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TRANSMEDIALIDAD Y ALTERNATIVAS REPRESENTACIONALES
EN LA OBRA DE MARTIN REjTMAN

Mariela Herrero
Universidad Nacional de Rosario-FONCyT

Resumen: parto de la premisa —vastamente revisada— de que las formas de
representar, o mds especificamente, los mecanismos de representacion literaria,
son «historizables»; esto es, que no pueden entenderse como estructuras rigidas
e incuestionables, sino que mds bien responden a las variaciones y cambios
de la realidad social de la que se pretenden expresion. Siguiendo esta linea
y tomando como eje el impacto de la tecnologfa, puntualmente del nuevo
cine argentino, propongo analizar en la obra de Martin Rejtman de qué
manera incide la representacién cinematogréfica en la literatura, es decir, en
qué medida el cruce y la contaminacién de estos lenguajes y medios puede
leerse como una alteracién de los paradigmas tradicionales de representacion.
Se trata no solo de analizar qué intercambios se producen entre un lenguaje
y otro, sino sobre todo de revisar los procedimientos que en continuidad y
reciprocidad permiten explorar, en su obra, una via para el realismo que, lejos
de agotarse en la mera transposicién o reescritura, posibilita pensar en una

reformulacién del sistema narrativo, tanto literario como cinematografico.

Partiendo de su dltima pelicula coescrita y dirigida con Federico Ledn,
Entrenamiento elemental para actores, y haciendo una lectura en paralelo con
su version «novelada», busco revisar su obra conjunta para ampliar los andlisis
que dan cuenta de la imbricacién o determinacién del lenguaje literario y
cinematogrfico como variante o alternativa a las formas tradicionales de

representacion.

Palabras clave: cine, literatura, transmedialidad, Martin Rejtman
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INTRODUCCION

Dos de los ejes que estructuran este trabajo han sido vastamente discutidos y revi-
sados durante los tltimos anos. Me refiero a los debates en torno a la problemdtica de
la representacién realista que ha suscitado la emergencia del nuevo cine argentino en
la década de1990, en relacién con los mecanismos empleados por la generacién ante-
rior, ligada mds a un realismo costumbrista de tendencia moralista'. Sin embargo,
y a la luz de su tltima obra Entrenamiento elemental para actores’, considero que el
trabajo de Martin Rejtman es uno de los mds apropiados’ para volver sobre estas
cuestiones puesto que, al leer en conjunto su obra literaria y su obra cinematogrifica,
es posible encontrar una obstinada reflexién que vuelve una y otra vez alrededor de
la pregunta ;qué significa representar?

Cine y literatura funcionan en su trabajo por ésmosis. Una suerte de contagio,
pero asimismo de contaminacién —lo que permite hablar, ademds, de una suerte
de sedimentacién o supervivencia de elementos y mecanismos que operan en conti-
nuidad y de manera reciproca—, nos habilita a pensar que varios de ellos persisten,
intercambidndose, de uno a otro lenguaje. No obstante, y aunque la incidencia de
lo propiamente cinematogrifico sea evidente en lo literario y viceversa‘, no deberia
interpretarse como un gesto inocente; sobre todo teniendo en cuenta que la adap-
tacién y transposicién de los cuentos es llevada a cabo por el mismo Rejtman, lo
cual hace —a mi entender— que el proceso de reinterpretacién que experimenta
el texto cuando es pensado visualmente, o el guion cuando es reorganizado para
transformarse en una narracién escrita, sea un proceso que permite dar cuenta de
una poética situada en el borde entre lo visual y lo literario. Esto es, una poética
«transmedial» que, si bien resiste la cristalizacién formal, propone permanentemente

Segin Gonzalo Aguilar, una de las ventajas de los directores jovenes reside en que «se rehtsan a
reproducir los procedimientos y esquemas del cine argentino que les precedié [...] dos grandes rechazos
se encuentran, dibujados con tinta invisible, en los guiones y las historias de las nuevas peliculas: la
demanda politica y la identitaria. Al negarse a estas demandas, guionistas y realizadores construyen sus
narraciones sin la necesidad de desarrollar los argumentos paralelos de lo politico o de lo identitario
como lo habian hecho, de diferentes formas, los directores mds representativos de la generacién anterior:
Alejandro Doria, Eliseo Subiela, Fernando Solanas, Marfa Luisa Bemberg, Luis Puenzo» (2006, p. 23).
® Entrenamiento elemental para actores. Guion de Martin Rejtman y Federico Leén. Dir. Martin
Rejtman y Federico Le6n. Act. Fabidn Arenillas, Carlos Portaluppi, Ulises Bercovich, 2009. Pelicula.
® Considero que es uno de los més apropiados en relacidn con otros trabajos cinematograficos, que
también pertenecen a esta nueva generacién de realizadores y que, de manera similar, operan y dialogan
con coordenadas y cédigos realistas. Me refiero, por ejemplo, a los films de Pablo Trapero, Ezequiel
Acufia, Lucrecia Martel, Lisandro Alonso, por citar solo algunos.

* Me refiero, por ejemplo, al evidente desprendimiento de la técnica de escritura de guion en la estruc-
tura de sus cuentos.
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limites y concepciones especificas para seguir pensando las formas que adopta lo real
en los soportes concretos del cine y de la literatura.

El concepto de arte transmedial interesa a este trabajo en varios aspectos. En primer
lugar, el término debe entenderse como una compleja forma de intercambio en la
que se produce un atravesamiento continuo, fluido y reciproco entre lenguajes y
medios cuyo resultado es dar lugar a nuevos conocimientos, sensibilidades y afec-
ciones también transformadoras. La transmedialidad implica la pertenencia a varios
medios y soportes, con lo cual se hace necesario, para interpretar completo el tejido
argumental de la obra, tener acceso a todas las plataformas que intervienen en su
construccién. Pero, asimismo, supone pensar este proceso en términos de sintesis
més que de meros intercambios o préstamos:

La nocién de transmedialidad no significa el intercambio de dos formas mediales
distintas, sino de una multiplicidad de posibilidades mediales. Ademds, este
concepto incluye diversas formas de expresion y representaciones hibridas como
el didlogo entre distintos medios —en un sentido reducido del término «medios»
(videos, peliculas, televisién)—, como asi también el didlogo entre medios textua-
les-lingiiisticos, teatrales, musicales y de danza, es decir, entre medios electrénicos,
filmicos y textuales, pero también entre no-textuales y no-lingiiisticos como los
gestuales, pictdricos, etc. Asimismo el prefijo «trans» expresa clara y formalmente
el cardcter némada del proceso de intercambio medial (De Toro, 2007, p. 26).

