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3 . V-i S u a'L-i d a d e S d e 'L a C.i u d a d E ~ Enese cohtexto, trazos de las narrativas temporales del capitalismo tardio organizan

las imagenes de lo urbano. GILLEs DELEUZE (20054) argiiia que las imdgenes cinemato-

C D n -te m p D r, é n e a: .i m é g e n e S , graficas organizaban un mundo, y por su parte, GONZALO AGUILAR (2006) comprendia

que en el nuevo cine argentino se representaban narraciones de mundo. Pero ese mun-

e S -t é -t-i C a S y e S p a C.i D S e n 'L a ' 4 do narrado y organizado en las imagenes es ya la exposicién de movilidades: en el caso

de Deleuze la “imagen-mundo” se compone en la indiscernibilidad de los signos. Para
C-i n e m at D g r\ af-l‘a r.‘ e C_i e n _t e Aguile}r el .mundt? se narra en lo posible o en las series, es decir, que en la amenaza de la
experiencia (el cine de Alonso o de Martel) o en las series que transforman constante-
mente la experiencia (el cine de Rejtman especialmente) (IBIp: 73 ¥ ss.)." ‘
—~
ESTEBAN DipAOLA . ”!Se trata siempre de un régimen narrativo: la ciudad es circulacién y trayectos, y las
imagenes cinematograficas registran las modalidades y objetos de esa circulacién. La
mercancia puede ser amenaza de la experiencia o sucesién de las series, pero es, en el
mundo global, “un nuevo régimen éptico” que interviene en el mundo de las imagenes
(SARLO, 2009). Asi, “la ciudad filmica compone un entramado de imagen y lenguaje, de
vida y muerte” (BARBER, 2006: 13). Por ello, comprender las imagenes méviles de una
ciudad es, necesariamente, atravesar los intersticios entre la ciudad como imagen y sus
expresiones estéticas y narrativas en las cinematografias contemporéneas.i

5

En este trabajo se abordan las diferentes representaciones que la ciudad y lo urbano tie-

nen en la cinematograffa contemporanea, atendiendo a algunas caracteristicas estéti- 37 ati 2 . 3 A
casde ta{ef rep¥esentaciones. En este sentido, no se expone tinicamente las condiciones 36 : Estetic as. de -!-a Cludad: . EX p resion,
de la estética cinematografica para expresar en imégenes a las ciudades actuales, sino experienci ay devenir de lo urbano

ademés(Jas formas estéticas de visualizacién conceptualizacién que las propias cid-
dades hatt ‘u 0 €1 Tos tltimos tiempos. Se busca, asi, pensar 3 las ¢itidades-com
fies de relaciones y de acuerdo a sus caracteristicas ofrecidas por la multiplicidad, los
flujos, la movilidad, sus diferentes dimensiones, su cardcter global, etc. En definitiva
pensar imagenes de ciudades j los intersticios producidos entre esas imégenes y la

El espacio urbano es producido en la interaccién y en las practicas cotidianas de los
- individuos. Precisamente esas practicas adquieren formas fluidas y dindmicas de in-
. teraccién en el conjunto de la experiencia social y cultural. Interrogar los intersticios
producidos entre una experiencia mévil de la ciudad y las imdgenes de cine, requiere
que en lo estético nos desliguemos de la concepcion de Representacion. En otro con-
texto abordé mas exhaustivamente este punto;? aqui me interesa indicar que la tesis
representativa en la estética cinematografica obtura el plano de movilidad sabre el
cual se capta el registro de los flujos permanentes de lo urbano. Siguiendo en algunos
- puntos indicaciones de la filosofia y la estética deleuziana®, propongo el concepto de
expresion estética, atendiendo a que éste no define y fija el proceder narrativo-estético
de un filme, sino que lo abre al campo material en el cual el filme se prodiice, es decir,

propiamente cinematograficas.

Palabras-clave: imagen - visualidad - espacio urbano - movilidad - expresién

Introduccidn

1 £l cine de Lisandro Alansa, Lucrecia Martel y el de Martin Rejtman pueden ubicarse dentra
de 1o que se conoce como “nuevo cine argentino”, un perfoda dela cinematografia nacional
que se sitda entre mediadaos de los afos noventa y, podria decirse ~aunque ya en esta no
hay un criterio comidn-, los afios 2006 y 2007.

~

@ ciudad es una profunda difusién de iméigenes. Carteles publicitarios, pantallas, |
gigantografias, disefios, modas, etc. se muestran como registros del pasear y de los
pasajes urbanos. Las imagenes méviles de las ciudades y las visualidades que emanan,
entonces, conforman un circuito y condensan series de practicas y experiencias que
instituyen formas y medios espaciales. La ciudad como transito y despliegue se con-
vierte en performatividad y desplazamiento: flujos que se componen de las estéticas de

1 una cultura globalizada donde las iméagenes pueden ser reproducidas constantemente

exponerse a la repeticion pro : ‘s « propuesta se nr:ga'ni‘zan ptras quciungs que sirven para econstr_u'ir' 1a Re rgsentam'ﬂn,
Y exp P programada. Por eso la ciudad se define también como “es- como son: multiplicidad, deve azar, s . AllT dande no

: DI BN 1) . .« e .. A i L . > - " .
pacio vivido”, donde lo visual, la visién y la accién complementan trazos de experiencia hay represéntacian, adviene 1a expresidn como condensacién material y sensible de la
urbana que confinan las estéticas y las narrativas de las distintas formas de circulacién multiplicidad, eCdevemr y el azar. £s decir, la expresidn es el acontecimiento (Deleuze,
. . BN S soore

de . PR L 2002; 18 taEXpresion se liga, sobre todo, a la idea de
y de pasaje (Garcia VAzQUEz, 2008), \ , A “imagen-cristal”. -
f—— .

2 Me refiero a mi investigacidn y tesis doctoral defendida en el mes de mayo del afio 2010
en la Universidad de Buenos Aires.

3 Entre ptros conceptos que abriga Deleuze para cuestionar el modelo representativo tanto
en el plano filoséfico coma estético, se encuentra el de “plano de inmanencia”. Desde esta

RevisTA LIS ~LETRA IMAGEN SoNiDo~ CIUDAD MEDIATIZADA. ARO IV # 8.
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las condiciones inmanentes de su produccién en un espacio y una experiencia social y
cultural (DirAoLA, 20104; 2010B).

Para ordenar y dar claridad al argumento, podemos sintéticamente exponer que la teo-
ria de la Representacién ha constituido el aparato critico-semantico de la historia de la
filosofia y de las teorias del arte. El pensamiento —desde sus origenes en la Teor{a de las
Ideas de Platn— se sustenté siempre en el presupuesto de la mimesis y la racionalidad
universal (ADoRNO, 1975; 1983; DELEUZE, 2002). En ese universo de la mimesis, el pensa-
miento podia definirse en una identidad absoluta con la realidad.

Ese modelo de pensamiento se consolida con el surgimiento de la modernidad: el
Cogito se convierte en el fundamento que unifica pensamiento con realidad v, asi, la
realidad sélo lo es del pensamiento. La paradoja se instituye por su dimensién tau-
tolégica: hay realidad sélo porque es un efecto del pensamiento, pero al tiempo, hay
pensamiento sélo por relacién a entes reales que éste representa.

En el orden filoséfico, Deleuze objetard que el pensamiento no funda el orden de las
cosas, sino que entre ambos hay un “tinico plano de inmanencia”, debido a lo cual si

po hay dimensién trascendente, la representacién puede empezar a deconstruirse y
componer sobre ella los miiltiples pliegues, sus devenires (DELEUZE, 1989; 2002). En ese
intersticio abierto en la inmanencia puede emerger una “organizacién expresiva” que 38
implica un permanente desplazamiento entre el pensar y las cosas.*

En contraposicién a la Representacion, aparece asi la nocién de Expresion que se afirma
en los “efectos de superficie” que ella misma expresa y es. Asi, la expresion estd en el
expresar pero también en lo expresado: no hay una dualidad, pues, en ese caso, no se
diferenciaria en nada de la representacién. Es un movimiento entre la subjetividad y
la objetividad. No es la interioridad de un sujeto, pero tampoco la sublimacién repre-
sentativo-expresiva de un objeto, es decir, no es el modo en que el objeto se aparece
a un sujeto, sino la aparicién misma sin profundidad ni esencia, la aparicién como el
despliegue de una expresividad que no puede dejar de expresar y ser expresada ala vez.

En el plano estético, y especificamente en el cinematografico, esta idea de expresion es
articulada por Deleuze en la concepcién de una “imagen-mental”. Ella indica un “cine ~
del pensamiento” y un “cine de vidente”, es decir, un cine en el que ya no hay encade-
namiento de situaciones y acciones sino imagenes dpticas y sonoras puras, sonsignos
y opsignos (Deleuze, 2005a). También se termina de considerar la idea en el plano
estético con la nocién de “imagen-cristal” que determina la coalescencia entre las ima-
genes y ya no, como decimos, una relacién indirecta dada en el montaje: “el cristal es
expresién”, dice Deleuze (IBID: 105).

La estética cinematogréfica se sustenta asi en una condicién expresiva, de acuerdo a
este autor, a partir de una serie de indicios: en primer lugaz, ?a Imhagen se conforma en
el “instersticio”, lo que significa que no hay ya un encadenarmiento de imagenes, sino

siempre um i ici e [as mismas; ese “bloquesmévil’-es Cio entre” es

lo gue Deleuze a lo largo de toda su obra ha considerado, efectivamente, la expresién,

4 Dice Philippe Mengue: “Los conceptos de expresion e inmanencia se implican reciprocamente:
la expresion es inmanente, y 1a inmanencia es expresiva” (Mengue, 2008: 97).

39
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entendida como un desplazamiento constante, como un devenir o una diferencia. En
segundo lugar, ya no se trata de Ia condicién de la verdad; esdecir; fas-imégenes-del
cine no representan una verdad sobre los hechos de la realidad, contrariamente, expre-
san una creencia y, especificamente “una creencia en este mundo” (IBm).® Por ello, en
tanto la expresién es reciproca con la inmanencia y es un devenir que destituye todo
modelo de representacién de lo verdadero, lo que resulta de ello es una expresién de la
experiencia. Porque si la realidad bajo su proceso de identificacién con el pensamiento
se ha vuelto una, lo que debe comprenderse es el verdadero proceso de metamorfosis
que indica que los sujetos viven y se relacionan sobre la multiplicidad de la experiencia.

