfal: su novio la urge al
matrimonio.

-

Del mismo modo que en el caso de los dentffﬁcos se juega en el uso del producto la po-
 sibilidad de éxito en el circuito matrimonial, pero a éste s6lo se accede gracias a la interven-
cién en otro circuito: el mediético. La inclusién en este dltimo liberar4 la informaci6n

crucial, la que asocia una préctica de consumo con.un practicéwmt‘eT destacado que', en este ca-
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so, duplica la experiencia vivida de
uno de los personajes de ficcién (el
novio que ha visto a la actriz durante
un rodaje). Un aviso lee a otro aviso
y de él extrae el fundamento de su
proposicién, que hace coincidir, a su
vez, con otra que remite a supuestas

experiencias del mundo.

Pero si estos avisos dialogan en-.
tre si en forma manifiesta, otro en el
mismo afio muestra el efecto que da
origen a la autoridad que emana de
las estrellas; es decir la condicién
que hace posible (y viable) colocar-
las como verdadero centro de la ar-
gumentacién; pero mds ain:
acercarnos al por qué ese cuerpo es
s6lo un rostro.(24) No se trata en es-
te caso de un decurso de relato o de
la mostracién en sucesién de un pro-
cedimiento, sino de un cuadro dnico,

- donde se muestra el despliegue de la
articulacion entre el espectador y el
cine -con la estrella en especial- cap-
turado en el momento que suele pro-
ducirse durante la funcién de cine de
confusién entre impresion de reali-
dady realidad.25)

La escena que muestra fijada el
aviso transcurre, tal cual se ha dicho,
en el cine; en las grandes salas de
época -con platea y balc6n- se puede
ver, en la pantalla, el rostro de Kay
Francis.(fig. 8) Del otro lado, entre
los espectadores, una mujer ha aban-

donado la posicién sedente; de pie,
apoyada en la bafanda del balcén,
observa el gigantizado primer plano de Kay Francis. El aviso da cuenta de la ruptura de un
orden, el que corresponde a un componente que hace al régimen de la espectacién cinema-
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togréafica. Es Metz quien ha insistido acerca del lugar que ocupa un cierto desempefio pau-
tado del cuerpo para el funcionamiento del dispositivo cinematogréfico, en lo que compete
sobre todo a los films de ficcién; tal régimen se encuentra patentizado en la arquitectura y
disposici6n de la sala de proyeccién, que lo favorecen. Esta disposicién garantiza tanto la
posibilidad de acceso a las imigenes como la de un aislamiento con los coparticipes de la
llamada funcién. El aislamiento, la sala oscura, la anulacién de la actividad muscular, distan-
cian del modo propio de la vigilia para acercar al espectador de cine al modo en que el cuer-
po se dispone durante el dormir. La permanencia en estas condiciones de aislamiento, en una
situaci6n al fin multitudinaria, forma parte de un orden no escrito que regula el vinculo con
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el significante cinematogréfico. Su alteracién es severamente reprimida por los coparticipes
-de la funcién (al punto de sentirse molestos -y manifestarlo- frente a cualquier comentario
verbal o al mero despliegue de los papeles que envuelven las golosinas que con frecuencia
perturban el silencio de la sala). Las alteraciones de este régimen del cuerpo son sélo acep-
tables -festejadas también- en ciertos contextos infantiles o adultos alejados de los centros
urbanos, donde la frecuentacién social de los participantes altera la ajenidad que supone la

ciudad y, por consiguiente, los limites de relacién con los otros.(26)

El aviso que “escenifica” esa ruptura del orden lo hace de una manera particular: el cuer-
po echado hacia adelante, el rostro de la espectadora se proyecta hacia el rostro de Kay Fran-
cis, en busca -pareciera- de hacerse uno, perderse (fascinarse), dejar de ser el cuerpo que se
es, para ser el cuerpo del otro; abandonarse en esa nada (en cuanto materialidad) que corres-

ponde a ese juego de luces y de sombras que, paraddjicamente, es (tiene) todo.(27)

La composicién del aviso encarna otro estrato de produccién de sentido, dependiente del
anterior: si patentiza, por una parte, el vinculo fascinatorio con las estrellas que justifica lo
que luego, en los otros avisos, dard motivo a juicios de autoridad propios del juego argumen-
tativo, deja lugar, por otra parte, a la posibilidad de un anclaje exterior (hacia el “afuera”). La
tensién insita en ese entrejuego (interno a la composicién, igual al vinculo entre espectado-
ra representada y actriz) se traslada hacia el exterior; efecto que es necesario buscar en las

relaciones de las miradas entre los personajes y quien mira la escena.

La espectadora disruptiva, en relacién al modo candnico de estar en el cine, mira a Kay
Francis pero esta tltima entrecruza su mirada con quien lee. Se constituye asf un tridngulo
que sitda al lector en el lugar de interseccién apetecido por quien mira en la sala cinemato-
grafica. Aquella fascinacién, representada en el aviso, se traslada virtualmente por medio de
ese esquema triangular a la de la instancia que lee.(28)

Si los avisos se remiten los unos a los otros (y hacia “afuera”), lo hacen por la mediacién
de un discurso ausente, pero evocado, que permite que se articulen, esto gracias a un recur-
so compartido a caballo de ambos, insistimos: el primer plano. Que, a su turno, fue resulta-
do de la captura por el cine de otro recurso ampliamente difundido en el universo de la
plastica: el retrato. Tal movimiento en uno y otro medio juega, en relacién a la imagen del
cuerpo, en términos de una oscilacién metaférico-metonimica (la variedad sinécdoque, pa-
ra el segundo término). Donde el rostro -parte- da cuenta del conjunto, pero, a su vez, esa
parte es un todo independiente que lo excede como objeto, en tanto es la sintesis -y lugar de
manifestacién- de algo més: lo insondable de cada quien, algo que da cuenta del “caracter”,
una singularidad que va més alla de los huesos y los misculos. Si el primer plano (o el retra-
to) es un defecto de cuerpo, es al mismo tiempo un exceso que desborda a la apariencia fisi-
ca. Su fuerza reside en esa siempre irresoluta tensién.(29)

El jabdn hard suya esa version del cuerpo -entre otras, por supuesto- que pervivira hasta
nuestros dfas. Ella comporta un saber latente: un rostro es algo més que un cuerpo, pero de
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ese resto (ese mds, ese exceso) es imposible dar cuenta; su topos enigmatico (donde calla-
mos) reside en esos puntos ciegos (el centro vacio de los ojos de quien mir6, donde se asien-
ta la mirada del otro) que constituyen los extremos del eje que liga nuestra mirada, en el
aviso, con la de la estrella.(30)

4. DE CUERPO ENTERO / DE CARA

En el afio de 1938, en el mes de diciembre, se termina de perfilar otro cuerpo: no ser4 la
misma fragmentacion, ni un idéntico curso constructivo el que lo anime.(31) Reconocer es-

ta diferencia con el centrado en el rostro nos permitira continuar hacia 1918.

La imagen no debe haber pasado desapercibida en la época: se trata de un desnudo feme-
nino fotogréafico (de espaldas con las partes pudendas cubiertas por una leyenda). La compo-
sicién, a la americana, comporta cuadros en diagonal, que aislan fragmentos de texto;
modalidad que comienza a imponerse en ese momento y serd caracteristica de la década del
40.(fig.9)

El desnudo fotogréfico, el primero de ese tipo que nos tocé registrar, se asocia con la pro-
posicién genéral: se trata de un jabon para “todo su cuerpo”. La particularidad del producto
afecta un desplazamiento, no se trata de un detersivo que barre, como en el caso anterior, los
restos de un tratamiento embellecedor, sino de algo que agrega. El aditivo propuesto son los
aceites de oliva y palma, de los que se sefiala su persistencia de uso en distintas culturas (“las
mujeres hermosas de todos los tiempos, usaron aceite de oliva”). El éxito en la larga dura-
cién es siempre resistente al saber, la pervivencia es el mejor soporte argumentativo de su
eficacia; cuyo acceso s6lo puede ser inicidtico (“...estd hecho de una mezcla secreta y exclu-

siva de aceites...”).

La insistencia del carécter de ser “para todo el cuerpo” e integrado a las practicas del “ba-
fio diario”, nos habla de una oposicién con su contemporaneo: aquél que privilegia al rostro.
Tal propuesta, a su vez, nos habla de dos soluciones miticas copresentes en relacién con el
tratamiento del cuerpo, de las que el jab6n actia gracias a sus deSplazamientos topograficos,
como operador de una singular l6gica.

Por un lado, el jabén actda en un circuito hacia afuera, eliminando los restos indeseados
de lo que, en nuevo ciclo, constituir el nicleo de aquello que lo hace apto para dar a ver el
rostro (el polvo, el rouge). El jabdn en este caso, desplazado hacia su condicién detersiva, no
actia como agente que libra de la demasia, ajena al cuerpo, que la actividad en el mundo
suele adicionarle (la suciedad); sino que lo libra de aquello que se agrega intencionalmente
con carécter instrumental (elementos para habilitar una visibilidad codiciable). Accién que
se cumple en la zona de més alta exposicién a la mirada de los otros, aquella donde reside,
al mismo tiempo, la facultad de que los otros se hagan visibles; lugar donde se constituye el
eje de interseccién con la mirada de los otros (el alojamiento de los ojos). Esta condicién
restrictiva reduce el cuerpo .al rostro, en el limite punto focal (vacio) que denota la simetria
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de lugares, y la consecuente posibilidad de intercambio ( yo que estoy aqui mirando, soy vis-

to en la misma condicién por quien tengo frente a mi; alli rige entonces el principio de iden-
tidad, donde cada uno se identifica como mirada y no como un rasgo particular cualquiera).

No es necesario abundar en que es precisamente éste el soporte que homologa, reservas
mediante, al dispositivo del retrato y el primer plano facial. Si algo se traslada de medio a
medios es, por una parte, una condicién de sustancia que lo actualiza (Kay Francis, es miem-



CAPITULO 4 3

bro de una constelacién prestigiosa, vigente. No se trata de Sahara Bernhardt o de Elvira
Madigan); pero, por otra parte, tal traslado adquiere una dimensién identificatoria si se ajus-
ta a un dispositivo que regula de manera singular el modo de ver (y de ser visto).

Por otro lado, el jabén, actiia en un circuito hacia adentro, su condici6n detersiva es ver-
daderamente eficaz si se adentra en el cuerpo (“Haga que penetre bien...”). El jab6n en su
marcha hacia el interior lograra hacer refulgir lo que es dado, gracias a que agrega (el acei-
te de oliva) y no sélo saca ( el rouge, el polvo). Asi ser4 posible cumplir con la empresa im-
posible: “conserve su cutis de colegiala”, se sefiala; gracias ahora a que el jab6n se desplaza
hacia la condicién de crema, un activador de la interfase. El protagonista sera el cuerpo no
en lo que se ve sino en lo que se toca, lo “terso” o atin en lo que se toca en el proceso mismo
de su cuidado: la “fina espuma cremosa tan diferente” que produce el jab6n.

Dos cuerpos: uno, el de la méxima visibilidad social identificado con los recursos que la
época patentiza como su mayor exponente, el cine; otro, el de minima, el sé6lo perceptible
por el tacto, que rechaza el instante del cine y va en busca de lo permanente. Uno y otro de-
‘ben competir por capturar la mirada, sea por medio de la actualidad de la estrella o por la
suave audacia del desnudo fotografico; lugar sélo alcanzable -virtualmente- por otro senti-
do, pero que la publicidad transfiere a lo visual. '

5. EL CUERPO DE LAS REVISTAS

Las dos grandes maneras de mostrar al cuerpo, en el universo de la publicidad de jabo-
nes, se separan en cuanto a recursos por la apelacién a los propios del universo gréfico -la
fotografia constituye su culminacién-, en oposicién al modelamiento, recurso grafico me-
diante, de componentes de otro medio como hemos visto: el cine. Si recorremos la década
del 30 hacia la del 20 notaremos la evanescencia de esa apelacién y el consecuente avance
de la ilustracién trazada a la mano, paralela a una pérdida de protagonismo del jab6n; otro
producto gana la escena: el polvo facial. Tendencia ya manifiesta en los primeros afios del si-
glo, asociada a las modificaciones que se producen en la anteguerra e inmediata posguerra,
en cuanto a la naturalizacion del cuerpo.(32) Ruptura por otra parte paradojal, pues si por un
lado su impulso es manifiesto (el deporte al aire libre, el camping, la relacién con el agua de
mar o los natatorios, constituyen un tema permanente de los medios grificos), se hace evi- -
dente asimismo su opuesto: una fuerte artificiocidad en el tratamiento del rostro, signada por
la blancura (cierta pintura y fotografia da testimonio de esta tendencia).(33) El jab6n, en una
de sus vertientes al menos, juega como operador de pasaje para salvar esta antinomia.

En este particular escenario aiin no se manifiestan, como suceder4 mds tarde, acusadas
relaciones metatextuales con el cine, el predéminio seré de los recursos especificamente gra-
ficos de vertiente diversa, tal cambio de balance se cumple abandonando al rostro y acen-
tuando al cuerpo, segin modulaciones de la segunda férmula (Ia de un atenuado
cuasidesnudo). Pero, sin embargo, no se producirdn sin accidentes, el inaugural que instala
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como referencia a las estrellas de cine, en los primeros aiios del 30, juega en el terreno del
consenso en el universo estelar por la apelacién al nimero. Este tipo de avisos pone en es-
cena un recurso cuya férmula atin pervive en los comerciales televisivos y la gréfica.

Los pﬁﬁxigenios avisos de estrellas (tal cual el de Kay Francis, que ya vimos, u otros con
Norma Shearer o similares) se acompaiiaban de un dato, en 1934, el que indica: “Actual-
mente 686 de las 694 estrellas mds renombradas de Hollywood lo usan...”, lo que acompa-
fiar4, a modo de prueba, al lema: “9 de cada 10 estrellas de cine usan...”.(34). En nuestros
dias, Sophia Fisher, ha sefialado que: “Es sorprendente 1a frecuencia de la reiteracién de es-
tas regularidades de funcionamiento que ‘sitian’ lo cualitativo en expresiones cuantitativas.
Todo pasa como si la apreciacion, a través de una ponderacion, permitiera resumir todo un
‘célculo’ sobre lo cualitativo”.(35) En este caso el procedimiento aparece exacerbado dado
que el entrejuego de cifras escapa, no sélo a la verificacién sino a la condicién misma de
existencia de la clase que se trata de cuantificar (;quiénes son y por qué 6867?). Pareciera que
los limites de la verosimilizacién, tratdndose del cuerpo y de sus manejos, no solicitan con-
tornos definidos, bastaria al parecer que alguien asuma su enunciacién (un medio, una mar-
ca, un actor social, un tipo social a veces) para establecer un campo de posibles sucesos del
mundo. Esta errancia argumentativa -cuantitativa a veces, histérica otras, de efectos més o
menos indefinidos- no es sélo propia del momento que estudiamos, hoy se hace evidente pa-
ra productos (o pricticas) destinadas al cuerpo mucho menos inocentes -o inocuas- que el
uso de un jabén.(36) En este punto el circulo pareciera cerrarse para reiniciar un nuevo ci-
clo: 1a palabra, siempre ocultadora de la verdad del cuerpo encuentra respuestas sociales de

tenor semejante (la magnitud del misterio exime de consistencia a sus soluciones).

La constitucién de la impronta metatextual cinematogréfica con sus apelaciones al nime-
ro, al rostro prestigioso, mostrado segtin el encuadre o el fragmento de relato que se corres-
ponden con ese universo, si bien refulgen a partir de los primeros afios de la década del 30,
son objeto de un curso de aproximacién que se cumple a partir de unos pocos afios antes,
hasta el inicial asentamiento en la ilustracién de raiz intramedidtica o de referencia plastica,
patente desde fines de los 20 hacia atris.

Tal curso comporta referencias a una socialidad de gran extensién publica, con autorida-
des reconocidas que dictan un cierto modo de ver -indicativo de consenso-, soportado por un
dispositivo que suspende la opinién (o la desplaza) para dar paso a ci;erta presunta objetivi-
dad -la fotografia-, su amplitud y procedimientos modifica el gusto -y el juicio- de los am-
bitos mas o menos restringidos de circulacién (un segmento social, la familia), por la
inclusién de novedades en temas y motivos mds vastos. Entre ellos menudear4 el testimonio
de la calle (lugar por exelencia del juicio anénimo y vigilante en la vida urbana); la voz del
experto cosmetdlogo, presentificado por su imagen *“viva”, también el teatro, alguna actriz
ataviada con las ropas de su personaje de éxito escénico. Todas estas instancias operarén co-
mo disolutorias de una circulacién recoleta del cuerpo limitada a los c6digos fuertes de la
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ilustracién de la época. Asi se lo arroja a un cotejo de sus propiedades con otras, si bien cier-
tas sélo por su alojamiento (proclamado) en una trama de textos; a un mundo piiblico del

consumo del jab6n que a fortiori agiganta tambien el estatuto piiblico del cuerpo.

Moussion o Massé, en Paris; Madame Jacobson, en Londres; Pessl, en Viena; Attilio, en
Roma, que aconsejan en sus viajes -segin se dice- a las damas portefias, encontrardn sus
equivalentes, si lo desean, en Callao y Sarmiento, esquina distinguida de la ciudad, equipa-
rable en elegancia y distincién a otros lugares del mundo (se indica que sus vidrieras poseen
cristales curvos).(37) O, acaso también, esa actriz de teatro local, no pasea su gracia entfe las
candilejas por obra de las virtudes de un jabén, prefigurando al luego absorbente mundo de
las estrellas de cine.(38) Calles, nombres, escenarios, fotografias de fachadas e interiores lu-
josos de salones donde se atienden los requerimientos de la “nueva belleza”, nos hablan a
partir de esas generalizaciones, lejanas e inasibles (nombres y ciudades) de un cuerpo pibli-
co; expuesto, tanto aqui como en lugares lejanos, a similares manejos y juicios de excelen-
cia. El buen tono, asignado antaiio a la mirada femenina si ella apuntabé hacia el suelo (o
hacia el vacio en las sefioras), se eleva ahora hacia las alturas del mundo, pero por procura-
ci6n medidtica.

El crecimiento de la tematizacién y fuerte vinculo intertextual mediético del 30, fue pre-
cedido en los llamados “afios locos” -no s6lo para el jab6n- en la emergencia de un cuerpo
“ilustrado” (primer viaje medidtico), objeto de las variaciones de estilo de dibujo propios de
la época, la que globalmente se caracteriza, como hemos sefialado, por ilna asimilacién sin
precedente de rasgos propio de los movimientos de la plastica renovadora que se manifies-
tan en esa parte del siglo.(39)

Es necesario, sin embargo, recortar atributos especificos que atraviesan a los estilos de
época y que atafien a una relacién cuerpo-producto, ellas nos hablar4n de ciertos movimien-
tos constructivos que conciernen tanto al cuerpo como al producto de que se trata. El jabén,
aqui y all4, en distintos avisos surgird no sélo como el agente de un procedimiento embelle-
cedor sino, al igual que ocurre con los dentifricos, como un agente de higiene para proteger
al cuerpo de la enfermedad (fig.10 y 11).(40)

En el mismo 1920, surge lo que sélo diez afios después se borraria del escenario medié-
tico, cercano a la imagen del desdentado -ominosa representacién terminal de los males bu-
cales-, se manifestard su equivalente para la piel: el eccematoso (fig.11).(41) Asf, entonces,
el jab6n no serd el agente de una excelencia para mejor soportar, desde lo natural, la artifi-
ciosidad de la méscara o -variante naturalizante- una suerte de juvencia en pastillas, sino co-
mo el remedio para los males de la superficie visible del cuerpo, més precisamente de su
porcién de maxima exhibicién: el rostro. Con un agregado sugerente ahora -paralelo a lo que
ocurre con los productos bucales-, no serd sélo femenina la mostracién patolégica, el cuer-
po lascerado por la enfermedad (como la pérdida en el caso de los dentifricos) serd tambiém
masculino. El cuerpo por via de la ilustracién, trazada a mano, asume un caricter de ejem-
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Fig. 10

plo generalizado alejado
del testimonio fotografico
singularizante, las rayas y
puntos negros, producto
del recurso a la ilustra-
cién, estampados sobre
un rostro esquematico
operan como sefiales de lo

que no debe ser.

" En esa decada del 20,
y en el par de afios que la

preceden los avisos, pro-

cesados segin los recur-

sos de la ilustracién, se desplegaran adoptando variantes de motivo y tema que involucran a
muiltiples productos -incluso a producciones ajenas a los avisos: caricatura o ilustraciones de
tapa-, menudearé la dama soprendida durante el bafio (fig.12) o el del alegre vagabundo
(fig.13); motivo, en el primer caso, de cierto erotismo galante, en el segundo, de un acepta-
do limite de la marginaci6n social (recurre en cigarrillos y otros productos).(42)

El cuerpo entero, versién jab6n, en los medios gréficos, asume los juegos propios de un
universo comunicacional acotado por la circulacién “en papel”, acotado queremos decir por
los recursos a la ilustra- ¢ : sz
cién -rica y variada en la ‘ “
década d_él 20-, remontan-
do los 30 segiin vimos, se
har4 eco de ese otro uni-
verso, avasallante, que
postula sintonias estilisti-
cas de los modos gréficos
con un nuevo horizonte
de relaciones: el del cine
y sus estrellas. Pero se fle-
xionar4 al mismo tiempo
el campo preceptivo: el
jab6én no atenderd a un
cuerpo enfermo o sucio,
sino a uno urgido de asis-
tencia para disponerse a
una preparacién para me-
jor recibir la méscara que

:
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Fig. 12

la sociedad exige para es-
tar y triunfar en ella, al
igual que lo hacen esos

dioses de luces y sombras: f |

del cine en un mundo de
una visibilidad sin fronte-
ras. El recurso tecnolégi-
co que se pondrd al
servicio, en forma deciso-
ria, de ese nuevo cuerpo
que recurre al jab6n -casi
crema ahora- no seré otro
que la fotografia; arte
(“arte precario”), por ex-
celencia, de la impronta
de superficies. La fotogra-
fia, cuando del cuerpo se
trata al menos en este uni-
verso, es siempre fotogra-
fia de una piel y sus
coberturas. No se trata s6-
lo de un capricho de len-
guaje, el registro de
superficies es una condi-
ci6én del dispositivo foto-
gréfico. (43)
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6. LA FOTOGRAFIA EN LOS MEDIOS GRAFICOS: LA EMERGENCIA DE OTRA VERSION DEL
CUERPO '

La fotografia no llega a la prensa, a las revistas en especial, de manera indiferente, se in-
corpora acompaiiada de cambios y colisiones estilisticas muchas veces encrespadas, (en las
palabras de sus ejecutores y criticos) que modifican configuraciones visuales cuyas caracte-
risticas més generales se median en siglos de antigiiedad. Estos cambios estdn asociados a
alteraciones que se cumplen en el conjunto de las expresiones visuales, conectadas todas
ellas con movimientos en el campo plastico que exceden en poco el iiltimo tercio del siglo
pasado, si bien su antecedentes puéde buscarse a principios del XIX, siendo Goya su perso-
nificacion.(44)

Si los primeros balbuceos de las revistas de gran difusién popular, opuestas a las de alto
precio naturalmente excluyentes del consumo masivo, ocurren en la década del 30 del siglo
pasado en Inglaterra (tiradas de hasta 100.000 ejemplares), el advenimiento del modelo que
perdurara se hace patente una decada més adelante. L’illustration, en Paris, Die Illlustrierte
Zeitung, en Leipzing, Fliegende Blatter y Kladderadatsch, también en Alemania, La Illustra-
cion, en Espaiia, Harper's Weekly, en los Estados Unidos y el modelo de todas ellas el Illus-
trated London News, nacen todas avanzada la década del 40.

En 1848, afio de las revoluciones, algunas revistas alcanzaban un precio que ascendia a
la mitad del jornal de un obrero, monto que no cesard de disminuir -y de modo rdpido- en los
afios siguientes. Este decremento del costo y consecuente aumento de la difusién, corren pa-
ralelos a la ruptura con el disefio heredado del libro y la adopcién primero de la ilustracién,
luego de la fotografia, como componentes constantes.

El camino hacia la plenitud fotografica, alcanzado sélo a fines de la decada del 50 de es-
te siglo, se produce a través de una serie de episodios técnicos no exentos de consecuencias
en la construccién de la imagen del mundo y de las cosas que lo habitan. Estos esfuerzos téc-
nicos de perfeccionamiento visual nos hablan por su éxito de un apetito de imdgenes, al que
€s0s recursos se proponen satisfacer; si ellos, por un lado, nos asombran por el ingenio téc-
nico para obtenerlos, por otro, nos indican también la intensidad de la demanda, acicate di-

recto para la consolidacién de esos avances.

A principios del siglo XIX tallar un bloque de madera, que resultaria finalmente en una
imagen impresa, podia ocupar un dia de trabajo pero también un mes, de acuerdo a su tama-
fio y complejidad, y ocupar a veces para hacerlo a méis de un artesano; a fin de siglo, en cam-
bio, un fotograbado se lograba en poco més de una hora.(45) Tal es asi que el primer paso de
la fotografia en las revistas es el de reemplazar las arduas tareas de produccién de las ilustra-

ciones manuales, emple4ndose el procedimiento como mediador para imprimir dibujos.

Superadas la vallas técnicas, afios antes de terminar el siglo XIX, la fotografia no entra en
las revistas en toda su plenitud sino como un complemento de la ilustracién; las orlas que la
acompaifiardn por muchos afios, “cuelgan” a las fotografias en las paginas como cuadros en
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una galeria. La disolucién de ese esquema gréafico surgiré del registro de una actividad que
pone en juego al cuerpo de un modo inusual para la época, y que a partir de ese momento,

conmovera de un modo permanente a la cultura: el deporte.(46)

Se ha sefialado a la revista francesa La Vie au Gran Air, fundada en 1890, como precur-
sora del disefio que se extenderd mis tarde al conjunto del fotoperiodismo. A partir de 1908
en ella se emplea el fotomontaje, las secuencias fotograficas alineadas, los recortes e inser-
ciones de imigenes que amplificaban el movimiento y la accién que caracteriza a los depor-
tes.(47)

El advenimiento de la fotografia a los medios produce un cambio global en el estatuto de
la imagen; derivada de una propiedad general, bien circunscripta por Ivins, cuando sefiala
que la fotografia introduce la posibilidad de “penetrar” en elementos particulares, al contra-
rio de los genéricos que nos brindan otros modos de produccién de imdgenes (la manzana
que tengo frente a mi en una fotografia alude a una y una sola que forma parte de las inni-
meras existentes en el mundo).(48) Tal cual el atleta que triunfé un dia y a una hora, en tal o
cual carrera y no en otra, gracias a un esfuerzo y a una admiracién piblica también tnica e

irrepetible.

La posibilidad de esa particularizacién deviene de la naturaleza del procedimiento em-
pleado, procedimiento que altera la relacién entre las instancias de emisién y recepcion del
mensaje, con consecuencias en los procesos de semiotizacion y de las consecuentes produc-
ciones de sentidos. La ilustracién se encuentra, a la inversa de la fotografia, ligada a restric-
ciones de fuerte convencionalidad que aportan a su identificacién (se incluyen ciertos
rasgos, se excluyen otros; se procede de acuerdo a ciertas “sintaxis lineales”), cosa que no
implica ausencia de convencionalidad en la fotografia, pero de un orden distinto.(49) En la
fotografia en cambio no ocurre lo mismo, los rasgos con que se construyen son dependien-
tes de la técnica; si reconocemos una imagen es porque una facultad de esa técnica consiste

en ponerse en face con ciertos universales derivados de la visién fisiolégica.(50)

Tal singularidad técnica se origina en la condicién de verdadero transporte fisico del ob-
jeto a su representacién: un flujo foténico marcha del impregnante al impregnado; es decir
del objeto al soporte donde se imprime lo que llamaremos luego imagen. Esta relacién alte-
ra el estatuto icénico de la fotografia torndndolo, por ese camino, en icdnico-indicial; se ha
establecido para dar lugar a la existencia de la sefial una relacién de contigiiidad entre el in-
dicante y el indicado. Esta alteracién se reconoce como tal en sus consecuencias sélo a par-
tir de un saber sobre la naturaleza del procedimiento (saber escueto que incluye muy poca
cosa, pero sin embargo indispensabie para establecer una diferencia con aquello que no es
una fotografia). Tal saber, ampliamente socializado desde el advenimiento de esa técnica,
forma parte de lo que Schaeffer designa como “savoir de I’arche” del dispositivo fotografi-
co.(51)
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Esta diferencia en cuanto al dispositivo, entre fotografia y sus derivados en relacién a
otros procedimientos (el cine y TV lo son sélo en cuanto empleo de sustratos sensibles y, en
parte, su construccién perspectiva), modifica las adjudicaciones de “verdad”, “fantasia”,
“realidad”, voces que no sélo hacen referencia a la semejanza con una cosa del mundo tra-
tandose de imdgenes, sino a que media también un procedimiento de distinto caracter.(52) El
contorno que delinea un rostro, el claroscuro que separa el fondo y la figura, no resuitan de
un mismo ejercicio ni comportan idénticas miradas (el lugar del ojo en la fotografia no es

asimilable al de la ilustracién o la pintura).

La inclusién en el universo grafico de la fotografia abre en lo que al cuerpo se refiere (en
particular en los avisos) un nuevo capitulo de adjudicaciones de sentido (también de nuevas
fracturas) debida a esa separacién entre particular y genérico, evocada por Ivins. No se tra-
tara ya de una entidad librada al arbitrio de un operador que modela lo ausente a su guisa,
como ocurre con la ilustracién. Lo que est4 frente a nosotros cuando miramos una fotogra-
fia es el resultado de una técnica, generalizante y estricta, reputada de constituirse, aunque
de manera fragmentaria, en un doble de la experiencia visual. Puerta abierta al testimonio
(un “es asi”’, que encubre un perturbador “fue asi”, esa existencia anterior y sesgo mortal de
toda fotografia) de las cualidades de un rostro, de un cuerpo de apariencia entera. El ojo, fo-
tografia mediante, se hace casi tactil: “si yo no lo toqué, la corriente de fotones (la magia de A
la luz dirén otros) en su momento lo hizo en mi lugar”. Como el cazador se persuade de la
proximidad de la presa al ver su huella estampada en el suelo, quién mira una fotografia se
encuentra frente a una evidencia equivalente de la existencia de las cosas; pero, al revés del

cazador, lo que nota es una irreductible lejania.

Pero la generalidad de la diferencia con la ilustracién no es materia suficiente para cir-
cunscribir su modo de presencia en los medios, la fotografia es un procedimiento y se incor-
pora a la discursividad por medio de situaciones pragméticas diversas que se hace necesario
discriminar.

Una de esas situaciones, extrema, y exterior a los medios, es evocada por Nicol4s Rosa,
la que se distingue por ser “s6lo operante en la mudez y el silencio”, ella corresponde, tal
cual lo describe, a lo designable por nosotros como uso “privado” de la fotografia; el reco-
rrido del dlbum familiar, se constituye en un ejemplo privilegiado. Esa situacién comporta
relaciones dialégicas y proxémicas especificas: un recorrido sin contigiiidad de causa o de
tiempo; el sefialamiento -gestual- de un estado o de alguien: indicando, valiéndose del dedo,
un nombre o una fecha, callar luego, para repetir la operacién en la siguiente imagen.(53) Si-
tuaciones que Schaeffer designa como incluidas en dos “dindmicas receptivas especificas”,
las que corresponden al “recuerdo” y la “rememoracién” que, segin sefiala, ponen en juego
o movilizan saberes especificos: genealogfa, historia familiar, imprecisas a veces evocacio-

nes del pasado.(54)
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En oposicién a este modo préximo y quedo del vinculo con la fotografia, se perfilan otros
-ruidosos y alejados si se quiere- que corresponden a su inclusién en el universo mediético.
Tal pasaje comporta relaciones con otras materias de la expresion, la escritura en particular,
que modifican su estatuto. El caso del fotoperiodismo, entre otros, donde la fotografia se
ofrece como una “pieza probatoria”, lo que Schaeffer incluye dentro de la categoria de “tes-

timonio”, en su clasificacién de las “dindmicas receptivas especificas”.

En relacién a esta tiltima categoria indica que “en realidad se cambia de universo cuan-
do se pasa del recuerdo al testimonio: se abandona el mundo privado para pasar al mundo
publico”.(55) Esta situacién, fuertemente diferenciada, comporta poner en juego un conjun-
to de saberes de orden muy distinto el cuerpo de Kay Francis, que se muestra como pieza
probatoria de la excelencia de un jabén, recorre un camino distinto, a ese otro cuerpo que al-
guien nos sefiala con el dedo, recorriendo el 4lbum familiar por ejemplo, y nos susurra:

“Bruna, cuando...”.

Pero, en verdad, el mundo de los avisos no es el del fotoperiodismo, si bien puede adop-
tar sus gestos. La naturaleza manifiestamente interesada de la publicidad, cuestiona desde su
propia enunciacidn -un discurso desembozado en sus propésitos de persuadir- el cardcter de
testimonio; juega a serlo, lo mima. En la fotografia de reportaje, la imagen tiene por funcién
el legitimar el mensaje verbal, en la publicidad apunta a reforzarlo: “Nueve de cada diez es-

trellas de cine usan...”; he aqui una, nos dice la fotografia, vale el esfuerzo de emularla.

El aspecto indicial no queda cuestionado: los fotones han recorrido la trayectoria desde el
rostro de Kay Francis, hasta la placa sensible, dado, al fin, que el aspecto icénico lo verifi-
ca: ;Acaso no es la misma que se ha mostrado en los films? Pero: ;ser4 cierto que su rostro
es el resultado de ese jabon?; resto de duda de un tesminio a medias, de un declarante que es

juez y que es parte.

La fotografia incluida en el mundo publicitario, en oposicién a la ilustracién -vieja o nue-
va- nos acerca a una suerte de “ilusion referencial”’, un: “no puede ser... pero asimismo...”
(56). Parpadea entre la creencia y su negacién, pero parpadea al fin. De alli, quiz4, la fuerza
de la versién fotogréfica del cuerpo, en el mundo de los jabones al menos.

Esta conjetural fuerza de una version del cuerpo merece ser mejor circunscripta en térmi-

nos de la oposicién fotografia-ilustracién que ahora nos preocupa.
Se hace necesario para lograrlo un excurso.

Todo texto, pero, como veremos, la publicidad de manera acusada, interpela al lector al
menos en dos instancias: en tanto ciudadano y en tanto partenaire. (57) Esta diferenciacion
procura patentizar el modo de vinculo, escindido, que establecemos con el lenguaje (con to-
do lenguaje): por un lado lo ampliamente socializado, lo que corresponde al consenso; lo
que hace, por compartido, que pertenezcamos a un tiempo y un lugar, lo que suele denomi-

narse c6digos (nuestra condicién de pertenencia, la condicién ciudadana). Por otro lado, su
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opuesto, el vinculo de singularidad que nos liga a un lenguaje, que hace que seamos por su
intermedio uno a diferencia de los otros. Fruto de una experiencia de relacién, asimismo sin-
gular, que se remonta al modo de adquirirlo, de pertenecer por esa forzada inclusién al lla-
mado orden del lenguaje: la lengua materna no se aprende sin pena. Esa singularidad nos
hace cémplices del lenguaje en el dolor y el goce; a veces concientes e intencionados en la
biisqueda de actualizar lejanas experiencias; a veces ciegos y aténitos frente a una sensaci6n
nueva e inesperada (nuestra condicién de partenaire).

Esta doble relacién nos acompaiia en todo vinculo con los discursos, sus distintas espe-
cies acentian uno u otro de esos aspectos: la ciencia, en un extremo, procura convocarnos
plenamente en ciudadanos. Debemos atenernos a definiciones estrictas, asumir un pasado de
experiencias, validadas o caducas, que justifican los usos actuales a través de una verdad ex-

terna o intrinseca a un encadenamiento de sus proposiciones.

La poesia, en el otro, privilegia la condicién de partenaire. Su palabra, para ser tal, debe
disolver su carécter univoco. Més atin cuestionarlo en esa condicién a cada paso, y con ello
de modo paraddjico recuperar su universalidad, ain en su caracter transitorio. Asi elude
cualquier verdad general resultado de la acumulacién de experiencias, tal cual las de la cien-
cia. Si trasunta alguna verdad, ella deviene de su propia actualidad y consistencia como pa-

labra.

Entre estos polos se sitiia la publicidad alterando, al mismo tiempo, las cualidades de ciu-
dadano y partenaire subvirtiéndolos. Si convoca a una verdad del mundo para convalidar el
efecto de un producto, apelando al testimonio, al niimero o al prestigio social, incluso, no lo
hara sosteniéndose en una acumulacién de experiencia ligada a un encadenamienté proposi-
cional que garantiza un orden y la posibilidad de cuestionarlo, tal cual ocurre con la ciencia.
En ese lugar donde la ciencia nos convoca en tanto que ciudadanos, la publicidad nos soli-

cita en tanto que partenaires.

Alainversa, el ejercicio poético de la publicidad esta acotado por los verosimiles fuertes
propios de los usos del lenguaje. La intelecci6n, insita en su estrategia discursiva (no puede

no hacerse entender), la limita en su violencia sobre la palabra doxal.(58)

En el lugar donde la poesia nos convoca en tanto partenaires la publicidad nos solicita en
tanto ciudadanos.

Esta subversidn, se asemeja a la labor permanente del mito en la cultura, pero que en la
publicidad se muestra atenuada. Su accién recae sobre lo transitorio, no sobre lo permanen-
te y de larga duracién: ni Edipo, ni Sisifo. El jabén y no sélo eso, el aspecto instrumental es
secundario lo que est4 en juego es una marca especial, la que lava las manos pero que sea X

y no otra: s6lo un nombre.(59)

Este excurso si bien no permite situar a la publicidad, en cuanto mito de las sociedades
calientes, requiere atin particularizaciones que nos acerquen a la oposicién fotografia/ilus-
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tracién. La fotografia -apelamos a la autoridad de Ivins en su momento- goza de universali-
dad en tanto se trata de una técnica (efecto de un aparato), y como tal de replicacién homo-
génea de sus resultados. En esa condicién no sélo ha operado como recurso homogeneizante
de resultados de la visién en “condiciones naturales” en el arte o la informacién (el estatuto
cuasiperceptivo de Schaeffer; que afios antes le sirvié a Ivins para postular que no existié
historia del arte hasta su advenimiento), sino para otros, alejados de esas practicas (en fisi-

ca, para “visualizacién” de la trayectoria de particulas subatémicas, por ejemplo).

La inclusién de la fotografia en el universo publicitario, por un lado, refuerza la apela-
cién al lector en su condicién de ciudadano, a partir de la instalacién en el texto de una zo-
na libre de objeccién, de absoluto de cuestionamiento referencial. La lengua se hace cargo

L2 TS

de esa clausura, mirando el aviso decimos: “es Kay Francis”, “alli estd Kay Francis”, latera-

¢

lizando enunciados del tipo: “se parece a ...”, “...que logrado...

M <6

...Ja hace como...”.

Los juicios de estilo, o de destreza, vivos frente a una ilustracién, se evanecen parcial-
mente, un adjudicado fragmento de verdad nos atina por encima de las fronteras del gusto,
una versién asi del cuerpo de los otros liberada, en una zona al menos, de incertidumbre.

La fuerza de esta version del cuerpo ha sido sometida a la prueba del tiempo, la fotogra-
fia no ha dejado de crecer hasta hoy. La publicidad pareciera que solicita, para lograr nues-
tra complicidad, un ilusorio fragmento de firme asentamiento, aunque lo sea s6lo a medias,

ciudadano.
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NOTAS o

1. Gavarrén, Lola Piel de dngel (Historia de la ropa interior femenina) con pr6logo de Luis Berlanga, Barcelona,
Tusquets, 1988. En este texto se resefian los cambios en la exhibici6én del cuerpo femenino; resultan del mayor in-
terés para nuestros propdsitos los experimentados a partir de las tiltimas décadas del siglo pasado (pag.157 en ade-
lante), en especial las conexiones con ciertos cambios en el mundo de la higiene y la salud (pag.180 y siguientes).
Vale la pena perderse en ciertas resefias de hechos policiales de época -denuncias a mirones- para evaluar lo legiti-
mado socialmente como apto para la mostracién piiblica del cuerpo en esos afios y los cambios posteriores.

2. Relativizamos el rol de la moda vestimentaria, o mejor el rol de su presencia como lugar de exhibicién del cuer-
po. Como discutiremos més adelante -un t6pico mal tratado generalmente- la moda vestimentaria es una conse-
cuencia de otros fenémenos y dificilmente un inductor. La moda en este dominio resulta el testimonio de un
proceso social cumplido, sefial de una generalizaci6n “en superficie” de ocurrencias “en profundidad”.

3. Hemos recurrido a la autoridad de The New Encyclopaedia Britannica (Macropaedia, Vol.5), articulo “Cosme-
tics Industry”, pag. 198, Chicago, 1974.

4. El ingenioso Hidalgo Don Quijote de la Mancha, New York, Jackson inc. Editores, 1935, Tomo III, pag.302.

5. Hindley, Diana and Geoffrey, Advertising in Victorian England 1837-1901, London, Wayland Publishers,
1972, pag.128.

6. Corbin, Alain Storia sociale degli odori, Milano, Amoldo Mondadori Editore, 1983. Diversos tramos de este
trabajo muestran las relaciones entre olores y lugares sociales. Lo referente a los cambios en las estrategias de con-
trol sanitario, posteriores al descubrimiento de Pasteur, pueden leerse a partir de la pagina 322. En cuanto a las es-
trategias que anteceden al momento previo a Pasteur pueden leerse en Le sain et le malsain de Georges Vigarello
(Paris, Seuil, 1993), en especial el capitulo 1, de la cuarta parte (pag. 199, en adelante). De modo m4s general la
acci6n publica, encarnada por el Estado, recibe tratamiento en Historia de la mierda, de Dominique Laporte (Va-
lencia, Pre-Textos, 1989), en especial la pagina 47: “El estado puro”, para una relaci6n entre capitalismo y relacién
de exclusién / inclusién y aprovechamiento de las heces: “Digo lo mismo que Shakespeare” (sic), pag. 115 y las
que le siguen.

7. “Una sociedad indigena y su estilo”, Capitulo XX de Tristes tropicos, Buenos Aires, EUDEBA, 1970, pag.169.

8. Los tatuajes o las estampas a fuego han sido productos marginales o vergonzantes (identificacién de pertenencia
a los cuerpos de la marina, prostitutas, adilteras). En nuestros dfas se ha producido un regreso del tatuaje, su rol no
es idéntico al anterior, aunque conserva se cardcter marginal. En oposicion al tatuaje propiamente dicho se ha di-
fundido una variante efimera que rompe con el componente de permanencia pero no con su dimensién decorativa.

9. “Entre bastidores” de Alain Corbin y Michelle Perrot, Capitulo 2 de Historia de la vida privada, Tomo VIII,
Buenos Aires, Taurus, 1989. En este texto si bien se alude en particular a Francia, tanto en éste como en otro (nota
6) de uno de los autores, se realizan comparaciones con otros pafses de Europa; es posible advertir alli que la coli-
sién social urbana, producto del desarrollo industrial, comporta para quienes la sufren numerosos problemas de
identidad. Si sus manifestaciones més visibles se encuentran en el habitat y las costumbres, es el cuerpo finalmente
donde se inscribe en plenitud el conflicto, que es quien vive en un lugar y despliega las acciones.

En nuestro medio esta colisién se ha manifestado con particular intensidad en todos esos dominios con consecuen-
cias politicas y sociales, a los que no son ajenos ciertos rasgos del peronismo, en especial en el lapso 1946-1955.

10. Didier Anzieu alude en su trabajo El yo piel (Madrid, Biblioteca Nueva, 1987, pag.99) a la condici6n de la piel
como interface, atendiendo por un lado a Federn, quien se habria ocupado de reconocer al yo como una frontera ya
que comporta tanto percepciones internas como externas; que, por otro lado, coincidiria con las més modernas
concepciones de la interface, propias de René Thom, cuyo papel consistiria en habilitar la posibilidad que dos regi-
menes locales, permanezcan como distintos pero sin embargo conectados (el del cuerpo y el del mundo circundan-
te en este caso).

11. El primero realizado en 1975 y el segundo en 1962.

12. La diversificacién, la ruptura de los limites no sélo nacionales, sino también de jerarquias, la pérdida de centros
unicos de difusi6n es sefialada por Daniel Bell ya a principios de 1a decada del 60 (The evolution of American
Thought), nosotros lo tomamos de *“Les formes de I’experience culturelle”, Communications 2, Paris, Seuil, 1963.

13. En El Hogar, las figuras 2 y 3 y en Atldntida 1a 1, Atléntida, n® 879, p.70, 1940; El Hogar, n° 449, 1918; El Ho-
gar N° 452, 1918.

14. Steimberg O. Traversa O.( Para una Pequeria Historia del Lenguaje Grdfico Argentino, Buenos Aires, cat4-
logo de las 2das Jornadas sobre Arte Impreso, Fundacién Argentia-Escuela Panamericana de Arte, 1981). Alli se-

fialamos para esos afios la manifestaci6én de cuatro corrientes: el Art Nouveau, el Art Decé, la Ilustracién ‘
Americana y més tardfamente la Gréfica Suiza, que atacaron desde distintos 4ngulos a la gréfica tradicional, de
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raiz decimonénica, presentando un “aggiornamento” més veloz que el de las corrientes pict6ricas de cada periodo.
Sefialamos también que bajo esos rétulos se engloban fenémenos pléasticos complejos, y no pocas veces contradic-
torios. Las relaciones entre esas configuraciones estilisticas son susceptibles de ser descriptas como “momentos de
tensién” entre dos o més de ellas.

15. En el mismo trabajo de la nota 14, se sefiala que la plenitud del disefio suizo se hace patente llegada la década
del 50. Sin embargo es posible observar con anterioridad rasgos incluidos, en esquemas propios del ilustracionis-
mo americano, de organizaciones correspondientes a ese tipo de disefio. .