La categoria de transmedialidad vendria a complementar y enriquecer a la de
intermedialidad en tanto el prefijo «trans» remite a la interaccién, la colaboracién
y la mezcla de medios, elementos y recursos diversos, llegando al borrado de la
pertenencia; lo que, sin embargo, no implica la mera superposiciéon de formas de
representacién medial ni un acto puramente sincrético. Se trata de una estrategia
que no induce a una sintesis de elementos mediales sino a un proceso disonante
y con una alta tensién. En consecuencia, los elementos transmediales implican un
proceder transcultural, transtextual y transdisciplinario porque se alimentan de
diversos sistemas y subsistemas (De Toro, 2007, p. 27).

Por otro lado, la transmedialidad se encuentra estrechamente ligada a los procesos
de apertura, intercambio y a toda dindmica propia del desarrollo de la globaliza-
cién y el surgimiento de las nuevas tecnologias. En tal sentido, el arte transmedial
proporciona nuevas herramientas para entender e interpretar la relacién que los
sujetos entablan con sus entornos, como una relacién cambiante e inestable que va
reconstruyéndose a cada momento a partir del didlogo y la reciprocidad continua.
El vinculo entre transmedialidad y las nuevas tecnologias y medios permite pensar en

una nueva materialidad de la obra de arte, pero, ademds, en un nuevo tipo de relacién
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entre artista y espectador, asi como en nuevas formas de participacién, comporta-
miento y afectacién de estos frente a la construccién de la obra. De tal modo, el arte
transmedial puede entenderse como una corriente que enfatiza la comprension de
la obra como un espacio social, ptblico y compartido, y que permanece abierto a la
potencialidad de sentidos’. Es a causa de estos nuevos modos de percepcién surgidos
a partir de la aparicién de tecnologias tan diferentes como el cine, el video, la televi-
sién y la informdtica, que el arte reclama para si una actualizacién de las formas de
representar y de entender la realidad.

:QUE ES REPRESENTAR?

El problema de la l6gica de la representacién tradicional resulta impensable sin el
concepto de mimesis presentado por Aristdteles en Poética I. Alli, se distingue entre
objeto, medio y manera de mimesis o representacion. Es decir, si bien Aristételes
plantea que el principio bdsico del arte procede por imitacién (mimesis), propone
asimismo una clasificacion segin la cual las artes difieren entre si en tres cosas: en
cuanto imitan o por medios diversos, o diversas cosas, o diversamente, y no de la
misma manera (Poética I).

En el dmbito de la literatura, sin embargo, este concepto experimenta, en parti-
cular entre fines del siglo XIX y principios del XX, una serie de transformaciones
que son analizadas por Erich Auerbach en Mimesis. La representacion de la realidad
en la literatura occidental (1950). Alli, el autor considera que la categoria de mimesis
que puede leerse en los textos de dicho periodo se relaciona directamente con las
modificaciones del concepto de realidad de cada momento histérico determinado.
La visién de la realidad como totalidad cae y, en su lugar, se asiste a una relativizacion
de la percepcién del mundo. Es asi que la mimesis o analogfa comienza a resultar un
mecanismo insuficiente para dar cuenta de la realidad.

Si la literatura, a pesar de los esfuerzos repetidos de los escritores, no ha podido
superar la condicién de reflejo, de copia escasa incapaz de repetir milimetro a mili-
metro el mundo, esto quizds responda al hecho de que la ambicién identitaria
buscada entre un objeto y su representacién niega o anula tanto la particularidad
del objeto como su naturaleza mévil, cambiante. La nocién misma de representa-
cién obstaculiza la complejidad y el devenir; el movimiento al que la realidad estd
subsumida es imposible de representar puesto que este concepto se sostiene precisa-
mente mediante la 16gica de la identidad —lo cual a su vez nos remite a una idea de

fijeza— totalizadora y unificadora. Ante esta inadecuacién entre palabra y mundo,

> Para ampliar el concepto de obra relacional ver Nicolds Bourriaud, 2008.
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la manera que encuentra Rejtman de acercar un tanto el relato a la realidad exterior
es interrumpiendo la légica tradicional de causa y efecto. Interceptando acciones y
respuestas que sacan a la narracién de su cauce «normal» y la desvian hacia lo impen-
sado pero no por ello menos posible.

El nicleo que genera ese encadenamiento, en apariencia inconexo, es en verdad
el de la primacia del movimiento. Movimiento imprevisto que rige la trama surcada
a cada momento por situaciones accidentales y azarosas; sin embargo, también trama
derivada a partir de la que se generan una multiplicidad de relatos potenciales; histo-
rias que parten de un acontecimiento, en apariencia, insignificante y luego siguen
la forma de un «rizoma» (Deleuze & Guattari, 2010) para finalmente culminar el
relato en un punto indistinto que no puede interpretarse de ninguna manera como
cierre o final, sino que mds bien pareceria detenerse, suspenderse. Un flujo narrativo
que se obtiene mediante el rechazo o el esquivo a una respuesta o accién predecible;
esto es, donde la trama parece encontrar un punto narrativo novelesco —tipico pero
interesante a lo que hace a la estructura tradicional de la novela—, una historia
con una trama posible para desarrollar en los términos tradicionales (principio,
nudo/conflicto, final), lo que encuentra en realidad es un punto de fuga en el que
la narracién/accién deviene en una salida o respuesta inusual, aparentemente desco-
nectada del resto, pero que de ninguna manera puede leerse como una desaparicion
de la intriga, sino que por el contrario, prolifera permanentemente. Se «arboriza»
la trama. La representacién se abre para dar lugar al desencadenamiento de varias
intrigas que no responden necesariamente a una jerarquia organizada en funcién de
personajes principales, secundarios, etc., sino que lo que prima en todo momento
es la necesidad de promover un movimiento fluctuante a partir del cual se disipe el
estatismo de la apariencia realista y se revele la ilusién que, para Rejtman, es siempre
pretensién de un naturalismo que resulta atin mds falso y artificial.

Ante esa pretension universalizadora de la representacién realista, la des-ilusién
que promueven sus peliculas es el resultado de un sistema metédico a través del cual
Rejtman deshace el mito del cine que no es otra cosa que crear en el espectador la
ilusién de realidad, y todo lo que constituye la puesta en escena se construye subra-
yando su condicién de artificio; el fz/m no intenta ser una obra directamente, sino la
representacién de esa obra’.