En definitiva, el cine contempordneo expresa un ejercicio de lo visual, y en ese sentido
no es una representacion de la realidad, sino una composicién de visualidades entre las
iméagenes de eso que denominamos realidad. Por ello la nocién de expresién estética
también requiere cuestionar la categoria de realismo.

Deleuze pensaba la estética en el cine desde los principios de una ontologfa inmanente,
pues solo si concebimos que las imagenes, el pensamiento y la realidad toman y adquie-
ren su sentido sobre un “solo y tinico plano de inmanencia”, puede el cine reestablecer
el lazo quebrado con el mundo, es decir, esa disociacién generada por la idea de una
inexplicable preexistencia de un modelo de adecuacién entre una representacién tras-
cendente y una realidad que se eleva por sobre su propio principio. La expresion es ese
nuevo lazo, siempre en devenir, transfigurandose, yendo entre las cosas y las imdgenes.
Un “cine del pensamiento”, y, en ese marco, ya no se trata de pensar é cine, sino de
“pensar con el cine” (IBip).

De este modo, en un medio como el cine, que se articula y narra a partir de imagenes
en movimiento, la expresién debe enlazarse con la circulacion, con el devenir, con lo|
que no esta sujeto a ninglin régimen fijo o légico.’

Una “Imagen-mental”, como ya mencionamos, que significa, a su vez, que las propias
C0Sas son Ifiagenes, que el tiempo y el movimiento son también imdagenes. En este
contexto, Deleuze rompe con toda la concepcién fenomenolégica del pensm
bre cine que consistia en establecer una relacion distanciada de percepcién entre la
vision, la imagen v el objeto. Para el fildsofo francés las imagenes exister, perc “1as
cosas mismas son imagenes”, Cuando se produce una imagen, se estd produciendo un
acto del pensamiento, pero no como algo que esta mas alld del objeto, sino que tiene
una relacién que es inherente al objeto, que genera una nueva sensibilidad de orden
puramente material, una inmanencia completa entre pensamiento y objeto:

“Existen imagenes, las cosas mismas son imdgenes, porque las ima-
genes no estan en la cabeza, en el cerebro. Al contrario, el cerebro
es otra imagen mas entre las irndgenes. Las imagenes no dejan
de actuar y de reaccionar las unas sobre las otras, de producir y
de consumir. No existe ninguna diferencia entre las imdgenes, las
cosas 'y el movimiento” (DELEUZE, 20058B: 78 ~CURSIVAS EN ORIGINAL-).

5  Por razones de espacin no es posible desarrollar in extenso las cuestiones relativas a
estos importantes conceptos en la obra deleuziana, sin embargo, creemos que con lo
expuesto es suficiente para abordar las problemdaticas propias de este articulo.



Considerando a las imagenes como una sensibilidad que es inmanente respecto al pen-
samiento y a los objetos sobre los que se inscribe y de acuerdo a los que se instituye,
puede vislumbrarse cémo la dinamica de la expresion implica, sobre todo, un circuito
y un traspaso entre las imagenes, una circulacién y un devenir. Si ya no hay repre-
sentacién en esta concepcién de las imagenes, es porque éstas se hallan entrelazadas
mediante su expresividad en lo otro y restituidas por lo que lo otro expresa en ellas. Por
ello, no puede ya concebirse la imagen bajo el requisito de sit permanenciay un estado
determinante y constante de identidad consigo misma; la imagen, al contrario, en el
circuito de la expresion, es siempre diferente a lo que es: transfigura en el proceso ala
cosa y se transfigura por lo que la cosa despliega en ella.

De este modo, bajo la nocién de expresion se comprende una relacion estética que es
inmanente a la obra y a su vinculo con la experiencia social. Esto es, conforma una
inmanencia entre forma y contenido y entiende al arte y a las imagenes como una
produccion social que, en tanto tal, da cuenta de la multiplicidad de la experiencia,
de su devenir. Contrariamente al modelo representativo que trasciende a la obra de
artey a la realidad y, por ende, unifica y totaliza esa realidad en un concepto o modelo
universal.

También Jacques Ranciére ubicaba en entredicho el lugar adjudicado a la representa-
cién. Sostenia que en el manto de la modernidad artistica —lugar en el que se sitda el
cine— era adecuado pensar un “régimen estético del arte” que se opone al “régimen
representativo cldsico” y que supone “unaidea distinta del pensamiento que interviene
en el arte”. Asi: “En el régimen representativo, el trabajo del arte esta pensado a partir
del modelo de la forma activa que se impone a la materia inerte para someterla a los
fines de la representacion. En el régimen estético, esa idea de la imposicién voluntaria
de una forma a una materia se ve recusada” (RANCIERE, 2005: 140). Esta es para Ranciére

la “dialéctica constitutiva del cine”, es decir, una identidad primordial entre el pensa--

miento y el no-pensamiento (IsIp: 146).°

En definitiva, no pretendo dialogar con las representaciones posibles de la ciudad, sino
con las multiples expresiones estéticas y narrativas que atraviesan a las imégenes de las
ciudades. Son las cartografias diseminadas de las producciones estéticas de las ciudades
las que me interesan particularmente. : '

@ imagen-tiempo a la 1'magen-espa6:i;1
/ De (o moderno a o contemporangg

D€ To moderno a 1o contempordnga—

Las imagenes del cine moderno son una configuracion de topos y de tiempo. Deleuze -

(2005a) referia que I3 imagen-tiempo impulsaba al pensamiento hacia una nueva to-

" pologia: la representacién del espacio= ciOnes— ya no era [o 1élevante, sino las

6 Respecto a la controversia del realismo y su representacién en cine, Dominigue Epateau
afirma: “Esta disputa pone de manifiesto la dualidad fundamental de toda estética del
cine, su relacidii a la vez con la estética general {con su historia, con su capital tedrica)
y con la particularidad del medio cinematografico” {Chateau, 2010: 92).

-(Pensar los realismos y sus representaciones cuando las imagenes y el espectdculo lo

REevisTA LIS ~LETRA IMAGEN SONiDO~ CIUDAD MEDIATIZADA. ARO IV # 8,
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formas que adquirian las cualidades de la expresién estética y narrativa del espacio, es

_decir, atender a[as diseminaciones posibles de las dimensioneés topograficas, Entonces

en el contexto estético-cultural actual una nocién de imagen-espacio es pensable y

glefinible sobre los flujos de lo urbano o de lo que Olivier Mongin (2006) denomina lo
“posturbano” U GNAo -y ciudades—organizado por 165 1ujos y 10s trayectos, por las

miovilidades permanentes. Lo urbano [14ido " es experiencia de una cultura globaliza-
da, con sus metrépolis multicultlrales, que posibilita la transformacion constante.de
los territorios producto de nuevas experiencias y practicas que imponen un estado de
“urbanalizacién” (Mufioz, 2008). El cine compone una intervencién estética sobre esos
espacios conformando, en cierta manera, eso que Fredric Jameson denominé “incons:
ciente geopolitico”, entendido como un “instrumento conceptual para comprender
nuestro nuevo estépen-el-munqlo" (JAMESON, 1995: 24). }
7D Sewntrol )
Entonces, a la vez que la imagen-tiempo deleuziana es apertura hacia una imagen-
espacio adecuada a las transiciones del capitalismo global, el cine encuentra un trénsito |
de lo moderno hacia lo contemporaneo{ DAvip OUBINA (2009) reflexiona acerca de c6mo
el cine surgié con la modernidad urbana, pues se Iisertaba en la cultura propia de un
capitalismo industrial creciente. Ahora bien, las transformaciones del espacio urbano
actuales posibilitan pensar una nueva experiencia de las imagenes que habilitan un
ejercicio de pasaje entre las estéticas de un cine moderno y las propias de un cine con-

temporaneo: un cine de visualidades permanentes. I Q¢ 52 (’-N\)Af
: N

En este aspecto, Domin Choi sugiere que la'contemnporaneidad cinematografica surge
por un desfasaje: “el mundo pretendido por el cine moderno simplemente no coincide
con los desarrollos del mundo actual” (CHol, 2009: 123). Asi, el cine contemporaneo se
definiria por un predominio de lo visual —tal habia anticipado Serge Daney—, “donde lo
visible funciona en conexién directa con la economia y la tecnologia” (IBip: 123).

Entonces, la contemporaneidad cinematografica es un ejercicio de lo visual que no se
detiene en ningtin plano representativo para expresarse como apertura de las miltiples
maneras de mirar y transitar las imagenes.de la actualidad. ’
JEAN-Lours ComoLL (2007) introduce un rodeo interesante para modelar una critica a
la violencia de lo visual que exponga, al tiempo, una critica de la representacion. En
un mundo donde todo tiende a hacerse audiovisual, donde todo se vuelve imagen y
espectdculo, los signos se contraen, las metaforas son calladas y esa “visibilidad genera-
lizada plantea, paraddjicamente, la cuestién del debilitamiento de las representaciones”
(ComoLLy, 2007: 297).

abrigarr todo, Obliga a interrogar y posibilitar otra vez el ejercicio de una nueva creen-
cia, de una nueva narracién: un realismo contempordneo que sea una renovada creen-
cia en el mundo (IBID: 365 Y ss.). En fin, un realismo que en lugar de disponerse como
representacion de la realidad, se exprese como un ejercicio de lo visual,

De esta manera, la contemporaneidad cinematografica se inscribe en un régimen sig-
nado por lo “imaginal"y por la sucesién de visualidades, que imprimen una produccion

visual del espacio y de lo urbano como experiencia de las movilidades, de los flujos y de



los transitos. Las imagenes méviles son intersticio entre las experiencias de circulacion
y diseminacion del espacio urbano y las estéticas cinematogréficas que lo expresan.