16. Es necesario no dejar de lado que ese tipo de configuracion estilistica encuentra sus origenes en un momento
anterior, de notoria influencia en la gréfica, lo que suele llamarse globalmente movimiento moderno. Una exposi-
ci6n de su influencia internacional en el disefio de revistas puede leerse en: William Owen, Diserio de revistas,
Barcelona, Gustavo Gilli, 1991. En pégina 20 indica: “El disefio de revistas se transformé con el Movimiento Mo-
derno. La doctrina cubo-futurista del dinamismo pléstico y la nueva tipograffa objetiva actuaron como fuerza pri-
maria en la liberacién del disefio de revistas de las ataduras tradicionales. Las composiciones asimétricas crearon el
potencial para un vocabulario visual fluido y dindmico, y ofrecieron una infinidad de mayores posibilidades com-
positivas que el estatico y monolitico del estilo cldsico”. Si se deja de lado la inflexién valorativa de este comenta-
rio, y la adjudicacion de objetividad tipografica a no se sabe muy bien qué, es cierto que el llamado “Movimiento
Moderno” introduce variaciones pero, es necesario decirlo, sobre un esquema quiz4 monétono pero no falto de ri-
queza. Es cierto también que se establece, a partir de ese momento, una relacién distinta entre el universo de la
pléstica y la gréfica. Relaci6n distinta de la anterior, pero no s6lo por la presencia de rasgos formales comunes en-
tre el universo de la plastica y el de la gréfica que se manifiestan tanto en uno como en el otro, sino también, y de
modo central por fenémenos de tipo compositivo que abarcan al conjunto de las revistas. Las imégenes, contempo-
réneas o no, dejan de ser cuadros o fotografias colgados en una galeria de papel, para integrarse con el resto cuyo
resultado visual, es fruto ahora de la relaci6n entre las partes. Es decir que globalmente el llamado Movimiento
Moderno, o mejor las vanguardias, piensan al medio en su conjunto como fenémeno visual. Fenémeno de estetiza-
cion con diversas manifestaciones, recuérdese que en la misma época Ricciotto Canudo reclamaba para el cine el
lugar de Séptimo Arte.

17. Ya hemos acudido a la cuestién del primer plano (Cap. 2 nota 6) pero nos parece de interés insistir. Un buen
tramo de la historia de la practica cinematogréfica -y las reflexiones que la contornean- se han preocupado por la
naturaleza de esta figura. Aumont, que antes citamos, cuando resefia su importancia, destaca -siguiendo a Bonitzer
y Dubois- tanto su carécter de alteracién dentro de una continuidad narrativa como sus efectos pulsionales, de fas-
cinacién y de rechazo al mismo tiempo. Por la via que sea se pone en evidencia su caricter de figura notoria (no
indiferente), no es aleatorio entonces que cuando se convoca al cine desde otro medio sean sus patentizaciones una
sefial fuerte de su alusién.

El empleo del término sinécdoque sin mayores precisiones apunta s6lo a sefialar una relacién parte todo que en el
caso del cine procede de una elaboracién no idéntica a la que se produce en los enunciados de la lengua; esta dife-
rencia condujo a Metz a convencionalizar el término sinecdoque cinematogrdfico para indicar al mismo tiempo la
proximidad y la distancia con la lengua. Esta discusién forma parte del cap. 4 de Métaphore/Métonymie, ou le réfé-
rent imaginaire, en especial pag.234 y 235, citamos de la edicién 10/18, Paris, 1975. Regresaremos més adelante
sobre esta cuestién, en especial lo referente a la relacién metdfora-metonimia que se produce en el cine, que forma
parte de esa misma discusion, asociada a la posicién de Jakobson (autor que reflexion6 en torno a este asunto en
varios trabajos, desde 1933).

18. El Hogar, N°483, Enero 1919.
19. Para Ti, N°870, 1939, pag. 27

20. Fue Metz quien realiz6 un aporte fundamental acerca de esta sustitucién de lo escrito por lo cinematografico
como soporte privilegiado del consumo de ficcién. En un trabajo, “Histoire/discurs” (Note sur deux voyeurismes),
incluido en un libro homenaje a Emile Benveniste, Langue, discours, société (Seuil, Paris, 1975), pag 303. Las
observaciones sobre este cambio en las costumbres sociales en relacién al consumo de ficcién narrativa los realiza
en el contexto de una discusion acerca de la naturaleza de la relacién entre la instancia que mira y la que es mirada
en el cine. Para ello apela a las nociones de discurso e historia, siguiendo a Benveniste, con el prop6sito de cir-
cunscribir la modalidad enunciativa del cine, en especial el de ficcién. La modalidad particular de ese medio indi-
carfa una disolucién tanto de la instancia del espectador como del narrador, asimilados al lugar de Dios. Puro,
entonces, reino de la historia. Tal mecanismo, propio de ese dispositivo, favoreceria la “captura” en el universo fic-
cional. Esta discusién abre un conjunto de perspectivas que descentran la cuesti6n del privilegio contemporaneo de
1a imagen en movimiento, en relacién al libro por ejemplo, que suelen inducir inanes debates.

21. No pretendemos introducir discusién alguna en torno al privilegio o no privilegio de esa figura en el 4mbito de
tal o cual zona de la produccién cinematogréfica, lo que nos interesa seiialar es que en ese lapso de veinte afios el
proceso de segmentacién se torna en la cuestién central del llamado lenguaje cinematografico.
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22. El Hogar, N° 1360, 1935, pag. 58. (Lux)
23. El Hogar, N° 1307, 1935, pag. 31. (Lux) _
24. Mundo Argentino, N° 1281, 1935, pag. 37 (Lux)

25. Los términos “impresién de realidad”, “ilusién de realidad”, “realidad” son de viejo cufio en el universo del ci-
ne. Algunas veces indican efectos del consumo de un texto, otras, clivajes de escuelas o selecciones estéticas. Aqui
lo empleamos en el sentido de Metz (“El film de ficci6n y su espectador”, Communications 23, Paris, Seuil,
1973), tépico tratado por el mismo autor en trabajos anteriores. En ese texto, valiéndose de instrumentos propios
del psicoanélisis, distingue faces en el contexto de la visién de un film que conducen a la produccién de “brechas”
donde de manera puntual es susceptible de crearse ese tipo de confusién, dando lugar a verdaderos actos, diferen-
ciables de los acting out, que comportan otro régimen de la conciencia.

26. Op.cit. 25, el trabajo citado incluye, en sus primeras paginas una referencia a los diferentes modos de expecta-
cidn cinematogréfica, sefialando que aquella que incluye participacién colectiva (efusiones verbales, incluso moto-
ras) corresponde a ciertos piblico (infantil, de pequefias comunidades); deslinda toda relaci6én de estas conductas
con la adjudicacién de “realidad” al decurso de la accién filmica.

27. El cine goza de un estatuto de “sobreoferta” perceptiva, excede a la percepcién en “condiciones naturales”, lle-
ga donde no puede llegar el ojo, en esas condiciones espaciales o temporales, pero -de allf la paradoja- frente a si
no tiene otra cosa que unas manchas de luz y sombra. Ellas se conforman en lo que son para nuestro imaginario
(un rostro, un cuerpo, un objeto), precisamente -y no de otra manera- a través del ojo.

28. Este dispositivo es genérico de todo fenémeno derivado de la perspectiva monocular propia del Quattrocento
(la fotografia es uno de ellos) que inscribe en vacio, y rebatido, el lugar del sujeto-espectador: el punto de fuga.
Esta posici6n por no contar con limites de tiempo, lugar y sustancia es homologable al de dios, o a un significado
dltimo. El cumplimiento de este proceso requiere un dispositivo que lo funda como posible (el estadio del espejo
en Lacan) es decir lo que hace posible verse como otro, junto a otros. Lo que hace posible la ausencia del especta-
dor frente a una imagen cualquiera es que se haya cumplido con el estado anterior, lo que le permitir4 construir un
mundo de objetos sin su presencia. Es decir que tal configuracién supone una identificacion continua, que se hace
patente hasta en la conversacion mds simple: la alternancia de lugares entre yo y tif. Un caso particular de identifi-
cacién es el que se cumple en el caso descripto, subespecie -como sefialamos- de un modo de representacién entre
otros histéricamente localizable (= al personaje-fotografiado-en contexto medidtico ...etc).

29. En la nota 16 hemos ya evocado esta cuestién. Aqui acentuamos uno de sus aspectos, su lado retrato.

“En realidad el retrato no pretende reproducir la individualidad que presenta del mismo modo que ésta vive a los
ojos de éste o de aquél de los que le rodean. Muestra, por el contrario necesariamente, una idealizacién que puede
recorrer una gradacion infinita desde lo puramente representativo hasta lo més fntimo”. Gadamer nos muestra esa
relacién de exceso, tal idealizacion desborda al juego de las semejanzas, si el retrato se vale de ellas es para inte-
grarlas a otro universo genérico: lo bello, lo repugnante. Siempre adjudicable a mds de uno, pero que se inscribe en
el rostro como trascendencia de ese cuerpo que lo sustenta. (Verdad y método, Salamanca, Ediciones Sigueme,
1991, pag.199).

30. Ese entrecruzamiento de miradas ocupa un lugar siempre tenso en la comunicacién masiva. Desde el famoso
afiche de 1a Primera Guerra Mundial en que el Tfo Sam, visto de frente, sefialando al espectador “le decia”: “I need
you”; que ha despertado siempre el interés de los historiadores de ese medio, hasta fenémenos més actuales y de
porte semejante. Nos referimos al entrecruzamiento de miradas en la TV (el presentador de noticieros, por ejem-
plo). Este iiltimo caso estudiado por Eliseo Verén: “Il est 14, je le vois, il me parle”, Communications, 38, Paris,
Seuil, 1983, pag.103. .

31. Mundo Argentino, N° 1457, 1938 (Jab6n Palmolive)

32. Empleamos el término “naturalizacién” de manera provisional y sélo para indicar un cambio de relaci6n con el
mundo circundante en cuanto naturaleza: un contacto distinto en el mundo urbano con el agua, con la tierra, con el
sol. El proceso es singularmente complejo, en su momento llamaremos la atencién sobre este aspecto. Por el mo-
mento nos remitimos a los sefialamientos de Corbin y Perrot, en pag. 309 y siguientes de “Entre bastidores” en
Historia de la vida privada, tomo 8, Buenos Aires, Taurus, 1991, que anotan la complejidad de las transformacio-
nes. :

33. Bastarfa estar atentos a una pintura de Tamara de Lempipka, en su etapa parisina sobre todo, para notar esa
contradiccién.

34. En el aviso de 1935 (Mundo Argentino N° 1281) se indica que son 846 de los 857 “importantes estrellas de
Hollywood y Europa”. En 1934, en cambio son 685 los usuarios del estrellato. En es mismo afio Palmolive sostie-
ne que 20.000 expertos en el mundo entero aconsejan esa marca.



CAPITULO 4 87
0

35. Fisher, Sophie “;Quantitatifs, qualitatifs? De quelques chiffres dans des discours sociaux” y “La quantité et
ses modulations qualitatives”, Actas del coloquio Lingiiistique et Sémiotique I1, Limoges,1991, Ed. Pulim\Benja-
mins, Limoges,1992, pag.43 a 55.

36. Sobre todo en los tiltimos afios, algo més de cinco, han surgido un sinndmero de alternativas técnicas y doctri-
narias al saber médico, muchas de ellas fundadas en su estrechez u onnipotencia de miras, en relacién a la singula-
ridad del cuerpo enfermo. Discursivamente, sin embargo, no se distancian de proposiciones comerciales o de
indole semejante. Su aceptaci6n piblica, hoy como antafio, nos hablan de un resto no procesado (o procesable) por
la ciencia o, al menos, como hoy se la practica.

37. Mundo Argentino, N°'1014, 1930 (Jabén Palmolive)

Productos como Vildovona y Ocacia, en 1930, apelan a actrices de teatro, incluso de radioteatro. La instalacién del
universo estelar (cinematogréfico) data de 1925 (Mundo Argentino, 777, p. 22), con las caracteristicas generales
que ya hemos sefialado, pero en un aviso no fotografico. No se trata, en este caso precursor, de un jabén sino de un
dentifrico (Kolynos). El asentamiento de esta férmula se har4 casi 10 afios después. Es notorio que se manifieste en
este aviso una relacién negativa con la actriz: “‘su sonrisa y hermosa dentadura son la envidia de millones de muje-
res...”’; Opuesto a la fascinacién de los otros. Este caracter de negativizacion es consistente con otros fen6menos de
la época.

38. Las actrices de teatro constituyeron el primer escalén en el ascenso de las estrellas. si bien su presencia fue es-
poréddica constituyeron una version atenuada sin el grado de universalidad y recurso a los procedimientos (ni la po-
sibilidad de emplearlos) que luego se manifestardn con las estrellas.

39. Una exposicién de estas relaciones en el contexto local puede leerse en la ya citada Para una pequefia historia
del diserio ... de Steimberg y Traversa. Una cronologia precisa acompafiada de una visi6n sistematica por paises
se encuentra en Heller y Chwast Graphic Style (From victoriam to post modern), Harry N. Abrams, Inc. Publis-
hers, New York, 1988.

40. La novela semanal, 122, 1920.
41. Idem 126, 1920.
42. Descarado Arturo y el vago.

43. La denominacién de “arte precario” para la fotograffa corresponde a Jean-Marie Schaeffer (L’image précaire,
Seuil, Paris, 1987) Alude al car4cter det dispositivo que les da origen: la relacién de exposici6én entre un objeto ( o
suceso) del mundo y un material sensible que es activado (y marcado de modo permanente) por él. El resultado de
este dispositivo, una fotografia, constituye un signo particular que Schaeffer considera como signo de recepcién.
Las estrategias, por demds variadas, en las que interviene la fotografia, en términos comunicacionales dan origen a
normas comunicacionales que son capaces de modificar sustancialmente su estatuto semi6tico. Hablar entonces de
fotografia, de no introducir las condiciones pragméticas de su estrategia constituiria una insuperable aporia. De all{
su estatuto precario, que indica la estricta dependencia de otros discursos para circunscribir la produccién de senti-
do en un caso cualquiera, un defecto de inmanencia, no idéntico al de otros procedimientos de produccién signica.
En nuestro caso trabajamos una de las multiples estrategias y los discursos que las soportan.

44. La asignacién de paternidad mitica corre por nuestra cuenta. Goya, en el curso de su obra, da cuenta de una
tensién entre los grandes modos de asociar la imagen con su circulacién social; patentizado en su obra de pintor.y
de grabador (de innovador técnico también). En esto tltimo abre perspectivas que s6lo afios despues serdn asimila-
das, este retraso no es s6lo anecdético o biografico, corresponde globalmente a la insercién de la imagen en los su-
cesos del mundo, en la prensa fundamentaimente. i

45. Owen, Willams Diserio de revistas, Barcelona, Gustavo Gilli, 1991, pag.17.

46. El deporte por oposicién a los juegos, de existencia milenaria, instaura nuevas relaciones en la sociedad. Entre
ellas, una de las més notorias que lo diferencia de los juegos los del siglo XIX, por ejemplo, es su presencia medis-
tica.En “Los cuerpos del deporte son cuerpos de papel”, articulo que escribimos en 1986, en la revista Voces Nol,
pusimos de manifiesto esa diferencia basdndonos en ejemplos locales. Luego pudimos comprobar su correspon-
dencia con fenémenos producidos en otros paises.

47. Op. cit. 45, pag.18.

48. Ivins jr., WM. Imagen impresa y conocimiento (Anélisis de la imagen prefotografica), Barcelona, Gustavo Gi-
1li, 1975. La propiedad que sefialamos es enfatizada por Ivins como posibilidad para el estudio de 1a obra de arte,
1éase, entre otros pasajes la pagina 214. Si este autor no emplea un edificio teérico amplio, lo contrario ocurre con
sus observaciones, ninguna de ellas obviable para los que se interesen por las relaciones entre ilustraci6én y fotogra-
fia.
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. 49. El concepto “sintaxis lineal” es propio de Ivins (Nota 48) corresponde a las modalidades de que se vale el gra-
bado para producir efectos tales como la diferenciacién entre planos préximos y lejanos. Tales recursos muchas ve-
ces caracterizan a un estilo regional o a una época extensa.

50. Schaeffer (Op. cit. nota 43) en pag. 44 y sig. discute la cuestién de la analogfa, concluye en torno a la seleccién
de rasgos para constituirla, en el caso de la fotografia, que ellas no son debidas a una seleccién cultural especifica.
Ellas son modalizadas de acuerdo a criterios de universalidad antropolégica, conectados con las restricciones de la
visién fisiolégica.

51. En la nota 43 adelantamos que Schaeffer circunscribié de un modo preciso las caracteristicas del procedimien-
to fotografico, sefial6 también la necesidad de que en recepcién se cuente con una cuota de saber (“savoir de I’ar-
che”, en especial ver pag.41, cit. nota 43) que lo distinga de otros para que la fotografia opere como tal (es decir
que se tenga en cuenta su cardcter indicial). Véase el mismo texto pag. 51 en adelante (“L’icone indicielle””) como
a partir de un entrejuego entre el representamen, el interpretante y el objeto, segin se privilegie -del lado del inter-
pretante- la temporalidad o la espacialidad y, el carécter ic6nico o indicial -del lado del representamen-; resultan
ocho dindmicas receptivas especificas.

52. Este entrejuego de adjudicaciones, de “aproximaciones” y “fidelidades” dio lugar a muiltiples controversias e
intentos de asignar jerarqufas diferenciales en cuanto a su inclusién en el campo estético. Una resefia de gran inte-
rés puede leerse en Arte y fotografia de Otto Stelzer (Barcelona, Gustavo Gili, 1981), en particular “Logros espe-
ciales de la fotografia y sus posibilidades de creacién de estilos pictoricos”, pag.46 en adelante.

53. Rosa, Nicolds “M4s alla de la fotografia”, en Clic!, el sonido de la muerte, Indij G. (compilador), Buenos Ai-
res, La Marca editora, 1992.

54. Nos referimos a lo sefialado en riota 51. Estas dos dindmicas receptivas especificas, privilegian lo temporal, del
lado del interpretante. Todo discurso acerca de ellas no puede obviar el situar lo que se mira en un lugar de la me-
moria. En cambio privilegian lo ic6nico, del lado del representamen. Decir que reconozco s6lo es posible mediado
por la identificaci6n de alguin rasgo. En cuanto al objeto, el recuerdo, pondr4 el acento en su caricter de entidad (se
trata de mi abuela); mientras que la rememoracion a la condici6n de estado o situacién (no serd mi abuela sino una
dama anciana que teje).

55. Op. cit. 43, pag. 88

56. Procuramos indicar la construccién por efecto de las cualidades del texto de la ilusién de existencia anterior o
extratextual, la diégesis, la fotografia por su caricter indicial favorece ese efecto, sinérgico con el componente de
relato que buena parte de los textos publicitarios incluyen.

57. Estas nociones de ciudadano y partenaire, para explicar ciertas cualidades de la publicidad, las desarrollamos
con Oscar Steimberg en un seminario dictado en IDEA -en 1980-; se denominaba “El boomerang publicitario™;
procurdbamos convencer a nuestro piblico -gente de la profesién en general- de que existfa en todo texto una zona
opaca -la que nos convoca en partenarire- que podia volverse contra sus productores, 0 quienes procuraban obtener
un beneficio de la difusién de un mensaje. Fuimos escuchados, pero sabemos que no sirvié para mucho.

58. Steimberg, en 1971, sefialaba a este respecto, bajo la ribrica de “malestar estético” al resultado de la colisi6n
entre el despliegue poético y la transparencia del elogio exigido por el discurso publicitario. Tomemos sus pala-

. bras: “Este lenguaje capturado por -capturador de- otros, no puede ‘cerrarse’ a menos que incluya, dentro de s, la
comunicacién simple y conativa del mensaje; esa proposicién a la vez invasora y absorbente, enemiga natural del
equilibrio de todo sintagma dirigido poéticamente hacia si mismo” (“Publicidad y Literatura: examen de una mi-
mesis”, Simposio Argentino de Semiética, Buenos Aires, 1971 (fotocopiado).

59. Barthes, Roland Mythologies, Paris, Point, 1957, p.193 en adelante, sefial6 con certeza el estatuto del mito en
las sociedades de nuestros dias. La contracara en la gestién econémica que sirve de prueba para su reduccién “a ca-
da palabra”, es posible encontrarla en la afirmaci6n del presidente de una empresa multinacional que ocupa uno de
los primeros lugares de la producci6n de alimentos. Hace pocos afios afirmaba que todo podia ser vendido o perdi-
do (m4quinas, edificios y gerentes) salvo un pufiado de marcas (un puiiado de palabras).



I-AS CREMAS Y LOS POLVOS: DE VISITA EN EL PAIS
DE LOS ESPEJOS

1. ¢POR QUE LOS ESPEJ0S?

En marzo de 1937, en el mimero 774 de la revista Para Ti, un aviso de cremas nos
muestra un pequefio dibujo de una dama que observa su rostro frente a un espejo, seré la
dltima escena de ese tipo que nos fue posible detectar en la muestra de publicaciones que
empleamos en este estudio. No constituye punto final alguno de la presencia de ese objeto
en la publicidad, desde ya, los espejos insisten tanto en las conductas de los hombres como
en los avisos, es posible reencontrarlos hoy y sera posible hacerlo también en el futuro.(1)
Pero, seria una ligereza, eso si, dejar de lado una emergencia que no deja de incrementarse
a partir de 1918, y antes atin, pero que se ensefiorea en la publicidad a mediados de la dé-
cada del 20; esto ocurre especialmente en el universo de las cremas, los polvos y jabones,
aunque esos productos no detenten el monopolio de esa presencia. La tendencia creciente
muestra su culminacién en 1926, el nimero 201 de la revista Para Ti, incluye 13 imé4genes
con mujeres junto a espejos, para promover productos o aludir al universo femenino. Esto
nos habla de moda gréfica, pero de ser asi es segmentaria: en los avisos su manifestacién
es tan frecuente en las revistas femeninas o aquéllas que no lo son, dada la uniformidad de
la publicidad, pero en El Hogar y Mundo Argentino la ilustracién general prescinde de los

espejos.

Es posible justificar el motivo de prestar aquf atencién a este fenémeno en razén de una
particular asociacién: los espejos y el cuerpo son al fin solidarios, si existen es s6lo porque
un cuerpo se les antepone. Su propiedad de producir a voluntad un efimero doble de quien
los enfrenta los hace agentes mudos del control de un estado o de un desempefio. Adosa al
cuerpo una facultad: no vemos, por su intermedio, una parte de nosotros mismos sino que

nos vemos al mismo tiempo cumpliendo ese acto.

Umberto Eco insiste en su condicién de instrumentos, de prétesis, en cuanto extienden
una facultad ya existente: la de ver pero ver, incluso, lo que en otras condiciones se hace
imposible alcanzar con la mirada: “La magia de los espejos consiste en que su extensivi-
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dad-intrusividad no sélo nos permite mirar mejor el mundo, sino también mirarnos a noso-
tros mismos tal como nos ven los demas: se trata de una experiencia dnica y la especie no

conoce otras semejantes”.(2)

Esta condicién no ha sido desoida por la cultura, su cardcter enigmatico, sus propios
efectos han sido tematizados desde el mito de Narciso-en adelante como un instrumento
singular asociado a la condicién misma de lo humano, pensado como algo distinto de las
otras cosas del mundo: “Que la imagen especular sea el més singular de los casos de do-
bles y exhiba el caricter de unicidad, explica precisamente por qué los espejos han inspira-
do tanta literatura: esa virtual duplicacién de los estimulos (que a veces funciona como si
fuese una duplicacién tanto de mi cuerpo objeto como de mi cuerpo sujeto, que se desdo-
bla y se pone ante si mismo), ese hurto de imagen, esa tentacién continua de considerarme
otro, todo ello hace que la experiencia especular sea absolutamente singular, en el umbral
entre percepcién y significacién”.(3)

Eco hace referencia, en los pasajes que hemos evocado, a los espejos en cuanto a sus
propiedades efectivas, en tanto cosas que participan del desempeiio cotidiano; éste sin em-
bargo no es su inico modo de existencia, ella también se despliega en miiltiples discursos
y no sélo en el de la literatura. Trataremos de explorar, teniendo en cuenta lo que atafie a su
condicién de instrumentos, qué ocurre cuando los espejos se manifiestan como sustancia

icénica, en especial como componentes de un aviso publicitario.

Como signos icénicos, los espejos comportan una particularidad que concierne a la de-
finicién misma de icono segiin Pierce (= un signo que es determinado por su objeto dina-
mico en virtud de su naturaleza interna. Un icono es lo que exhibe la misma cualidad o la
misma configuracién que el objeto denotado). A los espejos, al igual que ciertos objetos, es
posible distinguirlos tanto por sus cualidades como por sus configuraciones. No nos basta-
r4, en ciertos casos, uno o mds rasgos distintivos para separarlos de otra clase de objetos
(por ejemplo: las manchas de la piel para distinguir la figura de una cebra de la de un caba-
llo). Al igual que de un martillo decimos que es una cosa para golpear, de un espejo dire-
mos que es una cosa para reflejar. Sin embargo existen repertorios de objetos llamados
“martillos” o “espejos” que socialmente se los identifica como especializados para cum-
plir el rol de martillar o reflejar. Pero bajo determinadas condiciones, de solidez o capaci-
dad de devolver un rayo luminoso incidente, una extensa gama de cosas del mundo pueden

tornarse martillos o espejos.

Aludimos a esta propiedad para destacar un aspecto de la iconicidad de los espejos: su
manifestacion no es exclusiva de la mostracién de un objeto de cierta forma, ni siquiera de
que se patentice su funcién (un objeto que se refleja en otro: un rostro en el fondo de una
cacerola brufiida por ejemplo); basta, en tanto que se trate de un hombre o de una mujer,
que medie una sefial gestual para indicar su presencia. Existe para su camplimiento un re-

pertorio gestual que indica mirarse al espejo, el que da cuenta de las singulares condicio-

-
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nes de ese acto. Ese repertorio ha sido empleado por los mimos y forma parte, incluso, de
ejercicios para la formacién de actores, esos ejercicios en ausencia del espejo revelan la
presencia y la naturaleza del dispositivo: un cuerpo actia de este modo sélo si media un
objeto que retine las propiedades de tal aparato. Esta distincién nos permitird deslindar dos
modos de presencia: el espejo sefial de una potencialidad (mostracién de artefactos que re-
ciben ese nombre), del espejo acto (mostracion de algiin efecto que puede o no incluir al
artefacto); por un lado la virtualidad de un dispositivo, por otro, el despliegue (o la obra)
de ese mismo dispositivo, disociable de la presencia del componente que habilita su fun-
cionamiento. Podriamos, para acicatear a la memoria, llamar a este fenémeno latencia me-
tonimica de los espejos. Un clavo a medio clavar no nos remite a la presencia del martillo,
los espejos en cambio son pura actualidad, cualquier indicacién de su efecto remite a la to-
talidad del dispositivo (las imdgenes que producen no son signos -presencia de una ausen-
cia- sino que su condicién semiética es ser la presencia de una presencia).(4)Los espejos,
como veremos luego, se despliegan en los avisos con modulaciones diversas, resultado del
entrejuego de esas singulares posiciones de “latencia metonimica”, que incluso pueden
yuxtaponerse; no ajenos, por otra parte, a los procedimientos empleados por la pintura y la
cinematografia, para la primera no sélo en la contemporaneidad.(5) Entre estos dltimos -
los propios del arte- y los presentes en los avisos se establecerd la misma distancia que
acude entre la palabra poética y la publicitaria pero, como suele ocurrir con las imégenes,
con un distinto grado de servidumbre a los requerimientos de transparencia proposicional.
La imagen, incluidos los espejos y los juegos especulares, siempre en mayor medida que
la palabra escrita de la publicidad nos interpela en partenaires por defecto de ley si se quie-

re (poseen un léxico sin limite y una sintaxis débil).

2. LOS ESPEJOS DEL 20

Nuestro tltimo encuentro con los espejos ( como sefialamos en 1937) los muestra de
un modo subordinado, casi como un residuo (fig.1). Reducido a una pequeiia figura esque-
maética, opera como sefial para indicar el cardcter de una mayor, centro del aviso, consis-
tente en un rostro -fotografico- encerrado en un 6valo que le sirve de marco, al que se
superpone una orla trazada a pluma. El pequefio eSquema que presenta a una mujer frente
al espejo sirve de antecedente para la consecuente mostracién mayor (parece sefialar:
“quien se mira en un espejo se ve asi’’). El texto del aviso no presenta ninguna relacion de
necesariedad con los componentes ic6nicos, se tematiza el precio y la condicién nutricia
de la crema (“... no cubre ni disimula los defectos sino...”). Esta presencia singular del es-
pejo remite para hacerse inteligible a su existencia exterior (un ya visto, un ya “emplea-

~do”); es decir el presuponer su condicién de instrumento de autotestimonio y como tal de
agente de un juicio distanciado y, un paso mas all4, de que existe un cierto consenso acer-
ca de ese rol. De asumir que ese artefacto, al fin, permite transferir a uno, aunque més no

sea por un momento la mirada social. Esa mirada, en este caso, se proyecta sobre un rostro
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Fig. 1

encerrado en un mar-
co; es decir sobre el re-
sultado de un “espejo
congelante”, la cdmara
fotogréfica, puesta al
servicio de un género
de larga duracién his-
térica: el retrato.(6)

En la década ante-
rior los espejos no pre-
sentan el caricter de
residuos icénicos o se-
fiales como en 1937, al
contrario ocupan la es-
cena como protagonis-
tas o acompafiantes
notorios 0 necesarios
de una escena. El ya
mencionado  ndmero
de la revista Para Ti, el
201, "de tan proficua
presencia de espejos,
presenta ya en la tapa
una imagen donde se
patentiza su rol.(fig.2).
Una ilustracién, a todo
color, muestra a una
joven, de espaldas
frente a un gran espejo.
La luna nos ensefia lo

que por la posicién del

cuerpo no puede verse:
el rostro. La “funci6n”
del espejo se hace visible: nosotros vemos, al igual que la joven, lo que ella no podria ver.
Procedimiento similar al de La Venus del espejo (Velazquez, 1651), aunque distante en re-
sultado, mientras que en la tapa de Para Ti el espejo se hace plenamente reflejante, en La

Venus es opaco, nos niega el rostro que se prodiga, en nitidez, en el otro.

Velazquez nos retacea el rostro de Venus: el espejo, sostenido por un putto, y quiza por
eso, nos indica que no podemos ocupar el lugar de los dioses (el que permite -o puede- ver
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~ci6n de sustancia (diferencia de nitidez del

- presentada”, constituye uno de los limite

_ tiza en el espejo “itil de escena”. El mismo

Fig.3

aquello que no caé frente a nuestra mira-
da).(7) Esta diferencia, a igualdad de dis-
positivos (dispositivo Para Ti= dispositivo
Veldzquez), pero separadds_ por una condi-

espejo) y la introduccién de un motivo (el
angel, con sus cofrespondientes remisiones
metatextuales), aporta a separar a estos tex-
tos -no sélo por su distancia temporal- sino
por su condicién operatoria en una practica
estéticayunaquenoloes(onoloesenla
misma escala).(8) -

Este ultimo caso, el del espejo “funcién
de su presencia mediética, el otro se paten-

201 de la revista Para Ti, nos muestra muil-
tiples manifestaciones de ese esquema. Un
aviso de crema indica en su texto, dado al
modo de transcripcién de una carta: “...y
donde una vaya aqui en Viena -los tes dan-

zantes, la 6pera, los elegantes clubes- se

ven esos cutis perlinos, sin la més leve
manchita, peca, ni arruga, debido a esa afamada crema...” Finalizada la cita epistolar otra
voz se hace cargo del texto escrito: “Alack, la crema cientifica de la aristocracia en Europa
y en América, conquist6 rapidamente el favor de las damas...Hace palidecer y desaparecer
por completo todas las manchas y pecas...” El espejo seré el que testimonia tanta efica-
cia.(9) (fig.3) Al igual que otro aviso de polvo que se proclama como *“Un talismén de be-
lleza” (fig.4), también un estuche, de crema y polvo en este caso, no falta un espejo
tampoco en el aviso de un aparato de rayés ultravioleta que confieren “salud y belleza” al
rostro; menudean asimismo en publicidades de otros rubros (dos de corcets, en una de
ellas dos: uno de pared y otro de mano). Presentes también en las ilustraciones de frag-
mentos de ficcién, donde se muestra su conexién con el universo del cuidado corporal es

en la pagina de consejos practicos titulada: “Secretos de belleza” (fig.5).

En esa nota son el jabén, 1a crema y el polvo los protagonistas y los principales efecto-
res de los cuidados corporales, junto a la gimnasia y las “espalderas” (para aquellas damas
que tengan el tronco encorvado). La escena en que se producen los cuidados, como se ve
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Fig. 4

en la figura, es un “dressoire” con un espejo de tres caras, el testimonio de la eficacia y el
dispositivo para lograrla necesita de evidencias fuertes, en este caso los espejos nos reve-

lan un rostro alegre, satisfecho por una prictica prometedora.

El resultado que patentiza el espejo juega en el terreno de la autoevidencia. Pensado en
términos de un decurso social del cuerpo se sitia antes dé la exposicién en piblico. Al
contrario de los dramas de la década def 30 (en historieta o fotonovela) donde el cuerpo se
muestra inserto en una secuencia de carencias y reparaciones, los espejos del 20 nos mues-
tran el momento de la labor sobre el cuerpo: un momento anterior al del riesgo social, a la
exposicién a la mirada de qu otros, suerte de camarin del actor donde se alista para entrar
aescena. ' '
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Fig.5

El lugar testimonial,
-previo al momento so-
cial, asignado al espejo

: forma parte del imagi-
nario narrativo de épo-
ca en esa década; “Vida
ociosa”, un relato breve
de 1924 entre tantos, lo
pone en evidencia.(10)
Una dama de vida ocio-
sa y despreocupada
descubre el paso del
tiempo por medio de su
imagen en el espejo, €l
le revela la pfesencia
de una cana. La explo-
racién no se detiene
allf: “Nelda agarré el
peine y enterrd a la in-
trusa debajo de los
otros cabellos. jPero si
ella no era vieja! jNo
tenia ni una arruga! A
ver allf alrededor de los

ojos. Y ahora que mira-
ba la anuga de al lado de la boca...” La observacién continia frente al implacable testigo
que es ella misma gracias al prodigioso y temible dispositivo. La escena siguiente, luego
del patético testimonio, transcurre en el vestidor: “alli hizo diez minutos de .gfmnasia,
quince de masaje facial y cold-cream” para luego sumergirse en el mundo azotado por el
tedio y los peligros del adulterio nunca consumado, acorde con cierto verosimil de épo-
ca.(11)

3. LOS NUEVOS ESPEJOS

Como advierten Corbin y Perrot existe un vacio en lo que se refiere a una historia so-
cial de los espejos, de su uso como instrumento de autocontrol.(12)Sefialan estos autofes
que en Francia, durante el siglo XIX en las aldeas, el tinico espejo de gran porte se encon-
traba en las barberfas, con el consiguiente uso masculino. Si bien los buhoneros, en el me-

¢
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dio rural, difunden el pequefio espejo para la observacién del rostro, el espejo de cuerpo
entero es practicamente desconocido por las clases populares, s6lo a fin de siglo se difun-

de su uso en el ambito urbano.(13)

Proceso acompaiiante, no idéntico semiéticamente pero cercano, a la difusién del retra-
to del que la fotografia serd la técnica “democratizadora”.(14) Procedimiento que encarna-
rd un gigantesco movimiento, en la segunda mitad del siglo XIX, de posesién de la propia
imagen (las referencias son abrumadoras), que involucra al conjunto de la sociedad, exten-
diendo lo que pocos afios antes estaba reservado primero a la aristocracia y luego a las cla-
ses acomodadas.(15)

La jerarquia asignada al retrato se extiende a los medios gréficos: el rostro, o diferentes
variantes de segmentacién del cuerpo, estardn signados por los modos adoptados por el gé-
nero. Y esto no sélo en cuanto a las variantes posturales o escenograficas sino también por
los accesorios que lo acompafian: el marco serd mimado por una multiplicidad de orlas y
recuadros que sélo son abandonados en la década del 30. Artefacto, por otra parte, de ca-

racter permanente y casi obligado en los espe;jos.

El abandono de las orlas y de los modos propios del marco del retrato (= marco del es-
pejo) es afectado por un conjunto de transformaciones que se producen acompafiando a fe-
némenos macroestilisticos de composicién pero de un modo no homogéneo, la disolucién

de ese recurso variard segiin la sustancia de la fotografia que encierra.

Un lugar privilegiado de observacién de ese fenémeno lo constituye un cuadernillo de
papel ilustracién, diferenciado del resto de la revista, en general de papel de menor cali-
dad, empleado para estampar fotografias. En 1931 un retrato fotografico de Elena de Es-
trada de Urquiza es contorneado, por dos lados, con una triple linea, Lupe Vélez, por una
sin destaque y Marion Davies, otra actriz, por ninguna. John Gilbert es s6lo rodeado por
una barra, sobre el margen izquierdo.(16) Si en cambio observaramos el cuadernillo de
1918 todas las paginas se mostraran orladas con guardas diversas, asociadas con algin mo-
tivo figurativo (hojas de acanto, 4nforas), salvo en una pagina central donde estos motivos
se muestran atenuados, la dedicada a las actrices de cine. Exacerbados, por el contrario, en
la ;;égina de retratos de nifias de la sociedad portefia realizados por Riet, Graf y Wit-
comb.(17)

El lugar de debilidad, el lugar donde cede el marco, si se trata de un rostro, en una mar-
cha paralela con la foto de actualidad, es en el mundo de las estrellas de cine. Sus cuerpos

se inscriben en el acontecer como un suceso mas del mundo.

~ Evanescimiento del retrato tanto en sustancia (sus gestos, su postura) COmo sus acceso-
rios (orlas y guardas que evocan un marco); evanescimiento también en los medios de los
retratables (aquellos dignos de ese lugar: figuras sociales expectables por posicién o lina-
je). Evanescimiento paralelo, en la ilustracién y la publicidad, del motivo del espejo. Sus-
tituidos esos cuerpos, a partir del 20 y definitivamente instalado en el 30, por otros
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capturados en la accién y el movimiento propios de la vida en sociedad. Cuerpos en pleno
desempefio y no en espera, tal cual esos que discurren frente a nosotros en el cine. Las fo-
tos “al corte” -las que se extienden hasta el limite de la pagina, hasta el lugar donde se cor-
ta el papel- comenzaré4n en los primeros 30 a ocupar las paginas de las revistas.

La secuencia (historietistica primero, fotonovelistica después) o la captura, en cuadro
dnico, de un decurso asociado al privilegio de las estrellas de cine, nos hablan de un cam-

bio -una mutacién que no rehace su origen- en el modo de dar a ver al cuerpo.

No se trata ya de un cuerpo sorprendido en el control que implica la pose, o el cuerpo
que se autocontrola (o se prescribe que debe autocontrolarse), tal cual el que se sitda fren-
te a un espejo. Se tratard ahora de un cuerpo en riesgo, que no se situara en la asocialidad
del retrato (la interaccién se clausura por unos instantes péra tornarse en signo de ella) o en
el antes de la socialidad, como ocurre en la solitaria inspecci6n especular, sino en el des-

pliegue de una escena sin comienzo ni final.

La publicidad constituye la versién condensada del desempefio global de los medios,
como tal lo que era un gesto sobrio en el origen aqui se hace una mueca. Los avisos incor-
poraréan el cambiante estatuto del cuerpo por quienes lo asumen en otra instancia textual
(las estrellas, los campeones), de los que no queda duda que su cuerpo vale por su desplie-
gue, por su accionaren el mundo. O incluso, desde hace unos afios, por medio de un vacia-
miento del representamen, lo que se nos da a ver es un cuerpo cuya tinica condicién es ser
tal: el (Ia) modelo personalizada. Modelos existen desde antafio, modelos identificados,
desde hace poco (entre el 18 y el 40 no se presentan con nombre y apellido). Esta identifi-
cacién remite a un despliegue en el mundo: a la inclusién en un drama, en una secuencia,

se trata ahora de cuerpos con historia, con drama.

El fin de los espejos en la publicidad nos indica un desplazamiento, no nos cotejamos
ya con nosotros mismos (o se nos indica que debemos hacerlo), ni tampoco con la quietud
-y esencialidad- de un retrato, nos cotejamos con un desempeiio del que ese cuerpo es el

agente.



CAPITULO § ' 99
0

NOTAS

1. Larevista Caras del 24 de febrero de 1994 nos muestra una evidencia de esta insistencia, se trata de un aviso
de ropa interior de la cadena de supermercados Carrefour. De forma inédita ese aviso muestra el parentesco entre
el modelo del espejo y el del retrato. Situacién indiscernible: ;se trata de un retrato? ;de un aviso?, el car4cter de
los marcos hacen confusa la situacién: los marcos de los espejos y de los retratos suelen ser muy semejantes.

2. Eco, Umberto De los espejos y otros ensayos, Barcelona, Lumen, 1988, pag. 19. Las facultades extensivas e in-
trusivas a las que hace referencia corresponden a la ampliacién -una lente- o de penetracién en espacios de otra
manera inalcanzables -un periscopio, un espéculo.

3. Op. cit. pag. 21
4. Eco, U. op. cit. pag. 27

5. En “Las Meninas” de Veldzquez nos encontramos frente a un caso de yuxtaposicién: el espejo estd presente co-
mo objeto (lo distinguimos como tal por la diferencia del brillo de la superficie en relacién a los cuadros suspen-
didos en su préximidad -un objeto con esa funci6n diferente de otros- y, ademas, se escenifica su facultad, refleja
el rostro de los soberanos. Un proceso, muy distinto, que muestra la necesidad de la totalidad de componentes se
patentiza en la obra de Pistoletto. Una serie de cuadros estan pintados sobre espejos, el espectador se integra a la
escena del cuadro a condici6n de situarse en cierta posici6n, de desplazarse se altera la relaci6n entre su imagen y
las presentes en el cuadro. Caso limite, en tanto se trata efectivamente de un espejo y no de su signo, aunque exis-
te un componente signico -las imagenes pintadas en el espejo- el nuevo, el que constituimos por medio de nuestra
presencia, se evanece apenas nos desplazamos. Pistoletto juega (y muestra) el cardcter no signico de la imagen es-
pecular. Variaciones sobre la imagen especular femenina pueden verse en Idolos de perversidad de Bram Dijks-
tra, Madrid, debate, 1994, pag. 119 en adelante; el repertorio pictérico alli presente se trasladara luego a la
publicidad y la ilustracién.

6. Eco denomina “espejos congelantes”

7. Cacciari, Massimo L’angelo necessario, Milan, Adelphi Edizioni, 1986. En este texto Cacciari discute la con-

dicién de los dngeles como intermediarios de 1a palabra divina, retomando una larga tradicién judec-cristiana {c!
putto alado es una de sus manifestaciones plésticas).

8. Empleamos motivo, como ya lo hemos hecho en la direccién que sefiala Cesare Segre (ver nota X, cap.2)
9. Para Ti, 201, pag.21.
10. Para Ti, 119, pag.36, su autor F. Anglesea.

11. La ilustracién acompaiiante destaca esta situacion, entre muchas irrelevantes en relacién al relato, una patenti-
za la escena del espejo.

12. “Entre bastidores” Historia de la vida privada, tomo 8, Buenos Aires, Taurus, 1991, pag.124-125

13. En Buenos Aires, segiin testimonio de Adela Facciano (mi abuela), en 1908 fecha de su casamiento, constitu-
y6 una novedad ampliamente comentada que su futuro marido encargara a un carpintero la construccién de un ro-
pero con un gran espejo de cuerpo entero. La pareja habitaba en San Cristébal, barrio popular en la época,
vecino a los talleres metaldrgicos Vassena donde 10 afios despues se producirian los sucesos revolucionarios de la
“Semana tragica”.

14. Las comilllas se justifican por el car4cter paradojal del fenémeno. Si por un lado se produce una gigantesca
transformaci6én que apunta hacia la llamada “individuacién”, proceso de reconocimiento de cada uno como
miembro de una sociedad con posibilidades de participacién en la obra y destino colectivo (las sociedades demo-
créticas), por otra la misma tecnologia opera como mecanismo de control social.

Tal proceso se manifiesta primero como control de los margenes de la sociedad:los delincuentes. A este respecto
resultan de gran interés lo anotado en Op. cit. 10, en particular para Francia. En nuestro medio el reglamento refe-
rido a la prostitucién inclufa, ya en 1875, la exigencia de un retrato en el documento identificatorio del oficio, si-
tuacién que se reitera en 1895, en un proyecto de modificaci6n.

15. Idem 10, pag.127.
16. El Hogar, 1135, Junio de 1931, cuadernillo de ilustraciones.

17. El Hogar, 4477, Noviembre de 1918, cuadernillo de ilustraciones.



I-OS CUERPOS QUE COMEN Y BEBEN

1. ¢ QUE SE DICE ACERCA DE LOS ALIMENTOS?

Larevista Para Ti publica, en mayo de 1940, un aviso genérico -que no alude a ningu-
na marca comercial en especial-, dedicado a la leche pasteurizada, incluye como compo-
nente principal un reportaje a una estrella del fiitbol de aquella época; “Habla el chueco

Garcia” se titula.

Enunciativamente el aviso se encuentra desdoblado: por una parte la voz del deportis-
ta, la que se alterna con la del cronista que formula las preguntas, ofrecen ambas un testi-
monio acerca de sus actividades. Por otra parte, se introduce la voz del productor del aviso

tomando a su cargo los aspectos conativos:jBeba...etc. (fig. 1)

El futbolista enhebra un conjunto de recuerdos correspondientes a su vida deportiva: da
cuenta de sus inicios, las emociones experimentadas en cierto partido, la fidelidad hacia su
club. A lo que agrega, hacia el final, los requerimientos “para llegar a ser un as”, entre los
qlie se suman: “el carifio hacia el club”, la “voluntad” y la “preparacién atlética”. Para
cumplir esta tltima condicion, destaca su apego a la vida sana, al no fumar y el beber “tni-
camente leche pasteurizada”. Hasta allf el “Chueco” Garcia. Luego, la otra voz, advierte
sobre las consecuencias perniciosas de los resfrios. Para protegerse de ellos se hace nece-
sario consumir el producto, en tanto que contiene las “preciosas vitaminas A, B y G”. Da-
do que supone se dirige a un interlocutor femenino (jSefiora!, es la interpelacién), la insta
a que, ademds “de los suyos”, sea ella también quien la consuma. Se arguye, para ese fin,

de que “embellece la dentadura y rejuvenece la tez”.

El aviso corresponde a los llamados “testimoniales”, que ya hemos visto para jabones
por ejemplo, con la consabida presencia del “héroe” fotografiado, procedimiento ajustado

a una tendencia de época.

Vale la pena anotar una propiedad: el alimento es tratado como un recurso de 1a medici-

na preventiva y como un restaurador del deterioro biolégico, sea en los dientes o la tez.
En la‘niié_ma-ire_\friSta,isfscpa:a_dO»;Epor pocas péginas, se encuentra otro aviso referido al

b
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Fig. 1

masa para lograr una

mayor - .perfeccién de

las tortas. 1

En este dltimo caso
si bien se pone de ma-
nifiesto la eficacia del
producto en.el que “se
fmede confiar siem-
pre”, el argumento
principal para inducir
el consumo >s_e” funda
en la economicidad

" (“protege su inversién

en ingredientes finos”,
“su costo resulta real-
mente insignificante™).