® Ya Adorno en su polémica con Lukdcs habfa planteado que: «el arte estd en la realidad y es en ella en
donde desempena su papel, teniendo atn, en si mismo, una variada relacién mediata con la realidad.
Pero simultdneamente existe en tanto que arte, en virtud de su mismo concepto, en contraposiciéon
a la realidad de hecho. El contenido de las obras de arte no es real en el mismo sentido en que es
real la sociedad. Sin tener en cuenta esta distincion se pierde todo fundamento estético» (VV. AA.,

1972, p. 54).
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En ese sentido, quizds pueda entenderse el proceso de des-identificacién que
experimentan los sujetos que deambulan en sus obras. Hay un interés marcado que
oscila entre sefalar que o la identificacién puede producirse en cualquier momento
con algo completamente aleatorio (las Silvia Prieto por ejemplo, pero también el
protagonista de Rapado’ con el duefio de la moto que Lucio intenta frustradamente
robar) o que la semejanza devenida en «alianza» puede surgir de la diferencia mds
evidente (como sucede en cualquiera de los cuentos que integran Velcro y yo). Pero,
en todo caso, lo que aqui resaltaria es que esa identificacién, equivalencia, similitud
o analogfa, nunca es objetiva, sino que siempre resulta de una disciplina o ejercicio
(de un «entrenamiento») de una puesta en escena en la que el objetivo o resultado
final es la igualacién, la serializacién, la neutralidad.

La des-ilusion se produce o induce mediante el despojo y el abandono de lo acce-
sorio, de lo pretencioso, de lo artificial —en términos de decorativo pero también
de sobreactuacién— para que entonces solo resalte lo minimo e indispensable, que
muchas veces o casi siempre resulta en apariencia inttil o disfuncional. Sin embargo,
esto que se ha interpretado tantas veces como un dejo de indiferencia, acentta la idea
de un mundo en el que todo tiene el mismo el valor. No es una ausencia de énfasis lo
que se produce, sino un nivelamiento de la significancia. La poética de lo neutro que
pone a funcionar Rejtman es en verdad la busqueda por restablecer un equilibrio.
Equilibrio que todos sus personajes, cada uno a su manera, intentan recuperar: «esto
te va a cambiar la vida», le dice su amigo a Lucio cuando le cuenta que le robaron
la moto, y el resto de la pelicula gira en torno a los diferentes intentos de Lucio y
su amigo por robar una moto para reponer el hurto. Asimismo, en Silvia Prieto”,
por ejemplo, algo se rompe cuando aparece otro personaje que se llama igual, Silvia
Prieto, y la posibilidad de que haya muchas rompe ese equilibrio segtin el cual en el
mundo tiene que haber una sola persona con ese nombre. Ese es el gran problema, lo
que hace que todo se ponga en movimiento.

La ausencia del énfasis narrativo es, en realidad, un énfasis en otra cosa. El acento
se desvia hacia los detalles aparentemente superfluos que, sin embargo, son los que
producen el «efecto de lo real», en términos de Barthes (1987). La psicologia de los
personajes no es algo raso o soslayado. Todos estin minuciosamente caracterizados
segtin lo que comen, lo que visten, el trabajo que realizan, seglin sus pertenencias o
carencias; sin embargo, en los cuentos, los objetos que identifican a los personajes,

7 Rapado. Guion de Martin Rejtman. Dir. Martin Rejtman. Act. Ezequiel Cavia, Damidn Dreizik,
Mirta Busnelli, Horacio Pefia, 1992. Pelicula.

8 Silvia Prieto. Guion de Martin Rejtman. Dir. Martin Retjman. Act. Rosario Bléfari, Valeria Bertuccelli,
Susana Pampin, Mirta Busnelli, Gabo Correa, 1999. Pelicula.
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y que aparecen presuntamente despojados de una funcionalidad externa, esconden
un cimulo de referencias que emergen en la sustraccién:

la ropa siempre fue un tema entre Mariano y yo. El usé toda la vida remeras y
buzos con inscripciones de universidades norteamericanas, por ejemplo, y le gusta
hacer ostentacién de las marcas. Yo, en cambio, desde que pude elegir por mi
mismo, me basé en un solo principio para vestirme: uso ropa que dice inicamente
lo que es. Si me pongo un buzo quiero que le diga a la gente: jyo soy un buzo!
Nada mds. Una remera mia (lisa o a rayitas) no tiene por qué andar cantdndole al
mundo que tengo dinero y gusto como para comprar una marca determinada, o

que estuve en Cancun, Paris o Tel Aviv (Rejtman, 1996, p. 96).

El cuestionamiento al significado se lleva a cabo a través de una serie de procedi-
mientos metddicamente planificados. La liviandad que exhiben sus relatos y que, a
simple vista parece ficil de emular, es el producto de un artificio literario complejo,
de la supresién de todo elemento, rasgo o gesto que estimule la acumulacién de
sentidos; que eleve la relevancia de los hechos o de las palabras y los transforme en
algo «digno» de ser narrable:

el primer premio era un viaje a Disney. Yo me imagino al ganador del concurso
que toma un avion en Ezeiza y después de muchas horas aterriza en la espalda de
Disney, congelado. Me pregunto cémo se puede viajar a una persona y pierdo el
hilo de la conversacién. ;Una persona es un lugar? ;Una ciudad es una persona?
(Rejtman, 1996, p. 102).

Destruir la nitidez mediante la depuracién de lo accesorio parece ser el principio
que rige la estructura narrativa de sus cuentos, pero es también el método que emplea
en el tratamiento de la imagen. En ese sentido, el retoque que se hace de lo real, a través
de la imagen que vemos en la pantalla, se realiza con lo propiamente real. Siguiendo
la teorfa bressoniana del actor versus el modelo’, Rejtman experimenta un nexo con
lo real diferente. La decisién sistemdtica de que los papeles (al menos los principales)
estén encarnados por no actores responde, segin Gonzalo Aguilar, a una politica del
cuerpo, del rostro y de gestos virgenes de hédbitos. El tono monocorde, casi leido, de
las voces y la cadencia rdpida de los didlogos, como aprendidos de memoria, se oponen
a la expresién dramdtica propia del actor profesional y a la expresividad psicolégica.

? Segtin Bresson, el modelo se opone al actor en cuanto que el primero no actda, sino que dice las
palabras tal como se las indica el director, con los gestos que este le obliga a hacer. El actor, en cambio,
que viene del teatro, trae forzosamente las convenciones, la moral y los deberes para con su acto. De esta
manera, el modelo no representa sino que expresa su verdad interior en contra de su pensamiento cons-
ciente (1979, p. 102).
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Un tratamiento similar recibe la articulacién del montaje, la cual responde a una
estructura tradicional donde la composicién de la imagen no persigue para nada lo
pictérico. El «aplanamiento» (el término es de Bresson en Nozas sobre el cinematdgrafo)
que sufre la imagen procura no agregar ningtin elemento que exceda la naturalidad
de la situacién que se muestra. Ante la posibilidad de deformar, de quitarle auten-
ticidad a lo que vemos, los rodajes se llevan a cabo en locaciones verdaderas, no en
decorados artificiales, lo que le otorga una movilidad y una ubicacién también mds
real a los personajes'® —con las comodidades e incomodidades que eso genera—
y preserva los detalles propios de cada ambiente, como una manera de respetar la

continuidad del espacio dramdtico y su duracién.

