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Resumen

En una propuesta que se desarrolla en seis episodios, la serie EIl Eternanta (Sigman et al., 2025-presente) reversiona en la pantalla la emblematica
historieta argentina escrita por Héctor Oesterheld e ilustrada por Francisco Solano Lépez, cuya primera publicacion salié a la luz hacia fines de los
afios ‘50. Nuestro trabajo radicard en el abordaje de la serie a partir de un anilisis ético-musical, centrindonos para esto en la indagacién de algunas
de las piezas sonoras que cobran entrada a lo largo de los distintos episodios de la ficcidn, a los efectos de leer el acontecimiento musical en el cine.
Dicho acontecimiento pretende trascender la lectura de la musica en la literalidad de su significancia, para conjeturar inflexiones relativas a las tramas
subjetivas de ciertos personajes de la serie frente a la coyuntura catastréfica que la trama introduce, estableciendo didlogos entre las piezas musicales y
las escenas en las cuales tienen lugar. A los efectos de establecer la articulacién propuesta, indagaremos conceptualmente la distincién entre los modos
en los cuales la miisica puede tener entrada en el cine (analizando su dimensién diegética y extradiegética), la categoria de “puesta en abismo” (Michel
Farifia y Laso, 2021; 2024) en su vertiente musical, asi como la propuesta de Ignacio Lewkowicz (2004) en torno a las nociones de “catdstrofe” y
“acontecimiento” y de Alejandro Ariel (1994) respecto al estatuto del “acto creador”.
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Catastrophe, Event and Musical Abyss. An Ethical-Musical Reading of El Eternauta
Abstract

In a proposal that takes place in six episodes, the series El Eternauta (Sigman et al., 2025-present) remakes on the screen the emblematic Argentine comic
strip written by Héctor Oesterheld and illustrated by Francisco Solano Lépez, whose first publication came to light towards the end of the *50s. Our
work will lie in the approach to the series from an ethical-musical analysis, focusing on the investigation of some of the sound pieces that gain entry
throughout the different episodes of the fiction, for the purposes of reading the musical event in the cinema. This event aims to transcend the reading
of the music in the literality of its significance, to conjecture inflections related to the subjective plots of certain characters in the series in the face of the
catastrophic conjuncture that the plot introduces, establishing dialogues between the musical pieces and the scenes in which they take place. In order
to establish the proposed articulation, we will conceptually investigate the distinction between the ways in which music can enter cinema (analyzing its
diegetic and extradiegetic dimension), the category of “mise en abyss” (Michel Farifia & Laso, 2021; 2024) in its musical aspect, as well as the proposal
of Ignacio Lewkowicz (2004) regarding the notions of “catastrophe” and “event” and of Alejandro Ariel (1994) regarding the status of the “act creator”.
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Si enuncidramos y desarrolliramos como concepto lo cisco Solano Lépez, cuya primera publicacién sali6 a la
que expresa la musica, tendriamos por ese hecho mismo
la explicacién razonada y la exposicién fiel del mundo i : A i |
expresado como concepto, o al menos algo equivalente. serie a partir de un andlisis ético-musical, centrindonos

Esa seria la verdadera filosoffa. A. Shopenhauer para esto en la indagacién de algunas de las piezas sono-

luz en 1957. Nuestro trabajo radicard en el abordaje de la

ras que aparecen a lo largo de los distintos episodios de
la ficcién, a los efectos de leer el acontecimiento musical

Introduccién en el cine. Dicho acontecimiento pretende trascender la
lectura de la musica en la literalidad de su significancia,

La serie El Eternauta (Sigman et al., 2025-presente) para conjeturar inflexiones sobre las tramas subjetivas de
reversiona en la pantalla la emblemadtica historieta argen- ciertos personajes de la serie frente a la coyuntura ca-
tina escrita por Héctor Oesterheld e ilustrada por Fran- tastréfica que la trama introduce, estableciendo didlogos
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entre algunas de las piezas musicales y las escenas en la
cuales tienen lugar, analizando su presentacién bajo la
modalidad diegética/extradiegética y su posible valor de
meta-texto o de puesta en abismo musical, segtin el caso.