Dos figuras principales

se presentan en el avi-

so: una, la més peque-

fia, corresponde a un
ama de casa en labores
de reposteria; otra, cua-
tro veces mayor, la de
un “budin inglés”. Pa-
reciera sugerir una re-
lacién . antecedente
consecuente: primero
el procedimiento luego
el resultado; quien em-
plea ese producto, sin

gran pena, -obtiene el

3
XS

beneficio, cuantioso, en la obra. Al igual que en el otro caso las im4genes son fotograficas

y el ordenamiento se alinea dentro de la moda grafica de época. Si-antes €l nicléo rodeaba

a los problemas de salud, en este caso rodea a los de la economia.

El ligamen entre salud y leche es una constante, lo podemos encontrar diez afios antes,

con los rasgos estilisticos propios.de la época (fig.2) (dejando lugar a una creencia que no

cesara de crecer entre los consumidores en las décadas siguientes: “el mas perfecto sustitu-

to de la leche materna”). O atin més all4, en las publicidades que en cincuenta afios prece-

dieron a estas ltimas también y no s6lo en nuestro medio (fig.3). En el caso m4s antiguo
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Fig. 2

que pudimos registrar, aludiendo al caricter
“entero” y no “desnatado” (puro) del produc-
to, como origen de sus beneficios. (2) Larela-
cién entre leche-caricter nutriceo-salud es
plenamente previsible, esta enraizada en las
experiencias fundantes y en las configuracio-
nes simbélicas que de ellas se derivan. Cual-
quier otro alimento puede tornarse, por vias
de un proceso metaférico, en un sustittto del

alimento original de la especie.

El ligamen, ahora, entre economia y ali-
mentacién forma parte también de procesos
de larga duracién, y de modo privilegiado,
del rubro de los bienes escasos de las socie-
dades del pasado y atin de muchas del presen-
te. En la lengua y las costumbres de todos los
dias, numerosas son las trazas del temor o la

previsién frente a la carencia alimentaria.

El introducir el componente de ahorro en la
argumentacién correspondiente a una pro-
puesta persuasoria dedicada a los polvos de
hornear -irrelevante en cuanto a su participa-
cién en la dieta y en consecuencia a su costo-,’
se explica por.dos razones conectadas entre si:
una, concerniente a la ajenidad con los mane-
jos culinarios, vivida entonces como un puro
dispendio y, otra, la verosimil atribucién gené-
rica de economicidad a cualquier gasto en ali-

mentacion.

Un titulo, de 1931: “La argentina descubri6
ese sabor maravilloso”, encabeza el aviso de
una marca de dulce de membirillo. (3)(fig.4) A
continuacién se despliega las cualidades del

producto destacando su pertenencia a una cul-
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-rostro lo corona una

"mica de las madonas

“ahora son puestos al

Fig. 4

tura: “Netamerite crio-
llo en sus on’genes....”,
la fuente entonces -la
convalidacién tam-
bién- de una propiedad,
el sabor, se encuentra
vinculado a una cierta

localizacién.

‘Una muchacha su-
jeta una canasta colma-

da de membrillos, a su.
sonrisa, imagen antin6-

dolientes que ilustra-
ban los avisos de anal-
gésicos en la época, los
contrastes de grises

servicio de un cuerpo
muy distinto.

Pero no sera siem-
pre asf, las mismas in-

tensidades cromaticas

en el terreno de la ali-
mentacién podrin po-
nerse al servicio, como
en el caso de los reme-

dios, de rostros dolien-

tes. La carencia no seré-
en este caso de salud u originada en un deterioro, sino en una falta facilmente compensa-
ble: la de energfa. Lo podémos observar en otro aviso, publicédo en la misma revista que
el anterior, para pﬁbliCita.r una marca de chocolates donde se sefiala en el titulo: *“{Las seis!
y con los nervios de punta...” (4)(fig.5) A diferencia de los avisos que proponen prevenir o
restafiar la salud, en este lo que se propone restituir es aquello que la actividad normal ha

consumido.

Este ultimo aviso que presenta a una mujer, la protagonista del aviso, como “nerviosa”,

coincide con cierto imaginario publicitario -no s6lo publicitario- de la época, como ya des-
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necesario refuerzo para su tarea du-

bero (fig.6) se refrescaba y obtenia el

de consistencia también intervienen -

Fig.5

cribimos; esta relacién verosimilisa-
ria el nexo entre ese estado y su cau-
sa: “..un dia de rudos quehaceres

domésticos...”.

Este tipo de proposiciones referi-
das al chocolate, no son tampoco
nuevas, ya en el siglo XIX, un bom-

rante un incendio.(5)

_El ligamen entre alimentos y sa-
bor es obvio finalmente se trata del
sentido més directamente relaciona-
do con la percepcién de lo alimenta-
rio, el alojamiento vestibular de la
ingesta, la boca, es la zona del cuerpo
que cuenta con los analizadores gus-
tativos. De hecho no es el tinico que
participa en los procesos de seleccién
y del disfrute de 1a alimentacién, el

olor o los componentes texturales y

activamente de ese acto. Sin embargo

estos dltimos son sélo residuales -ca-

si inexistentes- en la comunicacién

referida a los alimentos. No puede ser ajeno a esta cuestién la exigiiidad de componentes
con que cuenta la lengua para circunscribirlos; de'presentarse, en algin caso aislado; lo ha-
cen por medio de las imadgenes que suelen escenificar el placer obtenido al percibir un olor
por ejemplo. Cuando nos referimos a alimentos solemos remitirlos a un cierto *“gusto”, al |

I 44

que solemos también localizar: “gusto italiano”, “gusto francés”, no decimos -para las co-

‘midas- “olor francés” u “olor italiano”.

El ligamen, ahora, entre energfa y alimentacién pareciera también revestir un caracter
obvio, o inmediatamente relacionable, pertenecer a la esfera de las més rasas experiencias:
Ty

“quien no como se debilita”, “quien no come no puede trabajar”, se suele decir. Atribuir
entonces esa condicién a un alimento pareciera situarse, junto al sabor, en el grado cero de

" las referencias a los alimentos.

Lo que henos resefiado ha circunscripto cuatro 4reas tematicas, no resultan del capri-
cho. Se origina en un recorrido durante el periodo, también en momentos anteriores y pos-
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Fig. 6

teriores, que nos permite
sefialar estos cuatro temas
como principales, en sinte-
sis, lo correspondiente a: la
salud, la economia, las refe-
rencias al gusto y las cuali-
dades energéticas. La yerba
mate o el té, las bebidas en
base a la malta, los fiam-
bres, el chocolate, la mante-
ca o las galletitas y unos
pocos productos més -los
grandes promocionados de
aquella época- con ciertos
sesgos y privilegios se or-
ganizan todos alrededor de
esos pocos temas. Las va-

riaciones, en ese universo,

se modulan a partir de ellos,
asociados de modo singular
con los otros componentes: los estilos graficos seguirdn, sin mayor protagonismo ni dis-
rupciones, los movimientos de la moda; las remisiones a otros medios -al modo de los ja-
bones o dentifricos- no se mostraran en ninglin momento; las argumentaciones no
mostrardn, salvo alguna excepcién, la remisién a figuras de reconocimiento publico o au-
toridad (el caso mencionado del “Chueco” Garcia, se cuenta entre ellas); los modos pre-
sentativos serdn privilegiados por encima de los relatos inexistentes casi; las conexiones
con otros universos discursivos limitadas a las posibilidades de identificacion de méas am-
plia generalidad (un lugar de produccién, el origen nacional o regional).

El cuerpo que come y las pasiones, que sabemos despierta, no son ostensibles en los
avisos, se desdibujan, es méds pudorosa -més privada- la comida, tal cual se la trata, que

otras reputadas como secretas intimidades.

2. TEMAS Y RESTRICCIONES: LIMITES DE LA MEDIATIZACION DEL UNIVERSO ALIMENTARIO

La presencia en los medios de los productos alimenticios no constituye ni la ms fre-
cuente ni la mas antigua, salvando unos pocos, los de larga tradicién industrial en especial,
fundamentalmente las bebidas. En el momento de “despegue” de la publicidad -hacia
1850- los paises industrializados se encontraban en un proceso de fractura -sobre todo en
lo que a alimentacién se refiere- en relacién a las costumbres tradicionales: los vinculos
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con los ciclos naturales resultado de la multiplicacién de los conservados, la produccién
artesanal o casera. Tanto la difusion de los alimentos conservados como los cambios en los
procesamientos son una consecuencia directa del crecimiento de los agrupamientos urba-
nos y el empleo industrial, el femenino sobre todo, lo que modifica la relacién con el habi-
tat y el uso del tiempo.

El ciclo de pasaje de los modos tradicionales a los industriales no es siibito, se mani-
fiesta en un tiempo extendido, sobreviven atin hoy, con diversas transformaciones, restos
de vieja data. Las marcas de producto, manifestacién del modo de apropiarse en forma
permanente de una parte del mercado por parte de una empresa comercial, no es todavia,
adn hoy, pleno en el campo de la alimentacién. Mientras que el producto carente de marca
no existe, por ejemplo, en los rubros belleza o higiene, si es posible encontrar papas o ce-
bollas sin ella (aunque en este momento, incluso en esos rubros, la nominacién crece dia a
dia). '

Este proceso de captura -exacerbado a partir de mediados del siglo XIX- por parte de la
produccién industrial, suma a esos productos una dosis variable de valor agregado cuyo
testimonio es precisamente la marca; ésta liga finalmente un nombre a un conjunto de cua-
lidades, efectivas o autoasignadas por el productor, que circunscriben un segmento de pi-
blico como consumidor mis o menos permanente de bienes que, gracias a ese meca..ismo,

suman atributos simbdélicos diferenciados.

Es la publicidad el discurso que se hace cargo del proceso de relacién entre nombre
(marca) y propiedad (atributos), la alimentacién -en muchos dominios, al menos- es de in-
corporacion tardia en este proceso, la llamada feria, entre nosotros, heredera del viejo mer-
cado semanal del mundo antiguo, era precisamente un espacio sin marcas, la percepcién
del objeto era (lo sigue siendo todavia) inmediata, librado si se quiere a una experiencia di-
recta. El dnico discurso en obra en esa relacién procedia del vendedor, el *“puestero”, en

" los usos lexicales portefios.

No pretendemos minimizar ese discurso, al contrario, Bakhtine fue quien se ocﬁpé de
destacar su riqueza, también su importancia -estudiando la obra de Rabelais-, nota su va-
riedad y precisamente sefiala su oposicién con la publicidad moderna.(6) Cada mercancia
posefa un vocabulario propio, una melodia, una entonacién de la que la voz del marchante '
era su soporte. Anota, ademds, que el siglo XIX y aiin la época de la radio, en relacién a
esa variedad vocal sonora del pasado puede considerarse muda. Quiz4 sea dificil aceptar in
toto la afirmacién de Bakhtine, pero sin duda es necesario aceptar que, al menos, en el

campo alimentario que la mudez es notoria.(7)

Pareciera que el pasaje de lo oral a lo escrito, en los productos destinados a la mesa,
ocasiona una suerte de desterritorializacién del discurso, la boca lugar de emisién coincide
con el lugar de la ingesta, el pasaje al papel rompe la coalescencia entre esos lugares, y su

consiguiente asociacién de experiencias ( disyuncién pulsional entonces).
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El pasaje del mundo tradicional al urbano industrial modifica la relacién con el univer-
so alimentario, las marcas comerciales -sefial de la nueva situacién técnica y mercantil- en
lo que concierne a la alimentacién; son sefial también de una distancia y de una constric-
cién de las relaciones con el objeto alimentario insalvable (La marca comporta fragmenta-
cién, envoltorio, conservacién. Traslado del producto a un mundo de representaciones).(8)
Su resultado -paradojal- no es otro que el de una deflacién discursiva por homogeneiza-
cién, la reduccién de lo decible, de los productos industriales deben ser iguales en su dife-
rencia: la constriccién temética a la que aludimos no puede ser ajena a esta cuestion. Ella
se disimula detrds de una multiplicacién sin fin de repeticiones; repeticién, sin embargo,
que no es sinénimo de repeticién de lo idéntico, sino de reduccién de la variacién a partir

de una matriz equivalente. Veamos.

Las cuatro grandes dreas temdtica que hemos sefialado inducen a situar a su vez cuatro
grandes grupos de acciones: la tematizacion de lo econémico a ahorrar; la de la salud a cu-
rar o prevenir; la de la energia a vigorizar y, finalmente, la referida al gusto a disfrutar de
los alimentos. 4

Por ese camino construye cuatro interlocutores privilegiados a los que se dirige, pasi-
bles de ejecutar esas acciones por defecto: el escaso de recursos o necesitado de ellos; el

temeroso de pérdida de la salud o enfermo; el que apetece la actividad y el hienestante dvi-

rado, lo no potente, lo insipido.

Esos cuatro temas se organizan segin proposiciones diferenciadas que aluden al mime-
ro (o relaciones de cantidad), si se refieren a lo econdmico: por afios una yerba mate insis-
tird en ese recurso: “;Una Gioconda por 5$..7” dice desafiando a una competidora; afios

atras: “Maés cara pero mds rendidora” proclamaba, jugando también con proporciones.(9)

Los avisos referidos a la salud y a la obtencién de energia se disputan en una particular
relacién con lo natural que ocupa un lugar central: si se trata de la salud se produce una re-

lacién por defecto, en los que remiten a la energia, por exceso.

En el primer caso, el de la salud, se trata de controlar las propiedades de la naturaleza -
conservarlas- o evitar alguna, un componente también, cuya presencia o demasia es consi-
derado nocivo. En nuestros dias, refulge este procedimiento: “sin colesterol”, “menor
contenido graso”. Un caldo concentrado (Rondo), indica al pie de pagina de un aviso: “Sin
colesterol, sin grasa, sin colorantes, sin saborisante, sin conservante”.

En el segundo, los que remiten a la energia, la naturaleza es sobrepasada por exceso
(“Provigor Més + Mas + Mas”, y anota, al pie, este aviso reciente: “Tiene mucho mas para
competir y ganar); un preparado de cereales, en 1925, aconseja a quienes se dedican a

“...las debilitantes tareas intelectuales jcuidado con su cerebro!”. La ingesta del producto
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que “enriquece la sangre, fortifica el sistema nervioso y devuelve su energia al cerebro”,
obtiene esos logros gracias a que es: “Dos veces mas alimenticio que la carne y tres veces

més vitalizante que el arroz”.(10)

- Si el tema es el sabor, en cambio, los enunciados se nuclean en torno a una férmula pre-
parativa, o un origen que incluye, a veces de modo implicito, una técnica. El caso limite es
la llamada receta, la que asocia componentes y procedimientos, en vista a la transferencia
de un saber; en el otro extremo, la referencia a un saber que se posee para un logro y que
no se revela (El saber heredado de la viuda de Buitoni, para mencionar un ejemplo de larga
fama, desde 1835, se indica en los envases de las distintas variedades de fideos).

La receta puede instalarse en los avisos como propuesta de una pauta de consumo cuyo
rédito se mide en términos del aprovechamiento de una marca: se asocia el jamén y el paté
de pollo, producidos por la misma empresa, para obtener un plato “fresco, exquisito y su-
mamente facil de preparar”, nula referencia explicita a alguna tradicién u origen, su sopor-
te en apariencia no excede el prestigio del fabricante.(11) En oposicién a este aviso, en
cuanto al estatuto de la receta, otro, ahora de 1930, “Vd.se sentird mas 4gil si su desaYuno

no es pesado”, indica el titulo que publicita una marca de té.(12)

Este aviso si bien se dedica a promover a una marca, lo central constituye la difusién de
una costumbre: el empleo del té en el desayunc y la excelencia de un cierio tipo de organi-
zacién de esa comida: “Acostimbrese a tomar como desayuno té con leche, con tostadas
con manteca y dulce, y un huevo pasado por agua”. A esta dltima férmula se suma otra:
“El té a la inglesa se prepara asi...”; le sigue una extensa lista de prescripciones para el lo-
gro de un buen resultado. El origen, las técnicas que se le asocian, el mismo espacio de in-
fluencia de esa cultura se encuentra sefialado; un envase desgarrado, al pie del aviso, deja
ver la mencién a “Indian, Ceylon” inscriptos en el paquete (fig. 7). La ilustracién no deja
dudas acerca del tono que debe acompaiiar al rito matinal, un mantel colorido, unas flores,
los implementos de mesa en armonia; universo distinto al del mate, del que no pudimos re-

gistrar ninguna férmula, ni ningin contexto de mesa.

Los cuatro grandes temas, los motivos que encarnan sus enunciados, dan lugar a moda-
lizaciones temporales diversas. El centramiento sobre lo econdmico remite a un presente,
a la accién inmediata, a la urgencia: los nimeros, las proporciones estdn alli para la deci-

sién: la venta y 1a compra en su desnudez.

En cambio las configuraciones centradas en la salud se sitdan en el futuro visto como
una amenaza, el alimento se instala en la larga duracién, un componente que beneficioso o
perjudicial se proyecta sobre un después y sus consecuencias, de las que quien lee poco sa-
be (la ciencia, el saber experto tendrén la palabra). Opuesto en esto a la configuracién an-

terior, que se supone se dirige a alguien que cuenta sus monedas.

Si se trata de la tematizacion de la energia, ocurre algo diferente que en los otros casos,

ni la inmediatez de lo econémico, ni el potencial padecer futuro. A la inversa de este qlti-
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mo se trata de un futuro, sf, pero promisorio: no el objeto de una retraccién o un peligro si-
no de una expansién. Pero de la que sin embargo el saber experto serd s6lo el garante de
una competencia y no de un desempefio. El robustecimiento de los misculos o “el cuidado
del cerebro”, alimento energético mediante, nada indica de antemano que se puede lograr

con ellos.

Las construcciones centradas en el sabor realizan, en cuanto a la temporalidad, un mo-
vimiento doble. Si se proyectan hacia adelante en un futuro de disfrute, lo hacen también
hacia atr4s, gracias a una férmula y su consecuente aplicacién que comportan tiempo y ex-
periencias compartidas; es decir por la mediaci6n -y fundamentalmente la caucién- del pa-
sado. Hubo un “antes” experiencial que justifica la posibilidad del éxito en ese “después”
de adoptar la férmula, o el producto que la incluye. (El incluir, por caso, esa costumbre del
desayuno -té, manteca, mermelada y huevo pasado por agua-, no nos acerca a quienes son
los actores de esos logros? ;No somos también acaso participes de su historia? De todo es-
to nos hablan, desde siempre, tanto las costumbres comarcanas como las tradiciones reli-

giosas.

El doble movimiento temporal que comporta la tematizacién de gusto de los alimentos
y las preferencias que de ellos se derivan se soportan en relatos, los mitos de los pueblos

_I- oA~ s
GC1 pasadld y 1 las reli

les nos brindan miiltiples evidencias. Pero ain la contem-
poraneidad en discursos no publicitarios, la més “tecnificada” incluso, requiere la escan-
sién entre carencias y restituciones que comporta todo relato: Dofia Petrona C. de
Gandulfo -precursora de la difusién masiva de las técnicas gastrohémicas en nuestro me-
dio- incluia sus pericias de ecénoma en los avatares de su biografia. Brillat-Savarin, a ca-
ballo de los siglos XVIII y XIX, asocia sus recetas a pequefios relatos: “...la Physiologie

du Gout, dice Revel, est un recueil de souvenirs, se sont les mémoires de I’auteur...” (13)

Si, en cambio, la tematizacién o la energia debe aludir en sus argumentaciones a un an-
tes que justifique su siempre mirar hacia adelante, lo hard por medio del caso o la presunta
evidencia cientifica: el del “Chueco” Garcia, ya lo hemos visto; o el llamamiento a “los
materos deportistas”, realizado por una firma local, a la lectura de un folleto que contiene

un “estudio cientifico” referente a “la accién de la yerba mate sobre los miisculos”.(14)

Cuerpos limitados por la escasez de recursos, amenazados por la enfermedad, necesita-
dos de energia para el esfuerzo cotidiano o las exigencias de alguna tarea; o cuerpos con-
vocados al moderado placer de un mend répido cuando no a disfrutar de un habito
socialmente prestigiante, todos ellos parecieran ser convocados a la exigiiidad propositiva

y el control pasional extremo.

Se podrfa afirmar, que en ese perfodo al menos, la publicidad de alimentos despliega un
proceso de aniquilacién del cuerpo que come, aniquilacién si se quiere por descentramien-
to: no se trata de una boca o un paladar que saborea, una sociedad que comparte o festeja;
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sino al contrario una anatomia y fisiologia ausentes en sus transitos simbélicos que si se
presentifica s6lo lo hace bajo la forma de la carencia (de salud o de energia) si individual
0, si social también acentuando la falta (de dinero, de costumbres sociales adecuadas).

Los medios, la publicidad en especial, aunque no sélo ella -1a receta, la pagina culinaria
surge recién en los afios 30, el comentario gastronémico era inexistente- es posible que
fueran la contracara de una sociedad glotona; a la vieja usanza ain, la palabra piblica so-
bre los alimentos residia en el mercado, en la comunicaci6n cara a cara, en el transito oral
de la receta.(15)

3. LAS VARIACIONES: LA EXTINCION DEL CUERPO

El movimiento que se experimenta, entre 1918 y 1940, en la presencia del cuerpo en
los medios propio del universo alimentario se recorta sobre el horizonte de las restriccio-
nes anotadas. Escapa incluso al humor o ciertos hipérboles, sino frecuentes, al menos epi-

sédicamente presentes en un momento anterior.

Una marca de vino, por ejemplo, pocos afios antes se atreve a una broma, jugando con
el alcoholismo infantil en el marco de una abundante enumeracién de propiedades; tam-
bién humoristico, uno de aceite que pone en juego la sorpresa de una preparacién culinaria
gracias al empleo de un producto (figs.8 y 9): o, en otro, se escenifica la exagerada confe-
si6én de un error profesional, por parte de un “maitre d’hotel”, al no emplear cierto aceite

de oliva (fig.10), cosa que ocu-
rre frente a un auditorio de em-

paquetada apariencia.(16)

Cuerpos marcados de mane-
ra definida en ambos casos:
personajes rurales en uno, lu-

cen su exceso en carnes, tefii- io, dulce, cosechado en las afama-

d decir 1 . <vifias' de Andalucia y .en cuya <l
0s en su decir 10S personajes acién se emplea las uvas cuxdndosa
de un humor cazurro. Urbanos & .wlcc_.._cm. adas.
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i le por su excelencia;’
los otros, que lucen también sus & “ademds de suagrada-

bor- es i poderoso
cuerpos pero ahora en un estar »

social: el de la escena alimenta- mendado por los médlm para los

08, enfermos y. comalccxcntcs
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—Cha que habia sido diabla -la;viej'a'; “me "pensaba que érap ‘masitas
y es pan frito con aceite “Urgel’’, ‘ S

Tales juegos invadidos por el exceso y por paradas corporales no menos excesivas, po-
co tiempo después, se extinguirdn en aras de una atenuacién de toda “relacién fuerte” con
el universo alimentario: se esfuman los gordos y los flacos, los ricos y los pobres, los
ebrios y los sobrios para dar lugar a la tetera y el mantel a cuadros de la mesa pequefio bur-
guesa con pretensiones de english style, modesto protocolo en adelante hegeménico.
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Fig. 10
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A esta atenuacién se suma otra, coincidente con la que se experiment6 en el campo de
los productos de belleza y los medicamentos. La serie de avisos de una bebida a base de
malta nos permitird mostrarlo.

4. EL CICLO DE LA MALTA

De remitirnos a 1914, notarfamos enseguida que ese producto es situado en el lugar de
un medicamento: “Sus efectos son maravillosos en los casos de: anemia, nerviosidad, de-
bilidad general...”.(17) (fig.11) Tal es asi que dos afios después, otro aviso del mismo pro-
ducto, titulado: “Un fallo”, convoca los testimonios de cuatro médicos que presentan
juicios favorables acerca de sus propiedades.(18)
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Fig. 11

El aviso de 1914 exacerba de tal modo la condicién de medicamento que procura cul-
pabilizar a los eventuales no usuarios: “Todo hombre casado se arrepiente” proclama en el
titulo, ¢la razén de semejante sentimiento?, pues no es otra que el no haber velado por la
buena salud de su compaiiera induciéndola a consumir el producto. La escena se adscribe
al modo hiperb6lico de preguerra: la mujer yacente, el hombre con rostro transido por la

culpa. Se apela al hombre para inducir al consumo, verdadera excepcién en este dominio,
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ya que en adelante el sujeto del consumo serd neutro o femenino: “Marido, haga tomar a
su esposa la malta...”, dice. El cenit de esa tendencia, sin embargo se encuentra en 1918,

“Cada dos segundos fallece un bebé”, se indica al pie de una patética figura (fig.12), 1a su-

_(’.ada dos f*segundos_ iallece_-nn bebé
‘ mﬁa tic'tac del reloj en alguna parte del mundo }a Parca arranca de los brazos
desa madre Ja delicada criaturs, quetrantando cruelmente las flusiones y esperanzas

de sus padres. Y sini embargo; la mayorfa de estos bebés hubxeran podido desatro--
Hlarse en hombr.s robustes y mujeres bellas.

Todo ay ada én la crianza: el bado diari w, ol aire libre, Ja mpa propicia, pero lo ésermai !oempre es lalne-
tancia materna. Ni fa leche dé vaca, ni nlmtm cientificos fn reemptazam sin pellgms serias park 1a salud
de la eriatura, . .
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S gerencia ya no se dirige aqui al “marido” sino a las madres, coherente con las espéciﬁca-
| ciones, ya no ée trata de una suerte de medicamento de usb general sino especifico para la
lactancia.(19) . I '

_ El mismo productd en 1925 no modifica la proposicién, el cuerpo al qﬁe apela es zﬂ de
la madre en su rol de fuente nutricia. Aqui sin embargo son susceptibles de detectar varias
diferencias: en principio se ha organizado un relato de caracteristicas distintas a los ante- :
riores.(20) En aquellos prevalecia la cara ominosa del conflicto, las imdgenes daban cuen-
ta de la situaci6n de carencia o de peligro; en este iltimo en cambio el resultado de la
accién del producto (fig.13). M4s atin: la prueba de la eficacia se encuentra redoblada, es-
ta no recae solamente sobre un bebé sano sino sobre dos, una hermanita -que posee rasgos '
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ejemplares de conducta- cuida del que tiene una “...barriguita grandota!...” y “...bracitos
regordetes...”. Estamos lejos del relato paranoide de 1918: “Cada dos segundos fallece un
bebe...”.

“Hijo mio, tu seguirds una carrera”, se titula un aviso del mismo producto, cinco afios

después, ahora es la madre quien ha sido sustituida por el hijo.(21) El producto ahora se
aconseja para los jovencitos, sobre todo aquellos que deben comenzar sus estudios secun-
darios y se los ve “desganados” (fig.14). El aviso no muestra el desgano, sino el momento
que indica el titulo, el del anuncio del padre, bien recibido segiin se muestra por el gesto del
nifio.
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La serie, que cerramos en 1940, culmina con este encabezamiento: “...y los nifios cre-
cen sanitos y fuertes...!, dos escolares de rostro alegre, se inscriben dentro del contorno de
una copa alada (fig.15). Ya no se recomienda, como en el caso anterior, darle al nifio “una
copita”, los del 40 “la beben con gusto, entre plato y plato,...” (22).

Han pasado veintiséis afios, el marido culposo, el cuerpo yacente de su mujer y la parca
que vela al nifio se han esfumado, ahora los escolares beben a tragos lo que antes se sorbia

con respeto ansioso de palear o prevenir ominosas consecuencias.

El discurso publicitario acerca de la alimentacién, como ocurre en este iiltimo caso, se
banaliza (se atenua dijimos) por desplazamiento (de un casi remedio a una bebida de todos
los dfas), o por las vias de la pérdida de los avatares tristes o risuefios propios de la ingesta
o de la preparaci6én, como vimos antes. Se borra entonces asi de la escena a su protagonis-

ta dltimo: el cuerpo en su dimensién tragica.

Fig. 15

6i o ATLANTIDA

LA SALUD LLEGA [
EN ALAS DE
MALTA PALERMO

«.yy los niitos erecen sanitos y fuertes!..

Cémo tonificar a fos nifios? Menudo problema, con
{a facilidad con que enseguida dicen: "Esto no me
gustal " Pero la Noturaleza ha dado otra prueba
de su suprema ssbiduria, al brindarnos asa bebida de
mesa tan grata y Gtil como Malta Palerme

Elios la beben con gusto, entre plato y plate, sin
darse cuenta que cada copa de Malta Palermo
fleva fuerza a sus musculos y vigor & su cerebro,
porque esta excelente bebida ténica contiane maltoss,
sxdcar, calcio, magnesia y -protefnss que hacen de
ella el reconstituyente natural por excelencia
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Estos desplazamientos y negaciones se recortan sobre cambios compositivos, tanto en
la ilustracién como en la planta grafica. Pero sujetos a una condicién restrictiva: la comu-
nicacién en el terreno de los productos alimentarios, si bien no escapa a la moda gréfica, su
incorporacién se realiza a través de los rasgos mds genéricamente aceptados; no se hubica,
como ocurre con los productos de belleza, en posiciones de ruptura o de avance en rela-
cién a convocatorias de otros medios y los consiguientes juegos de citas, tal cual ya lo he-
mos sefialado. Esta falta de audacia da como resultado la construccién de un interlocutor
instalado en una zona de no fractura o de indiferencia frente al despliegue de los discursos
sociales, salvo en lo que concierne a cierta expansién imaginistica en la presentacién de

productos: “los que se comen con los 0jos” (algunos fiambres y poco mas).

Asi ocurre con lo que venimos viendo, ya sobre el final, el aviso de 1929, adopta cier-
tos rasgos de la actualidad grifica y de ilustracién que no se sostienen en el tiempo, pocos

afios después (en 1924) lo vemos regresar a viejos modos de la ilustracién.

El cuerpo que come, en la publicidad gréfica, no gusta, tampoco mira y si lo hace es s6-
lo para dar testimonio de una distancia insalvable: “la mierda escrita no huele”, tampoco

los avisos lo hacen.
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NOTAS

1. En la pagina 57 del nimero 940

2. En el primer caso se trata de un aviso en la revista Para Ti, n® 449, diciembre de 1931; el segundo, corresponde
a un poster de circa 1880, extraido de Advertising in Victorian England, Hindley D. & G., London, Wayland (pu-
blishers), 1972, escogimos este ejemplo entre otros por su posibilidad de ser reproducido dada su nitidez. Corres-
ponde a un importante dibujante de aquel tiempo en Inglaterra: John Hassall, autor de una serie para Colman’s
Mustard que suele reproducirse en las historias de los afiches, muchas veces sin mencién del autor.

3. Para Ti, n° 449, diciembre de 1931, pag.34.
4. 1dem 3, pag.99, se trata de la marca de chocolates Noel.

5. Idem 2, (Food and drink advertisements), se trata de un anuncio de Cadbury’s cocoa, de circa 1890. La propo-
sicién “The most refreshing, nutritious and sustainig of all cocoas” remite al caricter de restitucién de algo que se
ha perdido; sustain incluye entre sus acepciones la de dar lo necesario para mantenerse. El niicleo de ese seman-
tismo corresponde en nuestra lengua a sustentar o mantener alguna cosa.

6. L’oeuvre de Frangois Rabelais, Paris, Gallimard, 1970, pag.184-187.

7. Paul Zunthor ha calificado al “momento radial” como de un retorno de la oralidad (oralidad mediatizada lo lla-
ma), la observaci6én de Bakhtine quiz4 sea ms pertinente para el lapso que se extiende entre el tltimo tercio del
siglo pasado y las dos primeras décadas de este siglo. Esta observacién no procura desdecir a ese autor en cuanto
a las restricciones de sustancia, pero si indicar que la radio introduce nuevas modulaciones sonoras atin poco estu-
diadas. Un intento valioso de llenado de esos “huecos” de saber puede leerse en el ya mencionado texto de José
Luis Ferndndez.

8. Este traslado a un mundo de representaciones fue ya aludido por nosotros en el capitulo IV de Cine: el signifi-
cante negado, Buenos Aires, Hachette, 1984, pag.68. En ese momento nos interesaba sefialar que el cine tampoco
escapaba al mundo de las “representaciones”, su discurso genéricamente es retomado por otros para lograr la arti-
culacién entre produccién y consumo. Lo que alif ocurre, a diferencia de las comunicaciones en torno de los ali-
mentos es que suelen instalarse en una materia homogénea con la del representado (un fragmento de film que da
cuenta de otro film), por ejemplo.

9. Se trata de la yerba Flor de Lis, 1a alusi6n a la Gioconda.corresponde a un enfrentamiento con yerba Salus, su
competidora, la que en su envase encerrada en un 6valo exhibe un rostro de mujer -una “criollita”, con trenzas, a
la antigua usanza rural-, desde antiguo y atn hoy los consumidores la asimilan al célebre retrato de Da Vinci. Esta
curiosa relacién fue comprobada en investigaciones de terreno con grupos operativos hace pocos afios, recibi en
forma personal esa misma referencia de mi abuela, consumidora del producto en la época en que se produjo ese
aviso. Nos remitimos a observaciones en Para Ti, n° 318, 1928, pag. 31 y El Hogar, n° 1175, 1932, pag. 65.

10. El producto es Quaker Oats, el aviso se encuentra el El Grdfico, n® 305, mayo de 1925, pag. 13.

11. Nos referimos a un aviso de la empresa Anglo, aparecido en la revista El Hogar, n° 1450, julio de 1937, en
‘contratapa. La receta liga entre sf, para la elaboracién de un plato, dos productos de la misma empresa. La receta,
tal cual sefialamos, es extremadamente simple, no se adscribe a ninguna tradici6n culinaria, el nombre de marca si
no lo liga a los modos de alimentaci6n de un pafs, sf lo hace con un cierto supuesto de modo de vida. Mentar, aun-
que lejanamente, lo inglés en aquel momento, no era equivalente a hacerlo de lo italiano o de lo espafiol, en cierta
esfera social, al menos.

12. Se trata del té Sol, El Hogar, n° 1086, agosto de 1930, en contratapa.

13. Physiologie du goiit, Paris, Julliard, 1965. La presentaci6n es de Jean-Frangois Revel, la cita se encuentra en
la pag.7. Los comentarios a los que aludimos de la presentacién desbordan en mucho la adjudicacién de un mero
conjunto de recuerdos. La primera persona empleada por Brillat-Savarin, segiin €1 lo expresa, cumplfa un rol ret6-
rico, alternada con la tercera inclusiva, se proponfa facilitar el cuestionamiento de sus proposiciones o imponer-
las; Revel comenta que este juego es engafioso, las memorias de Brillat-Savarin se tejen con multiples recursos
par6dicos, ajenos a cualquier propésito persuasivo. Esa distancia sea quiz4 la necesaria para hablar del gusto, al
que cualquier verdad que se pretenda general le es siempre ajena. A su manera Dofia Petrona también asi lo hacia
con sus historias de vida, como en forma més ostensible lo hace Miguel Brascé en nuestros dias (Vale la pena se-
guirlo en E! Cronista Gourmet, ver la nota, entre tantas otras, “La Fuzzy Logic de Clotilde Malfineti”, mayo de
1994).

14. Se trata de un aviso de yerba Salus, el estudio de referencia se indica que fue realizado en el Instituto de Clini-
ca Médica de 1a Universidad de Buenos Aires. En la revista Para Ti, n° 763, diciembre de 1936.

15. La aparicién del libro de Dofia Petrona, sefiala un punto de inflexi6n en cuanto al estado de discurso pablico
acerca de la alimentacién, que precisamente se produce a principios de la década del 40. La ec6noma luego pasa-
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ria a la radio y més tarde a la televisién, es bien conocido que ese libro tuvo -tiene atin- un gran ptiblico lector; el
pasaje que comporta de la oralidad a la escritura, en cuanto a la circulacién de la receta y al modo de operar para
transformar los alimentos, nos hablan de modificaciones en la cultura culinaria. No debe olvidarse que ese mo-
mento coincide con la generalizacién de cambios tecnolégicos significativos, en dos dominios al menos: el de las
formas de energia empleadas para la cocci6n y la conservacién doméstica por enfriado. Doiia Petrona, es actora
de esos cambios, realiza sus primeras armas profesionales en la promocién de artefactos eléctricos para la cocina.

16. Ambos avisos en Caras y Caretas, se trata de oporto El Abuelo, aceite Marqués Boccanegra y aceite “Urgel”,
corresponden al nimero 961, marzo de 1917.

17. El Hogar, n° 258, junio de 1914. El producto es Malta Palermo.
18. Caras y Caretas, n° 918, mayo de 1916.

19. Empleamos antes este aviso cuando estudiamos los medicamentos, en ese caso lo empleamos por su costado
terapéutico. Lo encontramos en El Hogar, n° 477, noviembre de 1918.

20. El Hogar, n° 1004, enero de 1929, pag. 43.
21. Para Ti, n° 659, diciembre de 1934, pag.107.
22. Atldntida, abril de 1940, pag.62.



I-OS CUERPQOS ENFERMOS

1. DOS MODOS DE PRESENCIA DE LA CIENCIA MEDICA

El profesor Garcia Méndez, en una doble pagina de Mundo Argentino, en 1940, informa
acerca de lo que se puede esperar en materia de prevencién y terapéutica de las enfermeda-
des infecciosas en un futuro préximo.(1) “Las batallas mas cruentas se libran entre hombres
y microbios” se titula el articulo, el copete que le sigue advierte: “en los laboratorios se crea
el rayo de la muerte para librar la guerra contra las epidemias en 1941”. En la doble pagina
se resefia un avance que se considera crucial: la aplicacién de los rayos ultra violeta como
modo de esterilizacién. La nueva técnica no sélo tendria aplicaciones en el ambiente hospi-
talario sino también en el ciudadano; un cajero de banco, por ejemplo, podria interponer “la
cortina de la muerte”, un haz de rayos ultravioleta entre él y su cliente. Este recurso impedi-
ria cualquier contagio, con el beneficio secundario de cortar la cadena epidemiolégica por

esterilizacién del dinero, eventual vehiculo de enfermedades.

No es el tinico recurso en estudio, que en aquel momento se presenta como prdmisorio.
El profesor Garcia Méndez describe los avances en cuanto al uso de ciertos gases, deriva-
dos del elemento radio, que acoplados a microorganismos se tornardn en “unas capsulas de
inapreciable uso futuro, que serdn los obuses de la mas despiadada guerra, la que se libra en
el invisible mundo de las epidemias”. A lo que se agregan otros recursos innovadores, ya en
aplicacién: las sulfamidas y la heparina. De esta iltima se explica que actiia impidiendo la
formacién de codgulos, en los casos de aplicacién en infecciones cardiacas, conjugada con
las sulfamidas. No se deja de lado tampoco la bateria de la seroterapia, bien conocida en esa
época y de empleo frecuente y diversificado (se sefiala que en el Instituto Pasteur de Parfs se
desarrollaban en aquel momento mds de veinte variedades de sueros especificos, para curar

diversas infecciones).

No se indican, en cambio, los avances de la antibioterapia, ya en curso en la época, aun-
que todavia no difundida en humanos, las aplicaciones masivas se llevarfan a cabo sélo tres

afios después.(2) No dejaremos de lado esta ausencia, absolutamente justificada por lo re-
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ciente y la escasa comunicacién de los resultados, pero la ausencia de ese hallazgo -capital,
visto a la distancia- no amengua para nada el tono triunfalista de la ciencia médica de aquel
momento; confiada en el éxito de sus nuevas, hoy quiméricas, posibilidades.

A este aspecto se suman otros que nos interesar4 contrastar enseguida con un articulo se-
mejante de veinte afios antes que se titula: “La transfusién de sangre de los animales a los
hombres”.(3) Mientras que en el primero se hacen evidentes las operaciones de “traduc-
cién”, es decir: quien toma la palabra se presenta como articulador de dos universos de len-
guaje (el de la ciencia por un lado y el vulgar por otro). En el segundo se trata s6lo de una
transmisién de hechos y experiencias que se suponen no homogéneas, en cuanto a informa-
cién, entre quien escribe y quien lee, sin barreras proposicionales que soliciten ser traduci-
das. Lo mismo ocurre en las imagenes: las correspondientes a la primera nota remiten a un
mundo de analogias (antropomorfizacién de los microorganismos o puesta en juego de cier-
to imaginario historietistico para la representacién de los rayos ultravioleta); las segundas,
en cambio, copian sin transformacién los esquemas de un libro de ciencias de época que se

suponen transparentes.

En el primer articulo, entonces, es notoria la remisién a un conocimiento acumulativo
que relaciona distintos niveles de integracién (el biolégico, el bioquimico, el fisico); en el
segundo, en cambio, reina la empiria del descubrimiento de hechos no inscribibles en con-
textos teéricos o en sucesiones organizadas de hallazgos. Mientras que en el primer texto los
nombres estdn ligados a asentamientos institucionales (Asociacién Médica Americana, Ins-
tituto Pasteur, Academia Cientifica de Paris); en el segundo, s6lo unos nombres sin oOtras re-
ferencias. Contrastantes también ambos en el pasaje a la aplicacién: la cautela experimental

en uno, la inmediatez del resultado en el otro.

El primero no nos es ajeno, sus rasgos se corresponden con la llamada “divulgacién cien-
tifica” de nuestro dias. La falta de un dato -la falta de referencia a la penicilina en ese caso-
pueden cuestionar su actualidad, no la “seriedad” de su tratamiento. En el segundo su mis-
ma estructura lo margina del mundo de un saber orgénico, donde su crecimiento ha genera-
do un repertorio de signos propios que es necesario interpretar (y traducir), la falta (u
omisién) en ese caso se torna en la denuncia de su endeblez, de su supercheria al fin (cosa
que ocurre, por otra parte, se ignora en el articulo las cuestiones referidas a compatibilidad
sanguinea. Los grupos diferentes de sangre humana -A,B,AB,O- fueron reconocidos por
Kurt Landsteiner més de veinte afios antes de que se escribiera ese articulo).

Estas propiedades contrastantes, modelo de dos formas de interlocucién propuestas por
los medios, nos libran un primer indicio en relacidn al cuerpo enfermo: éste no se sitda, se-
gun esas configuraciones, en posiciones andlogas frente a la mediacién del saber médico (o
a la ciencia en general). En un caso un cuerpo bajo el control de disciplinas organizadas al-
rededor de un lenguaje auténomo, residente en instituciones que hacen circular un saber es-

pecifico (se alude a presentaciones académicas), cautas en cuanto al alcance de sus
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resultados. En el otro caso a la inversa, un cuerpo librado a la indefension, al s6lo cobijo de
la ruda empiria, transmisible como tal por un exiguo transito discursivo entre las instancias
productoras y receptoras de las experiencias. De esa manera la cura pareciera quedar a mer- -
ced del azar.del éxito o del fracaso de iniciativas dispersas y estructuradas segiin el capricho
y la suerte del genio, o de un afortunado “descubridor” circunstancial.

Estos indicios que nos libra la palabra mediética acerca del cuerpo enfermo en relacién a

- los recursos para prevenir o curar, en dos momentos separados por el breve intervalo de
veinte afios, ;se compadecen, o mejor, qué relacién tienen con los modos de dar a ver el
cuerpo, con las maneras de escenificar su goce o su dolor en la oferta de paleativos o pre-
suntas soluciones para sus sufrimientos? ‘ . =

Enseguida interrogaremos a los avisos de medicamentos o sustancias afines, es decir una
de las maneras en que la sociedad hace circular lo que se supone una mediacién para resta-

fiar el equilibrio perdido o alterado.

2. LA ENFERMEDAD EN LOS AVISOS AL FILO DE LOS 40 Y EN LAS PROXIMIDADES DEL 18

Un nifio sonriente nos mira desde un aviso que se sobreentiende corresponde a un jarabe
para los malestares del aparato respiratorio (fig.1); en otro una mujer con un nifio en sus bra-
z0s, ambos con rostro satisfecho y esbozando una sonrisa, ilustran una pieza publicitaria de
un fortificante.(4) (fig.2) Una y otra pieza publicitaria, evocan de manera llamativa al 4lbum
familiar y la foto de estudio de la época, la realizada por profesionales o los llamados “estu--
dios” especializados.(5) ’

Otra vertiente, distinta de la anterior de mostrar al cuerpo enfermo consiste en una pues-

s

- ta en sucesién, de cardcter i LA
historietistico; un caso ti-
pico lo constituyen los

- analgésicos (fig.3); recur-
so que no se distancia de-
masiado de los ya vistos
para dentifricos y cremas,
presentes en la misma
época.(6)

Es necesario sin em-

" bargo tomar en cuenta una

diferencia en relacién a la
construccién del relato de
esos otros: mientras que
en los casos de dentifricos

y cremas se ponia en jue-
Fig. 1
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Fig. 2

g0 una situacién en la que
la carencia biolégica se
tornaba en un obstaculo
social (la relaci6n entre

los sexos o el trabajo), en

los de analgésicos es la si-

La prepuracién agra-
dable que fortitica
tépidamente y que es

tuacién social la que se

muestra como causa del  popota et P -l '
. Aproba fdei} de digerir que e  \
malestar (el trabajo, el Comorssata por 1a oo aceiteds bacalao puro.

agobio de la vida domés- Em“ISIon de sC°l : ;An;iélioulmw
MINTE SECONSCINO

tica). Por otra parte, una WrE Mcae

segunda diferencia no re-
viste menos interés: el uso de los recursos de la historieta, en los analgésicos, se encuentra
reducido no sélo desde el punto de vista narrativo, también los gréficos se manifiestan como

escuetos y limitados, qui-

z4 arcaicos. En términos
del desarrollo del género
si se compara con otros
productos, se nota la falta
de empleo del globo, por
ejemplo, recurso que ca-

racterizaba a la historieta . : ; : A
“modema” de aquel mo- Tyttt i o e i el e e
mento. B . - -

“;Quiere hacerle ho-
nor al més opiparo me-
ni?”, se indica en un
aviso ilustrado -a la ame-
ricana- que muestra a un
caballero en tren de elegir
los platos frente a un com-
placiente camarero(fig.4).
A esto le sigue un texto en’
el que se proclaman las

virtudes del producto para

tE tubo de 28 abletion 130 - £ sobee de t yableta mu '
Cudu  tublria on p-uwl nloj&n

@FrIASPIRINA

ct caimantc de conf;aazai

.-

no sufrir “...el suplicio de
privarse de los més sabro-
sos manjares...”.(7) La

ilustracién, de plena ac-

Flg 3
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Fig. 4

tualidad, se sitdia en cuanto a esce-
na casi un paso mas all4 del efec-

' to, no s6lo la sensacién benéfica

de la cura sino también lo que la

* cura -0 la preservacién del males-

tar- posibilitan: -
Podriamos anotar ya, como
primera observacién,. que en el

mundo de los productos para la
cura de los distintos malestares, al

filo de_la década del 40, se mues-

tra a quien goza del efecto -del
producto, tratdndose de-una sola
imagen, o la mostracién del éxito
de un proceso, cuando se trata de
varias. No se excluye entonces,
sino que se muestra en forma do-

minante, la imagen del cuerpo

‘ restaiiado de sus dolencias.(8)

Una éegUnda observacién co-
rresponde a la naturaleza de los
males que acucian al cuerpo, el
repertorio es limitado: se trata de
los dolores de cabeia, los trastor-
nos digestivos, €l ligero estrefii-
miento, los accidentes musculares
menores o el catarro pulmonar,

sin dar casi detalle alguno de sus

. sintomas o procesos patogéni-

co0s.(9)

Una tercera observacién atien-
de a la relacién de cantidad. Los
avisos dedicados a remedios, en

aquel momento, Se encuentran ca-
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si perdidos en el conjunto de los avisos, sobresalen los que atienden a la higiene, la belleza
y su cuidado, quiz4 también, podria decirse que, los avisos de medicamentos se mimetizan
con aquellos otros.