Esta nocién de “imaginal” propone dar cuenta de una nueva dimensién problemitica
que debe empezar a considerar que en las sociedades posmodernas, las imagenes tie-
nen efectos materiales concretos y entre ellos producen subjetividad, animan vinculos,
instituyen deseos, pasiones, afectos, etc. Es decir, lo imaginal se sustenta en que ac-
tualmente asistimos a una indiscernibilidad entre las imagenes y lo social: las practicas
sociales estan cada vez mayormente regidas por iméagenes que las vuelven posible@%‘
modas y el ocio, los circuitos de entretenimiento, los ejercicios de “postproduccion”
que originan otros usos y disposiciones de los objetos, los consumos de indumentarias,
artefactos, etc. conforman distintas derivas subjetivas que atraviesan las formas de
nuestros vinculos sociales y la propia constitucién de los individuos y sus diferentes
relaciones como imégenes: el individuo se presenta como imagen y la concreta en el
registro de confianza que obtiene como reconocimiento en el espacio social y comu-
nicacional. A partir de esa circulacién de lo imaginal, las expresiones de los distintos
tipos de précticas y las interacciones con los espacios de transitos también se establecen
mediante ejercicios y efectos imaginales: la ciudad se vuelve un registro de imagenes
y disposiciones visuales que permite congregarse, dispersarse, organizarla de diferen-
tes maneras segiin sus repentinas signiﬁcacioneS' incluso estas formas imaginales de
cartografiar y practicar los espacios y de asumir identidades ﬂemblhzadas instituyen ¢ 42
\tamblen los requisitos visuales de diferenciacion, exclusion y expu idn.

Sintéticamente, lo imaginal es un modo de evaluar la organizacién de las pricticas
sociales que en la posmodernidad son traspasadas y efectualizadas entre el espectaculo,
los objetos, las mercancias y el orden publicitario y consumista de socializacién. Esto
implica, en fin, ﬁ;&isar el traspaso de sociedades organizadas bajo un “régimen de or-
ganizacién discursiva” a otro tipo sostenido en lo que por ahora podemos simplemen-
1"Gptico’, para Inostrar, ente,.esa_

te denominar un “régime fZacio

préeminencia de lo visual’” ‘

Pasajes: 1magenes del cine en la ciudad

La figura del pasaje es la metéfora principal Agenesy istros de la ciudad.

Desprendida de Walter Benjamin, es significada nuevamente por Comolli (2007) para

observar Ios [3z0§ entre las imagenes cinematogrificas y la ad. “El ciné nace te-
fTiblemente urbano” ~dice- porque expresa todas las metamorfosis y pasajes de la ciudad
(bid: 506).@]}3‘%;:1[? red de signos” y “serie de relacion’éﬁf’or esto, la ciudad
filmada no s€ reduce a fsible™, sino que entre sus pasajes se ofrecen la historia, el
tiempo, las vivencias cotidianas de los hombres. Entonces, la “ciudad filmada” contempo-
ranea es un “ejercicio de lo visual” en cuanto condensacién de sus multiples experiencias.

7 Esta nocidn de “imaginal” actualmente estd siendo desarrollada y fundamentada en el
marco del grupo de investigacion que dirijo en el Instituto de Investigaciones Gino
Germani de la UBA: “La produccidn imaginal de lo social”, y se sustenta principalmente,
como se evidencia en lo expuesto, en gl andlisis de la fur‘ma-‘lmageW

;Tmpama, 20Ty

actualmente las practicas sociales. {ver
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El medio cinematogréﬁco proyecta todas las convulsiones de la vida urbana, interfi-
ien nodo visual e imaginal con que los individuos producen sus relaciones.
Stéphen Barber dice{ “las ciudades fllmlcas de Europa, concebidas a menudo como es-

pacios 4 errantes, e ar & l7 existencia Yy de la memoria continen-

tales, revelaron cambios en el poder de su SOCIEdades, v rastrearon las
transformaciones en el seno de la tecnologia de la imagen"” (BARBER, 2006: 98). Es posible

| definir{laidea de “ciudad filmica” como un espacio aberrante que condensa larepresen-

tacién en imagenes de la ciudad, pero, al tiempo, su proyeccion, entendiendo por esto
tltimo, la manera en que las imagenes cinematograficas también producen el espacio
urbano{ La lmagen contemporanea de la ciudad encierra una dimensién itinerante. En

ese Sentido, “el cine se alza como medio undamental ara establecer puentes entre las
citidades, SUs panoramas y matices arqmtectomcos ~59)r B

Es evidente que las representaciones cinematograficas de la ciudad pueden rastrearse
desde los origenes mismos del cinematdgrafo. En el “cine moderno” las propuestas es-
téticas y narrativas del “neorrealismo” y la nouvelle vague se centraron en la dimensi6n
de la ciudad y de la calle. Sin embargo, me interesa indagar en eso que denomino la
contemporaneidad cinematografica y en los intersticios de las imdgenes. Reflexionar
sobre los vinculos entre los modos mediante los cuales las ciudades se exprésan como

imagenes y las imagenes cinermatograficas que se producen sobre esa Circulacioii.

Una variedad de peliculas “contemporineas” permiten producir ese ejercicio de lo vi-

sible queé expresa la multiplicidad visual del mundo actual. Help me Eros, filme de Lee

Kang Sheng®, muestra i sobre la ciudad producen visuali-

dades y espectacularizaciones que el cine no registra, sino que, mas claramente, inter-
viene sobre ellas, produce con ellas y las duplica. Todo en este filme se torna imagen y
espectaculo, porque la expresion estética de la ciudad es puro devenir visual e imaginal.

Por su parte, Hierro 3 de Kim Ki-duk® ofrece\unia mirada de la condicién urbana con-
temporanea y de la ciudad global, donde la deriva metancoii ilgi

del lugar se tornan difusos entre las imdagenes de la urbanidad contempordnea y las
Confusiores fdentitarias propias de una experienciay una Cultura en devenir.

Los registros visuales de lo urbano en el cine argentino contemporaneo estan también
atravesados por las formas estéticas de producir las experiencias practicas de los luga-
resy de las calles. En peliculas como las de Martin Rejtman o Juan Villegas, los objetos
y las formas de circulacién e intercambio expresan un devenir de lo urbano que las
imagenes cinematogrificas atraviesan como un ejercicio mas de la ciudad visualizada.
Caetano y Stagnaro en Pizza, birra, faso (1997) también expresan las imagenes de lo
urbano en su circulacién, pero introducen las visualidades de los limites, las fronteras

g Lee Kang Sheng es un director taiwanés y Help me eros es una pelicula del afio 2007 gque
muestra el orden espectacular y las corporalidades, las sexualidades y las subjetividades
compuestas a partir de interacciones mediante medios electrdnicos (chat, etc.) y mediante
toda una produccion de imagenes. EL filme se pudo ver durante el BAFICI 2008 en Buenos Aires.

9  Hierrg 3 es una pelicula del afio 2004 del director coreano Kim Ki-duk, quien también
realizd Primavera, verano, otofio, invierno y otro vez primavera. Ambos filmes tuvieron su
estreno comercial en Argentina.



sobre las que la marginalidad construye sus territorios. En el plano de las culturas
populares y el territorio suburbano, el mismo propésito de pensar las fronteras delos—

espaclos y 10s lugares,.p Viderciarse e elcifie de Raul Perrone.™

En otro orden, Centro (2010) de Sebastiin Martinez busca detener el registro de circu-
lacién, es decir, que sea la ciudad la qué se mueve mientras la imagen se inmoviliza.
Mediante esa propuesta logra intensificar las imagenes de la ciudad no sélo como ex-
periencia visual, sino explicitamente cinematografica. El mismo efecto se halla en la
intimista Vigje sentimental (2010), de Verériica Chen, pero aqui ello se logra mediante
los retratos fijos de una suerte de 4lbum fotogréfico, que sin embargo no deja de hacer
visible la produccién de los lugares como imégenes.”

La experiencia de la ciudad y del espacio como forma permanente de circulacién y
dT@am"aa apartir de esos trayectos como deconstruccion de fas carfagrafias rigidas,”
se percibe en el filme Castro (2009) de Alejo Moguillansky.” Alli, los transitos y las
persecuciones, los cuerpos y las incomodidades y obstaculos organizan una visualida
de la ciudad y del espacio que compone el devenir de la experiencia de losTugaresysu-
e‘iﬁs‘l’én erriTageries que posibilitan la narracion a partir de esas mutaciones genera-
das entte [as diseminaciones y multiplicaciones del espacio. En esa abstraccitn, como
afirmara JAMESON (1995: 101) (:El“espacm es lo que mterrumpe la naturalidad de la linea

narrativa”. : B
Pt < C'\N\/f/L,Q\/\

En sintesis, si el cine piensa —decia Deleuze— sélo puede hacerlo a través de las ima-
genes (de los perceptos y afectos). Entonces; as correlaciones entre el cine y el espacio 1
urbaro, entre las im4genes cinematograficas y las.imagenes de ciudad, deben compren-|-
derse como “imagenes méviles”, entendiendo por ello las miltiples experiencias de la
ciudad que se visualizan y se producen mediante los trayectos y los flujos. Las imagenes
méviles son las propias de la ciudad, son las visualidades de la ciudad contemporanea
y por ello mismo sélo es posible orgamzarlas en lo visible, mediante los intersticio
roduc1dos con las imagenes cinematogréficas.

10 Al 1gual que el anter‘1urmente mencianada REJtman Juan Vﬂlegasy Adrian Caetanuy Bruno
Stagnaro cerresponden a la generac1un de lo que se denomind “nuevo cine argentino”.
De hecho, Pizza; birra, faso suele mencionarse como la pelicula fundacional del nuevo
cine, aunque también esa-referencia se realiza con Rapado {1995) de Martin Rejtman. Radl
Perrone, por su parte, es un cineasta muy jndependiente y con una trayectoria prolifica
en la produccién de filmes. Mayormente sus peliculas referencian a la ciudad ‘desde los
suburbias, especificamente, con Perrone aparece la imagen del conurbano bonaerense.

11 Tantolapelicula de Chen como la de Martinez, fueron presentadas en el BAFICI del afio 2010
Y luego solamente estrenadas en la sala del MALBA, sin paso por el circuito comercial.