DE LA TRANSPOSICION AL CROSSOVER

Si, como indica Ranciére, la «revolucién literaria» (con su transformacion de la 16gica
representacional cldsica) ya anticipaba cierto cinematografismo en las técnicas del
relato'’, lo que opera en la escritura de estos cuentos es un movimiento inverso al
de la transposicion. Asi, si la literatura dio, en su momento, elementos con los que
inicialmente se constituyé la narracién filmica, ahora el proceso se revierte y el cine
ofrece nuevas perspectivas para expresar la realidad en forma escrita:

comenzando por la propia literatura moderna, las nuevas técnicas del cine pronto
invadieron el territorio de las artes tradicionales para establecer una zona de conta-
minacién e intercambio. Sergei Eisenstein, por ejemplo, llamé al Ulises «la Biblia
del nuevo cine» y se fasciné con las posibilidades de hallar una técnica cinemato-
gréfica que lograra traducir el recurso literario del fluir de la conciencia, mientras
que, por su parte, Joyce comentaba que Walter Ruttman o el realizador soviético
eran los candidatos ideales para llevar su novela a la pantalla. La escena del escritor
negociando con el nuevo invento sus técnicas novelisticas hace evidente que, en
algin momento, de una u otra manera, toda la gran literatura del siglo XX ha
lindado con el cinematégrafo (Oubifia, 2011, p. 64).

10 Rejtman recuerda los dias del rodaje de Rapado casi como una obstinacién: filmar en la casa de una
familia real esta historia de un postadolescente con cierta tendencia a no vincularse con su entorno.
«Era complicado —dice— despertar a la familia que vivia en la casa para filmar, pero era el departa-
mento petfecto concebido como edificio emblemdtico de la clase media argentina de fines de los ’50,
cuando parecia que habfa una prosperidad posible. En los ’80, cuando transcurre la accidn, el tiempo
ha pasado y la gente sigue con la misma escenografia de una época de bienestar econémico, se ve un
desfasaje entre el departamento y la gente que vivia adentro» (Gorodischer, 2005).

"' Ranciére sefala tres grandes rasgos: el privilegio de la palabra muda, esto es un poder de expresién
otorgado a la presencia silenciosa —significativa, enigmdtica o insignificante— de la cosa, la igualdad de
todas las cosas representadas, una atencién igualitaria tanto a los temas nobles como a los viles, y final-
mente, el tratamiento secuencial del tiempo. Para ampliar estas cuestiones ver Ranci¢re, 2012, p. 48.
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En el caso de Martin Rejtman, su produccién, en general, se presenta como un
objeto mds que interesante para analizar esta reciprocidad. Sin embargo, esta relacion
no se basa en un sistema de relevos o meros intercambios, sino que lo que Rejtman
parece proponer es un uso de las técnicas tanto cinematograficas como literarias para
separarse de la linea representacional cldsica y cuestionarla, al tiempo que va cons-
truyendo una nueva forma de representar que juega en el borde de lo inespecifico
y liminar.

De la escritura del guion son evidentes las huellas de una marcada tendencia a
la tercera persona, y el uso frecuente del tiempo presente, todo lo cual realza que
los relatos sean preferentemente descriptivos, de acciones y no de pensamientos.
No obstante, ya en su segundo libro de cuentos, Velcro y yo, el uso de la primera
persona ingresay se transforma en Silvia Prieto, pero también en Los guantes mdgz’mslz,
a modo de voz en off; lo que demuestra que el proceso de construccion de la obra se
ordena siempre a partir de un encuentro, de un ir y venir de su escritura®’.

Sin embargo, Rejtman reconoce en variadas entrevistas que la escritura de sus
cuentos responde a la manera en que se escribe para el cine: «mi taller literario fue el
cine, sin duda —reconoce— no me interesa lo discursivo, lo que me interesan son las
situaciones y el registro de la escena» (Friera, 2013). El empleo del tiempo presente
es, en efecto, un recurso que se desprende de la técnica del guion, pero es asimismo
el tiempo de la enunciacién cinematografica, del registro en acto que «muestra» lo
que sucede a medida que se ve. «Escribo cosas filmables», dice Rejtman, y alli parece
cifrarse todo su fundamento literario. Sin embargo, algo hace pensar que, en verdad,
aquello que se le sustrae a la escritura y que decanta en una economia acentuada
se traslada a la narracién cinematogréfica, la cual adquiere rasgos mds literarios y
permite —quizds de manera aventurada— encontrar en el f7/m elementos que lo ligan
a la forma novelesca. Mientras que los cuentos persisten en mantener una particular
contencién narrativa en la que la potencia visual de las palabras, que se desprende
del detalle minucioso, especifica y fija los objetos y situaciones en imdgenes nitidas y
rigurosas, en el film Silvia Prieto, por ejemplo, el uso de la voz en off ingresa dejando
en segundo plano a la imagen y suprimiendo el didlogo que se pierde bajo el efecto

2 Los guantes mdgicos. Guion de Martin Rejtman. Dir. Martin Rejtman. Act. Gabriel «Vicentico»
Fernandez, Valeria Bertuccelli, Fabidn Arenillas, 2003. Pelicula.

1 Los cuentos que integran su libro Rapado, publicado en 1992, fueron concebidos en principio como
guiones de posibles cortos que nunca llegaron a filmarse. Por otro lado, el guion del largometraje Rapado
fue concebido con base en algunos de esos cuentos que en su momento habian sido también guiones
cinematograficos. Silvia Prieto nace de una novela inconclusa de su amiga Valeria Pavén, de la cual eligié
algunos fragmentos para luego reescribir una historia completamente diferente.
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y el peso del relato verbal por sobre el visual'. Esta superposicién del narrador
en off y la imagen no pretende volver redundante la escena, sino que, a partir del
contrapunto, procura extremar el artificio y otorgarle a la imagen una textura parti-
cularmente literaria.