Pretendemos asimismo abrir una reflexion relativa al
valor de las tragedias contemporaneas y a la posicién éti-
ca frente a situaciones extremas, entendida como campo
de reflexién sobre el valor del acto humano. Tomando la
propuesta de Laso y Michel Farifia (2025), nos centrare-
mos en las tres dimensiones de la catdstrofe que El Eter-
nauta introduce: la suscitada en la trama producto de la
irrupcidn de una nevada téxica y de una invasion alieni-
gena; el trauma de guerra que porta el personaje de Juan
Salvo en su condicién de excombatiente en la Guerra de
Malvinas; y el secuestro y desaparicion de Héctor Oes-
terheld y el de sus cuatro hijas (dos de ellas encontran-
dose embarazadas) y sus dos yernos en el afio 1977 por
la Gltima dictadura civico-militar argentina. Se trata, si-
guiendo a los autores, de distintas capas del horror que se
solapan y cobran entrada en el entramado ficcional de la
serie, produciendo efectos en los personajes de la ficcién.

El valor de la musica diegética/extradiegética en el cine

Comenzaremos por hacer una breve referencia a los
distintos modos en los que la musica puede presentarse
en el cine, para luego adentrarnos en la tarea de articu-
lacién con el material de la serie. El término “diegético”
halla su origen etimoldgico en el vocablo griego “diege-
sis”, el cual alude a todo aquello que estd ocurriendo en
una escena y que los personajes pueden oir. Lo “extra-
diegético” se definiria por la férmula inversa, vale de-
cir: como lo no audible para los personajes en una es-
cena (por ejemplo, una narracién en off). Llevando esta
clasica divisién al terreno del recurso musical en el cine,
la miisica diegética referiria a aquellas expresiones sono-
ras que los protagonistas de la narrativa filmica pueden
oir, mientras la miisica extradiegética aludiria a la musica
incidental, aquella que estd disponible para el espectador
pero que no resulta audible a los personajes.

Por otro lado, es dable precisar que la utilizacién del
recurso musical diegético en el cine no siempre cumple
una funcién, encontriandose en ocasiones al servicio de
aportar un elemento meramente estético a la narrativa
filmica, contribuyendo a la coloratura de ciertas escenas.
Tal como hemos anticipado, nuestro interés se centrard
en la indagacion de aquellos escenarios de El Eternan-
ta en los que resulte posible hallar a partir de la presencia
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en la pantalla de un recurso musical diegético el adve-
nimiento de una dimensién no meramente estética sino
ética, capaz de propiciar en los personajes que la escu-
chan un efecto de suplementacién frente a las coorde-
nadas deficitarias iniciales, adquiriendo de tal modo un
valor restitutivo para el campo de la subjetividad de di-
cho/s personaje/s.

Asimismo, la presencia musical en el cine en ocasio-
nes logra subvertir esta divisién cldsica entre lo que estd
ocurriendo en la escena y que los personajes oyen (die-
gético) y lo que no logan oir (extradiegético). Leida clini-
camente, en ocasiones la entrada musical en el marco de
un film destituye esta divisién técnico-descriptiva diegé-
tico/extradiegético, en beneficio de una légica que acom-
pafia la banda de Moebius. Tal como lo ilustran Michel
Farifia y Laso (2024) en relacién al uso de dicho recurso
en films que presentan arias de Opera, se trataria, en to-
dos los casos, de momentos en los cuales “la audicién
musical forma parte del argumento, pero cuyas arias se
elevan mas alla de la trama, ofreciendo un conmovedor
subtexto sobre el personaje” (p. 5).