12 Esta pelicula se presentd en el BAFICI 2008 y luego tuvo un largo recorrido por festivales
internacionales. Sin pasar por el circuito comercial se proyectd en la sala del MALBA. La
pelicula tr‘abaJa exphmtamente sobre los recorridos cartograficos de 1o urbano y cuenta
con una composicidn estética que aborda lo visual desde los colores, per'n también desde
1o coreografico.
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ria de los juégos (CatLLols, 1958). En nuestro caso particular, buscaremos mostrar qu

4. Sobre la naturaleza
abductivo-adivinatoria
del rumor bursatil

MANUEL LIBENSON

Sobre la base de un anilisis discursivo aplicado a un corpus de rumores bursatiles en
soportes digitales, este trabajo busca mostrar la existencia de relaciones significantes

entre la produccién enunciativa de rumores y la activacién de un tipo de imaginacién 4
cuya naturaleza inferencial seria de tipo abductivo-adivinatorio. La hipétesis segtin la
cual@c‘lrculacién de rumores contribuye a la configuracién de una légica de estas ca-
racteristicas sera argumentada y sostenida desde el marco analitico que provee la teo-

existencia de ciertas operaciones ligadas a la enunciacién de rumores en dispositivos
de alerta articulan fenomenolégicamente la vida del rumor con la simultaneidad que
requiere la accién econémica en el juego de las apuestas. En este sentido, y en oposi-
cién al modo en que operan las proyecciones del metadiscurso de la ciencia econémica,
se observari qtie la discursividad-rumor (la semiosis rumoral) produce anticipaciones

rospectivas cuya pretensién no es erradicar los efectos del azar en el juego sino con
servar y multiplicar su rie5go.

Palabras Clave: adivinacién - rumor bursdtil - dispositivo - circulacién

Introduccidn

Este trabajo se inscribe dentro de una investigaciéh-de' mayor alcance cuyo objetivo
general es explorar/in conjunto de propiedades significantes que caracterizan al rumor
como un modo de decir privilegiado para 1a producawr.
cados organizados, L.a preferencia por el rumor en el mercado bursdtil no es por cierto
para nada novedosa: en efecto, su consagracion social se manifiesta explicitamente en
el renombrado cliché de la comunidad® financiera inter mprar.con el rumor

1 En toda ciudad donde existe una Bolsa se conoce este slug.a}n gntr‘e los actores que parti-
cipan de los intercambios {fundamentalmente en su version inglesa “buy on rumour and
sell on the news”).
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y vender con la noticia”. Este lema de caricter exhortativo, como se observa, asocia
a priori@_g‘s tipos diferentes de relato (noticia y rumor) a dos conductas econémicas
opuestas y complementariamente contiguas (comprar-vender).{Como es sabido dentro
de la esfera especulativa bursatil, "comprar” significa adelantarse en ¢l tiempo a la suba
del precio de un activo, para luego “vender” y obtener una ganancia. “Comprar” impli-
ca siempre la asuncién de un riesgo por parte del comprador, y por lo tanto, la probabi
lidad concreta de gana_] El rumor, de acuerdo con la representacién semdntica que se
expresa en “comprar con el rumor”, aparece ligado a la produccién de oportunidade
para ganar y, por lo tanto, se relaciona con la expresién del sentido del riesgo?.

El interés por el rumor como una discursividad privilegiada para la semantizacién del
riesgo en la actividad de los intercambios financieros presupone de antemano una re-
presentacion social del riesgo que es indisociable del nacimiento de la modernidad. En
este sentido, la matriz secular del riesgo como motor de la creacién de los mercados
organizados es un fenémeno indesligable del advenimiento de la ciudad moderna occi-
dental. Para ilustrar el lugar que le cabe a la nocién de riesgo en este pasaje entre lo me-
dieval y lo moderno, Luhmann sostiene: “si con la institucionalizacién de la confesién
la religion ha intentado conducir al arrepentimiento del pecador, desde un punto de
vista secular, el cdlculo del riesgo trata de un programa de minimizacién del arrepen- -
timiento” (LUHMANN, 1996: 133).

Ahora bien, la dindmica social mediante la cual se desarrollan los intercambios en un
mercado de riesgo como es el bursatil puede ser caracterizada desde sus origenes como
la dindmica de un “juego™ de apuestas.j En el caso del juego bursitil, se combinan
dos dindmicas diferentes: el azar o “alea™ (puesto qe el resultado es potencialmente
incierto hasta que concluye la jornada®) y la competencia o “agén” (dado que los parti-
cipantes luchan por informacién privilegiada para la toma de decisiones en contra del
tiempo). Segtin nuestra hipétesis, el rol del rumor en este contexto de juego es perfec-
tamente funcional a ambos propésitos. Por un lado, permite anticipar el futuro sin eli-
minar el azar del juego, aspecto que intentaremos mostrar mas adelante. Por otro lado,
el acceso al rumor siempre se constituye como un privilegio para operar, privilegio que
surge de la obtencidn instantinea de “informacién caliente” para producir diferencia
econdmica. Slgmendo con este planteo, en el j ]uego de las Bolsas, el azar deja de ser algo
impersonal y neutro, “sin corazén ni memoria” (Canvors, ;ﬂpara introducir una ca-
rrera en contra del destino que siempre se construye en etinrento del participante por
prever la sentencia del destino (CarLros, 1958). Como producto de este acontecimiento
cuasi “supersticioso”, el jugador concede, siguiendo a Caillois, “todo valor de indicio
a toda clase de fenémenos, hallazgos, y prodigios que imagina prefiguran su buena o

2 Tanto en Kapferer (1989) como en Schindler {2007) se dice que la diferencia entre el rumor
bursatil y cualquier otro tipo de rumor, es que el primero comporta necesariamente un
riesgo mientras que los otros no.

3 Dehecho, es posible encontrar una vasta cantidad de simuladores virtuales en sitios Web
de reconocidas agencias de Bolsa cop el fin de que los inversores particulares puedan
ensayar de manera ficticia su actuacion en el juego de los 105 mer‘cados reales {ver inver-
tironline.com). :

4  Terminologia que tomamos de La teorfa de los juegos [Caﬂlois,‘-1958).

5  Alrespecto del camino aleatorio que sigue el precio de las acmunes en el mercado bursa-
til consultar: Apreda, 2005; Mandelbrot y Hudson. 2006.



mala fortuna” (66). En oposicién a la ciencia algebraica de los juegos cuya pretensin
de calculo tiene por objetivo destruir lo imposible del jueg, es decir su “az?r”,‘y' pcir lo
tanto el juego mismo, las inferencias de tipo abductivo‘-adivinatorio (lo§ “indicios” de
Caillois) suponen anticipaciones que en lugar de eliminar el riesgo asociado a !a toma
decisiones en contextos de azar, lo producen, lo significan. En palabras de Caillois “cada
vez que la reflexién combinatoria (y en esto consiste la ciencia de los juegos) resuelve
la teoria de una situacién, el interés de jugar se pierde junto con la incertidumbre del
resultado” (CAILLOIS, 1958: 172).

Para el caso particular de este articulo, buscaré mostrar la éxis.tencia. deun cor{jur}to de

operaciones discursivas activadas por un tipo particular de dlSPOSlthO enunc1at1vo.€le

rumor, al que denomino “rumor-alerta”, cuyo resultado cor‘ltrlbuye a li.conﬁ,gurac%on

de un tipo de imaginacién® abductivo-adivinatoria caracteristica de este “juego particu-
lar. gl Plantear la cuestién de la adivinacién en el seno de lo bquatﬂ se pr.etende recu-
perarel caracter o metddico de la previsién econdmica, es decir, aqu.ella 1nstanFla e.n
que “lo econémico” deja de ser observable por el metadiscurso causal}sta de la‘c1enc1a

econémica para convertirse en “instante/_de una realidad que nose deja concebir como
‘ready-made” o prefabricada (BARTHES, 2005),jPara ello, se buscara poner al descubierto

. . . : s 4_ -
ciertas claves semiéticas inherentes a 1a configuracién discursiva del “instante bursa

til” como uno de los modos posibles de acceder al imaginario de aventura, de riesgo,
inherente a las actuaciones econémicas. Las crisis financieras del siglo XX han dado
suficientes pruebas sobre el caracter imprevisible del “devenir” econémico reﬂejar‘lc!o
el fracaso de la afamada “expectativa racional” frente al caracter libidinal del ejercicio
econémico (LYOTARD, 1990).

Algunas precisiones tedricas

Como ya podré advertirse en la introduccién, el acercamiento propuesto a la Rroble-
matica del rumor bursatil es en virtud de las cualidades que presentan sus variables
materializaciones discursivas (alertas digitales de rumor en una diversidad de formatos
—Twitter, e-mail, Instant Messaging—, archivos de rumores bursitiles en directorios de

6 pefinimos la abducci6n en el sentido de Peirce: “Abducc*l.dn es el.pr'ncesu por El‘que se fnr';
ma una hipétesis explicativa. Es la Unica operacidn ldgica que 1ntr09uce una idea nueuva
{CP 5.171, 1903). “La sugerencia abductiva nos viene como un destello” (CP 5.181, 1.903) Lg
sorpresa tiene sus variedades activa y pasiva; la primera se da cuan.dn uno percibe posi-
tivamente conflictos dada una expectativa, la segunda cuando no se tiene una expectat'l\_/a
positiva sino s6lo la ausencia de cualquier sospecha de que ocurra al'gu fue['a ds lo comdn
totalmente inesperado, —como un eclipse total de sol que uno no habia previsto (CP B.315,

1909).

7 Los rumores-alerta emplean como soporte la escritura electrénica y conectan la in-
terfase produccién-reconocimiento por medio de una pantalla. Las algr'tas de rumor se
comercializan como un servicio ofrecido por sitios de Internet especificamente deqma—
dos a la comunidad bursatil (cfr. www.stockrumors.com). Estgs e'ilgr-tas'se caractgmzan
por presentar rumores mediante enunciados breves en fnr'r.na{ individualizada y auténoma
{de a una por vez en una sucesign permanente). Estos servicios de aler‘!:a se ofrecen por
suscripcidn pagay habilitan al usuario para recibir el rumor en una variedad de formataos
(e-mail, Twitter, SMS). .