La vertiginosidad de los didlogos —que aparece en Silvia Prieto y vuelve en
Los guantes mdgicos—, contrapuestos al ritmo lento del plano fijo que se extiende
en la duracién, potencian esta tensién entre el mostrar y el decir, entre la palabra
y la imagen que en Rejtman es constante. Pero, asimismo, esta imbricacién entre
lenguajes que se produce por un contramovimiento deja entrever una necesidad
de completud, un aporte que de uno y otro lado vendria a sumar elementos para
evidenciar, una vez mds, la inadecuacién y la escasez entre representacién artistica y
realidad. Asi, la nocién de reflejo resultaria incompleta porque la distincién entre la
forma de los lenguajes, su rigidez y la pretensién de pureza, anulan la intensidad de
la obra y la limitan en el parecido superficial *:

GABRIEL yo anoche también tuve una pesadilla. Sofié que me habia puesto tus
ufias postizas y cuando me despertaba se las estaba clavando a alguien en la yugular.
SILVIA ;A quién?

GABRIEL No estaba claro, no vi bien.

SILVIA ;Adénde queda la yugular?

GABRIEL No sé.

SILVIA ;Cémo no sabés? ;No decis que lo sofiaste?

GABRIEL Debo haber sofiado la palabra, no la imagen. Soy escritor.

SILVIA Si, sabia (Rejtman, 1999, p. 46).

Si el lenguaje resulta escaso para la significacién directa, la respuesta de Rejtman
consiste en poner en primer plano esa insuficiencia para explorar y cuestionar la
arbitrariedad del signo. Al trabajar en conjunto con los procedimientos que uno y
otro sistema le proveen, Rejtman no solo pone en crisis el modo de representar de
estos, sino que ademds se permite cuestionar ciertos recursos y convenciones crista-
lizados; y mientras su literatura apela a construirse como un movimiento constante,

" Me refiero sobre todo a la escena en que Devi, el dealer de Silvia, le trac de regalo un contestador
automatico.

" De acuerdo con lo que sefiala Ernest Fischer: «la reproduccién artistica de la realidad no solo se
obtiene de la imitacién o el parecido con la naturaleza en todos sus detalles. La obra de arte debe superar
a la naturaleza. El problema no es copiar la realidad sino descubrir sus rasgos esenciales. No se trata de
reproducir con detalle sino con el detalle caracteristico» (VV. AA., 1972, p. 125)
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sus peliculas lo hacen recurriendo a escenas estdticas y planos fijos que dan la sensa-
cién de un tiempo estancado, inmdvil.

En ese sentido, su concepcidn estética, podria decirse, se corresponde con la
ambicién de un realismo que sobrepasa la referencialidad a través de un esfuerzo
progresivo de simplificacién con el que pretende revelar una realidad mds funda-
mental. Pero que de ninguna manera puede pensarse como un universo carente de
sentido sino, antes bien, como un modo de mostrar que ese sentido no depende de
la reproduccién fiel de la realidad y si del revelado del artificio, del «efecto de real».
Sobre esa artificiosidad trabaja Rejtman; sobre la idea de realidad como algo fabri-
cado, construido con base en una disciplina, una conducta y un método riguroso
donde la precisién calculada no impide el exceso ni entorpece el surgimiento de la
excepcionalidad, sino que, en todo caso, colabora en su revelacién.

Entrenamiento elemental para actores (2012a) resulta un caso particular de obra
dliteraria» en tanto se estructura formalmente cercana al guion. Si bien no hay indica-
ciones técnicas referidas a, por ejemplo, iluminacién, puestas de cdmara, etc., el uso
de la tercera persona y del impersonal en la narracién redoblan el ascetismo propio
del relato rejtmaniano. La narracién se presenta como un registro o sefialamiento de
acciones que son descritas como si siguieran la estructura de una escaleta, en este caso
«estilizada» 0, mds especificamente, «literaturizada». Pero, de cualquier manera, los
ecos formales del guion son intencionadamente conservados por los autores porque
es su naturaleza mediadora la que les permite operar una transformacién en las
formas tradicionales de la literatura:

La doble paradoja del guion es que, por un lado, se compone de imdgenes que son
invisibles y, por otro, solo consiste en palabras que son contingentes. Entre el cine
y la literatura, el guion resulta una entidad dificil de precisar porque, en definitiva,
parecerfa no estar en ninguna parte. Esta contradiccién constituye su propia natu-
raleza. No hay reglas de mediacién entre los territorios heterogéneos del guion
y del filme, entre el régimen lingiiistico y el régimen audiovisual» (Oubina &

Aguilar, 1997, p. 175).

La esencia natural del guion radicarfa, entonces, en que aquello que en él se
detecta como negatividad (no es literatura y tampoco alcanza para considerarlo cine)
es, en verdad, una posicién intermedia en donde se cifra su «potencialidad creativar.
El guion no es literatura pero puede devenir en ella en cualquier momento, enrique-
cerla, ampliarla, redimensionarla, puesto que su riqueza consiste en la posibilidad
de convertirse en otra cosa a partir de las eventuales lecturas de las que serd objeto
antes de ser concretamente una pelicula. Es alli donde se encuentra contenido el peso
literario que tanto se le niega. No se trata de pensar al guion especificamente como
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literario ni de entender a la literatura como cinematogréfica, sino de sospechar que el
formato del guion, por sus zonas oscuras, favorece la produccién de sentidos, desvia
y evita la cristalizacién interpretativa. Rejtman opera contra la sentencia: «el guion
nunca podria ser leido como un texto auténomo»; al enmarcarlo en un formato
literario, no solo provoca la desautonomizacién del texto literario sino que, al mismo
tiempo, provee al guion de autonomia al despojarlo de su subordinacién respecto

del film:

Podriamos pensar, incluso, que la literatura es més precaria en su falta de capa-
cidad de transformacién. Toda la riqueza del guion estd en su capacidad para
convertirse en otra cosa. Que se insista en ver esto como una debilidad, solo se
debe a una manera tradicional de considerar el artefacto artistico (Oubifa &

Aguilar, 1997, p. 179).

UN REALISMO DIFERIDO

La experiencia estética del siglo XX se ha visto signada por la fragmentacién y la crisis
de las representaciones tradicionales. Categorias centrales de las estéticas modernas
se transforman con el surgimiento de las vanguardias; ya desde las primeras obras
cubistas, pasando por el futurismo italiano y, particularmente, los readys mades de
Duchamp, el arte experimenta una mutacién, puesto que aparecen nuevos compor-
tamientos artisticos, y se produce, asimismo, una expansion de los limites espaciales
de la obra. Con el arte de la instalacién, el concepto bidimensional de la superficie
del cuadro y la condicién plana de la pintura entran en decadencia, y en su lugar se
comienzan a promover obras de arte tridimensionales. De tal manera, estos cambios
en la forma de la representacién no fueron solo estéticos, sino también epistemols-
gicos: no se trataba de representar a la realidad de otra manera a la acostumbrada,
sino que una nueva concepcién de la realidad se estaba gestando y manifestando a
través del arte. En esta bisqueda de nuevas formas de expresion fueron los artistas de
vanguardia los que entendieron que era necesario eliminar las barreras que separaban
a las formas artisticas tradicionales. El artista ya no debia crear con base en los limites
de una disciplina determinada; su campo de accién era la vida misma, el territorio
comtn a todo lo que lo rodeaba'.