_Gada dos segundos fallece un bebé

A cada tictac del relm en alguna partx: def muado ]a Parca arranca de los brazos

de su madre la delicada criatura, quetrantando cruelmente las ilusiones y esperanzas .
de sus padres. Y sin embargo; Ia mayorfa de estos bebés hubieran podxdo desarro-

llarse en hombr\s robustOS y mmcres bcllas. :

Todu ayuda en la crianza: et bano dinvio, el airc libre, 1a répa ympxm, peso o mmal mmprc es It tag
tancia materna, Ni la leche dé vaca, ni alimentos cientificos la rcempbuan sin pclvgms serios para la salud
de la criatara, . .

Criar su hijo al pev lw ] c) sonto deher de loda madre. La dcbdx&lad ‘anemis, ncrvmsu]ad, 1os dolores dc
pecho y de ka espalda, con exclusién de las caxos de excepcional intensidad, no fmpidcn Jactar, Fstos ifi-
comcmcnlce; tan!o como is msuhcn:m,m y pobreza 30 fa lechc, 6mmrcccn lnm pmma con: el uso de 1a

w v fez PALERMO

1 Extracto mfer’hlea tados PR

ol auxﬂur m&s poderose eanocido pmiﬁs madres. Dos' o tres’ copas diarias proéuam aa
rici y sana ek en sbuadancia, s} misme tiempo que beéncfician aftamente of organismo
de la madre. Esta se sentirh vigorosa y fresca, su apetifo serk buens, y podrk salisfacer
al hebé méas exigeste sin seatir cansancio algano y sin exponerse a emp:brew s mgre

' Si dudara, consulie a so médics, o pid:mos sus ccrhl’icaﬂos. : :

¥

* A las jévencs madres Ies reeomeuéamos Ia lectura de mxestro librito
“El nifio en su primer afio de vida™. Lo mnntxmasgxaﬁs y gnstesos,

I“\ VENTA EX TODOS LOS ALMACIL\'ES DhL P*US

,csavzcenm PALERMO, S. A. - BUENOS AIRES

CEN MONTEWDEO‘ Juan Munnte 25 de Mayo 701 .
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. “Cada dos segundos

- fallece un bebé”, se titu-

la un aviso de 1918 ya

jr'nencionado en el capi-
tulo 6, que promueve el |

+  consumo de una sustan-

cia que se considera un

P reco_nsﬁtujente nutricio

. ;la malta-, en la revista

El Hogar (fig.5).(10) En

el texto se indica: “A ca-

a3

X7
2ee

da tic-tac del reloj, en al-

- guna parte del mundo la

Parca arranca de los bra-

‘ z0s de su madre la deli-

cada _ criatura,

quebrantando cruelmen-

: te las ilusiones y espe-

. ranzas de sus padres...”.

La ilustracién muestra a

un nifio en su cuna, al

fondo la Parca (segin

alli-se la den_omina), lu-

ciendo calavera, guada-

fia y manto, azotada a la

sazén por no se sabe

- qué -viento, acecha el
suefio del inocente. -

~Con un estilo de di-
bujo, més girado aiin
qué otros que pueblan la
revista, sobre los usos
decimonénicos, se pre-
senta al motivo de la
madre y el nifio, rayan-
do casi con lo parédico,

* = .en el .aviso de laxante
. (fig.6)(11) Llama Ila
atencién, al igual que en
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el anterior, el car4cter que asume la descripcién de la dolencia y sus consecuencias: “Toda

madre sabe que cuando una criatura est4 enojada, irritable, falta de apetito y sin deseo de di-

vertirse, su aparato digestivo se encuentra en mal estado. Estos desarreglos se alivian pron-

tamente con un completo movimiento de los intestinos. Una dosis de X ...”.(12) La rudeza

de contrastes graficos en la ilustracién, mezclada con un sello expresionista en el gesto, ala

vieja usanza también, se nota en otro aviso que alude a “La falta de apetito” (fig.7). No estd

ausente, como venimos viendo en otros casos, el componente escrito que potencia a la ilus-

tracién, donde se incluyen los rasgos que justifican al gesto: “...y esto hard desaparecer esa

falta de apetito y malestar general que embarga su espiritu...”.(13)

Un producto “Estémago Artificial”, muestra una escena donde un hombre exhibe las

consecuencias de su dolencia géstrica. Visto de espalda dirige su mirada hacia abajo, su

compaiiera lo observa con conmiseracién (fig.8).(14) Al igual que en el resto de los avisos

presentados las le-
yendas abundan en
especificaciones
acerca del mal o las
del

medicamento, aqui

propiedades

con pretensién ge-
neralizante: “El es-
tudio profundo de
la Filosofia de la
digestién ha com-
probado que es in-
dispensable digerir
bien los alimentos
para que sean des-
pués asimilados...”

Podemos obser-

var, en principio,

que los avisos de

remedios en las
proximidades del
18 se sitian en
franca oposicién a
los que rodean el
40. Mientras que en
los

primeros se

acentda la mostra-

~

© o Polvos-del Dr. Kuntz _
‘Maravilloso. medicamento. para ¢l tratariento ‘de todas ias dolenclas del estémago
. por antigues.y rebeldes que.sean, sintiéndose afivio desde la primera dosis,

~ Exfjase is Aiemn KUNTZ . . . »
El estudio profundo de fa Filosofia de la digestién

ts comprobado que es: indispensable digerir blen los allmentog pars que sean des.
puds asimiiados, sin agotar fas capacidades del higado y del intesting, Pero és, .

“"las.més complicadas, no ae electids ‘tomo. es. debido 8. causs . de;lai,frisuﬂdcndd .

de los jugos digestivos. Para-reparsr esa falta, causa de tsntas desagradables,
molestias, basta vsar e ; et cau grodap

|| ESTOMAGOARTIFICIAL * |

* Vendadero tesoro pars tos enfermos det entonmgn: curn dispepsiss estomudaten :
3 @ inteatinat tritis, glas, etc. Huel, ﬁ. lon para .
i mnmb.mn&q,mufoumm-jdauo Toch 0 apon . endackon para este R W
i £ R e T T e T 8 o e ¥, o o T Ry 4
Eo eentar en todas Ias bucnai Farmaclas v Drogueriss *

< .,

1.} - . muy comun que Ia digestion de los alimentos, que es una, operacién quimica. de> -
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cién del cuerpo doliente, en los segundos se elide, o se muestra el proceso que conduce final-
mente a la sanacién y a la consecuente presencia de un cuerpo disponible para el disfrute y
la actividad.

. En una relacién opositiva también se presenta lo que se predica acerca de la naturaleza
del malestar: en el 40 se trata de férmulas exiguas, en el 18 se despliegan una multiplicidad
de detalles referidos a las consecuencias del sufrimiento. En todos los casos no se trata de la
asuncién de un discurso que aluda a cadenas causales que integren niveles bien definidos del
funcionamiento orgénico, se trata mas de una suerte de “Filosoffa” -asi decia un aviso, como

ya vimos- “de la digestién” o de otros malestares.

En cuanto al cuerpo, en su especifica manifestacién icénica, se aferra a un pasado de ilus-
tracién, absorbiendo a veces los rasgos contrastantes e hiperb6licos propios del expresionis-
mo, mostrandose asimismo impermeable a otras manifestaciones de la ilustracion, presentes

en las revistas de la época.

Hemos revisado por el momento avisos correspondientes a medicamentos propios de en-
tidades cuya importancia patolégica es semejante (recursos complementarios de la alimen-
tacién, digestivos, etc.), como veremos enseguida no se trata de la inica manifestacién de la
oposicidn cuerpo sano/cuerpo enfermo. Lo que nos interesa, al menos por el momento, es
anotar la coincidencia que se manifiesta con los productos bucodentales y también las cre-
mas y jabones: cuerpo asechado por el dolor, por una parte, cuerpo dispuesto a prodigarse

- en su disfrute por otro. No parece ser ajena a esta polaridad, el modo que en esos momentos
se articula en los medios el discurso de la medicina, con sus dos formas -disjuntas en el tiem-

po- de dar cuenta de sus posibilidades de operar con el cuerpo

Veremos, en lo que sigue, la manera en que transcurre ese transito.

3. EL CUERPO ENFERMO DE LOS 20: LOS TIPOS MASCULINOS

Quienes, en octubre de 1920, frecuentaban Mundo Argentino, al abrir la revista, en su pri-
mera pagina podian leer un aviso, el méas importante de los allf presentes, que proclamaba:
“El empleado sufre de estrefiimiento”.(15) La cabeza gacha, el cabello sobre la frente, el
brazo derecho apoyado sobre el escritorio, el izquierdo abandonado a su peso, termina en un
pufio que no acaba de cerrarse. Dos manos de gigantescas proporciones le aprietan el abdo-
men. (fig.9) La imagen delineada con trazos gruesos, sin grises, pareciera ser el resultado de
un grabado en madera, s6lo las manos gigantizadas que lo aprisionan alteran -gracias a un
punteado- el alto contraste del conjunto. El tratamiento recuerda a las producciones que hi-
cieron época en la revista Ver sacrum de la secesién de Viena, o a otras propias -vecinas, en
técnica al menos- de la de Berlin.(16) De hecho la imagen, dentro del propio medio (basta
observar el mismo ejemplar de la revista), se asocia con otras que se ocupan de medicamen-
tos y se separa -tanto estilistica como tematicamente- de las correspondientes a diferentes

productos que se valen de la presentacién del cuerpo en las ilustraciones.(17)
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Fig. 9

La imagen do-
liente del emplea-
do se corresponde
con el texto acom-
paifiante, en el que
seré necesario que
nos detengamos:
“La vida sedenta-
ria, dice, que lleva
el empleado, todo
el dia en una ofici-
na falta de aire y
de luz, la tensién
nerviosa produci-
da por la preocu-
pacién del trabajo,
la  alimentacién
deficiente y apura-
da, hace que la di-
gestibn no sea
normal y las eva-

cuaciones sean di-

ficultosas y sin

regularidad...”

No se trata asi, segin vemos, de un cuerpo doliente fruto de una perturbacién biolégica
inespecifica o de pesares genéricog del alma, al contrario, el empleado estrefiido es fruto de
la condicién misma de empleado. De las relaciones espaciales y temporales, propias de la
labor, que perturban el buen funcionamiento del cuerpo. Correlato biolégico del dolor y la
pena insistente en la narrativa de Mariani, quién cinco afios después de la publicacién de es-
te aviso, incorporara al mundo de la literatura local la figura del empleado.(18)

Si la literatura hace suya la imagen doliente del oficinista de manera algo més tardia, en
relacién a la publicidad, la pintura no lo incluye en su repertorio de temas privilegiados.
Tampoco lo hace el grabado social, este tltimo se inclina por la estampa del trabajador ma-
nual que parece condensar, en esa constelacién imaginaria, las penurias del cuerpo.(19)

Instalacién insistente, en la publicidad de época, de un relato virtual que se establece a
partir de una imagen \nica, tal cual la de este aviso, pero instalada en una secuencia de ras-
gos bien definidos que se logra gracias a la articulacién con el texto escrito: el “antes”, que

supone la imagen, es adscribible a una secuencia de circunstancias opresivas y lacerantes.
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Fig. 10

El escaso espacio, la luz exigua, ia permanente ten-
sién han hecho de ese cuerpo el guifiapo que se deli-
nea frente a nuestros ojos. El remedio del mal -el
efecto del producto que se publicita- vendra des-
pués, el cuerpo restaurado que cierre del relato, se-
gun la 16gica narrativa propuesta, le corresponde a -
los lectores.(20) '

Si el cuerpo enfermé en esa década se presenta,
pbr un lado, como objeto de males “bajos”, sobre to-
do en los primeros afios, serd motivo también de pre- -
sentacién de los “altos”.
(fig.10) Es decir aquellos
males que establecen una
juncién entre los del alma y
los sométicos, que si bien
pueden originarse en los se-
gundos, sus padecimientos
se presentan de manera ex-
clusiva en los primeros; su
forma més acabada se paten-
tiza en la llamada neuraste-

nia. .

La neurastenia encuentra ‘SU

origen en la “debilidad ner-

viosa”, segin un aviso de 1923, quien lo afirma es el Dr. Cividalli -
de Santa Maria de la Piedad de Roma-, que le adj‘udica al producto
que se publiéita las propiedades de tnico reconstituyente:(21) Se
asocia entonces una disfunci6n corporal, solucionable en ese nivel,
con una manifestacién exclusivamente conductal. Es elocuente el
componente icénico del aviso y su titulo: “Prométeme que probarés
Sanatogen para tus nervios”, clama una mujér aferrandose a los bra-
zos de un hombre que sostiene su cabeza con las manos (fig. 11). La
imagen presenta los fuertes contrastes y la ya aludida pesada linea,
ambas suman patetismo a la escena; el neurasténico sufre y extiende
su sufrimiento a quienes lo rodean, el origen de esa sucesién de pa-
deceres se encuentra en las profundidades del cuerpo, donde se alo-
ja el defecto. ' |
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La carencia del neurasténico ser4 situada en sus células, incluso en su estructura mole-
cular: “Usted necesita mineralizar su organismo, nutrir su sangre de glébulos rojos, llevar a
las células cerebrales anémicas nueva vitalidad...”, reza la apelaci6n directa de un aviso de

1925.(22) Ese déficit emergera bajo la forma de una manifestacién social: “Amarrado y

——~

Amarrado y
amordazado se
~, halla el hombre
5"5‘» neurasténico.

/1
Sin hicrro en la sangre, usted, a los treinta afios '
es un hombre vicjo, de lenta mentalidad, memoria
pobre ¥ con todo su organismo en decadencia. Sus

pasos inconscientes le alejan de la sociedad, de los
eentros de cultura, del trabsjo y de los placeres.

Ustetl necesita mineralizar su organismo, nutrir
su sangre de glébulos rojos, llevar a las células ce-
rebrales anémicas nueva vitalidad. ..

Existe un preparado recomendado por la ciencia
médica que puede convertirle a usted en otro hom-
bre a las pocas semanas de tratamiento. Si usted

" ge decide s tomar este poderoso antineurasténico
¥ vigorizador, cn muy poco tiempo se despejard -
su cercbro, volverin a renacer sus energfas y re-
cobrari el vigor de la juventud.

Domine Vd. a su indiferencia
y pruebe desde hoy mismo
el JARABE de

HIPOFOSFITOS SALUD

Fig. 12
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amordazado se halla el hombre neurasténico”, se indica en el titulo del aviso; la leyenda que
sigue indica: “Sin hierro en la sangre, usted, a los treinta afios es un hombre viejo, de lenta
mentalidad, memoria pobre y con todo su organismo en decadencia. Sus pasos inconscien-
tes lo alejah de la sociedad, de los centros de cultura, del trabajo y de los placeres”. La ilus-
tracién del aviso asume caricter emblemético (fig. 12): el cuerpo de quien padece esos
males, alli patentizado, tal cual se dice en el texto, afecta una mordaza y unas cuerdas suje-
tan sus brazos. Enhiesto sobre un pefion, da la espalda a la ciudad, fuente de cultura, de tra-
bajo y de goce. Quien padece esos males, se aleja de la polis -de la cultura- por un percance

organico, por una carencia, al fin, de naturaleza.

El neurasténico de la publicidad se muestra tan excesivo como el estrefiido, se trata de
cuerpos obscenos en el dolor y el sufrimiento. Pero en este 1ltimo se aligeran las lineas que
lo definen, el contraste acusado y el peso y rudeza del trazo han dejado lugar a la ligereza y
delgadez de la pluma, esta opcién estilistica es consistente con el resto de las ilustraciones de
la revista. Esos cinco primeros afios de la década del 20 son testigos del definitivo aleja-
miento de los recursos expresionistas en la ilustracién, con ellos se comienza a evanescer

también -sin un curso homogéneo ni idéntico- cierta versién patética del cuerpo.

El desdentado, el eccematoso -que hemos visto antes- el estrefiido, el neurasténico, el ge-
néricamente débil constituyen el repertorio de los “cuerpos enfermos mostrables” de la dé-
cada del 20, masculinos como puede verse, que segin se asciende hacia los 30 pierde
entidad y se evanesce definitivamente al filo del 40. La caducidad de los tipos inside, lo he-
mos ya sefialado, sobre la construccion del relato en el aviso. De la mostracién de la caren-
cia -patentizada en un tipo o en una construccién emblematica- se pasa al estado restaurado
del cuerpo o en la mostracion del pasaje de la carencia a la restitucion. Pero sin embargo €s-
te no es el inico componente de la escena medidtica del cuerpo enfermo -si bien ésta desde
el punto de vista ic6nico puede ser notoria-, serd necesario reandar el camino, de modo pa-
ralelo al cuerpo zaherido por la enfermedad del hombre, se perfila el de la mujer, con cuali-
dades no idénticas.

No sélo las pocas enfermedades que hemos visto laceran a los cuerpos de esos afios, otras
sin tipo ostensible, o con tipos menos acusados, o francamente elididos, transitan por los me-
dios (las venéreas, por ejemplo). El componente icénico incluso puede estar ausente y per-
filarse asi un cuerpo escrito, que se disimula en la palabra por espanto o por vergiienza.

4. EL CUERPO FEMENINO: EL DOLOR, LA ENFERMEDAD Y EL MALESTAR

Un pequefio aviso en la revista Mundo Argentino, en 1939, se presenta como un avance
-de la moda, en cuanto patologfa, de las dos décadas siguientes. En él una dama solicita a otra
sobre el estado de su higado.(23) Este aviso, de reducidas dimensiones, se compadece con el
resto de los dedicados a medicamentos. Sélo residuos del pasado, situacién repetida, por otra

parte, en el conjunto de las revistas de la época: aqui y all4, en las ditimas paginas, se disper-
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san anuncios que proclaman el caricter inofensivo del 7é Rora, para diabéticOs, o de un re-
gulador de los periodos menstruales que se repite, incambiado, en los anteriores diez afios.
Un abismo separa este universo del panorama que se vislumbraba a principio de siglo cuan- .
do Caras y Caretas ofrecia, a doble pagina completa, la cura del céncer.(24) '

Esa ausencia sin embargo tiene una excepcién, en algo que ocupa un lugar paradojal: los
analgésicos. La aspirina, en particular, que como veremos atiende a un malestar corporal, el
dolor, pero no a la soluci6n de una noxa especifica; se trata més bien del paliativo genérico

- de una sensaci6n, no ajeno este estatuto a los atributos derivados de la naturaleza y accién de
ese fdrmaco.(25) '

Segiin ya anotamos, la aspirina del filo de los 40 cuando apela a construcciones que se
valen de iconos suele emplear a la historieta (ﬁg.3). Cuando la imagen es femenina, tal cual
ocurreé en este ejemplo, el agobio de la vida doméstica, aspirina mediante, se ve compensa-

“do en la solucién narrativa por la socialidad, compartir una reunién gozando del té. El cuer-
po femenino asf transcurre entre la lidia familiar, con los quehaceres de la casa, y las charlas

del gineceo.

Pero no es el tinico cuerpo femenino que se dispone a remontar los 40, los analgésicos
muestran también a la pareja enfrentando las inclemencias del tiempo (el motivo de los

P - o sov o s s

“frios y resfrios” in- |

vernales que azotan a
ambos sexos) i
(fig.14). Ola mujer
en el trabajo, una
obrera industrial, que
no se ausenta de sus
tareas gracias al uso
de un farmaco ade-
cuado a los “malesta-
res  femeninos”
(fig.13).(26)  Este
aviso merece ser
atendido, tratado con
el esquematismo de
trazos que recuerda a
los ya mencionados
“monos  america-
nos”, se vale del glo-
bo de historieta para
introducir la voz de
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Fig. 14

la protagonista: “Us-
tedes no se imaginan
qué bien la paso aho-
ra, cada vez, con
Evanol. No falto al

_ FRIOS Y
trabajo y estoy tan
tranquila y contenta : .- RESFR'OS

como los demé4s
o 3 Sol Yy wlor o lo manana.
dias”. Este salto de la 8';"?:”{]0 y sg? obrégos‘ .
.. . ; yioviaalavuelta... .
condicién femenina y la casa esté lgjos. .
se tematiza en otro - Tome wn GENIOL, entrarg
' © en ccdoryllegar&osu casa
aviso, en este casode : libre de’ Zre?‘?bpagones y
. . . contento de erse evitg-
un ténico, tambiénen do un Resfno - A

globo de historieta Solgo s:empre on. GBQ! OL

una mujer dice: - )

Qs . MinONES bE PERSONAS 10 I'OMAN
Siéntase joven

fuerte, saludable...”,
ahora la capacidad no

es para el trabajo sino

para la seduccién:

los hombres no gus-

tan, como en otros

tiempos, de labelleza” 'I'REINIZA CEN%AMO&EI; LIBRFTO DE CURTRO

enfermiza. Prefieren - BAILES GEN[OL fodos los sabados de 22 a3 horos y
el !NFORMATIVO RELAMPAGO que GENIOL fransmtte

mil veces més la apa- _por Radio Belgrano a cado hora .

riencia atractiva de la

mujer sana y fuerte...” (27)

La lozanfa, el vigor, para el trabajo y la seduccién, o para recorrer las calles del brazo de
un hombre, azotados por la lluvia y el frio, solicitan ahora un cuerpo esbelto y fuerte. Las
Tabletas Kissinga ayudan a lograrlo. Combatir la obesidad, una consigna acompaiia, aun sin
demasiada relevancia, la tematizacién del cuerpo femenino, trae tres indicaciones a no dejar

de lado: ese producto “no contiene alfa-dinitrofenol, iodo ni tiroides...”.

Las referencias a cuestiones atinentes a las gldndulas de secreci6n interna -en particular
su relaci6én con el sexo- hacen intrusién en el discurso de prensa, tal cual ocurre en ese avi-
s0, como veremos enseguida no sin cierto sobresalto.(28)

En esa direccién, un aviso de 1938, nos libra un interesante testimonio. Se titula “Paz en
la tierra...”, su construccién geométrica, organizada segiin la simetria del eje vertical, distri-
buyendo las masas de texto e ilustracién, lo acercan al llamado “racionalismo” y sus estilos
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derivados de disefio. A toda pagina, se ocupa de publicitar un libro titulado “Los trastornos
periddicos, nerviosos y glandulares de la mujer”. Instalada en un balcén una mujer observa
una naturaleza virgiliana, en la que no faltan ovejas y sembradios, recortados sobre un pai-
saje de montafias, se continua hacia abajo a través de un texto extenso a doble columna. Si-
guiendo el mismo orden simétrico la firma: “Divulgacién cientifica” -un sello editorial-, al

pie, un lema: “Al servicio de la_ humanidad doliente”.(29)

(A qué alude este libro tan austeramente publicitado? Pues al éxito obtenido por medio
de la hormona ovdrica dihidrofolicular, gracias a ella se ha logrado una conciliaci6n entre la
mujer y el mundo. Los trastornos que su condicién biolégica inducfa han sido dominados
por ese hallazgo: “Sus suefios de paz, de tranquilidad, de vida sin zozobras, es ya una reali-
dad”. Se trata ciertamente de una verdadera revolucién: “...1a mujer no tiene porque llevar a
cuestas la que hasta ayer fuera pesada cruz de su destino”. La ciencia se ha tornado asi en la
protagonista de esa verdadera alteraci6n en la condicién humana femenina: de un ser en ten-
sién permanente con el mundo, ciertamente asocial (“atrasos, adelantos, duracién anormal,
cantidad excesiva o escasa, pérdidas, llamaradas, decaimientos, mareos, palpitaciones, irri-
tabilidad u otros trastornos™) por su constante inestabilidad otrora, deviene, por la interven-

cién de ese saber, en un agente de “La paz en la tierra...”.

Es obvio que el supuesto argumentativo, que comporta este aviso, es el del efectivo rol de
la mujer como factor de perturbacién y de desarmonia, la que no tiene o no tenia, si no ope-
ra la ciencia, recurso alguno para contrarrestar semejantes impulsos disgregantes. Se eviden-
cia esa configuracién imaginaria en un aviso de analgésicos, que atenuada nos libra la
misma evidencia: “Nerviosa...y con dolor de cabeza”, “Tome enseguida...”, la leyenda es ex-
plicita, el paleativo ser4 iitil en tanto que por su mediacién: “Recuperard de inmediato su

tranquilidad...suaviza los nervios y reanima el espiritu”.(30)

La imagen que ilustra el aviso presenta un encuadre, similar al de un aviso de cremas pa-
ra el cutis que ya analizamos (Cap.4,fig.1), el tratamiento fotografico y la composicién gra-
fica son semejantes; poniendo de manifiesto, aqui también, las relaciones con el cine y cierto
momento del disefio también semejantes. Se modifica la cualidad expresiva, eso si, del ros-
tro construido: mientras que en el aviso de cremas se mostraba en la plenitud de la serenidad,
en éste es la tensién, lo que la lengua corriente suele designar como “preocupacién”. Esta
particularidad de los “estados del alma” es lograda a partir de una oposicién de rasgos que
corresponden al entrejuego de componentes “micro” del gestuario (la direccién de la mira-
da, las sombras de la frente, el arco de las cejas).(fig.15) Si bien son reconocibles en la vida
cotidiana su lugar de asentamiento (y posiblemente de generalizaci6n) privilegiado en la
época fue el cine, la importacién de c6digos es global para el caso, se hace presente un mo-
do de encuadre fotogréfico propio de aquel medio y acompafiado de un estereotipo ges-
tual.(31)
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Fig. 15
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Esta imagen de la mujer, no enferma sino doliente por su condicién de tal, recorrerd la
década del 30; la analgesia interviene en la situacién de malestar diferenciada de lo patol6-
gico por formar parte no de una alteracién sino de un resultado normal de la naturaleza mis-
ma. Un aviso titulado “Trastornos femeninos”, indica en el texto: “Angustia... desasosiego...
nerviosidad... dolor... Una dosis de INSTANTINA y adiés molestias!” Al pie se sefiala que
el producto es de efecto instantineo “contra los dolores y resfrios”. Entre la angustia feme-

nina y los resfrios la distancia es, al parecer de la época,corta.

Ahora la ilustracién, en este afio de 1934 la fotografia no muestra la plenitud del filo de
los afios 40, el rostro estd encerrado en un marco -triangular para el caso- y se ha evanesci-
do el gestuario cinematografico (fig.16). La ilustracién -construida a pluma por medio de un
punteado- adviene con su pasado, cimentado en la pintura y la pléstica; no ser Joan Crow-
ford el modelo sino Santa Teresa, la de Bernini.(32)

Sobre el 30, el cuerpo femenino del dolor no ser4 la victima de un malestar que “Cada
veintiocho dias tres o cuatro de martirio”, unas tabletas librar4n a la mujer de ese calva-
rio.(33) El alto contraste de la imagen, sus negros plenos, entre los que se desliza el blanco
para perfilar un rostro, nos evocan los recursos que la época -tal cual hemos visto- se servia
para dar cuenta de la prisién y el sufrimiento del neurasténico. Comenzamos a descender por

los afios 20.

Si el cuerpo femenino es un martir de su propia condici6n biol6gica no sera ése su dnico

pesar, otro acoso se constata en la época que recae en esa misma condicién: su labilidad
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Fig. 16
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frente a las infecciones vaginales. Pero tal acoso de los gérmenes no ser4 sélo perjudicial pa-
ra su cuerpo, los desérdenes influirdn de manera nociva en su vida familiar: “Una madre se-
rd més...”, indica el titulo de un aviso de antisépticos de 1935 y le sigue una leyenda que
dice: “carifiosa si tiene nervios sanos, sefial evidente de perfecta salud. Casada o soltera:

“Tenga Ud. también nervios sanos, haciendo su lavaje diario ‘bien hecho’ con Lyso-
form”.(34)

Una fotografia con marcados retoques nos muestra a la madre y el nifio en feliz armonia,
ajustada la escena a un modelo de época no ser4 el rostro del dolor -1a carencia de salud lo
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Fig. 18

que se muestra- sino el estado
restituido.(fig.17) Basta despla-
zarse tres afios hacia atrds para
que el esquema se modifique,
alterdndose la configuracién. El
mismo producto titula su comu-
nicacién con el vocablo “Triste-
za”; el texto justifica al patético
encabezamiento: “Una sombra
en la mente y una nube de indi-
ferencia en los 0jos...La mirada
vaga'y el pensar incierto...La
vida parece un cuadro de hon-
das miserias y de infinitos dolo-
. res. Todo cansa, todo
- fastidia...(35)

El texto indica la etiologia
de tan acusado malestar: “Sin-
toma inequivoco de profunda
molestia en el organismo, mina-
do muchas veces por gérmenes
infecciosos, que asi logran aba-
tir un alma, atacando al cuer-
‘po”. El remate no se hace
esperar, las enfermedades de
“naturaleza femenina” deben
atenderse por el “interés propio

y felicidad de los suyos”.

La imagen, a la inversa del
caso anterior, no muestra el es-
tado reparado, se patentiza el
momento de la carencia de sa-
lud.(fig. 18) Si el movimiento.
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tuacién del resultado a la magnificacién del origen y sus consecuentes sufrimientos-, en el
caso del cuerpo femenino no se inscribe en una causalidad social, como ocurre con el estre-
fiimiento masculino. O bien, en la carencia de un nutriente celular, que mina el cuerpo del
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neurasténico alejandolo de la ciudad y sus dones de cultura y trabajo; el cuerpo de la mujer
sufre de su condicién misma de cuerpo sexuado que doliente en el menstruo, victima del pi-

cor o hediento en la infeccién perturba la armonia social.

El discurso publicitario en su indigencia propositiva, en su sumisién a la transparencia
proposicional para sus siempre declarados fines interesados se torna en revelador de lo que
otros ocultan. Sobre la superficie tersa de los medios de la época que relatan reuniones so-
ciales, dictan normas para el buen curso del noviazgo, une a pobres y ricos en los cuentos,
aconseja sobre el uso de éste u otro color en la vestimenta que debe emplearse en un coctail
se distingue una aspereza: la publicidad de remedios que muestra al otro cuerpo, no sélo do-
liente y perecedero, sino también sexuado y por esa condicin -malestares mediante- pertur-
bador de la paz del hogar. Pero ese mismo afio de 1935, serd tenso, a ese cuerpo se opondra
otro, el prédigo: ...su salud canta el amor...”, proclama el mismo antiséptico para persuadir
a sus consumidoras. Se indicar4 en el texto el efecto de ese canto de amor “en el oido de los
hombres”, pues no hay mayor atraccién para éstos que esas mujeres frescas, fuertes, cuya
“salud brota de todos los poros”.(36) Adiés al dolor en la publicidad, llegan los 40: la tersu-
ra de los medios grificos es ya total: “use el antiséptico es muy dificil que se enferme y cau-
tivar4 por su frescura”. Una fotografia de mujeres al sol, luciendo trajes de bafio en un
paisaje campestre -componente ic6nico del aviso-, dejan de lado al conflicto familiar y los

rostros abrumados.(37)

5. UNA ENFERMEDAD SIN CUERPO VISIBLE: LAS VENEREAS

La revista El Grdfico, de consumo basicamente masculino, publicaba un aviso en 1928
que titulaba: “Corte Ud. por lo sano”.(38) La ilustracién se articula con el texto a partir de
oponer lo que se suele llamar “madera podrida”, en la lengua corriente, a la “buena”. La ilus-
tracién muestra como, por medio de una sierra se separa, de una tabla, el trozo indeseado,
“el podrido”, gracias a la accién de unos brazos que la sostiene.(fig.19) Que esta escena evo-
que un acto castratorio, es algo pueril y demasiado genérico a la vez; la terapéutica de las
venéreas, a la que se refiere este aviso, juega con los dos aspectos -contradictorios- que com-
porta la asuncién de un proceso de cura de esa indole. Por un lado, la punicién -desplazada-
que recae sobre el protagonista imaginario donde se origina el mal: el pene. Justificado por
cuanto el producto se postula como eficaz para las enfermedades de “...las vias urinarias y
especialmente la BLENORRAGIA...”, cuya manifestaci6n sufriente, se localiza en especial
en la miccién y en sus ecos sobre esa zona de la anatomia. Por otro lado, con las expectati-
vas de interrupcién de los padecimientos, de los que el remedio seria el agente, capaz de ex-
cluir “lo malo” y restituir “lo sano”. En el mismo movimiento, icénico para el caso, se
condensarfan los temores de pérdida y las apetencias de restitucién. Esta sintesis, infrecuen-
te por otra parte, culmina en las menciones escritas en un componente, que reencontraremos
en otros lugares mds o menos semejantes: la posibilidad de no ser percibido como portador

del mal. Se advierte a los posibles usuarios: “como no exige tratamiento especial, permite al
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Fig. 19

d pof lo sand

Tenga presente (gue los enfermn&des ee 1ag Vins Urinaring, ¥ especia}mento ‘
In BLENORRA 1A, ocasionan, si no se lan trata dehidamente, complieacio—
nes gravisimas. Acuds am pérdida de tiempo at’

HRG

" que gota de fama por su ‘necibn répida y definitiva. No provocm nunca u-ntaa .
ciones. ni ‘estrochez. Ademaéy, ¢onto 1o exige tratamiento especml permite al
" efifermo trataese por fi mismo sin lamar la atencién de quienes lo rodean y
sm que 8e._vea oblzgadma modlfxcar Bus mpawnes }mbstuaies. -

Bn vem én la mwc UERfA DE LA ESTRELLA Ltda.,
' DEFENSA 213, sus soceiones y en todas las farmaeias,

.

enfermo tratarse por si mismo sin llamar la atencién de quienes lo rodean y sin verse obliga-
do a modificar sus ocupaciones habituales”. Es sin duda necesario que el afectado “Corte
por lo sano”, al sufrimiento del cuerpo se suma la soledad humillada de curarlo. El cuerpo
venéreo es el de la vergiienza, sélo visible en el catdlogo patolégico -el del caso clinico-, si

visible lo es s6lo en el fragmento, es decir excluido como cuerpo de la visibilidad social.(39)

Otro aviso, en la misma revista, alerta sobre los peligros de sumirse en la condena de la
retraccion, se titula: “La falsa vergiienza”. Y, sigue: “impide a muchos enfermos de blenorra-
gia tratarse convenientemente; se empefian en ocultar su enfermedad en vez de pensar en la
salud...Es tan humano tener una enfermedad sexual que tener una tos o la gripe”. Por su-
puesto, sobre el final sefiala que se remitiré un folleto explicativo “reservadamente”.(40) El
borramiento icénico del cuerpo, llegar4 incluso a elidir la mencién de la enfermedad, el tér-
mino “Urinarias”, ser4 la discreta metonimia que se emplear4 para aludirla. Sin embargo es-

ta elisién serd ampliamente compensada por las descripciones ominosas, en este caso la
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epistola ser4 el vehiculo elegido; en ella se sefialan los sufrimientos que provocan las sondas
para posibilitar la miccién. Un paciente relata como pudo evitarlas gracias al uso de los Ca-
chets Collazo. Se agrega ademds que por “normas de discrecién” no se menciona el nombre
del afortunado enfermo que escribe su testimonio.(41) Veladuras del nombre de la enferme-
dad, discrecién extrema en la comunicacién de la informacién, ocultamiento de las manio-
bras del tratamiento, elisién de la presentacién del cuerpo en cuanto icono y no sélo eso: los
avisos, los dos Gltimos en particular, diluirdn su cardcter mismo de avisos mimetizdndose en
el cuerpo general de la revista; exentos de ilustracién se confundirdn con el resto de los tex-
tos no publicitarios.(42)

La cualidad testimonial del aviso -una carta- se confunde asi con una operacién circuns-
tanciada del periodismo: un testimonio acerca de un hecho singular comunicable, algo por
fin que se acerca a una noticia. Pero, dentro de ese género, a aquéllas cuya sustancia mere-
ce la cautela del medio, la semirrevelacién.(43) Pocos aiios antes, modo que persistié de ma-
nera espor4dica en la lengua publicitaria, se designaba a las venéreas como enfermedades
“secretas”, un producto que asi las menciona indica que sus folletos explicativos se envian
en “sobres lisos cerrados”.(44) Sea hacia atrés, o remontando la década del 30 més atin, el
cuerpo del enfermo de venéreas ser4 tan invisible como se postula su cura. Tan invisible -in-
decible- como las practicas sexuales, que de aludirse -corresponden siempre a los hombres-
son adjudicables “...al instinto inferior de la carne...”.(45). Los avisos viviran tan en som-
bras como el cuerpo del que dan cuenta, no podran como los de tantos otros productos vivir

la lujuria de las intertextualidades muiltiples.(46)

6. LOS DOS CUERPOS

En los tramos finales de la década del 30 sale a la luz en Buenos Aires la revista Viva cien
afios, tan atrevida propuesta se realiza al cobijo de la ciencia, como veremos su configura-
cién es coherente con el universo del evocado nuevo estatuto de la ciencia médica en los me-

dios.

La publicacién esta avalada por instituciones y personalidades que no dejan lugar a du-
da sobre el lugar en que procura situarse. Desde la Asociacién Médica Argentina hasta la Di-
reccién General de Sanidad del Salvador (al pais se alude), abundan en el auspicio distintas
instituciones de una decena de paises de América. Osvaldo Loudet y Gregorio Ardoz Alfa-
ro, se alinean con Pierré Janet y Gregorio Marafi6n entre los asesores. Menudea Kant de ma-
nera explicita, en algin editorial, para indicar una orientacién moral: “que nuestra accién
pueda servir de norma a todos los hombres”; también Unamuno para sefialar lo bueno y lo
malo: “...es bueno cuanto exalta y ensancha la conciencia y malo lo que la deprime y amen-
gia”.(47)

Estos propésitos de ejemplo y extensién de la conducta y el saber son consistentes con
lo que se alude en otro editorial acerca del valor de saber: “c6mo somos por dentro”. Pro-
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pugna para ese fin una actitud equilibrada que permita la “sana observacién”, tan distante de
la despreocupacién como del “preocuparse morbosamente”. Ese estar atento a los llamados
del cuerpo, cuya sefial privilegiada es el “dolor soportable”, al que no se puede desatender,
comporta la existencia de una instancia que puede obrar en consecuencia. Tal instancia
cuenta con el saber y los recursos para venir en auxilio del doliente. Para ello cuenta inclu-
so con el aporte del nimero y la férmula, basta pasar las paginas: “25 millones de glébulos
rojos”, “300.000 metros de tubitos uriniferos”, “consumos en exceso”, “capacidades pulmo-
nares por debajo de...”. Las cifras no se presentan s6lo como formando parte de un texto que
asocia un conjunto de enunciados verbales; se instala como complemento la tabla o el cua-
dro que organiza en un orden espacial a los datos. Los iconos del pan, la espinaca o la lechu-
ga se combinan con un diagrama de barras que indican la relacién entre el contenido de
hierro y de calcio de distintos alimentos , una didascélida, al pie, resume la informacién y
pauta el modo de manejo del cuadro. Ya no seré la lectura lineal de un texto escrito sino un
recorrido correlacional; un punto en las filas del cuadro puede ponerse en relacién con una
posicién en las columnas, el esquema cartesiano exacerba el caracter funcional de la rela-
cién.

En una de las salidas de la revista Viva 100 afios, en una doble pagina que anuncia diver-
sos hallazgos de la ciencia y de la técnica, se presenta en el Rockefeller Museum of Scien-
ces el limite ideal de esa concepcién del cuerpo: el hombre transparente que, fabricado en

cristal, permite ver todos y cada uno de los resquicios de la topografia humana.

Ese conocimiento, asi presentado, no sélo puede actuar en los momentos limite, cuando
la salud ha sido afectada, sino fundamentalmente antes. Para vivir 100 afios es necesaria una
atencién constante, ella deriva de que se conoce el despliegue de un conjunto de funciones
y en consecuencia aquello que puede perturbarlas, desviarlas de su finalidad que consiste en
repetirse sin fin, o 100 afios al menos. Ya no como el mero ejercicio de una empiria ciega, si-
no al contrario, por obra de un saber sistemdtico del que las instituciones y los nombres de
reconocimiento publico son su flagrante caucién. Tales seguridades podian colocar, sin lugar
a duda o reserva, en el articulo “Charlatanes de 1939” a cierto curador que se decia ser leja-
no discipulo de un indio Siux. Pareciera, al menos en cuanto a los medios se refiere, que en
esos afios se hiperconcreta el paradigma constituido ya en 1900: la medicina como una cien-

cia natural aplicada.(48)

En ese contexto se haria dificil que circulase una proposicién, formulada dieciocho afios
antes, como la de las Pildoras Rosadas del Dr.Williams; las que “ingieren en la sangre los
elementos que necesita para alimentar debidamente a todo el cuerpo...(que) la regeneran y
enriquecen, la vuelven roja, espesay calida”, cuyo efecto consiste en que “llevan la energia
vital, el contento, el bienestar”.(49) A ese cuerpo transparente, o en vias de serlo, del filo de
los 40 se le opone un cuerpo opaco, que no puede transponer -en su manifestacién- las cua-

lidades sensibles inmediatas (lo espeso, lo célido); o la transformacién (para un t6nico) de
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los desperdicios en carne sélida. U, otro caso, la comparacién que propone la Preparacién
de Wampole, “Los rios rojos”, se titula un aviso, que sigue: “La sangre se asemeja a un rio
que corre por una gran ciudad. Al principio esti cargada de sustancias propias para fortale-
cer el sistema, pero cuando vuelve viene llena de impurezas...”. El remedio se ofrece para
“enriquecer” y “purificar” a ese rio poluto; lo aconseja un cierto Dr. Castilla, de quien se ci-

ta el fragmento de una carta que elogia el producto.(50)

iDa pena verlos!, proclama Laich, una marca de azufre termado, se refiere a los nifios
con calvicie parcial, originada en las impurezas de la sangre. La solucién se lograr4 gracias
a un antiguo remedio cacero, el azufre termado.(51) El mismo argumento de la persistencia
lo emplea la Sal de fruta Eno, “de 50 afios de existencia en el mercado”, seguird por otros

cincuenta, por otra parte.

La sangre, lo que se puede ver del interior del cuerpo, que se sabe llega e inunda al conjun-
to, en esos primeros afios de la década del 20, es el espacio de las grandes colisiones vitales
entre lo puro y lo impuro. Liquido vital y lugar de las excrecencias, campo por excelencia
donde deben actuar los remedios. Los mecanismos en obra son oscuros, la tradicion, la expe-
riencia de alguien que libera su testimonio por escrito (“mil testimonios de cura” dice un avi-

so de Saludol, un antireumaético), la ciencia francesa o alemana, mencionadas aqui y all4 sin

localizacién especifica, proponen penetrar la opacidad del cuerpo.
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Segiin marchamos hacia el 40 se evanescera ese cuerpo atravesado por el dolor, éste se
tornar4 en sefial para convocar a una operatoria sistemética y eficaz de instituciones y de
productos. El viejo dispositivo de la empiria, de saberes localizados y comarcanos -patenti-
zado en el testimonio mas que de un individuo de una figura social o en un lugar de produc-
cién-, ha sido sustituido por una gigantesca empresa técnica que lo ha hecho transparente
(numerable, mensurable, susceptible de resumirse en tablas y cuadros). La indicacién del co-
mienzo de esa marcha se hace visible en 1921; Bayer titula un aviso del complejo Aspirina-
Cafefna: “Mds eficacia”.(fig. 20) El aviso, compuesto a pluma, opondrd las tinieblas a la luz:
“...el viejo candil de antafio, cuya luz apenas podia romper las sombras”, se opone al “pode-
roso reflector de nuestros dias que atraviesa con claridad enormes distancias”.(52) Petulan-
cia de empresa industrial exitosa, es posible, el argumento se tornara luego, en sélo veinte
afios, en el micleo de las comunicaciones de remedios industriales. Allf se indica de manera
precursora el niicleo de una fascinante ilusion de eternidad: “...primero el descubrimiento de
un analgésico que superé a todos los usados anteriormente, y, ahora, el perfeccionamiento

de ese analgésico combinandolo cientificamente...”
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NOTAS
1. No.1516, febrero de 1940, pag.12 y 13.

2. Los estudios de Flemming muestran los primeros resultados en 1928, pero es en los primeros afios de la década
del 40 cuando se avanz6 en las aplicaciones humanas en gran escala. El desarrollo de esas aplicaciones terapéuti-
cas recorri6 un camino anfractuoso, que manifest6 rivalidades tanto personales como nacionales. Parte de los tra-
bajos se realizaron en Inglaterra y parte en EEUU, los conflictos no fueron ajenos a sus empleos en las tropas de
esos paises durante la Segunda Guerra Mundial. “La penicilina: el descubrimiento del primer gran antibi6tico”,
Sutcliffe y Duin Historia de la Medicina, Barcelona, Blume, 1993, pag.137. 1978.

3. Mundo Argentino, No.662, diciembre de 1922.
4. Para Ti, 940, mayo de 1940, pag.79

5. Mis propias fotografias, una de ellas solo y otra junto a mi madre, no se diferencian en nada a las de esos avisos,
fueron realizadas por Anne Marie Heinrich, un afio y medio después de las publicaciones citadas.

6. Para Ti, 940, mayo de 1940, pag. 19, el producto de que se trata es Cafiaspirina. Pueden encontrarse variantes
de esa estructura con modificaciones de los personajes y de las situaciones, por ejemplo -Mundo Argentino, 1516,
febrero de 1940- en que en vez de un ama de casa se trata de un trabajador rural. Los padecimientos no se originan
en los trabajos domésticos sino en los del campo.