8 La imaginacidn se define agui como el Deseo pretendidamente activado (en una instancia
de produccidn) por un pufiado acotado de enunciaciones.
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Internet, rumores en foros digitales, rumores en el diario, rumores cara a cara, rumores
por teléfono)} Lacuestién de la materialidad del sentido es tratada aqui de un modo que’)
es habitual en el anatisis de los discursos sociales: a saber, por medio de la integracién
teérico-metodolégica de las nociones de enunciacién y dispositivo (VERGN, 1998, 2004;
TrAVERSA, 2001, 2009). Esto significa que el fenémeno rumor es observado por el analista
como produccién enunciativa de enunciados-rumor en el marco de ciertos dispositivos y no
como un tipo de “informacién no oficial” o “no verificada” que circula por la colectivi-
dad social (KNAPF, 1944; ALLPORT Y POSTMAN, 1946; SHIBUTANI, 1966; MORIN, 1969; KAPFERER,
1989).|Y esto es basicamente por dos razones que no podré argumentar extendidamenteJ
a'q’l.l‘l.D La primera radica en que la nocién de rumor como informacién presupone una
concepcion indivisa del rumor como fenémeno de sentido. Esto implica que el alcance
descriptivo de “informacién” no permite dar cuenta de las variantes de sentido que
surgen dwwmcurso construye para morntar esce-
nas enunciativas de rumor. Estas pUestas en escena, cOmo sabemos, pg,sgjo_dq@
deTas opciones lingUisticas utilizadas para construir el enunciado-rumor (entre otras
sustancias significantes) sino tambien de 13 configuracion vincular yde 16§ desfasajes

témporo-espaciales que presuponen las técnicas sociales involucradas en Ia producciomy
circulacion de rurmiores (VERON, 1998, IRAVERSA, 2001, CARLON, 2004; 2006).

En segundo lugar, el concepto “fuente oficial” tiene sentido desde una perspectiva
juridica y no discursiva. “Fuente oficial” suele designar a todo aquel que por ley estd
obligado a hablar publicamente en una determinada situacién. Esto significa que la
noci6n de fuente oficial no designa quién es el responsable de una cierta enunciacién
segtn lo indicado en el enunciado, sino quién tiene la autoridad juridica para hablar
seglin lo dictamina un sistema de convenciones extralingiiisticas. Asi, en un juicio,
todo lo que sea dicho por los jueces en relacién con el veredicto serd interpretado como
proveniente de una fuente oficial. De una manera aniloga, una empresa que cotiza en
Bolsa se constituye como una fuente oficial dado que est4 obligada por un ente contro-
lador a presentar piiblicamente un cierto nimero de comunicaciones estandarizadas
(balances, anuncios, "hechos relevantes”, etc.). /Fuente” no hace referencia al origen
de una informacién sino al reconocimiento instfEtct e obliga a hablar a ciertos
actores en determinadas situaciones. Nada impide, entonces, que estas fuentes oficiales
reproduzcan rumores o pongan en manos del ptiblico informaciones cuyo origen es du-
doso. El hecho de que una agencia de noticias haga circular un rumor no la convierte en
la autora del rumor. Eso no impide decir que una fuente oficial puede estar comprometida
explicitamente en la circulacién de un rumor. Incluso los rumores que emanan de fuentes
oficiales suelen tener un respaldo institucional que los hace ver discursivamente como
mas verosimiles®. Tal es el caso de rumores como “Segin recoge Reuters, el rumor
obre un posible profit warning es el desencadenante de las caidﬁ) “Segiin informa

9  El efecto de verosimilitud como “efecto de real” (siempre segln Lo indicado por el enun-
ciado) se sostiene en este caso desde un punto de vista linglistico.(EL ef nciador-repro-
ductor del rumar hace suyo el objeto de las afirmaciones citadas medvante los diferentes
empleos del presente del indicativo y de comentarios metadiscursivos. La utilizacidn
de estas estrategias coloca al discurso citado incierto a cargo de sujetos de enunciado
que representan los dichos de “fuentes oficiales” en las coordenadas del presente de la
enunciacion del enunciador-reproductor {i.e. traslacidn de la deixis del rumor citado al
presente de la enunciacidn del enunciador-reproductor). Esta es una propiedad habitual
del estilo indirecto enmascarado (Reyes, lgﬁ . )

10 . Rumor publicado en Bolsarumores.com e, 9-6-2010. E1 subrayado es nuestrao.



Reuters, citando a fuentes cercanas, Santander y BNP son los bancos extranjeros que
atin pujan por la unidad polaca del Allied Irish Bank y el Bank Sachodni™, “Citigroup
estudia vender 100 oficinas en EEUU. y Canad4, segtin informa Bloomberg de una
fuente conocedora?.

. i H th)
Los enunciadores del rumor se caracterizan por presentarse como “animadores™ de la
enunciacién y no como sus responsables, aun cuando este enunciador deba ser asimila-
do a una fuente oficial en el plano juridico.

La distincién anterior es metodoldgica puesto que la construccion del objeto “rumor”
desde una perspectiva enunciativa implica considerar la sui-referencialidad del enun-
ciado-rumor sobre su propia enunciacién (Benveniste, 2004). Esto significa observar
los datos a partir del modo en que el enunciado se muestra a si mismo como un rumor
cuyas condiciones de enunciacién lo habilitan para producir, en el juego bursitil, efectos
abductivo-adivinitarios sincronizados con el instante de las apuestas (i.e. efectos econé-
rmicos sincronizados con efectos abductivo-adivinatorios, producto de la circulacién de
rumores experimentados en reconocimiento como correspondientes al tiempo Ppresen-
te). Ahora bien, la observacién de esta reflexividad enunciativa no presupone inmovi-
lizar el objeto (el enunciado-rumor). Para recuperar el movimiento de la circu%ac%c’m
social del sentido, me apoyo en una concepcitn no antropocéntrica de la enunciacién
(VERGN, 2004; BOUTAUD Y VERGN, 2007; TRAVERSA, 2001). Y esto se debe a que la puesta en
obra de una configuracién vincular especifica—la enunciacién— serd tratada aq:ui como
producto de la observacién de un agenciamiento complejo en el que interv1enen‘de
manera definitiva reglas heterogéneas segiin el tipo de intercambio discursivo conside-
rado (TRAVERSA, 2001; 2009).

Para dar cuenta de esta articulacién entre enunciacién-rumor (siempre bursatil) y “me-
dios de comunicacién”, apelamos a la nocién de dispositivo trabajada por TRAVERsA (2001,
2009). Lo esencial de esta conceptualizacién es que ademds de posibilitar una caracteri-
zacién de ciertos aspectos del emplazamiento material de una determinada escena de
enunciacién, integra la dimensién fundamental del desplazamiento temporal que intro-
ducen las técnicas sociales comprometidas en los procesos de produccion y recepcién
de textos (TRAVERsA, 2001). Siguiendo a Traversa, estos desplazamientos temporales que
operan en la circulacién discursiva, no solo evidencian diferentes asimetrias entre las
instancias de produccién y reconocimiento, sino que ademds reconfiguran permanente-
mente el sentido de la sustancia lingiiistica vehiculizada en el acto de enunciacién. Esta
perspectiva sobre el dispositivo incorpora, entonces, la dimensién temporal de la semio-
sis, es decir, las operaciones de pasajey transformacién que sufren las materias sensibles
que componen un determinado enunciado al quedar ubicadas en escalas de tiempo dife-
renciables dentro del proceso de circulacién discursiva (TRAVERSA, 2001).

11 Rumor publicado en la seccidn “Rumaores” de Bolsamania.com el 20/7/2010. El subrayado es
nuestro.

12 Rumor publicado en Bolsarumores.com el 24/09/2009. El subrayado es nuestro.

13  Término que tomamos de Goffman, 1981. Este autor define a1: an‘ima'dnr' como "‘the soun-
ding box in use, albeit in some actual cases he can shar‘e.tms phy;u:al function w1th_a
loudspeaker system or a telephone. In short, he is the talking machine, a body engageqm
acustic activity, or if you will, an individual active in the role of utterance production.
He is functioning as an “animator”™” (Goffman, 1981: 144),
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En el caso del rumor bursétil, los desplazamientos temporales que introducen las aler-
tas digitales analizadas han sido centrales puesto que permitieron poner en relacién
el instante de aparicién del discurso y su naturaleza abductivo-adivinatoria en el juego.

Los rumores-alerta

La denominacién metadiscursiva propuesta para este dispositivo supone la explicita-
cién de algin tipo de clasificacién. Dicha clasificacién emerge de la observacién de
conductas enunciativas regulares para la produccién de rumores dentro de los limi-
tes impuestos por los soportes analizados (e-mails, mensajerfa de texto y Web). Los
rumores-alerta tienen la particularidad de ofrecerse al enunciatario de manera explicita
como rumores. En efecto( los rumores-alerta aparecen designados en el propio dispo-
sitivo por medio de metatextos que [os identifican como “rumores”. Esto quiere decir
que los dispositivos de rumor analizados se caracterizan por autodesignarse como es-
pacios exclusivamente dedicados a la circulacién de rumores bursatiles.
en el mundo de las comunicacién digital existen otros dispositivos de rumor, como por
ejemplo, los rumores que se escriben y se debaten en los foros bursétiles. En esos casos,
los intercambios de rumor no aparecen designados como “intercambios de rumor” por
medio de ningiin metatexto, aspecto que torna la denominacién de la modalidad de
produccién del rumor, “implicita”.

Los rumores-alerta analizados emplean como soporte la escritura electrénica y conec-
tan la interfase produccién-reconocimiento por medio de una pantalla. Las alertas de
rumor se comercializan como un servicio exclusivo de rumores ofrecido por sitios de
Internet especificamente dedicados a la comunidad bursatil (cfr. www.stockrumors.
com). Estas alertas se caracterizan por presentar rumores mediante enunciados breves
en forma individualizada y auténoma (de a una por vez en una sucesion permanente).
La brevedad se manifiesta en la extensién escritural de los enunciados que en ningtin
caso supera las cincuenta palabras. La intermitencia, por su parte, caracteriza el modo
particular en que se manifiestan las enunciaciones, una tras otra en un orden sucesivoy
en permanente actualizacién. Dicho esto, el rumor se presenta como un discurso cuyo
sentido es indisociable del “instante” de su aparicién. Los rumores-alerta se ofrecen
por suscripcién paga y habilitan al usuario para recibir el rumor en una variedad de
formatos (e-mail, Twitter, SMS)

El dispositivo rumor-alerta se define por ser un dispositivo unilateral en cuanto al tipo
€ relacién comunicativa que propicia entre el destinador de la alerta y su destinata-
rio. Dicho de otro modo, la construccién textual de los rumores-alerta no se muestra
como el resultado de un proceso de coparticipacién y negociacién por parte de una
multiplicidad de actores, como efectivamente resulta ser el casc de las interacciones™]
que se producen en foros financieros digitales o conversaciones cara a cara (Goffman,
981)} Las alertas analizadas siempre se presentan bajo la forma: una alerta emitida-un

enunciado de rumor.