Resulta frecuente hallar, en escenarios cinematogra-
ficos de distinta indole, pasajes en donde la musica tie-
ne lugar inicialmente en forma diegética, hasta tanto se
produce un quiebre en la escena, un cambio del plano
visual en donde dicha pieza musical sigue sonando, co-
brando asi cardcter extradiegético. El canto de un him-
no en lengua china que despliega el personaje de Jim
(Christian Bale) en El imperio del sol (Spielberg, 1987)
es un cldsico ejemplo en el que resulta posible advertir
dicho movimiento, en donde la musica —de inicio die-
gética— contintia sonando en la escena més alld de que
los personajes ya no la estén escuchando. Esta tensién
entre lo diegético y lo extradiegético resulta un valioso
recurso ético-clinico que nos permite reflexionar sobre
la eficacia de la musica al interior de los personajes, en
tanto la sonoridad de la misma puede sostenerse en lo
intimo de un sujeto, aportando a su despliegue fantas-
matico, a su vuelo interior. El filésofo y psicoanalis-
ta Slavoj Zizek (2000) propone una lectura del film E/
imperio del sol en la cual formaliza esta idea, ubicando
el efecto de pasaje de la realidad del personaje de Jim
al campo fantasmatico:

En la pelicula El imperio del sol, de Spielberg, el pequefio
Jim, detenido en un campo japonés de prisioneros cercano
a Shangai, observa a los kamikazes realizar sus rituales an-
tes de la lucha final. Une al canto de ellos su propio himno
en lengua china, tal como lo habia aprendido en la iglesia.
Ese canto, incomprensible para todos los presentes, tanto
para los japoneses como para los ingleses, es una voz fan-
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tasmdtica. Su efecto es obsceno, no porque incluya algo
“sucio”, sino porque a través de él Jim descubre su inti-
midad mds profunda, la esfera mds intima de su ser. A tra-
vés del himno revela publicamente el objeto que hay en él,
el dgalma o tesoro oculto que sostiene su identidad. Todos
se sienten de algiin modo molestos (como cuando alguien
nos descubre demasiadas cosas de si mismo), aun cuando
escuchan con una especie de respeto indefinido. Lo crucial
es el cambio en la calidad de la voz de Jim: en cierto punto
su voz ronca, seca, solitaria, comienza a vibrar armonio-
samente acompafiada por érgano y coro. Estd claro que
hemos cambiado de perspectiva, pasando del modo en que
lo oyen los otros, al modo en que se oye el propio Jim: pa-
samos de la realidad al espacio fantasmitico. (Zizek, 2000,
p.215-216)

La melodia cobra asi en Jim vuelo propio, como ana-
logia entre lo diegético y lo extradiegético (o entre la rea-
lidad y el fantasma), plasmando un viraje en el decurso
dela subjetividad del personaje en el que se ilustra el des-
pliegue de su mundo fantasmatico. En sintesis, reparar
en el modo en el cual la musica en el cine asume su en-
trada en escena, distinguiendo la modalidad de presenta-
cién audible a los personajes de la meramente incidental,
inaugura un campo mucho mds complejo y rico a la hora
de establecer conjeturas ético-clinicas. La musica no serd
en todos los casos mera coloratura, sino que, tal como lo
ilustramos con el ejemplo que introduce Zizek, permiti-
rd hipotetizar sobre cuestiones atinentes a la dimensién
fantasmatica en juego en los personajes que la escuchan o
bien, como veremos sucede en distintos momentos de E/

Eternaunta, incluso la producen.

“Paisaje” de una catistrofe y puesta en abismo
musical

Como hemos sefialado previamente, la musica asu-
me una presencia central durante todo el desarrollo de E/
Eternaunta, recurriendo a un repertorio de canciones muy
diverso que abarca desde Manal hasta interpretaciones
de Mercedes Sosa. Las mismas, retomando los conceptos
presentados en el apartado anterior, son presentadas a lo
largo de los distintos capitulos de la serie tanto de forma
diegética como extradiegética.