7. Se trata de un aviso de “Sal de fruta” ENO, un digestivo existente en el mercado desde el siglo pasado -Para Ti,
940, mayo de 1940-; la ilustracién a la americana se incluye dentro de la subespecie “mono americano”. Es decir
aquella resuelta en pocos trazos, donde se exageran gracias a lineas elongadas y curvas ciertos rasgos del gestuario
corporal.

8. Encontramos un solo caso de mostracién del cuerpo doliente aislado en la muestra que empleamos, se trata de
un aviso de Leche de Magnesia de Phillips. Se trata del “...gesto avinagrado...” de quien sufre “ardor de estémago”
(Mundo Argentino, 1516, febrero de 1940)

9. No es ajeno a la constitucién de este repertorio la normativa referente a la publicidad de medicamentos, que im-
pedia e impide, la promocién de los especificos que exigen receta (llamados éticos), en oposicién a los que no la
exigen llamados no éticos. '

10. El Hogar, 477, noviembre de 1918. El mismo producto en otro momento serd presentado como un alimento.
11. El Hogar, 579, noviembre de 1920.

12. Se trata de las Pildoras de vida del Dr. Ross, producto de larga permanencia en el mercado local, cerca de cua-
renta afios después, con un tono diferente, dieron lugar a un repetido aviso radial que evocaba su tamaiio: “Chiqui-
tas pero cumplidoras”. '

13. El Hogar, 447, noviembre de 1918.
14. El Grdfico, 72, noviembre de 1920, pag.6
15. Se trata del nimero 511.

16. El tratamiento de la linea recuerda a un Rudolf Jettmar, por ejemplo (1869-1939), distinto a Erns Barlach
(1870-1938) o a la propia Kathe Kollwitz (1867-1945), para mencionar a expresiones importantes del siglo, en lo
que se refiere al uso del contraste para la construccién de la figura.

17. El aviso que mencionamos publicita el laxante Santeina, otro en la misma revista que se refiere a Hierro Nuxa-
do, un fortificante, que manifiesta también fuertes exageraciones de rasgos logradas a partir de contrastes acusados
y el peso de la linea. Se trata en este dltimo caso de una fragmentacién de la imagen del cuerpo (un brazo y una
mano). El rostro que presenta un aviso de Stomalix, se muestra como doliente, valiéndose de rasgos semejantes,
distintos al rostro doliente -pseudofotogréifico- mencionado en la nota 8.

18. Cuentos de la oficina es de 1925, regresa sobre la condicién del empleado en “La cruz nuestra de cada dia”,
Mariani naci6 en 1893 y murié en 1946, su produccién narrativa se encuentra localizada en el periodo que estu-
diamos.

19. La selecci6n temética y de motivos en el grabado requiere una exploracién. Un intento interesante de analizar
este periodo de la produccion local de imégenes puede leerse en El grabado social y politico en la Argentina del si-
glo XX, publicacién del museo de Arte Moderno de la Ciudad de Buenos Aires, actu6 como curador Alfredo Be-
navidez Bedoya, 1992.

20. La construcci6én de la imagen del estrefiido serd objeto de diferentes modalizaciones, incluso seré objeto del
contraste (un juego de “antes”/’después”).Un caso interesante lo constituye la publicidad de Evacuol, presenta a un
hombre maduro y a otro més joven; _el primero, con gesto acogedor palmea a su circunstante ostensiblemente de-
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primido: “No se deje vencer”, se titula el aviso, identificindose con la voz del hombre maduro, “Su falta de &nimo
es debida dnicamente al estrefiimiento”. El pie del aviso abunda en sus propiedades: “Evacuol. El previsor de la ti-
foidea y de toda infecci6n intestinal; evacuante ideal...”.

El saber se sitia del lado del hombre maduro, que asume la palabra de 1a experiencia. El contexto en que se desa-
rrolla la escena es también una oficina, en este caso las cortinas, la lujosa l4mpara, el sillén lo aproximan a un es-
pacio “patronal” (opuesto al rinc6n del misero empleado). Opuesto también en cuanto al borramiento de la causa y
en el despliegue narrativo. El hombre maduro, exitoso sin duda, y rico en experiencia constituye -ahora manifiesto-
el destino de esta victima de la “estiptiquez”, segiin alli se denomina al estrefiimiento.(E! Grdfico, 114, setiembre
1921)

21. El Hogar, 701, marzo de 1923, el producto es Santogen.
22. El Grdfico, 305, mayo de 1925, el producto de que se trata es Hipofosfitos salud (en retiracién de tapa).

23. No.1481, junio de 1939, pag.49. La década del 40 se ve tefiida en cuanto a modas patolégicas, sobre todo en
nuestro medio, por las “alergias”, sobre el fin de su reinado se perfilan los males hepéticos que ya hegemonizan la
escena de las enfermedades inespecificas sobre el fin de los 40. La lengua corriente forj6 los sintagmas “enfermo

del higado”, “mal del higado”, “dolor de higado” que dan testimonio de ese momento de vivencia social de la en-
fermedad. Este tipo de fenémenos no han sido por el momento tratados con la dedicacién que merecen.

24. No. 446, 20 de abril de 1907. Este aviso, reiterado en esa publicacién, era caucionado por el saber médico, no
s6lo local, sino también extranjero. Se sefialaba que se trataba de un medicamento desarrollado por el Dr. Beard de
la Facultad de Medicina de Edimburgo. La afirmacién era contundente:”El Sanatorio Temperley es el tinico esta-
blecimiento de la Republica Argentina que cura el CANCER...”

25. Fueron Hoffman y Dreser quienes inventaron el nombre de aspirina, en 1899, y produjeron la sintesis quimica
ademds de describir sus propiedades generales. Al afio siguiente la firma Bayer, donde trabajaban, realiz6 el paten-
tamiento de ese formaco y de todos sus derivados. Poco después comenz6 la produccién industrial de la droga que
rapidamente se impuso en el consumo cotidiano en todo el mundo. Hasta ese momento no se contaba con un anal-
gésico casi inocuo de uso general, reemplazado s6lo en la década del 80 por el paracetamol. Este desarrolio, que
coincide con el comienzo del siglo, resulta de un largo proceso de estudios que se inicia en 1758 (Stone) y se ex-
tienden durante todo el siglo XIX. Sin embargo s6lo en la década del 70 comienza a conocerse su mecanismo de
accién. Sutcliffe J. y Duin N. Historia de la medicina, Barcelona, Blume, 1993, p.49.

26. Ambos avisos en Para Ti, 837, mayo de 1938. El correspondiente a la mujer obrera es una excepcién, no regis-
tramos ningiin antecedente en la publicidad. Se registran oficinistas, gente del especticulo, madres, mucamas pero
nunca obreras. El producto es Evanol, se encuentra en la pagina 24 de esa publicaci6n.

27. Se trata del t6nico Bayer, idem 26, pag.28.

28. Es precisamente el periodo que estudiamos el de mayor auge de los estudios sobre gldndulas de secrecién inter-
na en particular las sexuales (Kendell -1914- 1a Tiroxina, Doisy y Allen -1929- la Estrona, Butenandt -1931- “an-
drosterona”, luego llamada -1935- Testosterona, Laqueur). Entre nosotros la endocrinologia obtuvo una importante
difusién piblica, no fue ajeno a ella el médico espafiol Gregorio Marafién; sus trabajos -libros y articulos periodis-
ticos- se difundieron en ediciones populares.

29. Para Ti, 837, mayo de 1938.
30. Idem pag.29. Se trata de un aviso de Cafiaspirina.

31. Este entrejuego entre interior y exterior de los textos masivos ha sido extensamente observado por diferentes
autores. No s6lo se ha manifestado en el gestuario sino también en los usos vestimentarios, es bien conocido el
abandono del uso de la camiseta a partir de una escena en la que Clark Gable se muestra sin ella.

32. El aviso se encuentra en el nimero 659 de la revista Para Ti, de diciembre de 1934. Nos referimos al éxtasis de
Santa Teresa, escultura que se encuentra en Santa Maria de la Victoria en Roma. No se trata de una semejanza leja-
na de la ilustracién y la obra escultérica, por el contrario, en la arquitectura general del rostro y sobre todo en los
componentes expresivos se manifiesta una notoria proximidad. Una fotografia de esa misma escultura sirvié como
ilustracién de tapa del Libro XX, de los seminarios de Jacques Lacan (Paris, Seuil, 1975). La referencia a esa obra,
en el texto, puede leerse en la pagina 70. El comentario se refiere a que Santa Teresa en esa estatua goza. La pre-
gunta que formula Lacan es: ;de qué ella goza?, la respuesta consiste en que alli se manifiesta un aspecto crucial
de la mistica: afirmar de que el goce existe y sobre €], quien lo experimenta, no sabe nada. Dejaremos esto en sus-
penso hasta que nos acerquemos a 1918, donde este enigma se ver4 multiplicado. No corresponde a los objetivos de
este trabajo discutir esta cuestion, la dejamos pendiente para otro en que nos ocuparemos en especial de este asunto.

33. Se trata de Veramon, en Para Ti, 438, 30-1X-1930.
34. El Hogar, 1360, noviembre de 1935, pag.56.
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35. Para Ti, 548, noviembre de 1932, pag.43.

36. Esta nueva concepci6n del cuerpo femenino es sintetizada en una nota de la revista Viva 100 afios (Vol. VII,
No.6 junio de 1939), se titula: “Hacia la perfecci6n de los brazos”. Se trata de una nota sobre gimnasia, la profeso-
ra Ruth Schwarz, su autora, fundamenta las razones por las que las mujeres deben ejercitar sus brazos. Sefiala que
tanto la actividad laboral como los avances de la ciencia y la eugenesia “imponen poco a poco el tipo de belleza fe-
menina conforme a la época que vivimos, muy similar a las amazonas de los antiguos griegos...”. M4s adelante se-
fiala también que estos prop6sitos coinciden con los del Presidente de 1a Repiiblica, el Dr. Roberto Ortiz, quien en
un discurso evocé estas cuestiones, remitiéndolas en especial al aporte de la practica de la gimnasia para el necesa-
rio aumento de la natalidad.

37. Para Ti, 660, enero de 1935, pag.31.
38. El nimero 475 lo incluye en la pagina 40, se trata del medicamento llamado Argonol.

39. Debe tenerse en cuenta, desde aquf en adelante, en lo que se comentar4 acerca de las venéreas que todo lo refe-
rente al tratamiento se inscribe para la etapa preantibidtica en un marco de escasez de recursos terapéuticos, solo el
advenimiento de la antibioterapia (década del 40) hace posible valerse de un recurso eficaz. En €l lapso que trata-
mos el conjunto de las venéreas s6lo contaban con modestisimos instrumentos de cura, en muchos casos inseguros
y dificultosos. El Salvarsan, desarrollado por Ehrlich en 1910, para la sifilis, al parecer nunca fue considerado un
buen medicamento, ya que se precisaba de muchas y dolorosas inyecciones para lograr resultados positivos; consi-
derados inciertos y de muchas veces graves consecuencias secundarias.
El modo terapéutico que antecedi6 al Salvarsan, empleado hasta bien entrado este siglo, se basaba en el uso de de-
rivados del mercurio, altamente t6xicos, dio origen a una frase, seguramente acufiada hace mucho tiempo, que pu-
de escuchar atin en mi nifiez: “‘una noche con Venus significa toda una vida con Mercurio”.
La exigiiidad medicamentosa antivenérea explica, al menos en parte, las proposiciones publicitarias que discutire-

~ mos en adelante.
Las referencias al tratamiento pueden leerse en Historia de la Medicina, pag.100 y 101 -op. cit. 25-; no carece de
interés, para notar la proyeccién terapéutica del tratamiento ideado por Ehrlich, consultar a Lain Entralgo Histo-
ria de la medicina, Barcelona, Salvat, 1978, pag. 521.

40. Idem 38, pag.7, el producto es Heidisan.
41. Ibidem, pag.11.

42. Esta operaci6n de mimesis es reiterada sobre todo en los avisos referentes a medicamentos, se multiplica en la
medida que marchamos hacia atrés en el tiempo, sobre todo antes de la Primera Guerra Mundial. De manera acusa-
da se presenta en los casos testimoniales donde parpadea su lugar de enunciacién de manera mucho més fuerte que
en este pequefio aviso, evitando, muchas veces el recurso al méds modesto recuadro.

43. El criminal y el pecador, al menos hasta hace poco, daban la espalda a la cdmara, su rostro, gran sustituto del
cuerpo en su singularidad se hacfa en ella invisible; restaba s6lo un cuerpo generalizado. Los medios de nuestros
dias han disuelto ese procedimiento, los “espectdculos de realidad” se nutren de lo contrario, dan a ver el rostro en
toda su plenitud. Esto no disuelve finalmente ningtin enigma, quiz4 los multiplica: “Cuando uno mira a los ojos de
otro hombre, su mirada se sume en una noche terrible; la noche del mundo es lo que entonces se presenta ante no-
sotros”, nos advierte Hegel.

44, Se trata de un medicamento llamado Uroblema, lo observamos en Mundo Argentino, 529, Marzo de 1921.

45. Una nota que resume tanto el aire general de las publicaciones, como asimismo el conjunto del universo de fic-
cién narrativa, puede leerse en la revista Atldntida, 504, diciembre de 1927,. Se trata de una carta dirigida a un con-
sultor sentimental, en ella una joven demanda consejo sobre la actitud a seguir con alguien que le ha dirigido
“proposiciones deshonestas” y que luego se ha arrepentido de su conducta. El consultor responde que existen quie-
nes por falta de dominio moral no pueden sobreponerse a los impulsos sexuales - ““que tanta influencia tienen sobre
la inmensa mayoria de los hombres™-; la recomposicién de la relacién con el atrevido, que se encuentra entre esos
seres “en quienes prepondera el instinto inferior de la carne sobre las facultades de la razén...”, depende de si estu-
viera “dispuesto a dominar los impulsos inferiores de la animalidad”.

46. Ser4 necesario retrotraerse a 1915, cuando al parecer se vivia un momento de confianza en relacién a los com-
puestos arsenicales (en el aviso se sefialaba que eran recomendados por el Dr. Ramén y Cajal), que se presenta un
aviso a toda p4gina en la revista PBT (543, abril de 1915). Dedicado a la cura de la sffilis, es ilustrado por la figura
de un centauro, trazado al modo de las ilustraciones de revista del siglo XIX. De alli en adelante, y totalmente au-
sente en el periodo que estudiamos, la sifilis dejard de ser mencionada, cuando se trata de venéreas la referencia
explicita seré a la blenorragia. La lista de “Médicos especialistas”, en el mismo nimero est4 dedicada en més de la
mitad de los casos a especialistas en sifilis. Uno de ellos indica que aplican inyecciones de 606, 914, 1116 y 1151.
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Se refieren, sin indicarlos expresamente al Salvarsan, el compuesto descubierto por Ehrlich, mencionado ya en una
nota anterior. El niimero corresponde al experimento del cual surgi6 la droga, segun el orden del trabajo de ese in-
vestigador.

47. Presentes est4dn menciones en el Vol. VII, No.6, 1939, nota editorial.

48. Un tratamiento de la consolidaci6n de ese paradigma y su crisis también fue tratado por Lain Entralgo, op.
¢it.39, en lo referente a su crisis en especial la Secci6n IV, pag. 143 en adelante. Sobre su constitucién El cuerpo
humano. Teoria actual, Madrid, Espasa-Universidad, 1989, en especial Cap.1 “La recapitulacién como paradig-
ma”, pag. 25 en adelante.

Lain Entralgo ha situado como momento y actor fundamental de esa fractura a la década del 20 y a Freud. La sinte-
sis de época de lo que €l designa como “Circulo de Viena” de la mentalidad antropopatol6gica, seria a criterio de
ese autor la obra Psychogenese und Psychotherapie kérperlicher Symptome de Oscar Schwarz (1925), pag. 636,
op.cit.39.

49. El Hogar, 579, Noviembre de 1920, pag.38.

50. El t6nico es Sargol, El Hogar, 640, 1922, pag.6; 1a Preparacion de Wampole, en 1a misma publicacién.
51. El Grdfico, 151, 1922. ‘

52. El Grdfico, 114, 1921.
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cUERPOS VESTIDOS

1. CUERPOS VESTIDOS: LA ESCENA HEREDADA DEL SIGLO XIX

Cuando en los primeros tramos de este escrito circunscribimos nuestro campo de ob-
servacién, sefialamos que era preciso para establecerlo distinguir, entre los publicitados, a
productos que mantienen distintas relaciones de distancia con el cuerpo. Adoptamos
aquellos cuyas relaciones son menos distantes, entendiendo por tales a los que su proximi-
dad es tal (o tan pequefia) como para finalmente devenir ellos mismos cuerpo. La alimen-
tacién o los medicamentos se integran, por vias de su asimilacién, en la masa corporal
misma; en cambio, los otros dos elegidos -1a higiene y la vestimenta-, producen efectos de
superficie, son cuerpo en tanto lo recubren y, cada uno a su modo, le confieren (o modifi-
can) su forma. Demds estd decir que esta integracion se cumple en diferente grado y mane-
ra, tanto temporal como espacialmente como, asimismo, con distinto grado de notoriedad.
No son idénticos los resultados para la percepcién visual, por ejemplo, el uso de un jabén
o la adopcién de un estilo vestimentario; aunque ambos puedan ocupar lugares imagina-

rios cercanos.

Que “el hébito hace al monje” -efecto de un maquillaje o una vestimenta-, contravi-
niendo el viejo dicho, no parece dejar dudas. Al menos hoy, donde la simulacién -al campo
vestimentario nos referimos- se hace, en ciertos segmentos sociales, una opcién crucial de
“estilo de vida”. (1) Pero seria abusivo -e inexacto- adjudicar a la relacién exigida vesti-
menta-desempefio un rasgo de nuestra contemporaneidad. De distintos modos ha acompa-
fiado a las sociedades desde siempre, con jerarquizaciones, conflictos y consecuencias

seguramente no homogéneas.(2)

De los cuatro grupos de productos elegidos, si s6lo nos librdramos a un andlisis ligero,
podriamos afirmar que son las vestimentas las que afectan un grado més alto de variabili-

dad, frente a la inercia del universo alimentario, por ejemplo.

No estamos seguros sin embargo de que sea siempre asi, € insida en cambios o grandes
mutaciones en cuanto a los modos de darse a ver del cuerpo. Nos explicamos: ciertos ras-
gos pueden atender a modificaciones de superficie pero no atender a modificaciones en

profundidad (los cambios de un rasgo vestimentario puede no alterar el punto de vista des-
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de el que se organiza la construcci6n de la imagen). S6lo el examen de los fenémenos nos
puede dar una respuesta y ordenarlos; para ello deberemos despejar algunas variables, o li-
mitar al menos su campo de despliegue.

La moda es la variable, que en términos visuales, acompaiia el paso del tiempo de ma-
nera més ostensible. Pero ella no parece recaer, a pesar de sus constantes movimientos, en
todo lugar con los mismos ritmos, ni con la misma abundancia de presencia en los medios
gréficos.

Si comparamos el universo de la moda femenina en relacién a la masculina, entre 1918
y 1940, inmediatamente notaremos diferencias que se enraizan en fenémenos del pasado
que insisten hasta el presente; por ejemplo, en cuanto a la adjudicacién de roles en lo con-
cerniente a la exhibicién o variedad de formas (de materiales, de cromatismos) en el de-

sempefio piblico de sus usuarios.

Una casa de comercio portefia invitaba a sus clientes a visitar la seccién “Mannequins
Vivants”, que “proceden en su totalidad de los modistos franceses méas famosos” -los
muestra a toda pagina-; se trata para el caso de vestidos de “soirée”, “de baile”, “salidas de
teatro” que recuerdan ilustraciones de Bearsley.(3) Distantes estas exuberancias femeninas
de las galas masculinas, para la misma época y en el mismo medio, se anuncian sobreto-
dos de modo semejante al que se presentara mds tarde, en 1940, con sélo ligeras diferencias
en el corte. Los nifios se sitian un peldafio més arriba en la escala de la ascesis: les corres-

9 &

pondera la indiferenciacién del uniforme (se anuncian: “trajes marineros”, “capas nava-

L1 Y3

les”, “grumetes de pura lana”). (4)

La profusién femenina de adscripciones a la moda no deja resquicios, también la muer-
te la convoca: “En los lutos de moda”, anuncia una casa especializada (fig.1); donde “debe
. preponderar la elegancia y la sencillez dentro de una relativa severidad...”, segiin se pro-

clama en ese aviso.(5)

Esta asimetria entre el universo femenino y el masculino en cuanto a la exhibicién se
inscribe en un movimiento general de la sociedad capitalista que se remonta a la reforma
religiosa y triunfa en el siglo XIX. Movimiento no reductible a la negacién corporal o la
sola represién sexual, sino a una ética y una estética del borramiento y también, en conse-
cuencia, de las adjudicaciones de significado a los modos de la presencia piblica. “Al mo-
delo del gentilhombre fastuoso se sustituye el del sefior comme il faut; manifiesto en la
negacién de los colores vivos y el despojamiento de lo liso o el discreto rayado de las telas.
El orgullo, la parada, el exceso, la prodigalidad, todo lo que constituia la “naturaleza” de la
aristocracia, su honor, su placer y su deber de Estado, no es ahora mds que indecencia e in-
conveniencia; maneras al fin de atentar contra “el pudor y la etiqueta”, anota Philippe Pe-
rrot.(6)

Tal cual ocurre en Inglaterra o en Holanda, en los lugares en que ha triunfado la burgue-
sia y ejerce su poder politico, se trata también del implicito triunfo del ahorro sobre el dis-
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- Fig. 1

peridio, de la simplicidad sobre el
ornamento, de lo austero sobre lo
fn’vofo; los hombres se verdn con-
denados a un duelo eterno, que los
S distancie de las extravagancias re-
servadas a los grtistas o los “afe-
. minados”. En tanto que serd a las
- mujeres a las que se les tolere y
- 'promueva, en grado mayor al me-
S " nos que a los hombres, las sefiales
~del exceso y del dispendio en su
_ - presencia piblica. '

El Polvo Grasoso Brissac, en
“un aviso de 1918, (fig.2) nos per-
mite reconstruir esa oposicién: a
. : un lado, una mujer prédiga en ves-
. timenta, junto a ella una figura pe-

queiia que da cuenta de una

" : reunién social donde las damas
"excesivas se distinguen -de unas

manchas negras, sin diferencias:

los hombres enlutados.(7)

e . -La asimetria entre los hombres

y las mujeres, hace de estas ulti- -
mas el testimonio del lugar social
de “su sefior” o de su poder econ6-
‘ mico, pero ese rol sefial se desem-
~ pefard bajo su control. La mujer
: de aquel momento, de este modo,
’ ~ se torna en portadora de un doble
testimonio: el de la riqueza de
quien la sostiene y al mismo tiem-
_ po de la capacidad del mismo pa-
o ra gerenciar los limites del exceso
femenino y de sus posibles des-

*+ -bordes.

Esta polaridad del empleo sig-
nico, se instala asi en el interior mismo del grupo familiar, permitiendo resolver en esa es-

.
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cala una contradiccién del capitalismo, arrastrada desde lejos: la expansién de la riqueza
serd s6lo posible si se consume, pero a su vez la condicién para que el sistema se desarro-
lle consiste en la acumulacién y no en el dispendio. Tal antinomia, trasladada a la familia,

ingurgita la oposicién dispendio/acumulacién, fragmentando los roles en la reparticién es-
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cenica entre lo femenino y lo masculino, de acuerdo a jerarquizaciones que anteceden al
capitalismo (lugares asignados en relacién al trabajo, la administracién, la gestién de la
violencia, que no le son propios, € incluso llegado cierto momento contradictorios). La fi-
gura femenina, por este camino, serd protagénica como agente del consumo, atravesara
todo el siglo, el lapso que estudiamos lo muestra, en distintos momentos y a través de plu-
rales recursos discursivos, no sélo en la publicidad sino también en el teatro, en el humor y

la cancién popular.(8)

Entre 1918 y 1940 los cuerpos vestidos se recortardn sobre esta escena heredada del si-
glo anterior, las fracturas se estableceran sobre ese horizonte de privilegios y ocultaciones,
modificando su balance. Seria imposible aproximarse a los modos de darse a ver del cuer-
po, ni evaluar sus cambios, excluyendo esta asimetria de posiciones.

2. EL AGUA: UN LUGAR DE FRACTURA

En la revista Caras y Ca-
retas, la del 1ro. de diciembre
de 1900, un aviso publicita al
“Gran Hotel Balneario” de
Quequén (fig.3). Una ilustra-
cién del tipo “fotografia reto-
cada” muestra a una bafiista
parada sobre una suerte de ta-
burete, quiz un trampolin.(9)
La dama luce un inusual traje
de bafio, imposible de encon-
trar semejante ajuste al cuer-
po en otras imdgenes de la
misma revista o en similares
de la época, salvo en postales

mAas o menos licenciosas.

Basta, para evaluar su au-
dacia, compararlo con otros
modelos presentes diez afios
después (fig. 4) sin parangén
en lo que respecta a mostra-
cién de los contornos de un

cuerpo femenino.(10)

Fig. 3

Gran Hotel Balneario
QUEQUE [ %559 JOSE CANO

£

ES LA

PLAYA ARGENTINA

MAS SEGURA -

¥ MAS HERMOSA.

4
. )

El hotel ha guedado comple- .
tamente transformado: habita--
ciones nuevas may confortables,
amptios salones de biile, d2 lec~
tora, de bitinr, de peluquerfa-y |
de entretenimiento. ‘Todo ilami-
nado A lux eléctricn. * & &

3 R

Bailes y concierte S

._.,d 1arios.
B
Un comedor- gucvo con vents-
pales corTidos, cotistruido’ sebre”
18 orilia det mar, vidndose desde -+
fn mesn el éspecricula del glenje’
. SREPEPEREE
LAS CASICLAS © ) :
pura baflos son- nnevns, conee 7!
truidas por ¢! modelo de las de
Bircritz, sluy rrescas ¥ comudas,’
&_ o
EN EL PRECIO DEL HOTEL QUEDA
LOMPRBNDID’\ LA CASILLA DE
BANO, DESA YUNO, Exc, Exc.
28 .

Hay carruajes para expediciones
&

Pary informes divigirse &

JOSE CANO

- ESTACION -
«QUEQUEYN “RANDL:
.S, L

En el verano de 1919, la revista El Hogar, nos muestra miltiples im4genes de la vida

en lugares turisticos, en febrero una doble pagina nos ilustra acerca de los sucesos de playa
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en Mar del Plata. Un par de ellas presentan a grupos abigarrados que son azotados por las
olas. Los cuerpos de hombres y mujeres han perdido toda contencién, los cabellos y los
vestidos en desorden, dan testimonio de una situacién agitada y sélo parcialmente contro-

lable, tal cual ocurre en los juegos junto al mar. En el espacio acuético se mezclan hombres
y mujeres de todgs las edades sin orden ni concierto, guiados s6lo por la relacién lidica,
pero tensa sin embargo, con la cambiante masa de agua.(11) '
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Un paso mas all4, sobre la playa, segiin se atisba en una de las fotograffas, son otras las
relaciones que rigen el encuentro entre los cuerpos. Una nota de la misma revista, pocas
semanas antes, testimonia de la vigencia de reglas estrictas de compostura en el extendido
de la playa. Una comentarista social -Eglantine-, que emplea el género epistolar, anota:
“T sabes que todavia sigue la prohibicién de tomar baiios de sol en traje de bafio y no es
posible pasearse por la arena en igual traje. jQué criollismo, hija mia! Esto es ya demasia-

do ascetismo. S6lo en nuestro pafs se ven cosas tan raras”.(12)

Sin duda al mar, en aquel momento, se le adjudicaba el caracter de espacio natural, en
oposicién a otro, la playa, socializado, donde regian normas de regulaci6n de las relacio-
nes de mirada distintas y restrictivas. Era posible ver al cuerpo abatido por el agua, en mo-
vimiento, agitado frente a la tenue crisis de supervivencia de una caida, pero no en la

detencién y el reposo ciudadano de la playa.

Los medios patentizan esta situacién de las costumbres, la permisividad acudtica se
translada a ellos, si por un lado se registra el lugar donde los cuerpos abandonan toda para-
da social; por otro, el cuerpo que virtualmente se sitia en ese espacio goza, al igual que
aquéllos, de uni grado mayor de libertad exhibitiva. Esta relacién espacio acudtico-exhibi-
cidn alteracion de las posturas se extendera en los medios por largos afios, las revistas de
actualidad, en ciertas dobles paginas de misceldnea, fatigardn esta asociaci6n hasta el can-
sancio en los primeros 50 incluso.(13)

El medio acuético, su tematizacién en la prensa asume caricter de sintoma, se tornara
en un espacio de fractura del modo de darse a ver del cuerpo. Fractura que dara cuenta de
una forma de relacién y de jerarquizacién: se disolverd por su intermedio la oposicién
masculino-femenino, en cuanto a los lujos diferenciales (hombres grises/mujeres rutilan-
tes), también a las poses que comportan ciertas situaciones de copresencia (la del retrato
matrimonial, la de la ceremonia civica o la reunién social, por ejemplo). Fractura también
en cuanto a los limites de lo visible, en oposicién a otros espacios (una pareja en una habi-
tacién o juntb al mar no presentan el mismo grado de aceptabilidad mediatica en cuanto a

la mostracién de sus cuerpos).

Podria pensarse que en la tematizacién deportiva nos encontramos frente a una situa-

ci6n similar. Sin embargo es necesario no dejar escapar ciertas diferencias.

La tematizacién deportiva por parte de los medios constituye sin duda un espacio de
fractura también, en cuanto a los modos de presentacién del cuerpo. Ya hemos menciona- '
do, paginas atrés, lo referente a la renovacion de la que fueron actoras esas actividades, en
cuanto a la introduccién de la fotografia de accién e, incluso, a su rol de vanguardia en tér-
minos compositivos de la organizaci6n de la pagina. Pero, sin embargo, el espacio deporti-
vo constituye en su conjunto un campo reservado. Queremos decir que dentro de sus

limites escénicos funcionan reglas distintas a las del espacio que lo circunda.(14) Si este
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espacio se constituye como espacio de fractura lo hace sobre un terreno ya fracturado; re-
glamentado tanto en los desempefios del cuerpo actuante como en las maneras que ellos

deben darse a ver durante el lapso en que se desarrollan las acciones.(15)

Desde este punto de vista se acerca, en tanto fuente de fracturas de las construcciones
medidticas del cuerpo al teatro, la danza o el circo; los que desde siempre gozaron en la vi-
da social, pero en especial en su presencia discursiva (icénica de manera notoria) de un es-

tatuto singular.(16)

El espacio acudtico o periacuético, como lugar de frecuentacién social no es nuevo, en
el Buenos Aires colonial eran lugares de una préctica del ocio muy difundida, al igual que
en el interior del pais.(17) Lo que se modifica, entonces, consiste en que en un momento
esos segmentos de la accién social pasan a constituirse en tematizaciones de los medios y
dan lugar a ver, no como en el caso de los juegos o deportes, un cuerpo en un espacio re-
servado (y reglado), sino al conjunto de los cuerpos en un 4mbito plenamente publico, di-
solviendo poses, jerarquias, relaciones de proximidad y distancia consagradas hasta ese
momento como forma privilegiada del cuerpo visible. El agua, primero, la playa después,

actdan como operadores “escénicos” de un nuevo cuerpo piblico, ahora generalizado.(18)

3. INTEGRIDAD Y FRAGMENTAREIDAD DEL CUERPO EN LA PUBLIGIDAD VESTIMENTARIA

Un componente constante de la publicidad vestimentaria, constante en el periodo, pero
que lo precede en muchos afios, consiste en el modo particular de lograr una suerte de bo-
rramiento del cuerpo. Borramiento que lo distancia de otras modalidades plésticas, tanto
de la ilustracién como de la pintura. Bastarfa para notarlo comparar con las ilustraciones
de las narraciones breves, o incluso con las de otros avisos publicitarios de la época, donde
proliferan los intentos de adscripciones a estilos e incluso desvios o hibridaciones entre

distintas corrientes de disefio.

La distancia de otras modalidades de trazado del cuerpo que procuramos circunscribir
no es ajena a la configuracién general de este tipo de avisos; estos, a diferencia de otros -
los medicamentos o los productos para la higiene-, no procuran postular al producto como
agente de solucién de una carencia, sino s6lo a presentarlo a través de la enumeraci6n de
un conjunto de cualidades. Las imdgenes de mujeres o de hombres de este modo son cap-
turadas en un gesto sin antes ni después; se acercan, por ese camino, a los integrantes de la

ominosa imagineria de las casas de comercio vestimentario: los maniquies.(19)

En el universo de la grafica, el homélogo a la concrecién en volumen de las vidrieras o
salones de comercio, fue significado por la lengua, bajo la especie léxica de “figurin”.(20)
El diminutivo de figura se establece a partir de su caricter “‘reducido” -degradado en cuan-

to a diversidad de rasgos- de representar a un viviente.
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El cuerpo de la publicidad vestimentaria -atendiendo a la naturaleza del maniqui y del
figurin-, es un cuerpo “en negativo”, resulta del borramiento de su rol mismo en cuanto
cuerpo: constituir el soporte de una singularidad, el de ser uno entre otros. Se trata enton-
ces, cuando se emplean esos artefaétos, no de la mostracién de un cuerpo sino la de un pro-
ducto en estado puro; lo que el producto envuelve se ha perdido como tal, para dejar en su
sitio s6lo a la hiperconcrecién de un gesto despojado de toda circunstancia, de todo con-
texto. Maximiza en exhibicién a la de las prendas aisladas -que existe excepcionalmente
en la época-, en tanto muestra al cuerpo que se propone cubrir pero negéndolo en su con-
dicién de tal. Lo que la prenda deberfa destacar -o corregir-, segiin la construcci6n del mo-

delo “figurin”, se evanesce, pierde protagonismo. La prenda triunfa sobre el cuerpo.

El repertorio formal de que se valen, figurines y maniquies, para lograr ese triunfo estd
signado por la neutralidad, cualquier gesto limite esta excluido: los de dolor, los de placer;
los de pena, ira o alegria no se encuentran jamés presentes. Si los rostros son asf constrefii-
dos, el despliegue general del cuerpo no lo es menos: de pie, excepcionalmente sentados,
lanzan su mirada hacia el vacio. Un vacio efectivo, delante de ellos no hay nada, ni nada se
puede suponer que esté frente a ellos, dado que reproducen un no cuerpo (una no mirada
por consiguiente), del que sélo se rescata una geometria (sélo un icono que remite a una
clase, no cualquiera, y a ningiin miembro particular). Si de grados de iconicidad se puede
hablar por un momento, no es éste el que habilita la remisién a la clase genérica de los
hombres, tal cual ocurre con ciertas sefiales cuyos rasgos las sitian en el limite del recono-
cimiento, que estamos acostumbrados a ver en lugares piblicos (las que suelen indicar un
lugar reservado a uno u otro sexo o la posibilidad de realizar tal o cual accién); se trata, en
este caso, de la remisién a la clase de los hombres o las mujeres que acceden a la dignidad
del vestido.(21)

Sé6lo se manifiestan en ese grupo, no humano, ciertas tallas promedio, cierto color de
piel, ciertas narices: los rasgos que acceden a la condicién de integrantes del universo del
figurin (o de maniqui) son producto de un sélido trabajo de segregacion de peso y medida,

més exigente quizd que el soportado por cualquier sociedad hasta el momento.

Persisten esas imagenes en el tiempo, son s6lo parcialmente modeladas -los figurines
en especial- por los estilos de momento, alcanzando cierta coalescencia, durante la vigen-
cia del dec6.(22) Las esquematizaciones, las elongaciones de los rasgos, el “enfriamiento”
de la linea, propios de ese estilo, si bien comparte algunas propiedades con los procedi-
mientos propios del “figurin” o sus derivaciones publicitarias, se alejan de €l en tanto esca-
pan de la neutralidad expresiva para ir al encuentro de cierta desmesurada arrogancia o
contenido hipérbole del gesto, pareciera que las imagenes decé se sienten siempe acecha-

das por una mirada a la que, concientes de ella, le escapan.

Si ponderaramos el peso relativo de la presencia del cuerpo en la publicidad vestimen-

taria en relacién con otras comunicaciones, notariamos enseguida que éstas no se encuen-
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tran en ventaja, por el contrario, la vestimenta no ocupa un lugar central en el conjunto de
los avisos de época, puesto a la par de la cosmética, por ejemplo. La etapa “marquista” se
hard esperar muchos afios, la escena publicitaria la ocupan los comerciantes (grandes tien-

das), sobre todo en los diarios; fenémeno que se incrementa con el avance del siglo.

Sin embargo son numerosos los “figurines”, las revistas dedicadas al piblico femenino
difunden la moda, pero no bajo la forma de publicidad sino de la informacién. La revista
est4 al servicio de la artesana doméstica o de la modista, la produccién en escala tardara en
imponerse. Coser, constituia una de las actividades de la mujer en su rol de ama de casa,
sea para el mantenimiento de la vestimenta o para su factura integral. La revista de modas
(atin hoy residualmente lo es) operaba como manual de instrucciones, suministrando in-
cluso moldes, para el cortado de las telas. En el periodo que estudiamos experimentaron
un crecimiento extraordinario las academias de corte y confeccion (presenciales o por co-
rrespondencia), que prometian la adquisicién de una destreza, sea como salida profesional

o como aptitud para el trabajo doméstico.(23)

Si bien, por una parte, esta modalidad productiva, localizada en el hogar, indica una se-
paracién de roles entre los sexos: “el hombre a trabajar afuera, la mujer a trabajar en su ca-
sa”; por otra parte, indica también una autoapropiacién del cuerpo mediada por el manejo
de los signos del tiempo, patentizados en la moda. Al figurin entonces le correspondié, en
ese contexto, cumplir un rol de operador tecnolégico, de pieza articulante entre los atribu-
tos vestimentarios de las figuras de identificacién (las “estrellas”, las personalidades so-
ciales presentes en los medios o cualquier otro socialmente reconocible) y la concrecién
en acto de esa identificacién; por via de la adopcién del blason posible que la caracteriza,

el rasgo vestimentario, “hecho en casa”, a costa de economia y esfuerzo.

Pero, sin embargo, esa ausencia del cuerpo o distancia de la publicidad y de la repre-
sentacién general de la vestimenta, en cuanto bien circulable, medidas en relacién a otros
componentes medidticos donde las escenas sociales estallan en combinatorias corporales
de multiples posibilidades, encuentra un espacio de particular expansion. Se trata de los
avisos de accesorios, 0 complementos del atuendo: medias, sombreros, corcets. Ya no se
trata del tratamiento del cuerpo como totalidad, sino de una parte, o de un momento que se
aleja de la vida de todos los dias: los trajes de bafio, por ejemplo. Veremos como allf surgi-

r4, en briznas, un cuerpo parcialmente disjunto del anterior.

Los complementos vestimentarios no estan sujetos a un régimen de visibilidad, perma-
nencia en el uso, empleo tecnolégico para su factura o valor econdmico semejante al de
las otras piezas del atuendo. Varias caracteristicas los alejan, de modo diverso, de ellas: en
algunos casos se trata de partes del vestido que no presentan visibilidad directa en el que-
hacer piblico, los corcets, por ejemplo; en otros, su vida es efimera, si se la compara con
una pieza mayor (las medias y un traje, donde puede variar de dias a afios su durabilidad y

consecuente tiempo de empleo). O, en algunos casos, ser objeto de un uso restringido a un
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momento del afio y a un espacio especial: los trajes de bafio.(24) Asimismo, cada uno de
estos componentes de la indumentaria, pueden situarse en escalas no homogéneas en
cuanto a sus cualidades simbdlicas (algo que cubre la cabeza no es equivalente a lo que lo
hace con los pies); ni tampoco a adjudicaciones sociales, de prestigio por ejemplo, del
‘mismo tenor.(25)

Desde Freud en adelante no es posible pensar un zapato o un sombrero en términos se-
mejantes a la forma en que antes se lo hacfa, de esto no cabe duda. Pero es necesario acor-
dar también que Freud agrega complejidad (riqueza fenoménica también al asunto) y no lo
contrario. Si, parafraseando a Marx: los ingleses transforman ideas en sombreros y los ale-
manes sombreros en ideas, Freud transforma sombreros en simbolos, los sitiia en el orden
discursivo y por tanto en objetos de una semiética que no sélo atienda a su alcance con-
vencional, (“codificar” una posicién o un estado). Que puede encontrar, en ciertos casos,
su asentamiento inicial en una proxémica: si un nifio se toma de los faldones de su madre,

. siguiendo un ejemplo del propio Freud, el descubrimiento de la carencia de pene puede ser
objeto de una cadena sustitutiva que se detiene en un lugar de particular intensidad.(26)
Tal proxémica no puede ser menos que circunstanciada, a la existencia de faldones al me-
nos y de otros integrantes de la posible cadena de sustituciones y eventuales detenciones,
dictado por un momento particular de la moda o las costumbres.

Por este camino Freud abre un via de reflexion discursiva, en cuanto instala un fenéme-
no, de consecuencias constitutivas -tal cual el fetichismo- en una sucesién de relaciones
que no puede ser, entonces, menos que localizada en un entorno temporal (ajustado a los
usos -discurso de los objetos- que de €l se derivan). Un andlisis de prensa, tal cual el que
llevamos adelante, nos conduce precisamente por el camino de esas “circunstancias”, en
tanto convoca a las piezas del edificio (vestimentario para el caso) que constituyen el uni-

verso de las posibles sustituciones (y detenciones) propios de una época y de un momento.

Esta dltima reserva se hace necesaria cuando nos disponemos a encarar piezas del
atuendo, no ajenas en la ejemplificacién del propio Freud, como motivos fetichistas; sin
embargo es por demds arduo evaluar el alcance del funcionamiento de estos fragmentos
cuando se incorporan al universo de los textos.(27) Estan alli, finalmente, convocando una
mirada, pero esa mirada no es homogéneamente heredera de la que Freud supone, o no lo
es siempre pues no se ha constituido segiin: “la del nifio curioso que suele espiar los geni-

tales femeninos desde abajo”.(28)

Acentuamos en ese parrafo el lexema “nifio”, en tanto el fetichismo estaria reservado a
la configuracién masculina y no a la femenina; la carencia no seria registrada como tal en
el caso de 1a mujer, si nos atuviéramos a la escenificacién de Freud.(29) De ser asi ciertos
motivos de la publicidad de los medios sélo resultarian actualizaciones o presentificacio-
nes de fetiches desde una mirada en posicién masculina. ;Dénde se situaria, entonces, una

mirada en posicién femenina, frente al mismo estimulo?
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Las soluciones del tipo de las de Catharine MacKinnon que suponen una relaciéon de
complementareidad absoluta: “Socialmente, la conversién en mujer significa femineidad,
lo que significa atractivo para los hombres, lo que significa atractivo sexual para los hom-
bres, lo que significa disponibilidad sexual en términos masculinos...”, comportan una
cierta hipétesis de lectura que incluye una singular mirada sobre las presentificaciones de
los motivos fetichistas.(30) Complementareidad formulable segiin el enunciado siguiente:
Esa que esta alli (la otra), que calza esa medias, se frota con esa crema o luce ese corsé
constituye el motivo por el cual el otro -el hombre- me reconoce como mujer, en tanto son

los emblemas que dicen mi carencia y lo resguardan del horror de los péligros de la propia.

Esta proposicién no abrevia el enigma, lo potencia: el reconocimiento de los textos si-
tuaria al hombre como un esclavo ciego del fetiche frente a una mujer verdadera estratega
de su administracién. Si el excurso no soluciona el problema nos advierte al menos acerca
de la existencia, frente a un cuerpo medidtico, no s6lo de dos lecturas diferenciadas sino
también de dos gestiones sociales de su empleo.

4. L0S CAMBIOS DE ESCENARIOS DEL CUERPO

Una tienda distiriguida de Buenos Aires en el verano de 1919, bajo el titulo de “Para las
playas”, muestra a un conjunto constituido por nifios, jovencitas y adultos luciendo vesti-
mentas para los bafios de mar; unas lineas onduladas y unos grisados definen el lugar, don-
de reposa el conjunto, como propio de una playa marina.(31)(fig.5) En un aviso de
vestimenta ha surgido un contexto: la mirada vacia del figurin es arrojada sobre una cosa

del mundo, se esboza entonces una escena.

La ilustracién publicitaria no ha desoido el llamado de la iconografia del tiempo. Tal
cual las fotografias de actualidad, de modo tenue, la publicidad adopta el tema de la playa,
con el que hace suyo al conglomerado humano “fuera de compostura” propio y limitado,

hasta ese momento, a esa sola topografia.

Poco més de un decenio después, dentro de un esquema de aviso trazado segiin el mo-
do de las “Grandes tiendas” -precios comparativos, escasa o nula atencién a las marcas de
productos- al igual que el anterior, pero en este la escena se ha modificado.(32) Ya no se
trata de un conjunto de edades muiltiples carente de compostura, sino de un grupo, més o
menos juvenil, dotado de las exigencias de apariencia de adultez propias de aquel momen-
to (fig.6).(33) La compostura ahora se ha trasladado a la escena junto al mar, el 4mbito an-
tes prohibido de intercambio de miradas sobre los cuerpos -vimos el caso de Mar del Plata,
criollismo mediante, hasta 1919- se ha establecido como espacio licito para la exhibicién;
asociada a un desempefio con pretensiones de elegancia, al igual que el posible de cum-
plirse en el club o el salén de baile, desde luego con otros atuendos.

El aire decd tardio del aviso del 32, se troca en el 38 en un tratamiento puente entre el
decé y la ilustracién americana clésica (fig.7) (quiz4 Tdmara de Lempipka haya sido el
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‘niayor exponente de ese puente,
_junto a cierto momento de Alber-
to Vargas, en su periodo europeo.

Ambos, por otra parte, termina-
ron sus dias en Estados Uni-
dos).(34) '

. Enel aviso del 38 se ha aban-

donado totalmente el estilo aviso
de grandes tiendas, se trata de un

‘producto de marca, el precio, al.

contrario de lo que antes ocurria,
es s6lo un residuo informativo.
La propuesta no es ahora indife-
rente se trata, en el titulo, de ofre-
cer una “Nueva alegria de vivir”.
(En qué consiste semejante invi-
taciéon? En que se “Conozca la

‘sensacién NUEVA ...maravillosa-
...de gozar plenamente del sol, el

aire y la natacién...” con el em-

. pleo de los trajes de bafio de una
marca por supuesto. Que agre- .

gan, ademds de la posibilidad co-
nocida de gozar de la naturaleza y

el ejercicio:

" también esa agradable sensacién

de despertar la admiracién de to-
dos...”, en tanto el producto

" «_.realza atn més la belleza y la

gracia de la silueta femenina o la
arrogancia del atlético cuerpo va-

ronil...”. La ilustracién no desdi-

ce la propﬁesta, -las'divergentesv

' miradas decé, del aﬁo'32, se han

tornado, en el aviso del 38, en

cruces ostensibles; componente

necesario, segin el texto, de la

“Nueva alegria de vivir”.