En lineas generales, los rumores-alerta presentan dos variantes para la produccién de
las alertas. La primera variante se identifica con aquellos sitios que se especializan en el



envio de rumores a partir de diferentes modalidades de suscripcién (i.e. stockrumores.
com, pennyrumors.net). En este caso, la alerta de rumor es una alerta dirigida, esto es,
se caracteriza por dispararse desde los sitios hacia cada uno de los usuarios particulares
con una frecuencia diaria de entre cinco a siete envios. La segunda variante productiva
de rumores-alerta, a diferencia de la anterior (alerta dirigida), no opera por un servicio
de suscripcién ni tampoco son alertas entregadas al usuario de manera individualizada
mediante envios intermitentes a la casilla de e-mail o al celular. En esta segunda va-
riante, las alertas son no-dirigidas y se producen por la aparicién de “dltimos rumores”
en secciones especificas de rumores actualizadas a lo largo del dia. La produccién de las
alertas, en esta segunda variante, suele estar a cargo de los mismos usuarios, quienes
son convocados por los sitios a compartir los rumores de tiltimo momento, El tab (bo-
t6n) de ingreso a estas secciones suele aparecer en la pagina principal de los sitios anali-
zados, entre otras opciones, como “noticias”, “foros” o “anuncios”. La seccién dedicada
a rumores aparece explicitamente designada con metatextos del tipo “la central del ru-
mor”, “rumores en los mercados”, “tltimos rumores”, o, simplemente, “rumores”. Los
rumores que se encuentran en estos espacios tienen valor de alerta solo en aquel ins-
tante en el que aparecen como el tiltimo rumor del listado. Inmediatamente después,
los enunciados-rumor de las alertas pasan a formar parte de un archivo temporario
de rumores indexados por fecha (cfr. bolsamania.com, bolsarumores.com, megabolsa.
com). Este archivo se va completando dindmicamente con las nuevas alertas de rumor
que aparecen y, simultdneamente, se va limpiando en tanto se eliminan las mas viejas.

Este caracter de intermitencia que define al rumor-alerta como un discurso de la opor-
tunidad fugaz, como un discurso inexplicable si se desatiende a su conexién con el
instante de su enunciacién, lo convierte en un digno objeto de anilisis para aquella
ciencia (imposible) “del instante” que propone Barthes en su ultimo libro, La cdmara
licida. Inspirados en la reflexion fenomenolégica de este autor, proponemos examinar
brevemente la relacién entre instante y rumor en virtud de algunas de sus propiedades.

ELl rumor bursatil como discurso del “instante”

El interés por lo contingente como signo de lo Particular absoluto es un tépico central
en al menos dos textos de la obra de Barthes, La cdmara liicida y La preparacién de la no-
vela. El “parpadeo” del azar ocupa un lugar preponderante en estos desarrollos a partir
del caracter “inatrapable” que el autor pretende restituir al Deseo, instancia subjetiva
incapaz de asirse por medio de metalenguajes cientificos ocupados de la generalizacién.

En los libros mencionados, Barthes recurre a una aguda caracterizacin del haiki y la
fotografia, cuyo cardcter emblemético —y homologable entre si— radicaria en la se-
mejanza que ambas expresiones presentan desde un punto de vista fenomenolégico
(BARTHES, 2005). Tanto el haikii como la fotografia, pese a su diferente configuracién sig-
nificante, tienen la particularidad de presentificar el instante pasado (sacralizindolo) a
través de un presente de lectura caracterizado por la refraccién infinita (BARTHES; 1989;
2005). Ambas expresiones se caracterizan por dar vida al hecho, al mismo tiempo que
presentifican su abolicién a través de un efecto de intermitencia permanente e inaca-
bable. Este aspecto, central en la fotografia, conecta su noema temporal con la Muerte,
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expresando asi una especie de “videncia fantasmatica” producto de la resurreccién de
lo muerto por medio de la eternizacién presente del “instante™* pasado (BARTHES, 1989).
Al hacerlo, y de ahf su especificidad, toma siempre como fundamento la retrotraccién
del pasado (el “Nostos” de la fotografia). El efecto de retorno que constituye a la fo-
tograffa, tal como nos lo hace comprender Barthes, es indisociable de la certeza que
expresa su noema, la certeza del no poder negar el “esto ha sido”.

Ahora bien, el rumor bursatil en dispositivos de alerta también. expresa una videncia
fantasmaitica por medio de una conexién con el instante de la enunciacién. La dife-
rencia fundamental -es que no lo hace por medio de un fundamento fenomenolégico
anclado en la “resurreccién” del pasado, sino por el contrario, a través de un efecto de

“anticipacién” de futuro activado por la voz viva (presente) de un “mds alld” incorporal
e impersonal. La similitud seria que ambas operaciones —resurreccién y anticipacion—
se presentan como un efecto del instante presente de la lectura —de la enunciacién.
Asimismo, el rumor-alerta, nunca anticipa por efecto de la certeza de lo que no puede
negar —en tanto noema—, por el contrario, anticipa por medio de una modulacién
(+ /-) de la indeterminacién de su enunciacién.

El rumor-alerta en soporte escritural, en oposicién a lo que sucede con la fotografia,
reproduce una intermitencia constante de lo futurible —y no de lo pasado—; en otras
palabras, propone la activacién de un deseo ansioso, permanente y siempre incumplido
de saber qué es lo que ocurrird. Veamos a continuacién algunos ejemplos para ilustrar el
carécter anticipatorio que reclama para si mismo el rumor bursatil:

(1) (Zona Tibia) Se especula con la posibilidad de que British
Airways podria aceptar un canje de 45%-55% en el proceso de
fusién con Iberia.

(2) (Zona Caliente) Se rumorea intensaffiente que a través de un
error en el abastecimiento, algunos envios de chips se suspen-
derian durante tres meses.

(3) (Zona tibia) Rumores de un posible rescate a Grecia.

(4) (Zona Caliente) Esta corriendo por todos los hedge y las me-
sas, rumor muy intenso de que el BCE esta a punto de bajar en
cualquier momento 50 puntos basicos.

El rumor, tal como observamos, conecta el instante presente de la enunciacién (ya
pasado en la medida en que es apresado por la escritura) y el futuro de los hechos que
anticipa. Incluso en ciertos ejemplos tomados del inglés, se encuentra omitida la refe-
rencia al futuro produciendo un mayor sentido de la inminencia del acontecimiento
suscitado por el rumor. Veamos algunos casos de rumores-alerta en soporte SMS:

14 Este caricter espectral y tragico de la fotografia se plantea de una manera reveladora
en la conocida reflexién que elabora el autor sobre 1a foto de Alexander Gardner. AllY,
con referencia a Lewis Payne, el sujeto que se encuentra priéximo a la pena capital, dice
Barthes: “el ha muertn”, y “él va a morir” {Barthes, 1989: 166). Este ejempla deja en claro
que toda fotografia anuncia; ella hace ver el futuro en su calidad de destino irrevocable.



(5) [Priority: 3] Hearing™ Juniper for RVBD, 30ish
(6) [Priority: 3] MEE downgrade to Neutral at Davenport; $37 tgt
(7) [Priority: 3] GENZ added to SOLAR buy list at Deutsche

Desde un punto de vista fenomenolégico, el rumor bursétil (a diferencia de lo que
le adjudica Barthes a la fotograffa) nunca anuncia una Muerte, sélo se deja ver como
una oportunidad de futuro mientras algo indique que tiene Vida como discurso. La
muerte del rumor —incluso significada en muchos sitios web a través de fechas que
acompafian como ldpidas cada una de las emisiones registradas en el tiempo— nos in-
dica que el presente impersonal de su enunciacién discursiva (el tipico “se dice” o “se
rumorea”) ha perdido toda deixis provocando la anulacién de su eficacia anticipatoria
como discurso (i.e. Hearing that DELL will offer CVLT $38 per share and that CSFB
will be the Banker).

El “principio de aventura” que seduce en el rumor fuera de la oralidad, a diferencia de
la autonomia de la que gozan la fotografia o el haikii (en cuanto al mismo principio),
necesita de suplementos “ortopédicos” provistos por el dispositivo electrénico para
dar cuenta de su actividad viviente como discurso. Semiéticamente observamos que
existe una variada dotacién de signos que muestran las diferencias entre el rumor-vivo
(el rumor propiamente dicho), el rumor-agénico y el rumor-muerto (i.e. el no-rumor,
es decir, el rumor convertido en noticia). Un claro indicio son los procedimientos que
hacen del rumor una mercancia a través de Internet. Asi, en un sitio como stockrumors,
com el usuario estd obligado a pagar con su tarjeta de crédito el acceso a los rumores
del momento si es que los quiere intermitentemente hora tras hora en su casilla de e-
mail (rumores “cuasi-sincrénicos”). Si el usuario desea un servicio més rapido con una
mayor disponibilidad de alternativas receptivas para el rumor debe abonar una suma
adicional.