' Peter Biirger explica que, a pesar de que incluso en sus manifestaciones mds extremas, los movi-
mientos de vanguardias se refieren negativamente a la categoria de obra de arte, de lo que se trata funda-
mentalmente es de «la liquidacién del arte como una actividad separada de la praxis vital». Y agrega:
«los movimientos europeos de vanguardia se pueden definir como un ataque al stazus del arte en la
sociedad burguesa. No impugnan una expresion artistica precedente (el estilo) sino la institucién arte
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A partir de la publicacién de La obra de arte en la era de su reproductibilidad
técnica, Benjamin (2011) advierte una transformacién histérica en el dmbito del arte
y un cambio de funcién de la obra, originados fundamentalmente en la introduccién
de innovaciones tecnoldgicas tan decisivas como la fotografia y el cine; la posibilidad
de reproducir técnicamente la obra incide en el arte en su versién tradicional puesto
que desplazan su condicién aurdtica, el «aqui y ahora» que la vuelve original, autén-
tica. Desde el momento en que no puede aplicarse el pardmetro de la autenticidad
para juzgar la produccién artistica, se revoluciona toda la funcién social del arte
(Benjamin, 2011, p. 18); en tal sentido, la pérdida del aura, que no es otra cosa que
una aproximacién entre el original y su reproduccién, promueve una nueva forma
de hacer arte al habilitar la «perforacién» y la superposicién entre espacios antes bien
definidos y delimitados: arte y vida, cultura alta y cultura masiva, heterogeneidad de
elementos, indeterminacion y confluencia de practicas artisticas.

Entrenamiento elemental para actores (2012a), titulo que llevé la Gltima pelicula
dirigida por Rejtman en coautoria con Federico Ledn, es también el titulo de su
tltima obra literaria (asimismo compartida con Ledn). Es quizds esta particularidad
de ser una y mds cosas al mismo tiempo lo que le otorga cierta condicién inasible,
pero, ademds, al verse permeada argumental y estructuralmente por el lenguaje
teatral, se presenta como una suerte de manifiesto sobre los cruces entre disciplinas vy,
fundamentalmente, como una mirada que vuelve una vez més sobre los mecanismos
de representacién puestos al servicio del arte como una via para explorar el encuentro
entre arte y vida.

La problemitica de la representacién es un tema que, aunque de manera sutil,
siempre funcioné de modo recurrente en la obra de Martin Rejtman. Y por esa
razén, sobre todo sus peliculas, han sido objeto de numerosos andlisis. Sin embargo,
en Entrenamiento elemental para actores, este topico vuelve con el mismo dejo absurdo
y el clima enrarecido que ya podia observarse en sus obras anteriores; y aunque el
punto de partida sea, como dice Ledn, un imaginario que tiene que ver con el teatro,
la reflexién trasciende la particularidad de este &mbito y se extiende como modo de
exploracién para revisar las formas en que se construye lo real, la manera en que se
articula la verdad y la actuacién, materia medular en toda la produccién artistica de
Martin Rejtman.

El nicleo que parece vertebrar sus obras se articula sobre el tema del «doble», alre-
dedor de la problematizacién de original/copia, falso/verdadero, real, Gnico e irrepetible.

en su separacion en la praxis vital de los hombres». Esta exigencia no implica que el contenido de la obra
debia ser socialmente significativo sino que, en lugar de destruirlo, el arte tenfa que ser reconducido a
la praxis vital (2010, p. 70).
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Toda su produccién es una pregunta por lo real, por ello todo parece encontrar
un elemento que lo iguala o duplica para poner de relieve la artificialidad con que
procede la representacion realista. En Entrenamiento elemental para actores emerge la
pregunta sobre qué significa representar sin ofrecer, pero tampoco esperar ni obtener
del piblico una respuesta satisfactoria o complaciente. Esta obra, cuyo argumento
explora las posibilidades de la actuacién como modo de vida pone en cuestién los
limites entre la vida y el arte. Actuacién y vida se entremezclan al punto casi de no
poder —o no querer— diferenciarse porque lo que se busca no es la construccion de
un personaje ficcional, sino una manera de encarar, de pararse ante el mundo desde
el mundo de la actuacién. «Tenemos que entrenar una mirada externa sobre nosotros
mismos», dice Sergio, el rotundo profesor, duefio de un método estricto y «alérgico a
los estereotipos» (Rejtman, 2012a, p. 30) que, lejos de intentar ser complaciente, se
dirige a sus alumnos —todos ellos nifios de entre 8 y 12 anos— de igual a igual pero
de una forma paraddjica, puesto que, como sefiala Alan Pauls en el prélogo a la obra,
«no se trata precisamente de una relacién horizontal, equitativa, sino de su contrario:
relacién de imposicién, de dominacidn, incluso de sadismo»(2012a, p. 14).

La vida y la ficcién se funden en una sola cosa, una sola identidad, casi de la
misma manera en que lo hacen director y dramaturgo, tal y como lo hacen el lenguaje
del cine, el teatro y la literatura. Pero esta guia de ejercicios actorales es también un
manual de instrucciones para la vida en la que se advierte —como en las demds obras
de Rejtman, pero aqui en una forma mds extrema— sobre cémo los modelos de la
representacion permean lo cotidiano. Puesta al servicio de la vida en general, la disci-
plina excede el plano actoral y se propone como una formacién amplia y compleja
para «educar» el cardcter, la personalidad, el espiritu. Al menos asi lo expresa Sergio
ante la demanda de los padres para ver una muestra de fin de ano:

—;Cudndo vamos a poder ver una muestra de lo que hacen, Sergio>— pregunta
¢

una madre.

—;Qué aprendieron los chicos>— agrega un padre.

—;Vos no te acordds, Paula, cémo era Camila cuando empez$? ;No notds una
diferencia entre la primera Camila y la Camila actual?

—;Qué querés decir? ;Cémo actda o como es?

—:Me estds hablando en serio? ;Todavia no entendiste que es parte de lo

mismo? [...]