4

‘...se experimente .}
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Instalacién del mirar y ser mirado en forma ple-
na, legitimado por la propuesta.y la ilustracién pu-
blicitaria, distante de las restricciones de los afios de
la inmediata posguerra. Betina, en una pigina de la
revista El Hogar titulada “Ecos de sociedad”, co-
mentaba una costumbre marplatense, la llamada
“contemplacién” (comillado en el texto).(35) Con-
sistente, ese entretenimiento, en la observacién de la
salida del bafio de mar de las damas; recuerda, en
esa nota, los rubores de un caballero frente al escote
cuadrado de unas bailistas, complétado en su impu-
dor por unas mangas muy cortas, segiin los usos de

. época, en sus trajes de bafio.

Perosi la comentaristé, en su protesta, no revin-
dicar4 el libre entrejuego de ver y ser visto, si lo ha-
r4 con las virtudes salutiferas de los bafios de mar y
de la necesaria exhibicién que requiere la exposi-

cién al sol. Otra visibilidad, otro cuerpo al fin.

El cuerpo, segin lo construyen los avisos, en el
lapso que media entre 1919 y 1940 cambia de esce-
nario y se incluye en muy distintos relatos: de una
situacién, si se quiere colectiva, donde reina la bus-
queda de un beneficio orgénico, donde las carencias
de la vida ciudadana se restafian gracias a un nuevo
pacto con la naturaleza que habilita para la caida
transitoria del empaque; donde el ver y ser: visto
constituye un acto furtivo y censurable. Se pasa. a
otra situacién, ya no colectiva sino netamente indi-
vidual, el cuerpo debe enfrentarse con otros cuerpos
en su condicién de visible, sea por su “gracia” si fe-
menino, o por su “vigor” si masculino. La censura
se ha desplazado: ya no se trata de que el cuerpo no
debe ser visto, sino que ahora es posible verlo -o dar
a ver el propio- pero de cierto modo (en su “gracia”

en su “vigor”).

En 1939, un aviso que anuncia “los nuevos mo-
delos del 40”, consolida el proceso de construccién basado en el centramiento sobre un

cuerpo visible, dvido -y exigido- de triunfos piblicos, que se extender4 hasta el presente,
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“Listo para la prueba”, se titula.(36) La imagen de un hombre, ahora fotogféﬁcg, convoca
al vestido de bafio y a su usuario a un arduo curso narrativo, rico en exigencias: “Con una
malla Jantzen se triunfa en cualquier parte. Jantzen realza el fisico inconfundible de atleta
avezado y destaca la figura varonil de quien la lleva” (fig.8). |

El vestido entonces no es para cubrir nada, sino al contrario para descubrir una perfec-
cién -o para realzarla-, quedara s6lo un resto ambiguo, la figura del aviso lo patentiza. El
hombre hecha su mirada fuera de campo hacia un otro quiz4, frente a quien debe probarse,
a la mirada la :acompaﬁa de un gesto, el comienzo del despojarse del topper -asi lo 1laman
en el aviso-, que cubre su torso. Este gesto claixsura; en el 40, la visibilidad social del cuer-

" po hasta hoy (el avance, resulta ain escandaloéo),'desde fuera de campo, puede suponerse,
-otro le devuelve una sonrisa aceptadora.(37) '

Asi, entonces, el universo vestimentario en su concrecién publicitaria, nos muestra dos « -
vertientes diferenciadas, que se deslizan por cursos distintos: una de marcha lentificada en
sus convocatorias a juegos estilisticos y proposicionales -el mundo de las “grandes pren-
das”-; en oposicién a otro -el de los complementos o accesorios- activo y permeable a los
cambios, tanto en las
imagenes como en el
carécter de las prbpo-

siciones.

Como si uno ten-
diera a la permanen-:
cia e integridad de un
cuerpo ceremonial y
éxpectable, funda-
mentalmente mascu-
lino, pero cribado;
dejando pasar aqui y .
alld otro distinto -
fragmentado- que in-
dica el paso del
tiempo y sus conexio-
nes con los cambios
en el universo de los
estilos gréficos. Pa-
tentizado en la resis-

tencia del modo

figurin -en los trajes y

vestidos- y la diversi-

Fig.9
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dad ilustrativa, Hlegando a la fotograffa, en el 40, en los accesorios. Es dificil, sino imposi-
ble, un juego de imagenes -aunque modesto- fuera del campo de los complementos vesti-
mentarios, un aviso del tipo grandes tiendas s6lo se aviene a hacerlo si se trata de medias
(fig.9).(38)

El cuerpo de la publicidad vestimentaria, el de los medios nos atrevemos a decir, se
construye segin dos miradas en tensién: una piblica que lo construye en tanto adscripto a
una norma de larga duracién. Sordo (ciego) a cualquier relato, reducido a un gesto hiper-
codificado -modo figurin-; otra, privada ( en el limite de lo que se suele designar como
“personal”), aceptadora del disparo de la moda, quiza también del capricho, del uso ocio-
s0, del culto a lo que no se ve, o se ve solo bajo ciertas circunstancias. Lugar quiza donde
se difractan con mds fuerza, otras dos miradas: la masculina y la femenina. Lugar, sin pala-
bras, fragmentario (de silencios y vergiienzas), decible a medias a través de los balbuceos
hiperbdlicos de la publicidad vestimentaria.



CAPITULO 8 170

NOTAS

1. Jean-Paul Aron ha discutido lo concerniente al llamado “look”, le atribuye el lugar del cuerpo espectdculo, o
segun la apreciaci6n de los-que suscriben la new-wave, el cuerpo simulacro. Este constituiria el absoluto de la ex-
terioridad, el afuera del afuera. Su prop6sito no seria otro que el de fabricar el ser con la nada.

Esta tendencia singularizante tendria al fin un resultado paradojal, al sucumbir a la implacabilidad de los efectos
de grupo, se genera una suerte de dandismo de masas, confundiendo de este modo las esencias con los simula-
cros. Resumimos - de modo suscinto- un pasaje de “La tragédie de I’apparence a I’époque contemporaine” (Com-
munications 46, Paris, Seuil, 1987, 311-313). Si bien puede aceptarse que este fen6meno se ha tornado més
notorio que en momentos anteriores, no parece ser configuracionalmente distinto al de otros, la década del 30 es-
tuvo plagada de estos juegos de disfraz, quiz4 su carécter atenuado no los hiciera tan notorios, pero quiz4 también
sea necesario -lo discutiremos luego- pensar en su carécter prefigurativo de la contemporaneidad.

2. Esta discusi6n atraviesa el siglo X VIII, no es ajena a Rousseau y a Diderot, una sintesis sobre las tensiones en-
tre el ser y el parecer en aquel momento, que continuar4 hasta nuestros dias, puede leerse en Daniel Roche La
culture des apparences.Une histoire du vetement XVlle.-XVIlle. siécle, Paris, Librairie Fayard, 1989; “Vérités et
masques”, pag.381 en adelante.

3. Se trata de la firma Gath y Chaves, el anuncio se encuentra en El Hogar, 451, 25 de mayo de 1918.

4. Comparamos El Hogar de 1918 y El Grdfico de 1940.

5. El Hogar, 454, junio de 1918.

6. “Pour une généalogie de I’austérité des apparences”, Communications 46, Paris, Seuil, 1987, pag.158.
7. El Hogar, 452, mayo de 1918.

8. Perrot, ver nota 6, evoca esta cuestién. Sefiala que fue Mendeville quien instala el debate (Fable des abeilles,
1714). Este autor, suscribiendo los puntos de vista de calvinistas y jansenistas de una naturaleza humana esencial-
mente malvada, subvierte sus consecuencias. En vez de pregonar la represion de las tendencias innatas proclama
la necesidad de liberarlas. Gracias a su libre ejercicio y el dispendio que conllevan se estimularia la mdquina eco-
némica, se aceleraria la circulacién del dinero y, en consecuencia, se acicatearia el comercio y la industria (Priva-
tes vices, publics benefits, se subtitula el libro de Mendeville).

Como sefiala Perrot esta concepcién serd de asentamiento provisorio -se refiere a Francia- los enciclopedistas, la
Revolucién Francesa y los momentos posteriores io modelardn de modos muy distintos. Sin duda en el siglo XIX
triunfa una posicién no ostentosa, pero ella sin embargo seré atravesada por miiltiples contradicciones (y distintas
soluciones). El placer interior (el del mundo privado), opuesto al exhibicionista ganaré terreno. Pero, sin embar-
g0, la particién masculino femino seré, con diferencias de grado siempre sostenida. Vale recordar el pasaje de
Corbin y Perrot, referido al fin del XIX y principios del XX, “A la mujer le corresponde el monopolio del perfu-
me, del adorno, del color, de las maneras suaves, del encaje y sobre todo de una body sculpture torturante que la
sitda ya desde el principio por encima de cualquier sospecha de trabajo. Su funcidn es la de ser el estandarte del
hombre condenado a la actividad, es decir el atuendo negro o gris, en forma de tubo, que le hacfa exclamar a Bo-
delaire que este sexo estaba de luto”, Historia de la vida privada, Tomo 8, Buenos Aires, Taurus, 1989, pag.151.

La partici6n de esos roles es estricta, llega hasta el mundo del cabaret:

Aquel tapado de arminio
todo forrado en lamé
que tu cuerpito abrigaba
al salir del cabaret...

9. Se trata del ntimero 113, el aviso se encuentra en retiracién de contratapa.

10. El Hogar, 164, noviembre de 1910. Elegimos esta publicacién pues es la que se sitdia como susceptible, al
igual que Caras y Caretas, de ser leidas “en familia”.

11. El Hogar, 490, febrero de 1919, péginas centrales.

12. La nota, de caricter permanente, se titula:”Ecos de sociedad”, la que registramos corresponde al niimero 487,
de enero de 1919. Esté4 ilustrada por Jorge Larco, que evoca precisamente 1o no dicho en la nota: un conjunto de
mirones, con prisméticos incluso, observan a una dama que toma bafios de so!; 1a imagen no la muestra molesta
por esas miradas.

13. En la decada del 40 revistas como Aqui estd, Mundo Argentino, incluso frecuentardn de manera abundante es-
ta asociacién.

14. Sobre la diferencia de estatuto legﬂ del espacio de la representacién en relacién a su opuesto “Rituel et pré-
théatre” de André Schaeffer en el volumen colectivo Histoire des spectacles, Paris, La Pléiade, NRF, 1965,
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pag.21. No pensamos, va de suyo, que este articulo resuelva ni sature la cuestién, diversas intervenciones de Bart-
hes y de Metz lo han tratado y, sin duda otros autores pero, sin embargo, en ese trabajo se acentiia la cuestién de
la existencia de una doble legalidad, cuesti6n a la que atiende el problema que tratamos.

15. El deporte ha sido, atn lo es, extremadamente riguroso en cuanto a las formas vestimentarias. Tanto en grados
de cubrimiento de las distintas partes del cuerpo, como en el uso o no de ciertos colores. Existen en nuestro medio
un sinniimero de ejemplos al respecto; la empresa de especticulos del Luna Park, hasta no hace muchos afios,
prohibia a los pugilistas el uso de bigotes. Es bien conocido que si el deporte, por un lado, ha introducido grados
de libertad en el desempeiio corporal, por otro, a operado también como una gigantesca empresa de control, inclu-
so de los cromatismos y de las costumbres del adorno piloso.

16. La iconografia deportiva es escasamente tratada, sin embargo no carece de interés en cuanto a los modos de
dar a ver al cuerpo. Més alla de laserepresentaciones clésicas, existen miiltiples indicios de la asignaci6n de im-
portancia a esta actividad, en momentos muy distintos y lejanos entre si. Ti€polo, por ejemplo, sitia en un rincén
una raqueta de tenis en “La muerte de Jacinto”; George Bellows, siguiendo una tradici6n en la pintura norteame-
ricana, se sumerge en la construccién, con indudable maestria, de un cuerpo trigico en escenas de boxeo. Entre la
no muy extensa bibliografia pueden leerse los trabajos de: Tim Mayotte “Tennis court oaths” y “Bellows” Bouts”
de Joyce Carol Oates, ambos en Arts and Antiques, New York, summer, 1987, pag.66 y 117 respectivamente.

17. Una interesante semblanza de estas practicas puede leerse en Todo es Historia, 319, febrero, 1994 “Aquellos
veraneos de nuestros mayores”, Carlos Antonio Moncaut. También viajeros ingleses, al principios del siglo pa-
sado consignaban esta costumbre. En Mendoza tomar bafios en el rfo durante la temporada estival, reunidos des-
nudos hombres y mujeres, dej6 perplejo en 1820 a un cronista visitante (inglés) de aquella época.

18. No queremos abundar en la cuestién referente a la oposicién piblico/privado en cuanto a la presencia del
cuerpo en los medios, ya que es objeto de un trabajo -actualmente en curso- en el Instituto de Historia del Arte Ar-
gentino y Latinoamericano, de 1a Facultad de Filosofia y Letras de la UBA. Sin embargo es posible adelantar que
la tematizaci6n del bafio o de la instalacién del cuerpo en los espacios acuéticos o periacuéticos constituye en pin-
tura, en escultura también, un espacio franco de exhibicién corporal. Se liga con tradiciones de larga duracién,
bastarfa recordar a Diana y su relacién con Acte6n; episodio que no es para nada despreciable para reflexionar
acerca de las relaciones de miradas y el castigo que comporta violar una regla que les concierne.

19. El calificativo ominosa no es caprichoso ni carente de fundamento. El recurso a la fragmentacién del cuerpo
es casi una rutina en este tipo de exhibiciones (torsos, piernas, brazos, cabezas), lo que resulta llamativo es que
ellas no llamen la atencién. Los cuerpos despedazados se privan aquf de producir espanto no porque pierdan su
condicién de fragmentos, sino porque se denuncian de manera permanente COmo no cuerpos, esto dista mucho de
ser una constante, otros modos de construccién, a la inversa, constituyen motivo de espanto.

20. Una ristica etimologia podria buscar su origen en la lengua francesa, en el término figurine, el que hace refe-
rencias a las estatuillas de pequefia dimensién. Los usos corrientes, no actuales aunque parcialmente vigentes,
aluden a los modelos dibujados. Los sastres de afios atrds contaban entre sus ttiles de trabajo conjuntos de image-
nes, que llamaban “figurines”, las que sometian al juicio de sus clientes para la eleccién, siempre incumplida, del
modelo de prenda a realizar. “Figurin”, en singular, designaba también afios atrés a la revista de moda, la que pre-
sentaba modelos de “vestidos” que las modistas empleaban -o les eran presentadas- para la eleccién de un modelo
a realizar (semanarios 0 mensuarios de moda).

El término también particip6 de juegos valorativos: locuciones del tipo “parece un figurin” o “siempre estd como
un figurin”, en la lengua corriente ha sido empleado para designar una parada de pretensién elegante.

21. No somos ajenos, ni mucho menos consideramos ociosa, la discusién de Eco acerca de las graduaciones o es-
calas de iconicidad introducidas por Morris, y sus diversas extensiones. La semejanza, nocién que campea en esta
discusién, nos parece adecuado tratarla segin lo que indica el propio Eco: “...La supuesta ‘semejanza’ se descom-
pone en una red de estipulaciones que determina la experiencia ingenua. Por tanto, el juicio de ‘semejanza’ se
pronuncia a partir de criterios de pertinencia establecidos por convenciones culturales”. Es al encuentro del modo
de construcci6n de ese tipo de juicios al que tratamos de aludir.

Estamos atentos también a otra advertencia de ese mismo autor: “Fuera de contexto, las unidades ic6nicas no tie-
nen estatuto y, por lo tanto, no pertenecen a un c6digo; fuera de contexto los ‘signos icénicos’ no son signos ver-
daderamente; como no estin codificados ni se asernejan a nada , resulta dificil comprender por qué significan. Y,
sin embargo, significan. Asi, pues, hay razones para pensar que un texto icénico, més que algo que depende de un
c6digo, es algo que instituye un cédigo”. El recorrido longitudinal que realizamos se propone precisamente dis-
cernir los modos de institucion, conectados con las convenciones culturales que instauran los criterios de seme-
janza, a los que antes aludfamos.

Las citas corresponden al Tratado de semiética general, Barcelona, Lumen, 4ta. edici6n, 1988, pag. 295 y 322.

22. La coalescencia que mencionamos fue tanto formal como productiva. Los ilustradores dec6 compartieron su
trabajo de “figurinistas” con la de ilustradores de revistas, de libros, de publicidad; como, asimismo, con el disefio
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de escenografias o vestimentas teatrales.Tales son los casos de Louis Icart o de George Barbier, que si bien traba-
jaron en el campo de Ia moda su obra més notoria fue como ilustradores, cultivando de manera exacerbada los
rasgos de ese estilo. A pesar del enfriamiento de los rasgos y los componentes fantasticos que intervienen en sus
producciones, han sido citados por numerosos autores como verdaderos testimonios de época. Es posible remitir-
se a dos textos para expandir esta discusion: Madelaine Ginsburg Art decé vestidos, George Barbier, Madrid,
Lisboa, 1991 y Michael Schnessel /cart, Paris, Les Humanoides Associés, 1978.

23. La relaci6n de la mujer con las técnicas del vestido en la Argentina, tiene un desenvolvimiento tan anfractuo-
S0 como interesante para quienes se interesen por el decurso histérico diferenciado entre mujeres y hombres.
Constituyd, sin duda, el primer germen de empresa femenina independiente tanto en la costura como en la aten-
¢i6n de las prendas (lavado, planchado). Mi abuela y sus hermanas -en 1895- gracias a su taller de planchado,
sostenfan a un padre enfermo y a un hermano que profesaba el anarquismo y repudiaba la explotacién capitalista.
Sin duda estas iniciativas no eran suficientes, ni estaban lo suficientemente desarrolladas para fracturar las jerar-
quias establecidas entre hombres y mujeres; Roberto Artl lo destaca en una aguafuerte titulada “El marido de la
planchadora”.

El rol productivo en este dominio atravesaba el mercado de trabajo, desde las posiciones de la superexplotaci6n,
el caso de las costureras o la aparadoras de calzado, hasta las que posibilitaban contactos fluidos con las altas es-
feras sociales. En relaci6n a esto dltimo puede leerse a Susana Saulquin La moda en la Argentina (Buenos Aires,
Emecé, 1990), donde es posible reconstruir, a partir de la lectura entrelineas, el papel femenino en la circulacién
de los signos de 1a moda como, asimismo, el desempefio tecnolégico y comercial jugado para el cumplimiento de
sus ciclos.

24. Es quiz4, por la amplitud y frecuencia de su empleo, unido al céracter de complementos que no merecen ajus-
tes especiales a cada usuario, que fueron objeto de una més temprana industrializacién masiva; proceso que se li-
ga inmediatamente a la emergencia de marcas comerciales estables y sus consiguientes comunicaciones
publicitarias, destinadas a asociar un nombre propio -la marca- a un conjunto de atributos . Distinguiéndose asi de
los objetos asociados a la produccién artesanal, més dependientes de la distribuci6n por via de las grandes tien-
das, fenémeno que no ha dejado de crecer, tipificando en nuestros dias a cierto tipo de consumidores -consumido-
res “marquistas”-; esta tendencia en el universo vestimentario ha sido motivo de segmentaciones sociales que
suelen integrarse en “estilos de vida” o conjuntos de hébitos propios de microgrupos . (Comunicacién personal
de Reseach International, febrero 1993) '

25. La paréfrasis al pasaje de Marx corresponde a la Ideologia Alemana, en particular el primer pérrafo. En espe-
cial nos referimos a Freud recordando el articulo de 1927 -*“Fetichismo”, 505 en adelante, Ed. Biblioteca Nueva,
Tomo III-

26. (“...el establecimiento de un fetiche se ajusta a cierto proceso que nos recuerda la abrupta detencién de la me-
moria en las amnesias trauméticas. También en el caso del fetiche se ajusta a ciertos procesos de detencién de la
mirada).

27. El erotismo en el arte del Siglo XX, Gilles Neret, Kolm, Benedikt Taschen, 1993.
28. Idem, pag.508

29. Jorge Jinkis en “El objeto fetiche en el campo escopico” (Conjetural No.6, Buenos Aires, Ediciones Si-
tio, 1985, pag.15), alude a esta cuestion.

30. MacKinnon, C. “Feminism, Marxism, Method and the State: An Agenda for Theory”, Sings 7, num.3, 1982,
citado por Teresa de Lauretis, Alicia ya no (Feminismo, Semidtica, Cine), Madrid, Ediciones Cétedra, 1984,
pag.264.

31. Se trata de un aviso en la retiracién de contratapa de la revista El Hogar (Nimero 483, enero de 1919).
32. El Grdfico, 700, diciembre de 1932, pag.13.

33. Roland Barthes indica al pie de una fotografia, tomada en los afios de aparicién de este aviso, elocuente en
cuanto a una tendencia que se extendi6 hasta los afios 60: “En ce temps-14, les lycéens étaient de petits mes-
sieurs”, Roland Barthes par Roland Barthes, Paris, Seuils, 1975, pag.35 .

34. Nos referimos a un aviso en contratapa de El Hogar, 1524, de diciembre de 1938, debido al mérito como ilus-
trador de Ribas. Dibujante este 1iltimo del que no existe atin ningin estudio, Mario Carlon y yo mismo, tuvimos
oportunidad de localizar trabajos de ese artista a partir de 1918, hasta més all4 de 1940. La curiosidad sumada al
gusto que nos despertaron sus imagenes nos han inducido a realizar un estudio sobre Ribas. Lo que se hace de di-
ficil explicacién en su obra consiste en la extrema variedad de remisiones a estilos de época, pero que sin embar-
go no dejan de lado una extrema “personalizacién”, situacién bastante préxima a la que puede apreciarse en el
ilustrador peruano Alberto Vargas.
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35. No.485, enero de 1919. La nota de Betina, no deja de lado los conflictos: “Parece que la huelga ha sido el
‘acontecimiento social’, destinado a clausurar muy ruidosamente por cierto, la temporada en la Capital. Después
de esto, a nadie que le sea posible se le ocure permanecer en ella”. “Las estancias serdn favorecidas por muy po-
cos dias y Montevideo atraerd poderosamente la atencién como es de costumbre, pues un breve viajecito es casi
obligado antes de radicarse definitivamente en Mar del Plata... Este afio sabemos de la gran cantidad de gente que
se dirigird a Europa...”. El suceso, de tan movilizadoras consecuencias no fue otro que la “Semana Trdgica”, huel-
ga de obreros metalirgicos surcada por episodios sangrientos.

36. El Grdfico, 1065, diciembre de 1939, pag.20.

37. Este limite, nos referimos al cubrimiento de los genitales, si bien existen transgresiones, ellas deciamos lla-
man atin a escdndalo. Es imposible saber hasta cuéndo, pero si sabemos que este salto no ser4 sencillo, o tan sen-
cillo como la eliminacién del topper, indicada por la imagen en el aviso. En el citado trabajo de Freud, de 1927, le
dedica a esa prenda limite un conjunto de reflexiones del mayor interés, que discute a través de un caso de feti-
chismo. Precisamente el referido a un “suspensorio de esos que también pueden ser empleados como pantalonci-
tos de bafio”, en tanto esta prenda cubre los genitales y permite sostener la ambigiiedad de la creencia: si mujer,
podfa o no estar castrada, si hombre lo mismo. Agrega al respecto: “Naturalmente, un fetiche como éste, doble-
mente sostenido por corrientes opuestas, posee particular tenacidad”.

Es posible pensar que este entrejuego desborda el caso de Freud, o que bien esta indicacién casuistica, apuntaba
al sefialamiento de un regimen de extensién el la cultura de gran amplitud, del que el caso nos muestra la modali-
dad exasperada.

38. En larevista El Hogar, 485, enero de 1919.



DE LA “CINTURA DE AVISPA” A LA
“LIGNE NORMALE”: ACERCA DE UN CAMBIO EN LA
PRESENCIA DEL CUERPO EN LOS MEDIOS

1. LOS DESVi0S DE DOS AVISOS DE 1914

Entre 1918 y 1940, en las cuatro revistas que analizamos, son pocos los ejemplares en
que estén ausentes avisos de un producto vestimentario: los corsés.(1) Pueden no estar pre-
sentes, por perfodos largos incluso, los atuendos de luto, las medias o los sombreros, res-
pondiendo a veces a variables estacionales, pero esos formantes mecénicos del cuerpo in-
sisten tanto en modalidades como en ocupacién del espacio publicitario. En forma poco
frecuente se alude al uso masculino y en forma permanente como de empleo femenino.
Esta insistencia nos condujo a efectuar un rastreo tanto hacia atrds como hacia adelante,
con el propésito de circunscribir el cardcter de su presencia en el lapso 18-40: ;Podemos
situar a esta prenda en el mismo lugar que las otras? ;Adjudicarle un estatuto equivalente

a los modos de dar a ver el cuerpo?

. El rastreo hizo posible constatar lo siguiente: hacia el 900, no se manifiesta una persis-
tencia como la que se dara después del 18; remontando el 40 se produce una atenuacién
de su presencia. Pero quiz4 lo que més interesa seiialar es la homogeneidad estilistica del
trazado: modo figurin desde su emergencia que persistird, con excepciones, a las que pres-
taremos atencién. La aparicién de la fotografia serd tardia, es posible encontrarla a fines
de la década del 40. Con la aparicién, excepcional para la época, de modelos identifica-
das. (Un curioso caso se presenta en la revista humoristica Rico Tipo, donde se mostraban
la modelo y el empresario que publicitaba el producto identificados con nombre y apelli-
do).

Durante el recorrido de la prensa local de esos primeros afios del siglo, dos avisos pu-
blicitarios llaman la atencién, por un conjunto de propiedades que indican un desvio no-
torio. En especial, se hace llamativo tratindose de anuncios de corsés, prenda de gran es-

tabilidad en la morfologia y tipo de proposicién presente en sus avisos publicitarios.

La notoriedad de uno y otro aviso no es idéntica, ni son tampoco idénticos los rasgos
que la determinan, pero, eso si, ambos constituyen un desvio inicialmente itil para cir-
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Fig. 1

cunscribir las caracteristicas de una zona del procesamiento discursivo -el publicitario en
estas paginas- de una mutacion figural del cuerpo: el salto en la moda que va de la “cin-
tura de avispa” a la “ligne normale”.(2)

Uno de ellos, el que publicitaba la marca C.P. a la Sirene “ligne normale” que “A la
Ciudad de México”, afamada tienda de la época, se ocupaba de ofrecer al piblico (fig.1);
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Fig. 2

el otro, de un modesto expendedor que propone ventas por correspondencia (fig.2) lleva-

ba por marca Mignon.

Un conjunto de rasgos concurren a la notoriedad de sus desvios. En el caso de C.P. a

la Sirene 1a figura central, dos damas que lucen corsés; de manera opuesta a los modos de

eps a2 T B e e e e e S A e R

e e e} 2 Ay a i _ca delinean.a travéc.de raconc acanamiticac.v.da racnluncidn.nlana.fel.va dec.
e —— ¥ Caz 2.0 \ v 3 splanadelya.des

cripto figurin) sino que muestran volumen, logrado éste mediante el contraste de una am-
plia gama de grises. Las figuras, por otra parte, estan situadas en un espacio bien definido.
-un interior intimo- donde despliegan una accién, la de conversar, indicada por el gesto, la
posicion corporal y la direccién de mifadas. Inusitada imagen en los avisos de época para
estos productos; en todos ellos la ﬁguracién repugna de cualquier indicacién de accién y
mucho més de contexto. ‘ v

La figura central, en una versi6n, estd rodeada por diez retratos fotograficos (en otra
por sélo seis), todos de forma ovoidal circundados por guardas, con leyendas e identifica-
ciones personales al pie. Esas leyendas establecen una relacién de continuidad con el titu-
lo principal donde se sefiala: “Algunas opiniones autorizadas referentes a la nueva forma
del corsé para 1914”. Las razones expuestas en los testimonios apuntan més a la reivindi-
caci6n de la validez de una forma del cuerpo qixe a las bondades de un producto, a su per-
tinencia, al fin, para un logro trascendente: “Devuelve a la mujer de hoy la linea normal
que los antiguos corsés habian destruido”, arguye Margarita. Carré, de la Opera C(_Smica,
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ces retratadas ( el déci-

Francia se entiende,

ria lejana de la emplea-

Fig. 3
una de las nueve actri-

mo rostro no correspon-
de a una actriz: es el de
Mme. Paquin, Vicepre-
sidente de la Cé4mara
Sindical de Costura, de

nombre frecuente en las
memorias de Victoria
Ocampo, para designar
a la sucursal local que
frecuentaba).

Propuesté publicita-

da por los viejos corsés
que apelaban, s6lo unos
pocos afios antes, a un
supuesto consenso acer-
ca de un deber ser ves-
timentario: “No se pue-
de vestir bien, ni ser ele-
gante, sin llevar un cor-
sé de perfecto corte...” y
con desenfado procla-
maban como beneficio

la violencia que ejercian

sobre el cuerpo: “Mode-
lo fuertemente emballenado, especial para personas gruesas...”, propone la Tienda San
Juan para su marca La Persephone: “... el corsé de mayor aceptacién en el mundo elegan-
te, debido a su estilo puramente parisién”. Propuestas ilustradas por figuras planas, de ges-
to inerte, casi una mueca, fuertemente estilizadas.(2)(fig. 3) Opuesto en la figura y en la
proposicién del aviso de C.P. a la Sirene que: “oponiéndose al aflojamiento de los 6rga-
nos sin comprimirlos”, concluye que: “retinen las condiciones que exigen la higiene y la

estética” para lograr al fin “...]a verdadera silueta de 1a moda actual”.

La apelacién parcial a la fotografia, infrecuente atin enla publicidad de la época, (ab-
soluta en la comunicacién de estos productos) queda limitada en su adscripcién a la mo-
demidad gréfica por la forma tradicional de tratamiento del retrato, su geometria ovoidal -
y las orlas que lo rodean.(3) Se trata asi de una modernidad vigilada por las cintas, las ho-
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jas de muérdago, todo lo que serd, en unos pocos afios, “fiofierias” que desapareceran de

la grafica y también de la moda vestimentaria.

Sin embargo, si el desvio en términos gréficos es limitado, no es sin embargo indife-
rente. Al uso fotogrifico y la presentacién en perspectiva y en volumen de las figuras fe-
meninas, se suma la proliferacién de rostros. Esas miradas diversas y con nombre, esca-
pan del lugar comin del momento. A las nueve actrices, nimero, sexo y profesién, sin pre-
cedentes en la publicidad testimonial de la época, se les adjudica -segun el titulo del avi-
so- el cardcter de “opiniones autorizadas”. Esta autoridad seria imposible de proclamar si
no existiera el reconocimiento piblico de las clases de personas representadas como agen-
tes de una experticia corporal limite, derivada de su practica.

Las actrices estdn sometidas a los mecanismos por los que se percibe la moda, aunque
despojados de la escenas sociales que la caracterizan: son miradas en su pura apariencia.
Son Antigona o Mim{ gracias a sus vestidos, a sus gestos o a sus desplazamientos, son mi-
radas por la sociedad sélo en su disfraz no en la versién biolégica o relacional en el mun-
do de su cuerpo.(4) Tal cual también nos ocurre a cada uno de nosotros que es mirado, en
ciertas circunstancias sociales, como constituido por un traje, como sujetos de una moda.
Sefialamos esta caracteristica, propia de los desempefios de todos los dias con el prop6si-
to de circunscribir una singularidad enunciativa, que establece una distincién entre: por un
lado, mecanismos que remiten a una autoridad personal (xx famoso galan fuma y, o zz fa-
mosa actriz usa...); no similares a los que, por otro lado, propone el caso que venimos es-
tudiando, donde el trénsito identificatorio es distinto. No serd la identificacién con una
persona sino con un desempefio. La repeticién misma de los agentes del testimonio (diez
en este caso), favorecen y reafirman el pasaje a la generalidad, a un cierto consenso tam-
bién.

El otro aviso, de menor o de distinto grado de complejidad de organizacién, coexisten-
te en revistas y fechas con el anterior, estd encabezado por un titulo escandaloso para la
publicidad de moda de aquél entonces: “Al fuego”, prescribe el titulo. Construida segiin
rasgos esquemadticos, al estilo del dibujo de moda de la época, se puede ver a una dama
que se inclina con gesto alegre frente a una pequeiia hoguera a la que arroja un corsé. Un
texto, en caracteres menores presta razones al titulo: “Las sefioritas modernas han resuel-
to por prudencia no usar mds los corsés con ballenas porque las ballenas no solamente
ejercen una accién peligrosa sobre el estdmago y los 6rganos internos del vientre, si no

también las hacen victimas de su propia voluntad impidiendo la libertad de movimiento”.

Ambos avisos establecen distancias con el discurso genérico de la publicidad de vesti-
menta: por un-lado se trata de cuerpos en accién (conversar, echar algo al fuego); en un
caso testimonios miltiples y genéricos, en el otro violencia propositiva. El discurso de
moda en estos avisos se ha salido de sus carriles: el contradictor que en estos se constru-

ye es diferente al habitual. “Hiver 1914, dernierés creations. Tres modelos de gran chic”
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(sic.), otro aviso de la misma revista, opone sin juicio “lo dltimo” a lo pasado, sélo por una
oposicién lexical indicativa de un atributo, con una propiedad: lo chic, que debi6 también
serlo de lo t4citamente opuesto la temporada anterior. Cumpliendo por este camino una ley
absoluta de la moda: “hier j’étais ce que tu es, demain tu seras ce que je suis”, sintesis que

Barthes leyd, segiin lo refiere, sobre una tumba.(5)

Estas variaciones se articulan con otra, la que corresponde al retiro que se efectia de
los grandes dispositivos de 1a llamada “moda escrita”; en Hiver 1914.... “Espléndido tra-
je sastre, confeccionado en casimir pura lana, estilo de alta novedad, o sarga azul marino,
adornado con solapa de otoman fantasia, moscas bordadas y botones, forrado en liberty...”,
en oposicién a “Corsé muy envolvente de caderas. Medidas del 52 al 78. Género coutil li-
s0”, segin propone C.P. a la Sirene. Una explicacién de prevalente tono funcional apun-
taria a sefialar que el corsé se supone como no visible. Los cromatismos, las texturas, los
geometrismos hablan, en la moda corriente, de lugares y situaciones susceptibles de in-
cluir a una prenda en contextos bien definidos (una época del afio, una situacién social) se
evanescen en relacion al vinculo visual que se le asigna al corsé. Su contexto es asi “li-
bre”, convoca a una mirada que se quiere no social, o insocializable. Su rol entonces es
otro: se trata de un operador “profundo” no de “superficie”, como tal su efecto es estruc-
turante y no inmediatamente apariencial. Situacién que habilita a estos avisos para un re-
tiro del discurso de la moda, aunque paraddjicamente den cuenta de una. Esto no es extra-
fio a un componente declarado: el pasaje de la “cintura de avispa” a la “ligne normale” no
reposard sobre un juego de pura arbitrariedad sobre la forma, caracteristico de las trans-
formaciones habituales de la moda, sino sobre un horizonte motivado, ficil de notar si
oponemos: “Hiver dernieres creations...” y “Al fuego” (juego sobre las formas en el pri-
mero, razones patolégicas y cinéticas en el otro). Tal motivacién no responde asi a una re-
lacién interna de la moda, sino a una relacion externa, es decir a una articulacién con
otros discursos que no se sitdan al mismo nivel pero que, sin embargo, para cumplir su rol
motivante deberan ser susceptibles de instalar un plausible horizonte de expectativas, ap-
to para constituirse como rasgo de moda.(6) Para mostrarlo serd necesario un _rodeo, vea-

mos.

2. LAS LINEAS DE UN DEBATE: P.B.T., 1909

En 1906, Paul Poiret, suprime de sus modelos al corsé, al menos el que generaba la cin-
tura de avispa, imponiendo otra linea que evitaba la yugulacién de la cintura abdominal;
no fueron ajenos a esta inspiracion, segiin se dice, el éxito europeo de los ballets rusos con
su sabor oriental, no ajeno tampoco al impacto de la guerra ruso-japonesa, que acentud la
influencia de esa parte del mundo ya presente, por otra, hacia fines de siglo (todo esto di-
cho y repetido).(7) Pero esa fecha mitica de la fractura entre los grandes modelos vesti-

mentarios femeninos, fue precedida de un conjunto de intervenciones desde el campo de
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la patologia y la higienistica médica acerca de los males del constrictor corsé (todo esto
menos dicho y menos analizado).(8)

La nocividad, o la simple incomodidad por la falta de adecuacién a los movimientos
corporales, no parece ser sin embargo explicacién suficiente para su exclusién de los usos
y mucho menos para la adopcién de una nueva moda. La propia alternancia histérica de

su empleo indica que es necesario otro campo de referencias.

Squicciarino, siguiendo a Veblen, insiste en el caricter de indicador de bienestar eco-
némico -quien lo usa se sitia fuera del campo del trabajo, opera como indicador de ocio-
sidad- aunque se reconoce también su estatuto simbdlico, cercano al cilicio, seria al final

una seiial de virtud -o de biisqueda de punicién- que atraviesa los tiempos.(9)

Nada de esto era ajeno a los debates de la época (o al sentido comiin de la época): en
el mimero 237 de la revista PB.T. de 1909, se conjugan en ese solo ejemplar, las grandes
lineas de un desencuentro a “flor de piel” en la época. De su lectura, como veremos, sur-

giran las pistas del por quién y el contra quién de los avisos de 1914.

Por un lado un articulo: “Progresos de la Maisén Petrel”, en donde se resefa la activi-
dad de una importante corseteria de Buenos Aires, se resumen los argumentos de la opo-
sici6n a la cintura de avispa. Por otro lado, una nota sin firma también, “Cinturas de avis-

pa”, exalta las virtudes de la ya senescente configuracidn corporal.

El primero convoca a la ciencia, por boca de Mme. Petrel a quien se cita, no sélo en
cuanto productora de un saber, sino en cuanto también a activa militante del principio an-

ticonstrictor.

Sefiala Mme. Petrel que recientes congresos, en Francia y la Argentina, de sociedades
de higiene y salud piiblica han censurado el uso del corsé rigido y aconsejado, premiado
incluso, sus propios modelos. El micleo proposicional, que se extender4 al conjunto de los
sostenedores futuros, consiste en mostrar que los nuevos disefios son productores de una
forma coincidente con la de la naturaleza y confieren, en oposicién a la del pasado: “una
suave y grata sujecién”. A todo esto se suma un atributo curativo, positivo también, ten-
diente a restaurar defectos de naturaleza (su utilidad ortopédica es propicia para palear nu-

merosas dolencias, no sélo de caricter postural).

Esta caucién de la “ligne normale” por la ciencia médica, se efectia gracias a un acer-
camiento a las condiciones de la naturaleza, puesto que no se cifie al cuerpo con “aspere-
zas y resortes metalicos”, fruto de las artes mecénicas, sino con la “aterciopelada adapta-
cién de un finisimo guante”, compresién que acompaiia la forma del cuerpo, més que mo-
dificarla. Suerte de alteracién de un balance, lo “natural prima sobre lo fabricado, pero, sin
embargo, le resta sélo producir una ligera modificacién que, finalmente, ordena y armo-

niza el conjunto (ya trataremos de discernir la naturaleza de esa “naturaleza”).
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Frente a estos argumentos se levanta “Cinturas de avispa”, texto limite, protesta senes-

cente como se ver4, a la que le resta s6lo la ironia fiinebre de las causas perdidas.

Tres argumentos se ponen en juego para la defensa de la vieja usanza: el primero remi-
te a su coherencia con modelos prestigiosos del pasado, el segundo a su éxito en la seduc-
cién y, el tercero, no exento de un componente paradojal si se lo coteja con el segundo, se
trata de su remisién a la inocencia. Quiz4 vemos paradoja, donde surge una verdad: es esa
inocencia al fin la que hace a su seduccién. No en vano en el articulo -reafirmando la
paradoja- se traen a cuento usuarias dificiles de ordenar en un mismo estante: Mesalina y
Mme. de Sevigné, entre otras.(10)

El cuerpo para “Cinturas de Avispa” debe ser puramente cultural, las manipulaciones
que sobre él se realizan no tienen otro fin que alejarse de su forma natural, animal y ce-

rril, distancia que serd la garantfa de su éxito exhibitivo. Lo que triunfé en el siglo pasado

_-y quiza siempre- con la cintura de avispa, fue la mostracién de los limites entre dos jerar-

quias del cuerpo escindidas: un abajo distinto de un arriba, mente y corazén opuesto a se-
X0 y cloaca; mds que una sustancia visual la “cintura de avispa” privilegiaba un concep-

to.

“Cinturas de Avispa” articulo, es locuaz, tanto como son par-

cos los avisos de corsés de la época, los que apelan en ese mo-
mento a un consenso ya fracturado. El ya recordado aviso de la
Tienda San Juan lo patentiza: “El corsé en la mujer “, en carac-
teres mayores, y en letras pequeiias: “En la toilette de la mujer,
el corsé representa el papel mas importante. No se puede vestir
bien, ni ser elegante, sin llevar un corsé..”. El “mds importante”
y el “no se puede” apelan a saberes y gustos compartidos que en
pocos aiios serdn pasto de las llamas: “Al fuego” avanza un tes-
timonio. Pero, sin embargo, resurgir4 siempre de sus cenizas, no
ya en su funcién constrictora, sino en su densidad figural: la
imagineria erética underground, la historietistica, primero mar-
ginal luego consagrada en los comic book, hoy Madonna y cier-
ta moda; los medios -la publicidad también- lo haran vivir, pe-
ro de otro modo que en su tiempo de plena vigencia vestimen-
taria (fig. 4). No serd, como antes, la mostracién de un concep-

to y una jerarquia que se propone gobernar el mundo de los se-

x0s, sino serd ahora un miembro més -a medias repudiado y Fig. 4

vergonzante- del repertorio carnavalesco que actualiza no ya la socialidad en la que esta-

ba incluido sino el dispositivo (;perverso?) sobre el que se asentaba.(11)
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3. OTROS LIMITES DEL CUERPO, OTROS MOVIMIENTOS

El imaginario postural que circunda la “cintura de avispa”, es de considerable exten-
sidn histérica, Vigarello lo precisa, cuando observa los cambios que se establecen a partir
del siglo XVII, momento en que la postura es favorecida por sobre el ejercicio, los cuer-
pos no son explotados en la perspectiva de productores de fuerza, como fuentes de ener-
gia y susceptibles de acrecentar su vigor con ese fin; ellos en cambio son una oferta de for-
ma, aseguran -tal cual un cuadro- un especticulo. Deben consolidar en su modo de darse
a ver un orden frente al desorden que confusa y secretamente se aloja en todo movimien-
to.(12) Tal orden impuesto desde el exterior no es otro que el de la mecénica (ciencia que
-estudia el movimiento de los cuerpos y las fuerzas externas que lo determinan, segiin la

' suficiente definicién de los libros de la escuela media), “Las asperezas y resortes” de que
nos hablaba Mme. Petrel, en el PB.T. de 1909, no son otra cosa que los recursos técnico-
mecénicos para regular esa anarquia que alienta en el movimiento. El corsé criticado era
un agente del comportamiento puesto en escena en tanto actitud que se fija, viejo hdbito
aristocrtico, “donde la excelencia se dice en términos de pose”.(13) Cuerpo asistido para
su desempeiio frente al que surge un cuerpo natural, sélo dirigido por algo tan suave co-
mo “un fino guante” que regula esta o aquella inconveniente protuberancia. ;Se acab6 aca-
so la posibilidad de desorden? ;Los cuerpos sibitamente se han inocentado y claudicé su
imprevisibilidad constitutiva? ;De dénde surge el orden y la jerarquia que regule el desor-

den que conlleva sus movimientos?

La respuesta la obtendremos si estamos atentos a las modificaciones en la enciclope-
dia de entonces, que si se alteraba en sus items, también lo hacia con los lugares donde se
alojaban.(14)

La ciencia médica e higienistica hasta ese momento encerradas en los soportes canéni-
cos de sus discursos (las revistas de ciencia, el libro, la citedra) se trasladan al argumen-
to publicitario por boca de modistos y corseteros, apoyados por las actrices de teatro y de
vaudeville. Si la ciencia médica cauciona la “ligne normale” en nombre de una necesaria
naturalizaci6n es porque piensa al cuerpo y a la naturaleza de otra manera. Y no por el me-
ro hecho de un triunfo de su no muy entusiasta y antes contradictoria, prédica anti “cintu-
ra de avispa”. El fin del siglo XIX termina, termina con el hombre méiquina, termina con
la concepcién mecénica del cuerpo, es decir aquel susceptible de ser transformado por las
“las asperezas y resortes” evocados por nuestra corsetera de principios de siglo. Metafora
al fin, esos dispositivos, de procesos insuficientes para dar cuenta de una complejidad que
se perfilaba como ilimitada, el s6lo desarrollo de la ptica'y de las coloraciones tisulares
proveen experiencias visuales de dinamismos biol6gicos antes no imaginados (lo celular,
lo subcelular, los micro-organismos). La naturaleza -y el cuerpo como un capitulo- si son
mas complejos son, asimismo, por el conocimiento especifico, regulables pero a condicion
de prestar atencién a sus leyes de funcionamiento. .



CAPITULO 9 : : ) 183
00

Ese ahora cuerpo mévil serd regulado desde otro lugar, la escena podra constituirse en
el libre despliegue del movimiento, podra conversarse en la escena equivoca del salén in-
timo del aviso de C.P. a la Sirene (siguiendo el incipiente movimiento de pasar de la foto
posada a la instant4nea) o en la activa dama que hecha al fuego las asperezas y resortes de
antafio (las ballenas podran ser mas elasticas) porque el cuerpo dejé de ser determinado y
regulado desde afuera. El cuerpo que inaugura el fin del siglo XIX es un cuerpo que se
hace desde adentro y se regula desde adentro. La endocrinologia naciente en la década ter-
minal del siglo, los estudios de metabolismo, la inmunologia, el psicoanilisis (Freud, bi6-
logo de formacién, es quien entendi6 “avant la lettre” mas cabalmente la nocién contem-
pordnea de “sistemas autodisefiados”) subvierten al cuerpo mecénico: “La Iodhyrine del
Dr. Deschamps (de la Facultad de Medicina de Paris) hace adelgazar”, se proclama en la
misma revista que se publicita C.P. a la Sirene y Mignon. ;Qué produce?: “Combate la
gordura excesiva, reduce las caderas, el vientre, adelgaza el talle y conserva la pureza de
las lineas”.(15) Se consigna que: estd “En venta en todas las farmacias y droguerias”, son
avisos de este tipo los que acompaiian a los que publicitan la “ligne normale”. Esa regu-
lacién “desde adentro” se conjuga ahora con el acto mecénico pero siempre que sea ejer-
cido por el cuerpo mismo, como producto y a su vez como estimulo de su buen funciona-
miento: el deporte serd el modelo tipico de este desempeiio, al igual que la gimnasia, prac-

ticada de manera individual.