Contrariamente, en el mismo sitio web mencionado, los rumores que tienen mas de un
mes son gratis y por lo tanto ya no son deseables como rumores para la accién inmedia-
ta. Alli, ya como rumores muertos o agénicos, en donde la voz del “Se” yano ancla en
ningun presente (a diferencia del “Se” de los refranes que est4 vivo en un eterno presen-
te) quedan a disposicién puiblica como informacién de antecedentes pero ciertamente
ya 1o como rumores. Las alertas de rumor que han perdido actualidad pasan a formar
parte de otro dispositivo que denomino “rumores-archivo”. Este dispositivo se carac-
teriza por ser un espacio digital de conservacion temporaria de rumores. La propiedad
fundamental del dispositivo de archivo es la exhibicién de una acumulacién ordenada
de rumores segiin el momento de aparicién de cada enunciado Y cuya conservacion se
restringe a un perfodo de tiempo cercano a los noventa dias. Dicho esto, una vez que
las alertas de rumor quedan desfasadas en el tiempo la naturaleza de su efecto no es ya
abductivo-adivinatorio sino inductivo-constatativo. Esto quiere decir que aunque el rumor
se muestre a si mismo como rumor desde el punto de vista lingiiistico, no necesaria-
mente estd en condiciones de operar pragmaticamente como rumor en el juego de las
apuestas. Y esto se produce, parafraseando a Barthes, porque los rumores son signos

15 Resultainteresante observar que en inglés cuando se alude a la impersanalidad del rumor
en tanto “decir indeterminado” (al “Se dice”), se 1o hace por medio del acto de escuchay
no de emisidn. Esto se marca explicitamente por medio del gerundio “hearing”. )
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que se “cuajan” (BARTHES, 1989). Para poder incitar a la abduccién adivinatoria el rumor
necesita sincronizacién deictica’s.

Otros signos emblematicos que marcan la diferencia entre rumores vivos, muertos o a
punto de desfallecer, son ciertos metadiscursos “calificativos” que funcionan como pre-
facios ubicados entre corchetes inmediatamente antes de cada una las emisiones de los
rumores-alerta. Estos discursos se encargan de establecer una escala valorativa acerca
del grado de incitacién que posee cada nuevo rumor a partir de criterios definidos por
los sitios web y que siempre guardan relacién con el origen de la voz y la actualidad
temporal del rumor (por ejemplo: [priority 1] , [priority 2], [priority 3], o bien, [zona
caliente], [zona tibia], [zona fria]. Estas escalas califican en diferentes grados la “confia-
bilidad de la fuente” y el “tipo de accién que ejerce el rumor en contra del tiempo” (i.e.
TuImor que ya no estd actuando en el presente de la recepcién —rumor muerto—, rumor
que ya esta actuando en el momento de la lectura —rumor agénico—, rumor que tiene
potencialidad de accién —rumor vivo).

Todo este tipo de indicaciones construyen un rumor que muere cuando el futuro ya es
pasado y se necesita un nuevo futuro Ahora para seguir ganando en el juego bursatil.
Bajo esta logica, se sigue que el rumor es un discurso ligado al azar porque no lo eli-
mina al producir predicciones en formato de alerta para la accién. Por el contrario, al
ser el rumor un discurso cuya potencialidad abductivo-adivinatoria depende de su co-
nexioén con el instante de su deixis enunciativa, su adecuacién a la contingencia es total.
En sintesis, el rumor solo puede producir una hipétesis incitativa en la medida en que
su conexién con el instante presente pueda ser percibida como real en reconocimiento.

Este efecto de instantaneidad del rumor cuyo deseo motiva la diferencia econémica sin
anular la incertidumbre constitutiva del juego {en oposicién al propésito fundacional
de la estadistica), se evidencia en el cardcter de “auto-cancelacién” que van suscitando
los rumnores en la medida en que se superponen uno tras otro en el marco de una cuen-
taregresiva que se renueva a diario. La técnica involucrada en el proceso de produccién
discursiva de rumores, al simular una ilusién momentanea de simultaneidad (como
sustituto de la oralidad), propone la activacién de un incontrolable deseo de futuro per-
manente, inacabable, eternamente incumplido y renovado en cada nueva emisién. Esta
operatoria discursiva por medio de la cual el futuro se yuxtapone intermitentemente
con el pasado por efecto de la aparicién de la enunciacién, transforman el presente en

16 Este argumento entra en consonancia con una serie de estudios que compara 1a incidencia
del rumor sobre el precio de las acciones a partir de obsgrvar un mismo rumor antes de
aparecer en el diario y posteriormente a su publ'icac‘iﬁn.@dg_kakhauser (1990} inves-
tigan rumores de adquisiciones a partir del analisis de td columna “heard on the street
(Hots) del diario Wall Street Journal. Ellos consideraron todos los rumores publicados
diariamente desde el primero de enero de 1983 hasta el 31 de diciembre de 1985. Lo que
descubren es que la suba del precio en las acciones de las empresas involucradas en
los rumores de adquisicidn se produce en el periodo anterior a la publicacidn, mientras
que no se registra ningdn movimiento significativo posterior a la publicacién del rumor
en el diario. Zivney, Bertin y Torabzadeh {1996) agregan al andlisis anterior la columna

“Abreast of the market” del mismo diario. Su periodo de anilisis va desde 1985 a 1388 y
demuestra que el movimiento mas significativo en el precio de las acciones por causa de
un rumor se produce veinte dias antes de su publicacidn en el diario. Kiymaz (2001) realiza
un estudio similar en el mercado turco (Istambul Stock Exhange) y comprueba que la suba
més\jﬁer‘te en el precio de la accidn se produce cuatro dias antes de la publicacidn en
papel.



un conjunto vacio que sélo aparece como el resultado de una diferencia. Haciéndonos
eco de Deleuze, estamos ante un tipico fenémeno de Aidn o tiempo singular del “deve-
nir”; futuro y pasado simultineos en un constante esquivar el presente (a diferencia del
cronos como tiempo espacializado y subordinado al presente) (DeLEUZE, 1994). En otros
términos, el presente de la enunciacién discursiva desde el cual el rumor-alerta esta
en condiciones pragmadticas de generar una abduccién incitativa en el juego bursitil
es, precisamente, producto de la diferencia que imprimen las intermitentes y fugaces
apariciones de estos enunciados en el tiempo.

Rumaor, juego y adivinacion

Como hemos mostrado en el apartado anterior, el futuro provocado por el rumor pre-
senta un umbral de expectativas sobre “lo que podria ser” a partir del momento en que
se dice (0 se escucha) ese futuroren el presente vive de una enunciacién incierta.

A diferencia de otros géneros como el “prondstico del tiempo”, el rumor se presenta
como una enunciacién indeterminada o enajenada. “Enajenacién” es el nombre que
encontramos para caracterizar el proceso mediante el cual el discurso construye un
saber pragmadtico (en este caso necesario para actuar en el mercado bursétil) por la
via asertiva de la incerteza” o indeterminacién enunciativa. Este régimen epistémico
de produccién discursiva (el de la incerteza) opone el tipo de anticipacién que instala
el rumor a la forma de prediccién candnica de la ciencia. La primera, a diferencia de
la segunda, conserva el misterio de su adivinacién y, por lo tanto, produce un efecto
de sentido “mdgico” que se abre al goce de los “enunciadores-rumoreantes” cuando se
disputan a favor o en contra del destino en el marco de un juego. De esta manera, en
cuanto a su valor prospectivo, el rumor tiene una afinidad mas préxima a discursos de
tipo mdgico adivinatorio —predicciones astrolégicas, hordscopos, profecias, posesio-
nes—Yy se distancia de las anticipaciones seguras e higiénicas proporcionadas por la voz
de la ciencia. '

La pérdida de misterio que supone la prediccién cientifica radica en que ella misma es
el resultado de un dispositivo institucional hecho de garantias probatorias de verosi-
militud. Como indican Lee y Fisher en su texto “Deleuze y la brujerfa”, la prediccién
cientifica supone un mundo dado de antemano, “de leyes inmutables que asegurarian
la reproduccién del pasado en el futuro, en un orden cronolégico y en un espacio actual.
La adivinacién, en cambio, se rinde a una naturaleza compuesta por mezclas de cuer-
pos y nimbada por acontecimientos imprevisibles (...), si la adivinacién no puede ser
reducida analégicamente a la prediccién (...) es porque sus objetivos son tan distintos
como las visiones de la naturaleza a la que consagran sus armas” (LEE Y FISHER, 2005:

17 Se emplea el término “incerteza” en lugar de “incertidumbre” a partir de una diferencia
conceptual que buscamaos introducir entre ambos términos. El concepto de “incertidum-
bre” desarrollado por las teorfas cibernéticas de la comunicacidn, alude a un estado de
cosas incierto_cuya naturaleza se define por su referencia al mundo y no al discurso. En
cambio, “incerteza”, tal como definimos este concepto, se caracteriza por definir lo in-
cierto como resultado de una configuracidn enunciativa. En otras palabras, 1a incerteza
es concebida aqui como una indeterminacidn en el orden lingiifstico-enunciativo, ya sea
por efecto de las voces inciertas que configuran la enunciacifin o bien por lo puntos de
vista presentados como “extrafios” por el locutor.
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21). Segln explica Deleuze, prediccién cientifica y adivinacién responden a imperativos
distintos. Mientras que la primera est4 sometida a un “imperativo de reconocimiento”
caracterizado por la predeterminacién de la regla, la segunda, se define por un “impe-
rativo de aventura” que consiste en seguir los interrogantes y las bifurcaciones que aso-
man de manera intermitente en los acontecimientos. Alli, en donde la respuesta pre-
determinada por la regla queda depuesta, aparece una “ingenieria de lo imprevisto” en
funcién del “soplo” que acontece y guia (PEIRCE, 1998; DELEUZE, 2002; LEE Y FISHER, 2009).

En cuanto al poder de adivinacién del rumor bursitil —y no de prediccién—, el mis-
terio de sus anticipaciones sé6lo se anula cuando adviene su muerte como discurso, ya
sea por efecto de su.propia configuracién temporal, o bien por la falta de adecuacién
de sus afirmaciones al contexto de interpretacion (“los disparates”). Lo que nunca deja
de suceder —porque de lo contrario ya no estarfamos ante un rumor sino ante otro
“método de habla™®- es que los puntos de vista que se presentan como anticipato-
rios de futurc aparecen como si fueran de un “mas alld” (“mas alld" que surge de la
representacién enunciativa de una voz colectiva no revelada, velada, confidencial)
Este modo especifico de imaginacién adivinatoria a través del cual el futuro adviene
como resultado de un saber del “mas alld”, nos recuerda (por su similitud) el de ciertas
practicas magico-religiosas empleadas por diferentes culturas para adivinar el futuro.
Segln cuenta Mircea Eliade, en la tradicién japonesa —por ejemplo—, los chamanes
mujeres realizaban adivinaciones mediante la puesta en escena de la voz de los ausentes,
considerando como parte de este grupo al espiritu de los muertos (Shinikuchi®) y al
espiritu de sujetos vivos alejados geograficamente (“ikikuchi®). Asi, el hacer hablar al
“mas alld" se constituye regularmente como la clave de interpretacién de toda préctica
extatica vinculada con el chamanismo (Eliade, 1996). En su caracterizacién de la nigro-
mancia, dice Eliade, “los muertos conocen el futuro, pueden revelar las cosas ocultas”
(ELIADE, 1996: 356). Esta caracteristica se complementa con otro aspecto fundamental
de las précticas magico-adivinatorias: el abandono del propio cuerpo para el ingreso al
cuerpo del otro (ELIADE, 1996).