Sus hijos no son un producto; son personas. ;Ustedes estdn detrds de un resultado?
:Quieren la muestra de fin de afio para ver los logros de sus hijos? Yo no. [...]
Yo quiero formar artistas y la formacién de un artista va mucho mds alld de la
busqueda de resultados inmediatos (Rejtman, 2012a, p. 54).
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El realismo, como una de las estéticas fundamentales para seguir pensando el
lugar del arte y la literatura en la época actual, sirve asimismo como prototipo para
analizar un momento clave en el que los media penetran la esfera de la cultura y
provocan una serie de transformaciones en los modos de percepcién. La aparicién y
el desarrollo de la TV y el video acompanan estas reconfiguraciones, y posibilitan el
surgimiento de nuevas formas de reproduccién y produccién de lo visual, asi como
otras maneras de experimentar con lo real.

Lo espectacular en Rejtman no se opone a lo vital, como asi tampoco lo real
contradice a su representacion; antes bien, esta constituye una instancia o grado mds
elaborado de esa realidad que encuentra su densidad en esa minima diferencia entre
lo «original» y su reproduccién. Casi como si una y otra se determinaran, el limite
entre estas realidades (la verdadera y la artificial) se vuelve extensible por la mediati-
zacién de la tecnologfa; es a través de la observacion y de la intervencién que operan
tanto la TV como el video que se hace posible acceder a otras realidades. La l6gica de
la desrealizacién de la que hablaba Baudrillard, y que surge como producto de una
espectacularizacién desmedida, en Rejtman se invierte.

Es a través del espectdculo, de la realidad convertida en representacién que los
personajes encuentran formas de socializacién alternativas; como ocurre con Marcelo
y Gabriel, que reconocen en el participante 2 del reality mis en auge del momento,
a su viejo amigo de la secundaria: Garbuglia, quien a su vez conoce en este programa
a la que serd su futura esposa. Por su parte, Silvia Prieto, cuando recibe el llamado
telefénico de Armani, se encuentra mirando el video de su casamiento junto a Brite
y su exesposo. Sin embargo, dice estar mirando «una pelicula» con lo cual no solo
ficcionaliza el evento, sino que ademds adelanta lo que serd la secuencia final de la
pelicula en la que vuelve a mostrarle este video al compafiero de celda de Gabriel,
haciéndole creer que la filmacién es la de la reciente boda de Garbuglia y Marta.
Por lo tanto, los medios, lejos de constituirse como vehiculos de evasién mediante
los cuales, los personajes rejtmanianos abandonan la realidad que los circunda, se
postulan como «pantallas» que les permiten proyectar otras posibilidades de vida, ser,
por momentos, otros . Por otro lado, lo que podria entenderse como un entumeci-
miento de los sentidos y de las percepciones —en el sentido en que McLuhan (1996)
entiende el impacto de la mediatizacién— en estos relatos funciona como un estimulo

para que los personajes se reubiquen espacial y temporalmente, como en el cuento

" De manera similar funcionan los videojuegos en Rapado (la pelicula), a través de los cuales el perso-
naje que interpreta Damidn Dreizik suple la carencia de la moto. En Los guantes mdgicos, el conflicto
argumental se desata a partir del error que lleva a Sergio a confundir a Alejandro con un amigo de la
secundaria de su hermano —interpretado por Diego Olivera—, quien a su vez se encuentra fuera del
pais filmando peliculas pornograficas.
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«Este-Oeste» en el que Esteban experimenta un momentdneo cruce entre dos reali-
dades aproximadas por un videochat:

[...] se pregunta dénde estard Susan. ;En el departamento que le paga la escuela?
:En la escuela misma? Son las once y media de la noche. Le pasa un pensamiento
veloz por la cabeza: es un video, lo que estdn viendo fue grabado en otro momento.
Pero casi al mismo tiempo reconoce que eso es imposible, no puede tratarse de una
grabacién. Susan estd ahi, en vivo, hablando con ellos ahora a través de la conexién

de Internet (Rejtman, 2012b, p. 87).

En un movimiento que podria entenderse como «compensatorio», la (ir)realidad

proveniente de los medios concede el advenimiento de una realidad otra:

Durdn nos explica que mientras estaba ah{ adentro soné un teléfono afuera de la
sala y ella por un segundo crey6 que era el celular al lado de la cama de Mariano.
En ese momento Mariano se despertd, abrié los ojos, vio a Durdn, miré el celular
y los volvid a cerrar, como si se hubiera dado cuenta de que el sonido no venia de
ese teléfono. Durdn estd muy impresionada porque hace un par de meses le pasé
algo demasiado parecido: estaba en su casa con la tele encendida, en la pantalla se
vefa la imagen de un teléfono que sonaba. Cuando uno de los personajes de la peli-
cula atendid, Durdn se dio cuenta de que el teléfono de su casa seguia sonando»

(Rejtman, 1996, p. 120).

La puesta en abismo devela la posibilidad de que otras realidades se mani-
fiesten. En este sentido, la representacién dramdtica funciona como un instrumento
de acercamiento a esas esferas alternativas de lo real, como asi también se postula
como herramienta de conocimiento de un yo interior que se encuentra condicio-
nado y subordinado a estructuras y comportamientos externos, todo lo cual impide,
de alguna manera, la manifestacién de una esencia a la que solo parece ser dado
acceder mediante una exigente renuncia a los estereotipos, lugares comunes y clichés.
Sin embargo, este abandono de lo ya aprendido, de lo tradicionalmente conocido
o establecido supone, en verdad, un «retiro» de esa relacién que sujeto y mundo
exterior entablan, y que en Entrenamiento elemental para actores parece estar sujeta
a cierto «conductismo», a «una relacién de dependencia con la risa del puablico»
(Rejtman, 2012a, p. 51).

«Hacer de otro no es cualquier cosa» —advierte el profesor—, «primero tienen
que adquirir una técnica, si no corren el peligro de volverse esquizofrénicos»
(Retjman, 2012a, p. 54). De ahi que la realidad, lo verdadero a lo que se aspira a
acceder en Entrenamiento elemental para actores, es un yo «pleno» que, paradéjica-
mente, no se interpreta en términos de mdscara, falsificacién o apariencia; por el

contrario, es solo a través de esta experiencia performativa, asociada al cuerpo y a su
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disposicién en el mundo, que un yo despojado de todo virtuosismo, pero también de
. .y . . 8
cualquier accién o respuesta predeterminada, pueda manifestarse'*:

—;Ya estamos actuando, profesor, en todo lo que hacemos?
—:Y a vos qué te parece?

—No sé, a veces me parece que si.

—;Y ahora?

—;Ahora?

—;Estds actuando ahora?

Matias no sabe cémo responder la pregunta de Sergio.