(Por quién abogan nuestros avisos?: por el nuevo cuerpo, regulado desde adentro, es-
to quiere decir, asimismo, capaz de autoproducirse, el movimiento no serd a partir de ese
momento s6lo una performance exdgena (para el trabajo, para cambiar la naturaleza ex-
terna) serd también endégena, cambiard al propio cuerpo (por obra de sus facultades -pre-
cisamente en esa época, en los afios que circundan la Primera Guerra Mundial, se masifi-
ca la gimnasia- el “body-building” de nuestros dias llevara a la exasperacién este princi-

pio).(16)

(Contra quién abogan?: contra el viejo cuerpo, el hecho desde afuera, resultade.de -un
esculpido de constricciones y agregados de prétesis externas, anatémicamente incompati-
bles y potencialmente visibles. Ese proceso de subversién de la forma culminaré en nues-
tros dias -y es quiza el advenimiento de otro cuerpo- con las prétesis internas, donde se es-
tablece un compromiso de compatibilidad entre tejidos organicos y agregados inertes, pe-
ro siempre “desde adentro” (ecuacién que suma complementareidad fisiolégica e inapa-

riencia visual).

Estos “por quién” y “contra quién” son caucionados, tal cual venimos sefialando, de
modo manifiesto por el discurso médico, a través de difusas citas de autoridad, en los li-
mites de lo caricaturesco. Modo intertextual frecuentado por la publicidad, fruto de su exi-
gida articulacién entre concisién e intelegibilidad, vecino del hipérbole empleado por la

caricatura.(17) Pero la sola indicacién de pertenencia a un campo, “discurso médico”, no
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hubiera sido suficiente para promover el nuevo verosimil corporal, si el discurso médico
cauciona un cambio es porque €l cambia de referencia, no remite al cuerpo de antes, ha-
bla de otro, del que las distopias viscerales no son mas que el hipérbole caricaturesco

(“...accién peligrosa sobre el vientre y los 6rganos internos...”, etc., de “Al fuego”).

4. ;DISCURSO DE LA MODA?, ;DISCURSO DEL CUERPO?

Nuestros dos casos escapan de la moda vestimentaria, no siguen ninguna de sus reglas
discursivas. Su descentramiento consiste en un descentramiento facil de definir: referen-
cial; interpelan al otro como “usuaria” de un nuevo cuerpo y sélo subsidiariamente de un
corsé. En esta direcci6n estos avisos bordean el discurso politico (el de una politica del
cuerpo de la que la moda y la publicidad cohstituyen su vanguardia), la muerte, la aniqui-
lacién del otro, toma la escena, tal cual ocurre en cualquier discurso de esa indole: “Al fue-
go” o “Devuelve a la mujer de hoy la linea normal que los antiguos corsés habian destrui-
do”, hablan de una contienda en la que el vencido serd un modelo de cuerpo y no el cor-
sé.(18) Las modas del cuerpo estdn sometidas a una temporalidad distinta de las vestimen-
tarias y también a otros conflictos, si es necesario interpretarlos como modas son, en todo
caso supermodas. Sobre su esquema general se inscriben las variaciones anuales o esta-
cionales de la vestimenta de extensos periodos, acerca de ellas se producen una pluralidad
de discursos que presuponen un cuerpo de “larga duracién”. En nuestro caso los avisos
preanuncian la Supermoda det siglo, el cuerpo del siglo, hasta el momento su unica con-
figuracion, que no hizo més que exacerbarse hasta nuestros dias (hipertfoﬁarse), en dos di-
recciones al menos, presentes ya en esos lejanos avisos: en la de la accién y en la de la vi-

sibilidad, ambas articuladas.

La figuracién del cuerpo, desde aquel momento hasta nuestros dias ha crecido en la
mostracién de la accién, y esto de modo genérico en los medios, tanto en la noticia como
en la publicidad y en la escena de costumbres. Lo que nos 1lamé6 la atencién inicialmente
-las damas que conversan, la que quema el corsé- rompen por un lado con el estereotipo
de maniqui esquemdtico y por otro con el retrato. Uno y otro vehiculos de lo trascenden-
te, una version esencial de lo femenino en el maniqui, la continuidad y “resumen” de una
persona en el retrato. La irrupcién del cuerpo en acci6n, timida en nuestros avisos de 1914,
fractura lo trascendente para introducir lo accidental propio de lo contingente. El cuestio-
namiento del corsé es también el cuestionamiento de la pose; la diversidad que comporta
la instant4nea ha agigantado su visibilidad. Los viejos anuncios, constituyeron quizi el
suelo del consenso, el més bajo nivel de poetizacién posible para lograr un contacto pu-
blico eficaz. En su fastuosa miseria la publicidad nos libra algunos indicios para compren-

der cémo sé fue constituyendo la moda del cuerpo que hoy consumimos.

ot
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NOTAS

1. Como indicamos al principio se trata de una muestra tomada al azar durante el periodo consignado que inclu-
ye un ejemplar por afio de cada una de las revistas. Esta insistencia no es homogénea en los cuatro medios: en
El Grdfico, se publicitan hasta 1926; en Mundo Argentino, hasta 1931; en El Hogar hasta 1933, coincidiendo su
desaparici6n con practicamente el conjunto de la publicidad vestimentaria; en Para Ti, hasta 1940. Se trata del
producto que presenta no sélo mayor continuidad sino también mayor diversidad de oferentes. Es posible expli-
car estos distintos comportamientos por razones del tipo de piblico de cada una de las revistas y quiz4, en lo
que concierne a la diversidad de la oferta, en el carcter artesanal de su elaboracién. Més alld de estas explica-
ciones de localizaci6n, se hace evidente su persistencia en el uso.

2. Del aviso de “C.P. a la Sirene”, existen variantes dentro de un esquema de organizacion similar, utilizaremos
el de Vida porteria, Afio 2, N°37 y el de Fray Mocho N°103, ambos de 1914. El de “Mignon” que estudiamos
pertenece también a esta Ultima revista.

3. En PB.T,, No.237 de 1914, pag. 40. Las orlas presentan algunas diferencias, nos remitiremos por su exube-
rancia al de Vida Portefia.

4. Esta referencia se limita a las construcciones ficcionales como tales, los medios contemporaneos -la television
en especial, el cine en alguna medida- han producido brechas en esa escisién entre “ficcién” y “realidad” po-
niendo en cuesti6n los limites entre ambas instancias. Un tratamiento de este problema puede leerse en Verén
E. (“Relato televisivo e imaginario social” Lenguajes No.4, Buenos Aires, Ed. Tierra Baldfa, 1981), para el caso
de la TV y Traversa O. (“A los cirujanos se les va 1a mano” Cine: el significante negado, Buenos Aires, Ha-
chette, 1983), para el del cine.

5. Barthes R. Systéme de la mode, Paris, Seuil, 1967, p.274

6. Los saltos y remisiones a otros universos discursivos son materia corriente para la constitucién de rasgos de
la moda vestimentaria (el vaquero, los motivos egipcios o bilgaros), se trata de adoptar un estilema visual como
tal y trasladarlo a otro soporte donde seguird comportédndose como estilema visual.

7. Lola Gavarrén, resume y aporta informaciones no siempre bien difundidas sobre las nuevas tendencias en el
vestido y sobre el impacto Poiret, en Espafia en especial. No ahorrando referencias a la literatura y la imagen de
cufio popular. En Piel de dngel, Barcelona, Tusquets Editores, 1988, en especial lo referido al corsé de la pag.
180 en adelante.

8. Lo que corresponde a un tratamiento de las relaciones con el discurso médico y los preceptos de higiene ha
sido m4s transcripto que estudiado en sus proyecciones sobre el universo vestimentario. Excepcién hecha, por-
supuesto, de la obra de Vigarello pero que no alcanza este periodo.

9. Son referencias del mayor interés las que resefia Turner, en cuanto al carécter contradictorio del corsé. Si por
un lado el corsé daba cuenta de una cierta dignidad social, opuesta al cuerpo suelto de quienes no la posefan; al
mismo tiempo era un signo de ociosidad, en tanto no predisponfa para las tareas manuales. Turner, criticando a
Davies, indica de que es obvio de que tal inhibicién del movimiento y la actividad redundaba en la sumisi6n fe-
menina frente al hombre. Sin embargo no resuelve la paradoja de que este recurso vestimentario, puede alegar-
se, oper6 como signo de la no prefiez y de la potencialidad de no ser prefiada. Si opera entonces como indicador
de belleza, lo hace al mismo tiempo de negacién de la sexualidad. (Bryan Turner El cuerpo y la sociedad, Mé-
xico, Fondo de Cultura Econémica, 1989).

Una argumentacién cercana a la de Davies, es posible encontrarla en Squicciarino (E! vestido habla, Madrid,
Ediciones Cétedra, 1990), quien la compone a partir de Veblen, sumando lo referido a un fenémeno de larga du-
racién que liga virtud y castigo. Pero su remisién a Creta, por ejemplo, no se compadece con la concepcion del
castigo imperante en el mundo cristiano o en Papua, lugar al que extiende el uso de similares artificios constric-
tores, similares a los corsés.

En cuanto al estatuto del corsé en el campo de la pintura puede leerse a Gilles Neret (El erotismo en el arte del
siglo XX, Kolm, Benedikt Taschen, 1993, pag.23). Para este autor el motivo del corsé involucra, en la pintura,
un gesto de posesién, un afén de dominio sobre los otros, la represién resultante del efecto de esa prenda no se-
ria més que un acicate del deseo; recordando a Jacques Laurent: “El deseo esta condenado a existir solamente a
largo plazo, se posterga y aisla con toda suerte de artilugios”. El corsé pintado no serfa otra cosa que la imagen
de esa postergacion.

10. Los ejemplos elegidos, tal Mesalina y Mme. de Sevigné si son, como sefialamos, dificiles de incluir en la
misma clase, no dejan de ser elocuentes en cuanto patentizan la paradoja que encierra el estatuto de esa prenda:
por un lado la disoluta romana, paradigma del vicio y la impiedad; por el otro, la simpatizante del jansenismo,
cuya vida se ha dado siempre como ejemplo de recato.

11. Desde los primeros afios de la década del 50 Gene Bilbriew se constituy6 en el principal animador de la te-
matizacién del corsé en la historieta, decididamente “underground”en aquel momento, de circulaci6n restringi-
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da. Entre la escasa bibliografia referida a este artista, puede sefialarse el prélogo a Blondetta, una recopilacién
de parte de su obra, realizado por Sture Hegerfors y Hans Sidén (Milan, Sugar Co Edizioni, 1974). La versién
fotogréfica de esta imagineria puede encontrarse en “Betty Page, queen of pin-up”, Colonia, Benedikt Taschen,
1993. Este ltimo texto incluye unas muy breves referencias de Harald Hellmann.

12. Vigarello, Georges Le corps redressé, Paris, Corps et Culture, Delarge Editeur, 1978, pag. 69 en especial.
13. Idem pag.70.

14. Utilizamos enciclopedia en la direccién que indica U. Eco, segin su criterio se trata de un postulado semi6-
tico, una suerte de biblioteca virtual de las bibliotecas (Semidtica y Filosofia del lenguaje, Barcelona, Lumen,
1990). Nos remitimos a la seccién 5 de ese libro (“Las seménticas en forma de enciclopedia”, pag.130). Al refe-
rirse a la interpretancia sefiala: “En efecto, una relacién de interpretacion est4 registrada en el tesoro de la inter-
textualidad (noci6n que se identifica con la de enciclopedia)”. Mas adelante agrega (pag.132): “Naturalmente,
en una semdntica con interpretantes, toda interpretaci6n esté a su vez sujeta a interpretacién”. Estos recorridos
pueden ser interpretados como sucesivos “niveles” de retrabajo de los textos. De hecho no existe otra posibili-
dad que realizar recorridos parciales de la enciclopedia, algunos de ellos establecen relaciones de distancia mas
pr6ximas que otros (pensado el sentido como un mapa, metéfora que adopta Eco, siguiendo a D’ Alembert).

Es ocioso agregar que en este caso estamos realizando un recorrido posibie, entre otros, que asi sea no implica
asignarle una relacién de distancia cualquiera, al contrario, el tipo de recaudos que hemos tomado nos permite
avanzar de que es cercana.

15. En el nimero 486 de la revista El Hogar, enero de 1919, en la seccién “Ciencia al alcance de todos”, a toda
pégina aparece una nota con el nombre de “Endocrinologia”. Se trata, en breve, de la sintesis de un articulo -li-
bro quiza- de Gregorio Marafién (a quien ya hemos citado como propagador de esa disciplina en nuestro me-
dio - por interp6sitas citas-; la nota se cierra explicando las funciones de las gldndulas de secrecién interna: la
que encabeza la lista no es otra que: “regular el crecimiento y la forma del cuerpo”. No podian parecer extrafias
al lector de la época las proposiciones publicitarias que tematizarén, la hip6fisis, por ejemplo, que son materia
de nuestras ejemplificaciones.

16. George Vigarello en su texto de presentacién del nimero 56 de la revista Communications (Paris,
Seuil,1993), se formula preguntas de este orden con respecto a ciertos fenémenos actuales. Pero, sin embargo,
nota -a modo de ejemplo- un episodio de 1922. No consideramos lateral, ni casual, esa remisién, més adelante
discutiremos esta cuestion.

17. Empleamos intertextualidad, de manera consistente con lo sefialado en la nota 14. Elegimos aquf apelar a
ese uso siguiendo a Genette (Palimsestes, Paris, Seuil, 1982). En cuanto atribuye a esta forma de la metatextua-
lidad como una transformacién manifiesta y seria de otro discurso (un caso de interpretancia). Pero somos con-
cientes de ciertas carencias -sobre las que estamos trabajando-: los desarrollos de Genette remiten especialmente
a objetos literarios, muy marginalmente a otros (més precisamente escritos); las relaciones que se establecen en-
tre ellos y las operaciones de transformacién no pueden ser idénticas a las que se efectian sobre sistemas mix-
tos.

En relaci6n a estas dificultades y el tratamiento, con notable claridad de un conjunto de casos, puede leerse en
Oscar Steimberg Semidtica de los medios masivos (Buenos Aires, Atuel,1993).

18. Segiin lo sefialamos al comenzar el capitulo la publicidad de corsés, contintda -se incrementa inciluse--con-el-
paso del tiempo. Bajo otra denominacién, la de fajas, la modificacién lexical constituye una marca de distancia

con el objeto del pasado. Tales fajas incluso, operan en cierta medida, como formadores de la “linea”. En cierto
momento sobretodo -breve por otra parte-, el llamado corsé alisador que intentaba suprimir el busto. James La-
ver Breve historia del traje, Madrid, Ediciones Cétedra, 1992. Pero al igual de lo que ocurrird luego, alrededor

del 50, con el regreso de la cintura ajustada y la exacerbacién de los senos, se trata efectivamente de eso, de un

acento y no del cambio de una configuracién estructural.
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MIRANDO HACIA ATRAS / MIRANDO HACIA ADELAN-
TE: DISCUSION Y CONCLUSIONES AGERCA DE UN RE-
CORRIDO POR LA PRENSA

1. SITUACION I: UN PUNTO DE INFLEXION, UN CAMBIO EN LA FIGURACION DEL CUERPO

Se han recorrido avisos publicitarios que incluyen referencias al cuerpo, en publicacio-
nes que abarcan un lapso de veintidés afios; el primer resultado ha sido el reconocimiento
de 1a pertinencia del periodo elegido para el andlisis. Como ya hemos visto, el intervalo es
propicio para localizar un conjunto de diferencias, que se patentizan en una sucesion de
cambios con distintos grados de pervivencia y fijacién en el tiempo. La variabilidad que |
asciende a través de la década del 30 es de una magnitud diferente de la observable si, sa-
liendo del periodo, remontéramos la del 40; lo que se constituye al fin de los treinta perma-
nece en la década siguiente. El momento del comienzo de la Segunda Guerra Mundial se
presenta como una inflexién: los cambios que se suceden en las dos décadas anteriores se
atemian en la siguiente. El intervalo que abarcamos preforma lo que luego se estabilizard
por un periodo largo, con francos revivals incluso: en el disefio en los 50, en la moda en los
70, en la arquitectura también; a lo que se suman miltiples procedimientos de citacién del

periodo.

Tal inflexi6n se hace patente en ciertos modos de situar al cuerpo en un decurso drama-
tico: se lo constituye como agente de goce (o mds modestamente de un posible disfrute de
su condicién orgénica), con el consecuente abandono del recurso a la evocacién de su
condicién doliente. De ser el vehiculo de un conjunto de sensaciones que se muestran co-
mo vividas en soledad el cuerpo pasa, a la inversa, a formar parte -restituido o indemne- de
una escena en que. se torna en puro objeto de una mirada exterior. De darse a ver como un
tipo, social o patolégico (el eccematoso, el desdentado), a integrarse luego como actor sin-
gular en un episodio en que la injuria, el defecto o el sufrimiento se encuentran borrados;
donde el morbo o la suciedad entonces ha pasado a formar parte de un antes (sea carencia
o conflicto) gracias a la mediaci6n benéfica de un producto. Cuerpos, por otra parte, que
han dejado de librarse a la mirada cubiertos y quietos para emerger ahora descubiertos y
méviles, segiin una relacién cambiante, entre lo antes adjudicable al universo de lo priva-
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do que se hace ahora publico. Esas variaciones, patentes en la serie de avisos, se conjugan
con el curso que cumple el cuerpo en otros medios y géneros de la comunicacién (el cine
y la historieta por ejemplo); donde se comparten las herramientas basicas de produccion,
en lo que concierne a sus componentes icénicos: la fotografia y ciertos procedimientos de
ilustracién a los que se suman otros de distinta escala de generalidad (el relato, por ejem-
plo). Estas emergencias de la presencia del cuerpo en los medios gréaficos apelan a conjun-
tos de operaciones que se sitdan en niveles distintos, constituyendo verdaderos racimos de
procedimientos que, segtin sus modos de asociaci6n y variedad, dicen de una manera par-
ticular algo acerca del cuerpo. A estos modos, que surgen de una forma de ordenar, de se-
leccionar también, los componentes operativos de esos racimos, los designaremos, tal cual
lo adelantamos en los primeros tramos de este escrito, como modos de figuracion del cuer-
po.(1) ‘
La inflexién en los modos a que aludimos, la que se consolida en los afios precedentes
al 40, se hace notoria, podriamos avanzar un paso més, en una de sus dimensiones: la alte-
racién que corresponde al modo de construccién icénica del cuerpo. Alteracién que se cue-
la -y es indisociable- entre los hilos del cafiamazo escénico y narrativo en que se los sitia
(de lo que resultan soluciones argumentativas, de cardcter publicitario, asimismo distin-
tas). Tal salto, que no se produce de manera homogénea en los cuatro grupos de productos
que estudiamos, se da entre una figuracion prevalentemente signicay una prevalentemen-
te representativa. Se abandonan, por ese camino, los viejos recursos de la ilustracién del
siglo XIX, las maneras expresionistas o decd, con fuertes marcas de convenciones de épo-
ca, para dejar lugar a la fotografia o al ilustracionismo americano cldsico, también con-
vencional este tltimo desde luego, pero mas cercanos que los precedentes a un facsimil del

objeto.

Proceso, este tiltimo, que recuerda a la discusién que enhebra Lévi-Strauss acerca de un
cambio lejano en el tiempo, la fractura entre el arte primitivo y el que, segiin su punto de
vista, no lo es.(2) Tal cambio se refiere a la fractura entre el arte europeo del prerrenaci-
miento y el del Quattrocento; ese fenémeno que liga a una creciente “individualizaci6n de
la produccién artistica” de la que resulta “su cardcter cada vez mas figurativo o representa-
tivo”.(3)

Proceso que se encuentra, en el momento y textos que tratamos, invertido en sus térmi-
nos: la individuacién no se da, como en el momento evocado por Lévi-Strauss, del lado de
la produccién sino del consumo; la restriccién exhibitiva caracteristica de aquel pasado, se
ha expandido, gracias a los medios: la ruptura del caricter signico no se da por defecto
(por constriccién de la circulacién social y centramiento en un “autor’) sino pOT exceso

(por una difusién sin limites definidos y evanescencia de la firma).

Pero poco dirfamos si s6lo nos atuviéramos a ese rasgo para calificar los cambios en los

modos de figuracién; nos abrirfamos, sin duda, a un impreciso juego de analogias suscep-
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tibles de contraejemplos y de cuestionamientos acerca de la pertinencia de tal compara-
cién. Lo que culminaria, finalmente, en una enigmdtica conclusién: la de indicar que se
trata de una tendencia o una vagorosa similaridad. (Estamos ya acostumbrados zi leer alter-
nancias entre clasicismo y barroco, por ejemplo, de las que poco podemos decir, més alla

de la adjudicacién de ciertas similaridades genéricas).

Antes de avanzar en esta discusién, dado que nuestro propdsito es explicativo, nos pa-
rece necesario realizar una escala, aclarar el alcance que asignamos en este escrito al tér-
mino figuracion; en tanto que buscamos describir modificaciones de procesos de
semiotizacién por medio del apoyo de ese término; término al menos 14bil o francamente
inestable en el campo de los estudios discursivos. Pensamos que esa inestabilidad, mas

que obstaculizar nos ayudaré a aclarar los cambios que venimos observando.

2. FIGURA/FIGURACION (EXGIIBSO) '

Lo que se ha pretendido involucrar, en el campo de la preceptiva retérica, en el de la 16-
gica o las teorfas del arte, en el término figura se patentiza (o “prefigura”) en sus usos di-
versos en la lengua corriente, desde hace mucho tiempo. En algunos casos tal diversidad
podia recaer en la indicacién de singularidades o en clases de objetos, tal cual lo hace Cer-
vantes: ‘ '

“...verdaderamente tiene vuestra merced la mas mala
figura de poco acé que jamd4s he visto; y débelo de
haber causado o ya al cansancio desde combate, o ya

la falta de las muelas o los dientes.”
o también, desplazando su localizaci6én:

*“..las figuras de los pafios que sus sala y cuadros

adornaban, todas eran hembras, flores y boscajes...”

En el primer caso remite a un rostro, singular, en el segundo a clases. El salto no es sin
embargo sélo de nimero, lo irreductible del primero -el rostro de alguien-no se sitiia en el
mismo nivel que la relacién miembro a clase del segundo.' En el primero, un resultado, un
conjunto de rasgos remiten a un origen, a una causa, ciertamente antinémico (una accién
reciente -la fatiga- o los defectos de una pérdida -la de los dientes- asignable a un pasado
mads o menos lejano); en el segundo a clases de imagenes (mujeres o paisajes naturales) li-
gadas por cualidades o motivos comunes. Latencia entonces, en el empleo de ese lexema,

de indicar ciertos conjuntos de productos o la singularidad y las causas que les dan origen.

Este asentamiento en la lengua corriente, patentizado en ejemplos cuya antigiiedad se
cuenta en siglos, aunque no extrafios a los usos actuales, ha dado lugar a empleos en textos
de pretension sistematica, asimismo diversos. Estos no son otros que los correspondientes

a adjudicar al término figura el caricter de una operacién (figura no es lo que se ve o escu-
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"cha, sino lo que le da origen): la facultad de producir un resultado como despliegue de una

potencialidad. En el limite, el estatuto de una regla de procedimiento: las figuras de dic-
¢i6n o de construccidn de la retérica, o aun las de la 16gica; o, en posicién intermedia, el de
una forma vacia: las figuras musicales o las geométricas. Enfrentadas ambas, a las milti-
ples taxonomias que agrupan a las figuras por rasgos, de las que puede mencionarse un
ejemplo limite de uso, la hiperconcrecién de las figuras de la baraja. O, a la inversa, su
maximo grado de extension, lo limitado en oposicién a lo ilimitado: la figura y el fon-
do.(4)

Figura entonces, en un extremo, como indicacién de un objeto singular, algo que se
ofrece en forma plena a la experiencia perceptiva de lo que es posible predicar razones de
su ser asi; en el otro extremo, figura, por el solo hecho de compartir rasgos que la hacen
susceptibles de inclusién en la misma canasta. En posicién central, ni singularidad ni plu-
ralidad; si la posibilidad singular de producir lo plural.

Breve: los usos de figura incluyen, si los acercamos y se entrechocan, un develamiento
que tantos otros lexemas de significado cercano no hacen evidente: la no distincién entre
productos terminados (las dichas hembras, flores y boscajes) y las recénditas operaciones
de produccidn (la fatiga o la carencia anatémica), que estédn en el origen de los rasgos os-

tensibles -lo que se ve- que animan un rostro desencajado, en el ejemplo cervantino.

Es esta comodidad, esa holgura, si se quiere, de aplicacién del término figura, propia
del desempefio de cualquier usuario de nuestra lengua, la que promueve su empleo, en tan-
to lugar vacio o de inestable soporte conceptual, tal cual el que transitamos. Lugar libre
donde podemos instalar vacilaciones semejantes a las que acompafian a la lengua -a la cul-

tura- en este dominio desde lejos.

La figura como exceso, muchas veces, tampoco ha dejado de llamar la atencidn, tal co-
mo lo ha circunscripto la retérica: un paso més alla del sentido recto. Lugar de contamina-
cién: donde lo verbal se asocia con la imagen, las viejas (y no tan viejas) definiciones de la
retérica no abandonan las relaciones de sustitucién o contigiiidad propias de asociaciones

entre objetos que exigen un recorrido asociado a la experiencia visual.(5)

También se ha otorgado a las figuras el sentido de un trénsito, de los procesos primarios
a los secundarios: de la singularidad irreductible a la generalidad del uso y su final agota-

miento como figura.(6).

Figura ha ocupado un lugar opuesto (en tensién al menos) a discurso.(7) Uno y otro or-
den se encontrarian en oposicién, incompatibles incluso; relevarian de dos tipos distintos
de funcionamiento mental, en permanente pugna. Una, la figura, del lado de los procesos
primarios; el otro, el discurso, de los secundarios. La l6gica del inconsciente, que impera
en el primero, seria irreductible a las manifiestas segin los procesos secundarios, los que

se enhebran en el discurso.(8)
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Esta diversidad de empleos, de inclusién en horizontes diversos, recorta sin embargo
un espacio que no se restringe a un tipo limitado de reglas constitutivas que organizan la
materia significante; ellas pueden tanto organizarse segun la similaridad o la arbitrarie-
dad.(9) Pueden situarse en el transito de lo primario a lo secundario; afectar un cierto des-
vio en relacién con los usos estables; oscilar entre un polo operatorio y otro sélo
taxonémico. Este “paquete” de propiedades adjudicadas a la figura por el deslizamiento
de la lengua corriente a disciplinas de vocacién orgénica, confiere la suficiente elasticidad
para designaf un fenémeno, la figuracion, que encierra para el caso los modos de semioti-
zacién de una entidad identificable, el cuerpo, segiin un régimen discursiiro, el publicita-
rio. Comporta, este lexema, el espesor suficiente como para destacar el nicleo de lo que
nos interesa: mostrar cémo la figuracién es un resultado: una construccién y, como tal,
efecto de operaciones de interseccién; mds precisamente, de cadenas de operaciones, que
se sitiian en distintos niveles de organizacién de esos textos.(10) Un recurso, al fin, para
nombrar lo que hace dificultad, 1o que se posterga por un momento del andlisis -mas o me-

nos largo-, retomable un momento después, en otro recorrido.

Del texto, entonces; un aviso, tal cual hemos hecho, recortamos un resultado (una figu-
ra), a través del que damos cuenta de un proceso por el que se construye (la figuracién).
Tal proceso, por la naturaleza del discurso en que se encarna (medidtico, persuasivo, mil-
tiplemente conectado), no encuentra explicacién posible para sus accidentes semidticos en

la sincronia; su figuracién es sélo abarcable en la serie.

3. SITUACION II: UN CAMBIO EN LA FIGURACION, ;UN MODO DE APROPIACION DEL CUERPO?

Cuando recorrimos los avisos de pastas dentifricas (Capitulo 2) nos encontramos, al fi-
lo de los afios 40, con un fenémeno sin precedentes, en la muestra elegida al menos, pero
seguramente con pocos si extendiéramos la bisqueda a la totalidad del universo de las re-
vistas de la época: un aviso que encarna todos los componentes de un soporte atin inexis-
tente, el fotonovelistico, recurso que diez afios después se consagrard como gran medio del
consumo popular. Esto dltimo en sentido fuerte, el que frecuentaran sin vergiienza las do-

mésticas y leeran, a hurtadillas, las dueiias de casa.

Ese episodio publicitario no serd entonces secundario, se trata de la anticipacién de un
fen6meno de grandes proyecciones: la articulacion entre imé4genes y textos como soporte
de la narrativa de gran consumo. Modificacién de soporte del que, finalmente, la telenove-
la serd su gran expresidn actual; ganando el terreno que lo escrito, atin en aquel momento,
hegemonizaba largamente; dltimo capitulo de la sustitucién de la escritura por los recursos

audiovisuales en el consumo de ficcién contemporaneo.(11)

Una anotacién a realizar: es la publicidad la que interviene como antecedente en este
proceso de constitucién de un nuevo lenguaje y un nuevo lugar para el relato. Lo hace, es

cierto, por medio de una “contaminacién” con el cine (sefialamos, en su momento, el mo-
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do de organizacién de los cuadros de la pequefia fotonovela, la forma como ellos estaban
conectados con los encuadres cinematograficos). Pero, sin embargo, con un fuerte domi-
nio de lo verbal que, finalmente, organiza esos encuadres y carga con el peso mayor de la
argumentacion publicitaria (narrativa también). Tal fenémeno de privilegio de lo verbal se
manifestard, mas adelante, en la narrativa telenovelistica; de manera diferente es necesario

no dejarlo de lado de lo que sucede en la cinematografia.(12)

La precesién de la publicidad en la instalacién de ciertos procedimientos que luego al-
canzan gran extension, de los que la fotonovela no es el tinico ejemplo, se explica por las
condiciones de produccién a que se ve sometido ese discurso.(13) Sus exigencias de sinto-
nia con el gusto del piblico se tornan cruciales, su papel de mediador en el funcionamien-
to del sistema capitalisia la hace sistémicamente atenta a los cambios que experimentan los
imaginarios de los distintos segmentos sociales; es precisamente de todo eso de lo que de-

pende su “eficacia”.(14)

Ese mismo aviso, un caso limite sin duda, aporta otra sefial en cuanto al comportamien-
to global de la publicidad, pero en especial en cuanto a la figuracién del cuerpo. Se trata de
una construccién en abismo; el pequeiio relato incluye un sistema de remisiones intrame-
diaticas (reenvios al cine, a las revistas, a la misma publicidad). Tal juego de remisiones
construye un cuerpo que se figura medios adentro, no postula otro lugar de despliegue que
comporte exterioridad alguna que no sea medidtica. M4s atin, la propia sustancia narrativa

se alinea con los relatos que coexisten en el mismo medio.

Por este camino el proceso de figuracién del cuerpo se torna puramente medidtico, pe-
ro potenciado en relacién con el pasado, en tanto no apela a los recursos que uno en parti-
cular pudiera conferirle -un estilo de ilustracién propio de la prensa, por ejemplo- sino que
la circulacidn “hacia afuera” también se realiza a través de trayectos mediaticos. Tales tra-
yectos no son soportados s6lo por algiin sistema de convenciones fuertes (de signos), sino
por la presunta transparencia adjudicable a la fotografia, a la que se suma el recurso de la
asociacién de encuadres segin las reglas de la llamada continuidad, vigentes en el cine de

ficci6n de la época, que atin hoy persisten.(15)

Esa mediatizacién del cuerpo no se produce de manera siibita, ella se construye a partir
de la integraci6n de partes que se suman en el tiempo de acuerdo a un concierto particular
(Capitulo 2). El accidente corporal que da origen al conflicto en que se incluye al producto
-el dentifrico-, se mueve entre una circunstancia extrema, que incluye la pérdida de las
piezas dentarias (en 1918), a otra, leve y transitoria: el mal aliento (que culmina en las cer-
canias del 40). Tal movimiento se encarna a través de escenarios.de estatuto muy diferen-
te: el primero pone por delante la carencia -la presentacién del mal-; el segundo, el ciclo y
final triunfo reparatorio ante un defecto venial. La inversién del relato es acompafiada por
cambios severos del soporte estilistico, de claves de organizaci6n del texto incluso franca-

mente opuestas. Si lo que sucede en el cuarenta se pone en clave de novela sentimental, en
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la que la starlette finaliza sus desventuras en la posibilidad matrimonial, el dieciocho nos
libra la patética imagen de quien ha perdido sus piezas dentarias, y, mis ain, se muestra
sosteniendo en sus manos la prétesis que las sustituye.

Esta oposicidn entre escenas tan disimiles nos presenta por ese camino dos cuer[;os dis-
tintos: uno grotesco, otro bordeando lo festivo (en el sentido lato del término, el relato del
40 culmina en una fiesta, al iéual de lo que ocurre en otros avisos del mismo tipo que le an-
teceden). La figura, entonces, de un cuerpo doliente opuesta a la figura de un cuerpo prédi-
go: uno fuente de dolor, otro fuente de disfrute, de mediar -se trata de publicidad- la

intervencién del producto.

Este transito de la figuracién del cuerpo recorre un camino que se desplaza no sélo por
un particular tipo de organizacién de la sustancia narrativa, de los tipos o incluso del al-
cance de los morbos o afecciones que se ponen en juego en las presentaciones o relatos; lo
hace, también, a través de dos dispositivos de produccién de sentido que operan con aque-
llos de manera sinérgica: un transito que marcha del grabado, procedimiento de larga dura-

cién histérica, a la fotografia, de residencia mds corta en los medios.(16)

El recorrido, en cuanto invencién y aplicacién tecnolégica del dltimo recurso, se habia
producido ya cien o mds aiios antes; lo que no indica que no perviviera (y perviva) su opo-
sicién en cuanto, precisamente, a la naturaleza de sus dispositivos y las consecuentes rela-
ciones diferenciadas con el piblico que ellos entrafian. De un lado lo plenamente
convencionalizado; del otro, el efecto de una técnica de la que se puede postular una diso-
lucién de la convencién o, al menos, una intervencién social e incluso individual en la pro-
duccién de las imdgenes de muy distinto orden.(17) Si tal diferencia compete, por un lado,
a la sustancia de la imagen, compete también, por otro lado, al reconocimiento de las con-
diciones de funcionamiento del dispositivo: una mano singular que ejecuta, en el caso del
dibujo o del grabado; un instrumento que captura la luz emitida por un objeto sobre una

superficie sensible, en el otro.(18)

Esa cercania con el facsimil qfle crece en esos afios no deja de llamar la atencién. No
hay excusa técnica que la explique, como iremos viendo; ahora, con més fuerza, vale la
pena volver a Lévi-Strauss: ;acaso, como ocurrié en un momento lejano en el arte no esta-
mos, en ese periodo, frente a una nueva desacralizacién que, ahora, recae con especial én-
fasis sobre el cuerpo y sus posibilidades de restitucién? ;La intervencién tecnolégica -sea
gréfica o fotogréfica, o aun cinematogréfica- en la produccién textual, no participa acaso,
también, en la constitucién de una ilusién acerca de un dominio sobre el cuerpo y el dolor
antes pensado como imposible? No nos resistimos a arriesgar que ese curso de la publici-
dad corresponde a lo que Lévi-Strauss llama “posesividad respecto al objeto”, cumplida
por el arte occidental, que se re-escenifica en la publicidad. Este apetito de “posesividad”,
tratado s6lo por ese rasgo, afecta un vicio de generalidad, en nuestros dias y en los prea-
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nuncios de aquel momento; comporta un transito trabajoso que no se cumple de manera
idéntica segin la practica y la parte del cuerpo de que se trate. Los dientes o la piel no ocu-

pan el mismo espacio simbélico, no son idénticos, asi, sus cursos de semiotizacién.

Pero serd necesario que avancemos en la discusién de las observaciones: este movi-
miento de la figuracién del cuerpo hacia la prodigalidad, 1a negacién del dolor, el apropiar-
se de “una riqueza y belleza exterior”: ;de qué manera se cumple en otros dominios?.

Repasemos.

4. SITUACION IiI: LA APROPIACION DEL CUERPO COMO APROPIACION DE NUEVOS ESPACIOS
MEDIATICOS

Cuando estudiamos los avisos de jabones, cremas y polvos (Capitulo 4) hicimos notar,
ya sobre el final, c6mo la fotografia, sobre los dltimos afios de la década del 30, tomaba la
delantera en las comunicaciones de esos productos. Tendencia que no dejé de afirmarse en
las décadas que le siguieron. Sefialamos ademds que esa prevalencia conmovia, en cuanto
a la relacién con el discurso publicitario, lo concerniente a la creencia. Vimos que si, por
una parte, se establecia una distancia con la ilustracién, el universo de lo fotografico, por
otra, no presenta tampoco un comportamiento homogéneo. La publicidad, por el particular
vinculo discursivo que establece, desplaza, asimismo, a la fotografia a una zona de efectos
de sentido no idénticos, por ejemplo a los que se cumplen en el fotorreportaje. Podria de-
cirse entonces que los cuerpos que se patentizan en uno y otro, si en algiin caso se da que

sean idénticos, no son al fin los mismos.

El cuerpo de la publicidad sera un cuerpo filtrado, un cuerpo que ha pasado, en oposi-
ci6n al del fotorreportaje (sea de la actualidad o de la ciencia) por la criba de otros discur-
sos. Hecho de retazos poéticos y de evidencias facticas, nos gritard a diferencia de
aquellos su mentira, su irremediable voluntad de engafio, entre briznas de verdad. Si al
igual que en el caso de los dentifricos, en el caso de los jabones la presencia del cuerpo
transcurre -al menos en parte- desde un momento en que dominan sus roles higiénicos y
curativos a otro donde se torna agente de belleza, a pesar de que no recorren los mismos
caminos parten y culminan en un lugar comin. Si la higiene bucal en las cercanias del 18
construye la imagen ominosa del desdentado, los jabones la no menos indeseada del ecce-
matoso, ambos acaban -tiempo mediante- sea en la fiesta o en sus prolegémenos, asocia-

dos a un necesario instrumento social: la capacidad para seducir.

(Apropiacién de una riqueza y belleza exterior?, nos preguntdbamos, algunas paginas
atras. Si, podriamos contestar. Apropiacién, al menos, de otros transitos semi6ticos: apro-
piacién, si se plantea la posibilidad de disfrute, de un fragmento tan verdadero como el
proclamar al cuerpo como ineluctable fuente de dolor. De idear al cuerpo carente a figurar
al cuerpo prédigo: dos transitos de figuracién con una paradojal estacién intermedia, esce-

nificada en los medios por el motivo del espejo.
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La caducidad de ese motivo (Capitulo 5) marcha paralela al evanescimiento del marco
en la fotografia (orlas, barras): quienes se abren camino hacia afuera de esa prision gréfica
son las estrellas y los modelos con nombre, cuerpos ptiblicos (al igual que la lengua resca-
ta ese lexema en los sintagmas: “mujer piblica”, “hombre piblico”, con desigual valora-
cién, para quienes son objeto de expectativas anénimas).(19) Ese “afuera”, esa ruptura del
marco no es otra que la de la libre circulacién del cuerpo por otros espacios mediaticos. El
espejo, con su ambiguo estado signico, pareceria indicar un pasaje: del control y la deten-
cién, fnsita en el retrato, al movimiento y la diversidad de la nueva figuracién del cuerpo.
Larga marcha medidtica por los espejos: del espejo en que s6lo uno se ve, al espejo en que
se puede ver todo excepto a uno mismo: el que instaura el cine, del que ya hemos sefialado
su papel decisorio en estos transitos.(20)

5. SITUACION IV: LA DERIVA DEL HABLAR ACERCA DEL COMER

Cuando ordenamos los cuatro grupos de avisos indicamos que los productos que publi-
citaban no establecian relaciones similares con el invariante referencial cuerpo. Mientras
que los cosméticos y los productos de higiene se sumaban al cuerpo para alterar el régimen
de lo visible, los alimentos y los medicamentos se hacian cuerpo, es decir que pasaban a
formar parte permanente de él. Desde luego que de manera antinémica: unos, los alimen-
tos, como parte de un aporte permanente; a los otros, (y sélo de manera excepcional, a los
medicamentos), imaginariamente es posible oponerlos a los primeros en términos de fun-
cién/disfuncioén.

Veamos ahora cémo situar a estos dos grupos.

El recorrido sobre la publicidad de alimentos del periodo (Capitulo 6) nos muestra un
desplazamiento que se origina en una bien conocida contradiccion: cuando se habla de co-
mer, de las relaciones de la ingesta con las consecuentes experiencias, gozosas o moles-
tas, que de ella derivan se habla de otra cosa. Queremos decir que las representaciones de
lo alimentario se sitiian en una zona de produccién de sentido en que la articulacién de lo
biolégico y lo cultural es particularmente critica: la lengua cuenta con unos pocos descrip-
tores de sabor, y no hay escalas que describan sus propiedades. Contrariamente a lo que
ocurre con otros analizadores biolégicos: los destinados a los fendmenos sonoros o visua-
les, por ejemplo. Los sentidos “bajos” (el olfato, el gusto), los que no son materia para pro-
ducciones en el campo estético, son a la vez de un alto poder discriminatorio. Si bien las
sensaciones derivadas del comer o del oler han sido infatigablemente tematizadas por los
discursos sociales, se 1o ha hecho por una via experiencial distinta de la que les es pro-
pia.(21) No poseemos notaciones olfativas o gustativas, no podemos realizar metaopera-
ciones; por el momento, tanto la construccién de “modelos reducidos” como de
autorremisiones al c6digo nos estdn vedadas (traemos a cuento esos dos criterios por su

utilidad para distinguir el discurso estético, siguiendo a Lévi-Strauss).
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Los alimentos son otra cosa que lo que proclamaba un aviso, “Las gotas de oro de San
Juan”, con la que se procuraba hace unos afios, por ejemplo, dar cuenta de unas ciruelas
envasadas; los analizadores que incluyen la construcci6n de esa metéfora (los ojos) juegan
un papel sustitutivo en la relacién aceptacién/rechazo susceptible de establecerse con esas
ciruelas. Su condicién de brillar, tal cual el oro; de ser mds o menos esféricas, como una
gota; de cultivarse en una provincia argentina, San Juan, nada dicen del sabor. No existen
puentes metadiscursivos -hasta el momento- a diferencia de lo que ocurre con los sentidos
altos, en términos de posibilidades de establecer un campo equivalente al metadiscursivo
que han generado los otros. Un recorrido por la literatura serviria de buen testimonio por
su ausencia. A la inversa, cuando la tematizacién se hace presente es para mostrar su inac-

- cesibilidad, un caso a considerar lo constituye la novela de Suskin “El perfume”, donde la
imposible aprehensién por el lenguaje se desliza hacia la muerte.

Esta alteridad sitda al comer y al oler en otro tiempo que al vestir, por ejemplo, y en rit-
mos distintos de los impuestos por la moda; sus hébitos sociales son altamente resistentes
al cambio. Los discursos no pueden eludir el retematizar mas una permanencia que acom-
pafiar una variacién. Las metéforas, en el caso de la comida, no pueden establecer la inde-
fectible juntura con la tasa de sodio que debe ser incorporada todos los dias para conservar
la salud o simplemente sobrevivir. Las papilas gustativas decodifican su presencia o au-
sencia a través de un repertorio de seifiales producto de una seleccién que desborda incluso
al tiempo de la especie (los sentidos no acumulan sélo la historia de la hominizacién); aco-
tando los repertorios de posibles suministros (repertorios alimenticios) por procesos cultu-
rales también de larga duracion. Queremos sefialar que los discursos acerca de la
alimentacién operan sobre un sustrato no indiferente cuyos efectos no son inmediatos ni
transparentes.

Los cambios, siempre lentos, de los hébitos alimentarios se sitian en zonas de tensién y
peligro para las sociedades que los experimentan, muchas veces al limite de su disolu-
cién.(22) Estos peligros, en nuestros dias, incluso han pasado al centro de la escena; asi.lo
indican estudios contemporéaneos acerca de la alimentacién, los que la sitian en un 4rea de
crisis particular: al parecer, las practicas de las sociedades industriales no serian solamente
nocivas por la corrupcién o balance de los componentes de la dieta sino que, més aiin, en
general el conjunto de hébitos propios de este tiempo contravendrian la matriz biol6gica |

que se proponen sostener y reproducir.(23)

Los discursos sociales, el publicitario en especial, se han situado de manera conflictiva
en relacién con estas moras como también con respecto a sus desajustes, tal cual hemos
observado; los cambios en los avisos sobre la alimentacién afectan una deriva que no deja
de lado el intento de la tentacion visual para promover su consumo; siempre amenazado
por el fracaso, dada su alteridad en relacién con la experiencia alimentaria efectiva. Esas

tematizaciones suelen alternarse, a ratos, con la del prestigio que un uso o una marca pue-
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den conferir. Estos avisos, caracterizados por una constante deriva e inercia a la vez, se si-
tian lejos de lo que ocurre con otros en los que lo visual se agota en la visualidad misma

(piénsese en ciertos componentes de la vestimenta).

Si se come esto o aquello, se adopta el cuerpo de un sefior, de una inglesa o de un atle-
ta: ‘“el cuerpo es lo que se come”. Pero, sin embargo, ese cuerpo no es lo que limita una
piel; es la sefial que resulta de la operacién de poner en contigiiidad un producto y un

usuario.

Una versién entonces, esta tltima, que se presenta como la més quieta en el tiempo que
adopta la publicidad; ella viene desarrolldndose ya desde mucho antes del 18 y, se proyec-
tar4d argumentativamente incambiada hacia adelante. Sélo la sefial del esfuerzo técnico de
perfeccién visual en la mostracién acompaiiardn la marcha, cada vez més acelerada, del
proceso de produccién industrial de los alimentos (“me los comeria” dice alguien frente a

un aviso fotografiado en color).