En el caso del rumor, el fenémeno de abandono de la propia voz es constitutiva de su
entidad como discurso anticipatorio. El sujeto del rumor abandona su propio cuerpo,
su propia voz, para convertirse en manada, en sujeto de la multiplicidad, en sujeto de la
voz incorporal del “Se”. Este aspecto permite trazar una diferencia entre el rumor y las
llamadas profecias autocumplidas. En el sentido clasico del término, el profeta o gura
es hablado por una fuerza superior, invisible, fantasmatica, que toma prestada la voz
del profeta sin la cual la escenografia de la profecia no tiene ningin tipo de garantias
(idem en sentido moderno cuando los medios de masas evocan la voz de los “los guris”
para generar previsiones econémicas). En el rumor, en cambio, el préstamo de voz (la
voz del otro) nunca reenvia a la autoridad de una entidad superpoderosa identificable
en una figura (Jehova, Adonai, etc.). Por el contrario, el mecanismo que emplea es radi-
calmente el opuesto. El préstamo de voz del rumor radica en su indeterminacién, en la
falta de figuras, en el reemplazo de la autoridad del Uno por la autoridad de lo Muiltiple.
En otras palabras, el rumor construye al sujeto en su calidad de “manada” (recordemos

18 Esta expresi6n es empleada por Barthes para referirse al haikd.
19 Se traduce como “la boca de un muerto”.

20 Setraduce como “la boca de un vivo”.



que segtin Deleuze, el animal es en primer lugar “manada”). Esta desrealizacion dela
autoridad enunciativa sobre la produccién del destino es lo que, creemos, asignaria al
rumor un rasgo supersticioso en cuando su funcionamiento como discurso.

Otro dato que curiosamente permite homologar “adivinacién” y “rumor” es su ca-
racter tabd. La negatividad de la censura es un sello que signa la historia de ambas
practicas al considerarlas potencialmente destructoras. Es bien conocida la represion
impuesta por los intereses codificadores de las religiones hacia la alquimia y la adivina-
cién, por ejemplo, a través de las persecuciones ejercidas por los mecanismos de control
eclesiastico en las llamadas “cazas de brujas” (LEE Y FisHER, 2009). En el caso del rumor,
el interés por su erradicacién es explicito desde los primeros estudios desarrollados
en el penodo de guerras mundiales (recuérdese la creacién de las famosas “clinicas
de rumores” ideadas por cientificos de Harvard durante la segunda guerra mundial).
En la actualidad, los mecanismos de censura de rumores en el dmbito bursatil siguen
vigentes a través de documentos oficiales que prohiben su circulacién por considerar-
los que atentan “contra la transparencia de las operaciones bursatiles”. Tanto la CNV
(Comisién Nacional de Valores) como la SEC (organismo de control de las operaciones
en Bolsa de los Estados Unidos) tienen publicados en sus sitios web documentos que
reglamentan importantes multas a todos aquellos que sean descubijertos como respon-
sables por la circulacién de “rumores falsbs”| La “caza de bru]as por tanto, aparece
histéricamente como otro de los rasgos comunes a “rumor” y “adivinacién”.

En resumidas cuentas, esta combinacién de “anticipacién” e “indeterminacién” que
constituye la potencia de la imaginacion adivinatoria del rumor, produciria eficaz-
mente un sentido vivo (no calculado) del riesgo. Como es sabido, éste es directamente
proporcional a las ganancias que pueden bten e de el (a mayor riesgo, mayores

ganancias). . ' .
- W L
Reflexidn ﬁnal T an

En contraposicién con aquellas teorfas que observan al rumor en calidad de sefial
portadora de informacién, hemos caracterizado al rumor como un tipo particular de
enunciacién discursiva cuyas propiedades semadnticas intervienen en la produccién de
un imaginario de apuesta. Esto nos ha llevado a concebir al rumor como una pieza fun-
damental del mercado bursitil en tanto uno de los indicios privilegiados para operar
en el juego sin eliminar el riesgo asociado a los intercambios econémicos. Anticipacién
e indeterminacién han sido las operaciones clave para explicar la homologacién entre
rumor y adivinacién (versus prediccién cientifica) como mecanismo productivo del
riesgo en el juego bursatil.

Este caricter central del rumor en la produccién de anticipaciones con riesgo, se mani-
fiesta en dos aspectos que €l dispositivo rumores-alerta satisface ejemplarmente: por
un lado, multiplica ad infinitum las inferencias abductivo-adivinatorias asociadas a la
reproduccién de oportunidades de gasto en el marco de un juego donde se negocian
capitales (i.e. la “imaginacién adivinatoria” del juego). Por otro lado, dado que los ru-
mores-alerta solo tienen valor de rumor en el momento en el que aparecen (por su

naturaleza sincrénica), su conexion con el instante es absoluta y crucial. Esto hace que
la naturaleza contingente y fugaz del rumor, en tanto discursividad, se adecue plena-
mente al azar requerido por el juego para realizarse.

Esta es una diferencia fundamental con los discursos de la estadistica o del dlgebra de
los juegos, que al intentar reducir la incertidumbre de una situacién anulan el juego
mismo. El rumor, como se sabe, es efectivo tanto para multiplicar la diferencia econé-
mica en la compra-venta de acciones como para hacer apuestas riesgosas en las carreras
de caballos. Y esto es en virtud de la relacién entre el rumor con el azar mismo del
juego, que lejos de ser comentado por el rumor, queda significado por él.

Toda esta reflexién lleva a un interrogante de mayor alcance que consiste en averi-
guar a futuro qué tipo de relaciones significantes se manifiestan entre la circulacién
de la palabra bajo la forma de intercambios “rumor” y la circulacién de mercancias (o

{capital financiero”) (Marx, 1959)./Est€:aspecto poco explorado no es menor, en tanto

que el rumor parece personificar aquel caracter fantasmagérico de la forma mercancia
anunciado por Marx: es decir, su potencia de goce auténomo mas alla de los sujetos que
intervienen en los intercambios.;Esta relacién entre rumor y mercancia es por cierto
doble, tal como pudimos observar en el anlisis efectuado. @n lado, el rumor hace
circular el capital en la medida en que es un discurso abductive-adivinatorio destinado
a multiplicar oportunidades de inversi6n con un riesgo asociado (i.e. “comprar con el
rumor y vender con la noticia”). Paralelamente, tal como se observa en el dispositivo
rumor-alerta, el rumor es en si mismo una mercancia dentro de un mercado de opcio
nes discursivas que cotiza alternativas con diferente valor para la accion econdémica
En este tiltimo caso, lo que se compran son las palabras y no los activos financieros. La
l6gica de mercantilizacién del rumor, como vimos, obedece al grado de sincronizacién
que promete el rumor con respecto el instante vivo de un posible reconocimiento. De
esta sincronizacién variable entre produccién-reconocimiento del rumor vemos que
depende su naturaleza abductivo-adivinatoria en el juego bursétil. Cuanto mayor es
el desfasaje temporal entre instancias, el rumor tiende a transformarse en dato de si
mismo y por lo tanto pierde valor abductivo-adivinatorio para las apuestas. Una vez
transformado en dato (cuando el rumor bursdtil aparece en el diario, por ejemplo),
el enunciado se ofrece para la constatacién, no para la anticipacién riesgosa. Por el
contrario, cuando la interfase receptiva estd mas cerca del instante de aparicién de la
enunciacién, mas privilegios le confiere el rumor para actuar en el juego y producir

diferencia econémica. De esto se sigue que/hay una relacién de dependencia entre-la~
accion del dispositivo comprometido.en la cifcgtacion del rumor y el tipo de operacion

inferencial que activa dentro de la 16gica del juego.
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5. Todos menas uno.
EL discurso politico
televisivo de Pino Solanas
vy Gabriela Michetti en
la campanfa 2009

ANA SLIMOVICH

El discurso politico ante el advenimiento de los medios masivos ha sufrido miiltiples

transformaciones. Las teorias sobre la democracia audiovisual en la cual se consuma la

mediatizacién de lo politico (MOUCHON 2002; SARTORI 1998, VERON 2002), coinciden en un

solapamiento de la dimensién polémica. Este trabajo observa los discursos de dos can-
didatos, Gabriela Michetti y Pino Solanas, durante el debate televisivo pre-electoral de

2009. Se centrard en los lugares enunciativos y utilizara herramientas de la Lingiiistica

Critica (HoDGE Y KRESS 1993). )

' Palabras clave: discurso politico-medios-enunciacion

En el siguiente trabajo se realizara un analisis del discurso pre-electoral de dos candi-
datos, Pino Solanas y Gabriela Michetti, durante la campafia de 2009. Se tomarén en
cuenta los discursos del debate trasmitido por la sefial TN, el 17 de junio de 2009, en
el que participaron Carlos Heller, Gabriela Michetti, Pino Solanas y Prat Gay; y como
moderadores, Gustavo Silvestre y Marcelo Bonelli.

Mediatizacidn de la politica

El discurso politico-ante el advenimiento de los medios masivos ha sufrido muiltiples
transformaciones; que se han acentuado con la imbricacién del discurso politico en
emisiones televisivas informativas y de entretenimiento, y los nuevos medios como
internet. Con respecto a los acontecimientos politicos electorales en las emisiones in-
formativas televisivas —objeto del corpus—, se ha estudiado el lugar de intermediario
que ocupan los periodistas (VERON, 2001).

El debate pre-electoral televisivo es un género formalizado que depende de regulacio-
nes de la institucién informativa. En este sentido, implica el entrecruzamiento de dos