—Vamos a intentar repetir toda esta secuencia. Agustin, vos hacés de mi. Vos, Mati,
hacé de vos. Quiero que lo hagan exactamente igual a lo que pasd recién. Que repitan
la escena exactamente como pasé. Hay que retirarse, el actor tiene que retirarse.
El actor siempre piensa que tiene que estar presente, si no siente que no acttia, que
no se nota lo que hace. Y si, se nota, claro que se nota» (Rejtman, 2012a, p. 69)

Desprogramar al actor para reprogramarlo en otra cosa a la que le sea posible
transformar la realidad siempre y cuando esta sea asumida como copia, como represen-
tacién”. En ese trabajo meticuloso de «purificacién» y perfeccionamiento, lo que parece
buscarse es una suerte de «realidad original»zo, el ndcleo no corrompido de lo real que,
segtin creemos que lo entiende Rejtman, reside en el principio de la representacién.

No hay posibilidad de acceder a la realidad si no es inventdndola, recredndola, en
fin, representdndola. Asi, en la Gltima escena de la pelicula —que continda con la
l6gica de mise en abyme—, Sergio les muestra a los chicos un video casero en el que
se lo puede ver a él mismo «actuando» en su vida cotidiana y mostrando diferentes
facetas suyas que van desde el patetismo de dormir dentro de su auto a pleno dia,

** La alusién a la esquizofrenia, condicién del sujeto posmoderno, vendria a contraponerse a la idea
de una subjetividad por naturaleza plural que rehisa esta caracterizacion proponiendo en su lugar la
posibilidad de un trabajo sobre si asociado a: por un lado, las técnicas de representacién que provee la
dramaturgia; y por el otro a las tecnologfas de produccién y reproduccién de realidades posibles.

' En este caso, el modelo, el «original» no busca ser anulado, por el contrario, se trata de afirmar el
modelo como tal, de habilitar su condicién de original; la intencién de Rejtman no creo que resida en
una negacién de las convenciones realistas como asi tampoco en su conversién en mero simulacro, en
el sentido en que Deleuze entiende este concepto. Lejos de una anulacidn, la operacién aqui estarfa
centrada en sostener la tension entre arte y vida que permea las asi llamadas «artes del presente». Pero
ademds, la idea de copia vendria a reforzar el estatuto del original y con ello afianzaria a la obra como
un constructo artificial, esto es como intensificando su condicién esencialmente artistica.

* Original en el sentido de que ya no sea posible detectar patrones o estructuras sociales ni culturales
que condicionen a los individuos la percepcion de ese real; una realidad primitiva en la que todo suceda
«como si» fuera la primera vez.
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la elegancia y la formalidad de un paseo por el centro, hasta llegar a la cotidianidad
y la intimidad. La proyeccién de todas estas acciones, la reproduccién —obtenida
gracias a la técnica de archivo que posibilita el video— permite retener un suceso
real, diferido®. Lo vivo, lo «aparentemente» Unico e irrepetible se desvanece, no
puede subsistir si no es a modo de huella; pero esta huella, al borrarse el referente
inicial, acaba por convertirse ella misma en lo real, en lo vivo que perdurazz.

La retraccién del aura, de la condicién de autenticidad que la representacién
teatral ain permite sostener, se torna diferida mediante la reproduccién técnica
de la obra (ya sea a través de un video, ya sea a través de la obra transformada en
pelicula). Asi, mientras el aura es la aparicién de una lejania, la huella es la aparicion
de una proximidad. La obra abandona su condicién de nexo entre autor y puiblico
y se pretende una experiencia compartida en el espacio y en el tiempo, reveladora
para ambos.

«En la boca tengo una birome», aclara Sergio a sus alumnos mientras la pantalla
del televisor lo muestra llevando a cabo esa misma accién. Reforzar discursivamente lo
que la imagen devuelve, supone, como ya se ha dicho, una operacién de completud;
pero, asimismo, la doble referencia deja entrever un conflicto en la relacién que enta-
blan la imagen y el lenguaje. En este sentido, la obra de Rejtman, en el marco de lo
que significé la emergencia del NCA, inaugura una linea de andlisis respecto de las
formas de representar, basada en una légica de lo indicial que, con el desarrollo de
las tecnologias visuales, y en plena época de mediatizacion, potencié el paso de una
férmula representativa a una presentativa. De ahi que la preeminencia que adquiere
la 16gica indicial®, al mostrar el intervalo en el que se construye la obra, promueva
y profundice la tensién entre lo «directo» (real) y lo «diferido» (su representacién),

*! Hal Foster retoma el concepto freudiano de «accién diferida» para sefalar que la modernidad y la
posmodernidad estdn construidas de modo andlogo, en la «accién diferida», como un proceso continuo
de futuros anticipados y pasados reconstruidos (2001, p. 224).

* Me refiero a la nocién de huella tal como la entiende y desarrolla Rosalind Krauss en Notas sobre el
indice (2000), esto es, a partir de una légica indicial mediante la cual esta huella o sombra desplaza,
reemplaza y significa el objeto «real» representado que se ausenta tras su representacion.

* Este desplazamiento que experimenta el predominio del sentido, antes ubicado en el nivel de lo
simbdlico, a una légica en la que se advierte una articulacién entre lo icénico y lo indicial, tiene su
anclaje en la manera en que los medios y las nuevas tecnologias en auge determinan e influyen en los
modos de entender y vincularse con lo «real». En las sociedades medidticas los medios funcionan como
espejos «mds o menos deformantes o mds o menos fidedignos de ese real», pero nunca eran conside-
rados lo real; con lo cual «tendian a la instauracion de un vinculo fuertemente «representacionalista.
Una «sociedad mediatizada», como en las que estamos actualmente inmersos, por el contrario, es aquella
que se estructura en relacion directa con la existencia de los medios. En ellas, «los medios, lejos de repre-
sentar un real, lo construyen. Pueden entenderse a la manera de ambientes que metaforizan lo real de uno
u otro modo, o, también como organizadores tanto de marcos organizativos diversos como de matrices
de subjetivizacién y socializacién» (Valdettaro, 2007, pp. 51-65).
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porque esta exploracién no pretende ni plegarse a la necesaria fidelidad que propone
la tradicién realista ni mucho menos pregonar su abandono. Vale decir, la alterna-
tiva estética que evidencia Rejtman se ubica en un lugar fronterizo, desde el que es
posible leer cierta contigiiidad con un proceso de apertura de los cédigos artisticos,
que en didlogo con las potencialidades tecnolégicas y medidticas, buscan reactivar y
actualizar zonas de la tradicién del arte; no con la intencidn de ejercer una ruptura o
cancelacién de aquellas, sino mds precisamente al modo de una relectura creativa que
sugiera nuevos usos y reinterpretaciones (ver Foster, 2001).
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