Frente a esa deriva, otra version se recorta en marcha paralela en el tiempo, la que se
hara cargo del curso que va de lo doliente a lo prédigo; lo hara al precio de medicalizarse.
Igualando, en ese curso, al proceso de figuracién del cuerpo que caracteriza a los produc-
tos de higiene y belleza. Para cumplir ese proceso se alterar4, en los avisos, tanto sus cua-
lidades de indicador de lugar social como la de agente de una sensacién. Ahora el cuerpo
serd figurado como objeto de una amenaza o de las consecuencias de un mal, este poten-
cial desequilibrio se abrira al relato. Las escenas se construirdn, en el primer momento -
cerca de 1918-, sin ambages ni disimulo: la dramatizacién de la culpa, fruto de la
inadvertencia dietética, o la Parca misma en presencia como indicacién de peligro, hardn

patente al cuerpo efectiva o potencialmente doliente.

El trénsito de la figuracién, marchando hacia el 40, ir4 mostrando al cuerpo liberado de
esas cargas: el relato se desplaza de la mostracién del defecto a la restitucién (de motivo de
un sufrimiento a los resultados ciertos y felices de resguardarlo). Los cuerpos amenazados
o enfermos gracias a la intervencién de otras operaciones de construccién -estilo de dibu-

jo, sustancia de la escena, enclave narrativo- diluirédn el sesgo ominoso.

Ya sobre el 40, el nifio amenazado por la espantosa imagen tanética de veinte afios atras
se tornaré en alegre escolar que toma, feliz, “entre plato y plato”, la nutricia bebida que,
unos afios antes, lo salvara -segin la ostensible indicacién de aquel momento- de la muer-
te. La vieja ilustracién expresionista, plana y de alto contraste, ha dejado paso a la volumé-

trica ilustracién americana, rica en gama de grises.

. Si el trdnsito de la figuracion del cuerpo ha cumplido ese recorrido lo ha hecho gracias
a un desplazamiento de la significacién del producto: el alimento, como tal, debi6 situarse
en términos de los contrarios salud/enfermedad, eje cuyos polos son vida/muerte, el que

corresponde a los medicamentos. La distancia que separa la funcién de la disfuncién, gra-
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cias a ese desplazamiento, se acorta, casi al limite de confundirse: “no se come para estar
sano sino para no estar enfermo”; las dos partes de la proposicién no son idénticas, en tér-

minos de figuracién del cuerpo, al menos.

6. SITUACION V: EL SUFRIMIENTO DEL CUERPO DE BERNINI A ROCKWELL.

Un tréansito del mismo orden lo observamos en los medicamentos: de lo benigno en el
40 a lo grave en el 18. Pero no sélo se trata de las entidades nosoldgicas que se evocan si-
no del empleo de una verdadera lengua del dolor que, s6lo pocos afios después, se evanes-
ce, pierde vigencia: el cuerpo deja de ser nombrado en sus padecimientos, sélo se lo

nombra en sus posibilidades de disfrute.

A la par que se evanesce esa lengua, clasificadora e impiidica que recorre la intimidad
del cuerpo, se evanece también la iconicidad obscena del dolor: los tipos patolégicos se
baten en retirada : el estrefiido, el neurasténico o el ulceroso -con sus fuertes contrastes de
trazado expresionista- abandonan la escena mediética.

Quiza ha llegado la hora de precisarlo: no es al fin el dolor lo que se muestra en esos
avisos sino su correlato: el sufrimiento. Es, eso si, el dolor, su presencia potencial también,
lo que dispone con mayor frecuencia el advenimiento de esa entidad més extensa e indife-
renciada. Puede haber sufrimiento sin dolor en esos textos publicitarios: el neurasténico lo
patentiza, aunque ese sufrimiento del alma -también se suelen referir- puede desembocar

en males del cuerpo.

David Morris ha sefialado que, contrariamente a la psicologia contemporénea (se refie-
re al conductismo), es la tragedia la que ha patentizado esas relaciones: “para comprender
el dolor se debe comprender el sufrimiento y para comprender el sufrimiento se debe com-
prender el dolor”, tal circularidad -la que comporta una indisociable relacién con el cuer-

po- seria un rasgo idiosincrético de ese género.(24)

Es Morris quien comenta también la quiebra de la tragedia en la contemporaneidad (lo
hace siguiendo a George Steiner), proceso que -segiin este ultimo- ya habria comenzado
en el momento post Isabelino y no habria dejado de crecer con el transcurso del tiempo.
Encamnéndose en Occidente, desde alli en adelante, un “cardcter seco y privado del sufri-

miento humano”.(25)

Si se produce una suerte de secularizacién del sufrimiento, no puede ser ajeno a ese
proceso el rol de la medicina (como pretendido capitulo de la ciencia politica), que en su
pugna con el dolor, apoyada en una concepcién de progreso continuo, ve en la muerte un
contendor méds que un limite de su posible operatoria.(26) Tal situacién, segiin Morris, no

deviene del borramiento de la tragedia o de que ella se haya vuelto imposible en cuanto he-
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cho dramatico (textual); ocurre ahora que nos encontramos frente a una suerte de oblitera-
cién de lectura: “ya no somos capaces de reconocer la tragedia cuando nos encontramos
frente a ella”.(27)

Pero sin duda Morris se sitiia en una posicién, si no contradicioria, enigmética al me-
nos, en relacién con esta tltima proposicién. Es, precisamente, este ltimo aspecto el que
nos interesa. Convoca, solo un paso més adelante, en paralelo con sus comentarios de S6-
focles (Filoctetes) y Shakespeare (El rey Lear) a Joyce Carol Oates, en cuanto exploradora
del lugar de la tragedia en las sociedades contemporéaneas; en especial comenta su texto
On boxing.(28)

Oates concluye en ese escrito: “El box se ha convertido en el teatro tragico de Améri-
ca”, un espectéculo ciudadano; al fin, podria decirse, tanto como los que se celebraban en
el teatro de Dionisios o el del Globo. Morris ve, siguiendo a su comentada, como espacio
de patentizacién de un entrejuego (de densidad equivalente al tragico) a aquel que se ma-

nifiesta en el pugilismo de nuestros dfas.

¢No ha cesado entonces de estar presente el despliegue piblico del inexorable destino
adverso, del fracaso y del sufrimiento del cuerpo? Que no seamos capaces de reconocerlo
es una pregunta cuya respuesta queda en suspenso: ella seguramente podria ser idéntica, €
idénticamente suspendida en su respuesta, en la Atenas de Séfocles o en el Londres de
Shakespeare.

Nos interesa sefialar, llegado este punto, que un género, tal cual la tragedia, puede ser
ubicuo en su manifestacién, fragmentarse al ritmo en que se multiplican y diversifican los
dispositivos de que se vale una sociedad para intercambiar sus discursos.(29) La publici-
dad, en su omnivoro curso intertextual, se hizo cargo, con aire macarrénico, de lo que en
otro sitio se calla o se dice poco: a los sufrimientos del desdentado, del estrefiido, del ulce-

1050 no los abriga con frecuencia la literatura o la pintura de época.

Un curso similar de la tragedia vulgar a la comedia amable se hace presente en el mo-
do de figurar al cuerpo femenino en los avisos de medicamentos en esos afios, con una te-
situra distinta de la que se manifiesta para la masculina. La mujer no sufrird de enfermedad
sino de ser mujer. La divisoria de aguas de la figuracién de los cuerpos se regulard segiin

una férmula: el hombre serd enfermo y elegante; la mujer, sucia y bella.

Tal deslinde se establece a partir de una diferencia en la oposicién de base que organiza
auno y otro discurso: mientras que su propia condicién biolégica hace a la mujer enferma
(sus ciclos, su sensibilidad caprichosa a la infeccién), es el desempefio en el mundo (el tra-
bajo, el hacinamiento de la oficina) lo que perturba al hombre. La consecuencia de la en-
fermedad aleja al hombre de los beneficios de la ciudad, mientras que a la mujer la separa

de su cria o de los que habitan dentro de los muros de su casa. Una llevard estampado so-
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bre su cuerpo el mal que surge desde adentro, €l otro lo recibira de afuera: la excelencia se
lograr4, en un caso, si se gobierna el soma (lo sublime natural, lo bello); en el otro, si se

gobierna el mundo (el logro de un justo balance de la apariencia: lo elegante).(30)

Sélo al filo de los afios 40 se perfilaré la figuracién de otro cuerpo femenino, el de la
“fabriquera” -asf se solia denominar en Buenos Aires a las obreras industriales remontan-
do esa década-, su presencia serd fugaz, como la de todo preanuncio. Los remedios se pon-
dran al servicio de otro cuerpo, ya no sélo activo en el ocio o demandante de una
reconciliacién con el mundo que desde siempre -se dice- perturbaba, si es de mujer, la paz

en la tierra.

Se desdibujara por estos caminos el cuerpo enfermo, el femenino y el masculino; algu-
nos males benignos lo mostraran, confundido entre tantos otros: dispuesto ahora al disfru-
te de su condicién y objeto potencial de indefinida reparacién. No en vano, desde una
revista de sélidos apoyos académicos se promete desde el nombre: “Viva 100 afios”. Resu-
miendo esa proposici6n tanto un proyecto como un limite, escalar, para el caso su propio
carécter nada impide que se lo modifique, suerte enton-
ces de hiperconcrecién del “progreso indefinido” (100,
mads, jcudnto mas?).(31)

El eterno parpadeo entre el dolor y el goce que nos
mira desde miiltiples transformaciones de la Santa Tere-
sa de Bernini, figurando al cuerpo femenino en tantos
avisos, abandonaré los medios; se tornaran, en adelante,
las manifestaciones del cuerpo en agente y objeto de otra
mirada, ahora mediitica y menos ambigua, la trabajada

segin el modelo del que el ilustrador norteamericano

Norman Rockwell serd la referencia mayor.(fig.1) (32)

Fig.1

7. SITUACION VI: EL HABITO HACE AL MONJE

El cuerpo, aquel que se da a ver para persuadir acerca del uso de una prenda, se figura
ya sin las propiedades del “drama teatral moderno”; su presencia escapa al asunto lastimo-
so de suaves avatares que caracteriza a ese género y mucho maés a lo infausto que se teje en
la tragedia. Lejos también de asociar lo triste y lo cémico, no va entonces al encuentro de
desenlaces venturosos o funestos. En sintesis, en la publicidad vestimentaria se atemia el
relato; no se encarna en diégesis alguna, muestra un camino y un resultado; da cuenta de
una potencialidad (las cosas estén alli indicando que se puede ser elegante si se las emplea,

o al menos ser como ..., }los otros?).

El cuerpo vestimentario de la publicidad de esa época se vacia en tanto tal por dos ver-
tientes distintas: una, corresponde al desecamiento que opera el figurin, con su particular
esquematismo; otra por la fragmentacién, cuando publicita un accesorio del atuendo (Ca-
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pitulo 8). Es asi entonces que esos avisos, en sus alusiones al cuerpo, mediados por ese
“desecamiento” o parcializacién, se sitian en una zona limite: en el lugar mis ostensible,
més préximo a su forma visible, ese cuerpo se esfuma. La ausencia de relato maximiza esa
condicién, en tanto que si se constrifie como visible, también lo hace como referencia na-
rrable.

No es ajena a esta particularidad la condicién paradojal de la vestimenta: si bien la co-
rriente, la que se ofrece en lla publicidad, se encuentra en el lugar de més alto grado de
aceptabilidad social, con un muy escaso margen conflictivo, reducido a la oposicién entre
tradicién vs. audacia, como caso extremo (leve, incluso, en aquel momento, dada cierta
coalescencia entre las generaciones y los grupos sociales).(33) Pero que sin embargo com-
porta, al mismo tiempo, un alto grado de conflictividad que desborda lo social inmediato
(la oposicién poseer/no poseer, por ejemplo, es genérica, compete a cualquier objeto), pa-
ra ir al encuentro de otros motivos de colisién que integran lo individual y lo intimo, de tal
modo que su empleo gobierna buena parte de nuestros desempefios.

3, 6

La vestimenta forma parte del “campo de inscripcién del pudor”: “punto imaginario,
segiin lo definen Courtine y Vigarello, donde se encuentran y mezclan en un sujeto la es-
fera intima y personal de los sentimientos y el espacio ptiblico de la apariencia y el comer-

cio con los otros”.(34)

La vestimenta participa, por esa razén, en nuestros desempefios cotidianos sin solucién
de continuidad como una sefial de proximidad o distancia en relaci6n a los otros, tanto por
su presencia como por su ausencia parcial o total. Su naturalizaci6n, su habitualidad, estén
ocultando su lugar critico tanto como indicador de pertenencia a un lugar social como, mas
atin, en cuanto sefial de sujecién al orden que lo funda (para estar en sociedad no se puede
eludir el estar vestido, ni el referirse a una regla -moda- m4s alld de cualquier intencién, de

aceptarla o repudiarla).

La publicidad vestimentaria trabaja su discurso en los meandros de la frontera entre lo
publico, lo privado y lo intimo, asume en silencio los limites sociales més fuertemente es-
tablecidos y, a su vez, los més tenues; debe actuar en un dominio donde se juegan tanto las
pertenencias bésicas como en el de las referencias més laxas.(35) La publicidad opta por
estas dltimas, pero borrando el término negativo de las oposiciones que ella comporta. No
habr4 en esos textos, por ejemplo, presencia de un mamarracho, como ya vimos la de un
eccematoso, de un desdentado o de un neurasténico en otros productos. Ni, desde ya, la de
un impiidico o un estrafalario; sin embargo, cualquiera de las tres posibilidades se inscri-
ben dentro de los posibles defectos de los cuerpos vestidos, susceptibles de ser reparados
por la adopcién de un uso reputado como conveniente.

La vestimenta no sera entonces, en la publicidad de aquel momento, agente de un de-
curso de reparacién del cuerpo sino de un efecto pasivo: los resultados que produce surgen

de la aposicién sobre un vacio. La conocida inversi6n de la sentencia que da como resul-
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tado: “el hébito hace al monje” se ve plenamente confirmada aqui: el hdbito hace al cuerpo
en la publicidad de época, pero, valga la paradoja, a un no cuerpo. El cuerpo es figurado,
en lo que compete a la “gran vestimenta”, como una generalidad -més que como la presen-
cia de una ausencia, como la ausencia de una ausencia-; se trata asi de una sustancia des-
pojada de todo accidente de la singularidad: el hébito, si se trata del traje, es el monje. El
cuerpo vestido ahorra, por este camino, todos los conflictos que lo perturban, lo figura co-
mo parte de una ceremonia donde su jerarquia depende de los emblemas que lucen cada
uno de sus actores, rémora del cuerpo cortesano y del que se muestra en la parada mili-
tar.(36)

8. SITUACION VII: FRAGMENTOS DE LA VESTIMENTA Y ESPACIOS SOCIALES, LA EMERGENCIA
DE OTRO CUERPO ’

Las circunstancias de la moda, sus cambios, se inscribirdn sobre el cuerpo de una ma-
nera distinta, el cuerpo envarado del traje se contrapondré a otro, exento del rictus de la ce-
remonia. Pero para hacer posible que se manifieste esta diferencia serd necesario que se
articule con otro espacio: el papel de puente entre esos dmbitos disjuntos lo cumplira el
agua.(Capitulo 8) Se hard posible en los 4mbitos que la contienen (el mar, la ribera del rio,
la piscina) otro juego de miradas, un verdadero lugar de trénsito de lo privado a lo publico,
que irrumpe precisamente en el momento en que las circunstancias sociales admiten una
nueva instalacién sobre el territorio. El club social y deportivo, un cldsico de nuestro me-

dio, junto con el turismo, se ha ganado terreno en relacion a la casa, la calle o la plaza.

Situaci6n al fin que recorre la cultura pero que se magnifica en ese periodo, la literatu-
ra y la pintura también preanunciaban desde lejos la disposici6n a esa nueva mirada que
luego ocupari la escena libre de punicién. La historia de Diana y Actedn lo patentizan, in-
cansable recurrencia de un apetito que recorre los siglos. El castigo que sufre Acte6n por
su trasgresion: la de descubrir, gracias a su avance furtivo en el bosque (?) a Diana desnu-
da junto al agua, fue retomado por Ovidio en el verso, quince siglos después en la tela, por
Tiziano y, entre nosotros, por Guido y Spano. Este tltimo asumiendo la contrafigura de

Ovidio y Tiziano: la de la culpa del mirén.(37)

‘La regulaci6n del darse a ver, ser visto y, finalmente, construir un verdadero dispositivo
del régimen de miradas y los atuendos que las propician, constituye un nucleo organizador
de la figuraci6n del cuerpo en la publicidad, que se articula por la instalacién en un cierto

éspacio, efectivamente presentificado por los componentes icénicos o escripturales.

Ese cuerpo naturalizado, si se quiere, en su modo de figuraci6n se hace posible gracias
a que subtiende en estos discursos y opera una nueva condicién generativa. El cuerpo que
alli vemos no es idéntico al que lo precedié', su propia entidad biol6gica se ha modificado.
(Capitulo 9) '
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El momento que precede a la Primera Guerra Mundial en relaci6n al que le sigue son
testigos de un cambio que seria erréneo explicar por las solas modulaciones de las formas;
la seleccién dentro de un repertorio es seguramente multiplemente motivada. El transito
que estudiamos entre la cintura de avispa y la linea normal, supone una oposicién que re-
gula el cambio: un cuerpo que se hace desde afuera, distinto de otro que se hace desde
adentro. Tal salto comporta cambios en la concepcidn de la capacidad ejecutoria de ciertas
précticas -la médica, la de la ciencia en general-; si tal capacidad ejecutoria gana terreno lo
hace a partir de reconocer ciertos procesos de la morfogénesis y adquirir, ademis, la 'caiaa-
cidad de gobernarlos.(Capitulo 7)

Es asi entonces que este nuevo cuerpo, susceptible de ser regulado en dos grandes do-
minios, el de la forma y el del dolor, inunda la figuracién, se torna en una operacién de
operaciones que se patentiza en una supermoda del cuerpo que alimentara a todas y cada

una de las que se sucedan.

9. SITUACION VIII: FINAL

Llegados a este punto nos parece legitimo pensar que los avisos publicitarios -desbor-
dando por un momento la tematizacién de lo corporal- constituyen un terreno no laterali-
zable para explorar conexiones discursivas, de las que no es posible aislar cierta eficacia;
ellas han participado en la adopcién o rechazo de conductas sociales. Sus permanencias y
sus transformaciones, dado el caricter interesado y efectivo del discurso publicitaﬁo,
constituyen una prueba indirecta. Si esto es cierto, los avisos constituirian un campo de
observacién de la constitucién del imaginario social, susceptible de ser despojado de cual-
quier apriori axiolégico que le adjudique beneficio o detrimento de las relaciones sociales:
tales valoraciones no constituyen un punto de partida sino, por el contrario, un punto de

llegada que no puede desoir su heterogénea configuracién discursiva.

El discurso publicitario se ubica en un campo de tensiones que lo hacen tanto un recep-
taculo de procedimientos, mis o menos arcaicos y consolidados, como el soporte de certe-
zas anticipadas, tanto en el registro de fenémenos sociales sin soporte experiencial (fig.2),

. como de procedimientos formales aun sin raigambre mediatica.(38) Operando en esas cir-
cunstancias como un adelantado de expectativas latentes, aiin sin espacios sociales bien

definidos para su despliegue.

La conexién entre los avisos y otras constelaciones discursivas -los referidos al cuerpo
ahora- no es homogénea, no tolera de manera idéntica las variaciones o los vinculos meta-
textuales: puede ser permeable si se trata de un espacio fuertemente exhibitivo, tal cual las
cremas y los jabones o lentificarse en los alimentos. Tal situacién no es ajena al modo co-

mo se encadenan entre s los discursos que se le refieren, ni tampoco al vinculo que se es-
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tablece con lo que publicitan, sea en cuanto a la relacién perceptiva (ver, gustar, oler), sea,
. y més aun, en relacién con la naturaleza de la escena en que se inscriben (un cierto tipo de

espacio, una situacién).

De esta manera, el cuerpo que se da a ver en los medios en el trayecto que va de la Pri-
mera Guerra Mundial a la Segunda es objeto de variaciones de figura, se modifica en for-

ma y sustancia, regulado por ciertas “lineas de fuerza” que organizan de modo no idéntico
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Tal alteracién de figura se teje gracias a que el proceso de figuracién incluye una altera-
ci6n en el relato: de la mostracién de la carencia se pasa a la mostracién del resultado, sea

como efecto de un proceso o como aposicion.

El cumplimiento de este curso de figuracién se hace gracias a una mediatizacion de las
figuras: la ilustracién limitada a rasgos propios del universo gréfico se abre sobre una va-
riedad de recursos que convocan a la pléstica primero, para luego jugar con los lenguajes
de la historieta y el cine, por medio de plurales remisiones. Estas remisiones no sélo atien-
den a una cierta identidad de lo representado sino que se manifiestan en los modos de re-
presentaci6n, el cuerpo se construye por los medios y no como un semejante a algin

modelo que preexiste en el mundo.

El conjunto se teje sobre el cafiamazo de modificaciones en el discurso de la ciencia
acerca del cuerpo, el que, a su vez, es diferencialmente procesado por los propios medios,

més que por lo dicho por sus modos de decir.

El horizonte que se traza en el cuarenta, punto terminal de nuestro estudio, puede ser
descripto en términos de una culminacién: el cuerpo de los avisos ha sido sustraido del
campo del dolor y los padecimientos, puede ser transformado desde adentro, gracias al
ejercicio de la ciencia y la actividad de su duefio, transformado tanto en su posibilidad de
pervivencia placentera como en su apariencia. Se puede, al contrario de lo que antes ocu-
rria, disponer de él: el camino, emprendido un siglo atrés, de desprenderse del grupo o las
dependencias comarcanas para su libre ejercicio pareciera haberse realizado. Nueva rela-
cién entonces entre los individuos y el conjunto de lo social, que altera la relacién entre lo
adjudicado al universo de lo publico y lo privado, en tanto modifica el régimen de lo visi-
ble (y de lo decible). -

Asi entonces estos veintidds afios de figuracién del cuerpo en las revistas se nos mues-
tran como el periodo formativo de lo que ser4, al fin, la figura del engafioso, por in-dolen-

te, cuerpo del siglo.
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NOTAS

1. El uso rioplatense del verbo figurar nos habla de la pertinencia, local al menos, de su empleo: figurar o no figu-
rar alude al estar o no presente; o al “hacer figura de...”, para indicar la asuncién de un rol socialmente discerni-
ble. Del que se deriva una actitud que puede llegar a: “el gusto por figurar”, que alude a una presencia piblica
excesiva.

2. La discusi6n de Lévi-Strauss en relaci6n a este problema ocupa extensos tramos de la entrevista con Georges
Charbonnier, que dio lugar al texto que se conoce en lengua espaiiola como Arte, lenguaje, etnologia, realizada
en 1961 (Siglo XXI Editores, Buenos Aires, 1975)

3.Idem 2

4. Una exposici6n contempordnea de esta oposicién puede leerse en Tratado del signo visual, Groupe p, Madrid,
Citedra, 1993, pag.59.

5. Vico, Hermosilla, el Dr. Monlau, recorriendo un par de siglos son buenos testimonios.

6. Una exposici6n de la figuracién como trénsito de lo primario a lo-secundario puede leerse en Métaphore/Mé-
tonymie, ou le référent imaginaire, de Christian Metz (Paris, 10/18, 1983, a partir de la pagina 178). Emplea, en
primer lugar, el término figura en el sentido de la ret6rica, es decir cierto procedimiento que culmina en un resul-
tado (la metéfora apela a la similaridad, la metonimia a la contigiiidad, para producilos), para luego discutir como
se despliegan estos procesos en las condiciones de ejercicio del lenguaje. Es decir, producido por alguien en un

“ 4mbito social: figuras “primarias” (resultado operatorio de la condensacién y el desplazamiento, en el sentido de
Freud) y “secundarias”, segtin pertenezcan al dominio de uro o se incorporen al de los usos de la lengua; “nacien-
tes”, cuando comportan un desvio del empleo corriente o finalmente “usadas”, cuando se lexicalizan. Estos trdn-
sitos de las figuras (de los procesos de figuraci6n) son los que nos interesa registrar; ellos no son finalmente
nunca netos, siempre resta algo, en una figura usada, de su origen Metz lo sefiala: “Los sintagmas y los paradig-
mas no se fijan en un momento, elios operan como las ‘figuras’, tienen un momento de emergencia, de incandes-
cencia més o menos primario. El montaje alternado, hoy corriente en el cine, se ha tornado un significante
“normal” de la simultaneidad filmica (uno de los sintagmas cinematograficos més estabilizados); €1 fue, en los
viejos filmes y lo es aiin, una suerte de fantasma de ubicuidad y de omniciencia...” ( Op cit. pag. 200, nota 9).

7. Lyotard, J.F. Discours, figure, Paris, Klincksiekc, 1974.

8. En Lyotard (nota 2) en especial pag. 271-279: “Connivence du desir avec le figural”, se resefian los modos co-
mo a su entender el deseo se liga con lo que denomina la figurabilidad: “transgression de 1’objet, transgression de
la forme, transgression de I’espace”. La discusion que introduce este autor (la edicién primera de Discours, figure
es de 1971) no es para nada menor: se incluye en otra que corresponde a la relacién entre procesos primarios y se-
cundarios de la que se hace eco Metz en 1975 (Op. cit. 1, en especial pag. 279-286). El centro de la cuestién se si-
tda en relacién al modo en que Freud concibe la condensacién y el desplazamiento, las que podrian pensarse
como “ilégicas” (“El trabajo del suefio no piensa™); carecerian asi de todo carécter noético reglado. Se situarfan
como “anti-pensamientos”, en oposicién al lenguaje, lugar donde se manifiestan las asociaciones l6gicas, propias
de lo consciente. De ser infranqueable esa barrera entre 1o primario y lo secundario: ;cémo tratar los textos mix-
tos, aquellos que incluyen series lingiiisticas y otras que no lo son? Esto inducir4 a Metz a retomar, en Freud, el
modo en que construye la condensacién y el desplazamiento y el rol de la censura: “si esta Gltima existe es porque
es ostensible, de ser perfecta no sabriamos que existe, que ella actia, el psicoandlisis no existiria entonces” (pag.
293); estas brechas nos permiten pensar las figuras.

9. Empleamos la noci6n de regla constitutiva siguiendo e! empleo de Eliseo Verén “Para una semiologia de las
operaciones translingiifsticas”, Lenguajes 2, Buenos Aires, Nueva Visi6n, 1974. Tales reglas son las que hacen
que las materias se tornen materias significantes, las que las tornan *“disponibles” para el funcionamiento de otros
niveles de operaciones, es a partir de esos niveles que se hace pertinente la investigacién semiol6gica: “El anélisis
de las reglas constitutivas es una suerte de discurso ‘preliminar’, en el limite entre lo que es propiamente el dis-
curso semiolégico (en tanto discurso sobre la produccién de sentido) y lo que todavia no es semiologia, lo ‘prese-
miolGgico’. Tal vez esto justifique que llamemos a estas reglas constitutivas”. (op. cit. pag. 13) Las dimensiones
que Ver6n menciona, sin propésito de exhaustividad, son: Discontinuidad/Continuidad, Arbitrariedad/No arbitra-
riedad, Similaridad/No similaridad, Sustitucién/Contigiiidad. Este conjunto de dimensiones es ampliatorio de la
reduccién a la dicotomia digital/analégico. Estas reglas, sefiala, son sociales: se trata de convenciones que deter-
minan “hip6tesis” perceptuales y no de caracteristicas “objetivas” de la realidad material.

10. Jean-Jacques Vincensini, en el contexto de una discusién sobre la naturaleza de los motivos, despliega un
conjunto de puntos de vistade Algecirdas Julien Greimas acerca de la produccién de sentido. Con ese prop6sito
resume los “parcours génératif” que incluyen, segin su sintesis, para integrar el nivel narrativo (de superficie) un
encadenamiento de estados de transformacién, organizados de acuerdo a una sintaxis actancial. Lo temético, re-
sultado de los enunciados narrativos organizados segin esa sintaxis, surge como una diseminacié6n en toda la ex-
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tensiéq del discurso, de los valores seménticos que ella comporta. Lo figurativo, por fin, no se emplea para desig-
nar un fenémeno del plano de la expresién sino del contenido: “un contenido dado cuando este corresponde al ni-
vel de 1a expresién del mundo natural”. (“Le motif, champ morphogénétique du discours”, Versus 58, Milén,
Bompiani,gennaio-aprile 1991). Si se presta atenci6n a un cuadro incluido en el mismo trabajo, los recorridos ge-
nerativos segiin el mismo Greimas, que se procuran explicar, resultan de una articulaci6n de niveles: las estructu-
ras semionarrativas, el més “profundo” y las estructuras discursivas “més de superficie”; la discursivizacién
incluye la actualizacion, la temporalizacién y la espacializacion. Estos tres componentes, situados del lado de la
sintaxis, se corresponden, del lado de la semdntica, con la figurativizacién. Pensado en estos términos la figura,
resultado de los recorridos generativos, surgiria como lo ostensible, punto de llegada de tales recorridos; al fin el
observable desde el que, en posicién analitica, se tornarfa en punto de partida para reconstruir los recorridos ge-
nerativos.

Posiblemente algin lector considere esta nota como no pertinente, en tanto puede suponerse que Vincensini se re-
mite al universo de lo escrito. No parece ser asf, pues cuando se refiere a figura se propone corregir a Panofsky
(pag. 15), asunto que regresa luego (pag. 17), cuando se discute la relacién entre tema y recorrido figurativo.

Dos observaciones: a. figura se emplea en este horizonte como manifestacién de un tema: b. no existe un limite
de aplicaci6n del lado de lo ic6nico o de las construcciones lingiiisticas que se remiten a €1. Este flotamiento no es
un obstaculo: por el contrario, nos permite movernos con cierta facilidad en las construcciones que atafien a tex-
tos mixtos, tal cual los que tratamos, sin mayor violencia en relacién con los usos, tanto vulgares como los que as-
piran a no serlo.

11. Metz advertia que, el cine habia realizado ya, parcialmente, ese trénsito. “Histoire/Discours”, Langue, dis-
cours, société pour Emile Benveniste, Paris, Seuil, 1975.

12. En un reciente Coloquio en la Universidad de Urbino (Julio de 1994), realicé una intervenci6n en esa direc-
cién, basdndome en observaciones de telenovelas recientes (“Cuando la telenovela mira hacia el pasado”, actas en
curso de publicacién); desde un punto de vista més general, Eliseo Veré6n intervino en la misma direccion, sefia-
lando que lafuerte verbalizaci6n podria tratarse de una caracteristica genérica de la televisién, hasta este momen-
to al menos.

13. Ocurri6 también un fenémeno de precesién en el universo del afiche callejero, no s6lo como medio sino tam-
bién en un conjunto de procedimientos estilisticos y de composici6én general internos al medio. Todos ellos pasa-
ron, més tarde, a otras funciones no publicitarias o a la grafica de revistas y diarios, a la pintura incluso. Esta
discusi6n que se ha realizado hasta el momento de manera fragmentaria, darfa, a mi entender, lugar para un segui-
miento més sistemético y de detalle. Una lectura en paralelo del texto de Barnicoat y de William Owen, nos da-
ria algunas pistas interesantes (Barnicoat J., Los carteles, su historia y su lenguaje, Barcelona, GG, 1976; Owen
W., Disefio de revistas, Barcelona, GG, 1991).

14. El comillado corresponde a las relativizaciones que hemos realizado en los primeros tramos de este escrito en
relacién con sus alcances y con el lugar que es necesario asignarle.

15. Empleamos entre paréntesis el término signo para dar consistencia al pasaje. Mencionamos mé4s arriba a Lévi-
Strauss que en e} horizonte de la lingiiistica estructural, acentta el cardcter convencional y arbitrario, en oposicién
a lo motivado que puede adjudicarse a la fotografia. Sin embargo, cuando nos referimos a la fotografia no deja-
mos de acompanar nuestra reflexién con los textos del ya citado Jean Schaeffer, quien se adscribe a un horizonte
peirceano. Trata a la fotografia como un icono indicial, lo que aclara y refuerza el estatuto de la fotografia como.
productora de un “efecto de realidad” enraizado en el propio dispositivo de producci6n. Estatuto que refuerza, ya
en condiciones extremas, el estatuto de facsimil que comporta su empleo.

16. La descripci6n de las relaciones que los espectadores establecen con las imégenes no se satura por medio de
sus vinculos fisiolégicos y ni siquiera psicol6gicos. Es necesario agregar un conjunto de determinaciones que in-
cluyen cualquier tipo de relaci6n individual: los medios y técnicas de produccién, sus modos de circulacion, de
reproduccién y de acceso, y asimismo los soportes de que se sirven para su difusién. “Es el conjunto de los datos,
materiales y organizacionales, 1o que entendemos como dispositivo” (Aumont, J. La imagen, Barcelona, Paidés
Ibérica, 1992, P. 143).

17. Ivins ve en este proceso un verdadero cambio en la percepcién del mundo: “La importancia del papel de la
manifestacién grafica exactamente repetible a lo largo de todo el desarrollo que se inici6 hacia 1450 ha pasado
inadvertido, en gran parte debido a que la manifestacién de este género nos ha sido tan familiar que nunca se la ha
sometido a un anlisis adecuado...La fotografia, tal cual la conocemos hoy, es la forma final de esa manifestacién
o reportaje gréfico exactamente repetible”, y agrega: “Aunque sufre limitaciones muy grandes, no tiene sintaxis
lineal propia, y esto ha permitido a los hombres descubrir que muchas cosas de gran interés e importancia han si-
do distorsionadas...(Ivins jr., W.M. Imagen impresa y conocimiento, Barcelona, GG, Coleccién Comunicacién
Visual, 1975, pag. 233).

El texto de Ivins remata del modo siguiente: “En cierto modo, toda mi argumentacién sobre el papel de 1a mani-
festaci6n gréfica exactamente repetible y sus sintaxis se reduce a algo que, una vez formulado, resulta una pero-
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grullada: en cualquier momento dado, el informe aceptado de un acontecimiento es més importante que el aconte-
cimiento mismo, pues pensamos en y actuamos sobre el informe simbdlico, y no sobre el propio acontecimiento
concreto”. La fotografia, entonces, seria el vehiculo de una suerte de efecto de verdad acerca de los acontecimien-
tos y las cosas que serfa sustancialmente distinto de otros procedimientos. Si este wiltimo aspecto merece discutir-
se en extensién, resta el otro aspecto, igualmente importante: el estatuto textual del acontecimiento. Ivins, al fin,
sefiala un “acortamiento” del camino entre presentacién y representacién de las cosas; la discusién de la naturale-
za de ese “acortamiento” es al fin lo que esta en cuestion.

18. El ya citado Jean-Marie Schaeffer es quien ha puesto el acento sobre la naturaleza de ese saber como la
cuestién crucial que separa a los dispositivos y permite adjudicar lugares a cada uno de ellos. Pero, sin embargo,
tales lugares no serdn ajenos al emplazamiento de la fotografia en las condiciones pragmaticas de recepcién. He-
mos hecho ya sefialamientos en esta direccién, refiriéndonos siempre a L'image précaire, Paris, Seuil, 1987, pag.
13, en adelante y 59 en adelante también, en especial en el Capitulo 4 de este escrito.

19. El marco ocupa un lugar crucial en el universo de las im4genes con funciones tanto visuales como econémi-
cas y simb6licas, segin las ordena Aumont. Separa perceptivamente un exterior de un interior; organiza un cam-
po visual de fuerzas que da lugar a lo que se suele llamar composicién de la imagen; da lugar incluso a
valorizaciones econémicas, asociables histéricamente a un cierto momento en que el cuadro se torna en un objeto
mévil, circulable en el universo de las mercancias; indica que es algo que debe ser mirado de cierto modo, que se
le debe adjudicar también una jerarqufa, un valor. En algiin momento se lo asoci6 con lo artistico.

La ruptura del marco, tal cual opera en los medios, no est4 alejada de esta tltima propiedad: su disoluci6n es aso-
ciable entonces a una cierta secularizaci6n, nada ajena a las cuestiones que tratamos acerca de la apropiacién de
ciertos desempefios de la “belleza exterior”. Seguimos en el ordenamiento de funciones lo indicado en paginas
154 y 155 de La imagen, Barcelona, Paid6s Comunicacién, 1992.

20. La férmula es de Metz; ya hemos transitado por ella. El asunto no se cierra allf, podriamos decir que se abre:
la televisién de nuestros dias ha diversificado las posibilidades de funcionamiento de este dispositivo.

21. Sobre estas dificultades puede leerse Massimo Piatelli-Palmarini “Struture distale et sensation proximale:
criteres de cotraduisibilité”, Communications 31, Paris, Seuil, 1979, pag. 171).

22. Igor de Garine ha mostrado en sus trabajos c6émo ciertas comunidades pueden situarse en los limites de la
extincién por efectos de cambios en la dieta; es el caso bien conocido de los Massa de Cameriin. Una exposicién
general de las relaciones entre cultura y alimentaci6n puede leerse en “Culture et nutrition”, Idem 21, pag.70.

23. Claude Fischler resumia ya hace algunos afios este problema (“Gastro-nomie et gastro-anomie, sagesse du

_ corps et crise bioculturelle”, Idem 21, pag.189), poniendo el acento sobre la inadecuacion entre el patern biol6gi-
co y los consumos actuales, en dos dominios: el de los hébitos (frecuencia, cantidad) y el de los componentes (en
especial los azicares). Indicaba en ese trabajo c6mo se producia un sobreexceso de estos ltimos por vias no vo-
luntarias: la inclusién en alimentos salados de aziicares, debido a procesos industriales, esto Gitimo motivado por
estrategias de incremento del consumo de ciertas marcas, basadas a su vez en un mecanismo fisiolégico por el
que se aumenta la aceptabilidad de la ingesta si se incluyen en un complejo alimentario componentes que produ-
cen la sefial dulzor.
Sobre el final del trabajo, Fischler comenta en torno de esa crisis que los procesos de desestructuracion suelen es-
tar acompafiados de otros que procuran recomponer ¢l equilibrio perdido, suerte de contracorrientes emergentes.
Sefiala asimismo que esas contracorrientes se encuentren ya en proceso y terminaré pregunténdose si es posible
que ellas concilien lo “bueno” y lo “sano” (comillado del autor), el arte culinario y la nutrici6n, el placer y la ne-
cesidad. '
En un trabajo reciente, “‘Le corps ingoubernable, on le complexe alimentaire moderne” (Communications 56, Pa-
ris, Seuil, 1993), resefia un conjunto de datos de investigaciones en curso que muestran algunos rasgos de esas es-
trategias emergentes, cuya caracteristica principal es la laicizacion y la medicalizacién, pero que sin embargo -y
quiz4 por esas caracteristicas- instalaban a la alimentaci6n en general en una zona de conflicto, que incluye al s7
mismo, a los otros, y al mundo, que no encuentra una solucién univoca ni coherente. En el momento que hemos
estudiado no surgen atin trazas acusadas de estas tensiones.

24. Morris, David La cultura del dolor, Santiago de Chile, Editorial Andrés Bello, 1993, pag.284.
25. Idem 24, pag.294. el entrecomillado corresponde a una cita de Steiner de The Death of tragedy.

26. Entre nosotros, Florentino Ameghino expuso de manera acabada esa concepci6n de una suerte de crecimien-
to indefinido de las posibilidades cientificas que culminarian en la inmortalidad (Doctrinas y descubrimientos,
Buenos Aires, Emilio Coni, 1912).

27.1dem 24 .

28. Existe traduccién en lengua espafiola (Del boxeo, Barcelona, Tusquets, 1990).
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29. Acerca de la pervivencia miiltiple y diversificada del género hacfa menci6n especial Oscar Steimberg en un
comentario del libro de George Steiner La muerte de la tragedia. Recogia y acentuaba lo que en ese texto se se-
fiala acerca de que la semilla de la tragedia prospera en muy distintos terrenos, “‘en textos que estdn més all4 de la
escena y también del arte”. (El cronista cultural, 1-111-93).

30. Esta partici6n entre lo femenino y lo masculino no es nueva por supuesto: Caroline Walker Bynum se ha ex-
tendido sobre este particular estudiando la vida de los santos. Sefiala que los hagi6grafos medievales “...eran pro-
pensos a ver en los pecados de las mujeres una naturaleza corporal o sexual considerdndolos como si provinieran
del interior de su cuerpo, mientras que se representaban a los hombres pecadores como seducidos desde afuera...
(“El cuerpo femenino y la préctica religiosa en la baja Edad Media”, Fragmentos para una historia del cuerpo
(Parte primera), Madrid, Taurus, 1990, pag.178). Esta particién se corresponde, segtn sefiala Bynum, con mani-
festaciones ostensibles del dafio corporal y la presencia de los humores en la patentizaci6n de la santidad o la vo-
cacién mistica en las mujeres, en oposicién a una “limpieza” notoria adjudicable a la santidad masculina.

31. Dfas después (noviembre de 1994) de escritas estas lineas, un cable emitido por una agencia internacional de
noticias, da cuenta de las declaraciones de un cientifico acerca de la posibilidad cierta de que en pocos afios més
la vida humana se extienda hasta los 130 afios.

32. Basta recorrer las paginas del capitulo “Advertisements” (Norman Rockwell Encyclopedia, A Chronological
Catalog of the Artist’s Work 1910-1978, de Mary Moline (Indianapolis, The Curtis Publishing Company, 1979,
pag. 142 en adelante) para notar la gigantesca influencia de este artista en la publicidad americana y mundial tam-
bién. No es nuestro propésito evaluar -0 elogiar- su oficio; nos interesa sefialar que el modo de organizacién de
sus imégenes, sobre todo en el lapso que se extiende entre 1925 y 1940 de su obra -enraizada en su trabajo ante-
rior- se tornan en el ejemplo mds acabado de ciertos procedimientos que hemos resefiado, en especial el manejo
de 1a sustancia narrativa. Los cuerpos de Rockwell se encuentran siempre dispuestos a un desempeiio -o lo reali-
zan-; son siempre agentes del despliegue de una potencialidad posible. Por otra parte, siguiendo una tradicién
americana, tocan los limites del facsimil fotogréfico, multiplicando el rasgo que se asocia a la argumentacién
(exacerbaci6n del gesto de disfrute o acentuaci6n de algiin, siempre amable, rictus conflictual).

33. Barthes lo recuerda en su texto autobiogréfico. Lo resume en la férmula: “Todos pretendiamos ser pequefios
sefiores”, haciendo referencia a la conducta imitativa de los jévenes hacia los adultos.

34. “La physionomie de I’homme impidique”, Communications 46, Paris, Seuil, 1987, pag.83.

35. Usamos pertenencia y referencia en cuanto al tipo de relaciones que establece un individuo con un grupo; dis-
tingue la participaci6n efectiva en una trama de relaciones de la orientativa o guia de las conductas efectivas.

36. En el universo de la escena social las diferencias serén absorbidas por el detalle. Es posible observar que en el
mundo cortesano, el militar y la vida civil, durante el siglo XIX y més atn en el XX, se atentan las diferencias
vestimentarias que indican jeraquias o posiciones sociales. Las diferencias se desplazaron al universo, més insi-
dioso, del detalle: una textura, un pliegue, la forma de un lazo de corbata (entre nosotros, la oposicién entre nudo
de corbata triangular o recto constituy6 una verdadera marca de pertenencia a distintas subculturas). Este comen-
tario es plenamente vilido para la vestimenta masculina y solo parcialmente para la femenina; sin embargo enla
ceremonia civica e] comportamiento de uno y otro sexo tiende a igualarse.

El rol del detalle -el del ejemplo uno entre tantos- ha sido ampliamente discutido por Michel Foucault (Surveiller
et punir, Paris, NRF, 1975, pag.140 en adelante); no revestiria el proceder de cuidarlo o prescribirlo una funcién
secundaria en la constitucién de la contemporaneidad. Sefiala a ese respecto : “Una observacién minuciosa del
detalle, y al mismo tiempo la consideracién politica de las pequefias cosas, para el control y la utilizacién de los
hombres, recorren en la época clésica, llevando con ellas un conjunto de técnicas, un conjunto de procedimientos
y de saberes, de descripciones y de recetas. De esas minucias, sin duda, ha nacido el hombre del humanismo mo-
derno.”(op. cit. 143, la traduccién es nuestra)

En la medida de la evanescencia de los grandes indicadores de diferencias de jeraquia y consecuente poder -pa-
tentizadas en la vestimenta reglada-, la escena social de la conquista de la individuaci6n se torna en la colisién en-
tre repertorios de detalles. Proceso para nada ajeno a la produccién de escala que, ya en nuestros dias, ha
multiplicado la importancia de los textos publicitarios en tanto son elios los portadores de diferencias, irrelevan-
tes en el terreno de la produccién industrial. Se torna crucial entonces el rol de este tipo de discursos para el fun-
cionamiento del capitalismo; en el cuerpo principal del texto retornaremos sobre esta cuestién. La aceleracién de
la que habla Foucault del rol del detalle para la constitucién del hombre del humanismo moderno se ve maximiza-
da en los hombres que le suceden.

37. Nos referimos al poema “Myrta en el bafio” (Poesias completas, Buenos Aires, Editorial Claridad, sin fecha).
El espacio donde sucede la escena (natural, seminatural, construido, una fuente) no ha sido lateralizado tanto en
las obras pictéricas como en las vulgarizaciones de Ovidio que les sirven de intertexto. Una discusién acerca de
este particular puede leerse en Carlo Ginzburg “Tiziano, Ovidio y los c6digos de la representaci6n erética en el
siglo XVI”, Mitos, emblemas, indicios. Morfologia e historia, Barcelona, Gedisa, 1989, pag.117). Esa discusi6n
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nos permite pensar que la asociacién entre suceso y espacio no es indiferente; una reconstruccién del curso del te-
ma del bafio en la pintura y en la literatura y su relaci6n con el espacio mereceria ser realizado, mds alld de los li-
mites que nos hemos fijado. '

38. Elegimos uno de ribetes risibles: anuncia cursos de reparacién de televisores cuando estos no existian en
nuestro medio y apenas en otros, doce afios antes de que se produjera la primera emisi6n en la Argentina. Es posi-
ble que respondiera al interés de un audaz o de un pillo, lo que no obsta para que se construyera a la televisién co-
mo un posible acontecimiento técnico o espectacular. En cuanto al cardcter anunciador de un procedimiento,
basta recordar la anticipacién de la telenovela (Capitulo 2).

39. Tomamos los términos forma y sustancia de Louis Hjelmslev, para distinguir dos niveles de integracion se-
midtica, el que compete a rasgos que modelan una materia, y al resultado de esa operacién. “Linea de fuerza” lo
importamos de la fisica elemental, en sus exposiciones diddcticas: las formas en que se orientan las limaduras de
hierro en un campo magnético, ciertos arcos en que se agrupan las particulas.
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