La ficcién comienza con una entrada musical diegé-
tica: en la apertura del primer episodio, un grupo de tres
jovenes se encuentra disfrutando de un paseo en velero
por el Rio de la Plata mientras suena “Paisaje” de Gil-
da. Si bien es una cancién que, a primera vista, remite a
cuestiones “romanticas”, resulta interesante su caricter
anticipatorio respecto a ciertos aspectos que constitui-
rén ejes centrales del relato argumental de la serie y que,
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en aquel momento inicial del primer capitulo en el que
la cancién suena, nada nos dice adn la trama al respecto.
Revisemos algunos de sus versos iniciales:

“No se piensa en el verano cuando cae la nieve (...)

Jamas la l6gica del mundo nos ha dividido

Ni el futuro tan incierto nos ha preocupado”

De forma no evidente en un primer visionado, me-
diante esta entrada musical en el discurrir de los prime-
ros minutos la serie nos “abisma” hacia la trama prin-
cipal, introduciendo aquello que constituird los tres
pilares argumentales sobre los que se ird trazando la
ficcién. El primero de ellos, presentado a partir de la
referencia en la cancidén a que “No se piensa en el vera-
no cuando cae la nieve”, presenta la entrada situacional
de El Eternauta, al introducir la irrupcion de la catds-
trofe: la nevada téxica que en una incipiente temporada
de verano asola a Buenos Aires y aniquila a gran parte
de la poblacidn, asi como el advenimiento de una inva-
sién alienigena que pone en vilo a los que atn logran
sobrevivir.

El segundo eje argumental que estructura a la trama
de la ficcion remite a los distintos modos posibles de res-
ponder a dicha coyuntura catastrdfica. La cancidn plantea
que “Jamds la l6gica del mundo nos ha dividido”, verso
que pareciera entrar en didlogo con la célebre frase de
Juan Salvo (Ricardo Darin): “Nadie se salva solo”. La
misma constituird uno de los lemas centrales del texto
narrativo de El Eternauta, por cuanto presenta la idea de
que la resistencia y supervivencia frente a situaciones ex-
tremas no se sostiene en maniobras individuales sino me-
diante la unidad y la accién colectiva, mediante la cons-
truccién de un entramado de lazo con el otro.

Asimismo, el verso referente a que “Ni el futu-
ro tan incierto nos ha preocupado” nos sumerge en el
tercer elemento central de la trama, y es aquel relativo
a la imposibilidad de inscribir simbdlicamente aquello
que irrumpe sin aviso y que no logra ser decodifica-
do con las coordenadas disponibles hasta ese momento.
La icdnica frase que en posteriormente pronunciaria el
“Tano” Favalli (César Troncoso) en alusién a que “el
mundo que conociamos dejé de existir” resignificard
y plasmard dicha referencia. Se trata, al decir de Igna-
cio Lewkowicz (2004), de lo propio de la emergencia
de una catdstrofe, en donde “las marcas que ordenaban
simbdlicamente la experiencia ya no ordenan nada; tal
vez ni siquiera marquen” (p. 154).

Retomemos ahora lo referido respecto a que la na-
rrativa argumental de la mdusica, siguiendo el andlisis
hasta aqui propuesto, podria “abismarnos” hacia ele-
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mentos que pertenecen a otra trama que trasciende a la
musical. Segtin proponen Michel Farifia y Laso (2021;
2024), el concepto de “puesta en abismo” en el cine re-
mite a la existencia de una escena dentro de otra (en
nuestro caso de una obra musical dentro de una serie
televisiva) cuyo valor no resulta reductible a algo me-
ramente decorativo, sino que la escena secundaria viene
a introducir una clave atn no explicitada por la trama
principal en la cual se incluye. En el caso de la “pues-
ta en abismo cinematografico-musical” (Michel Farifia
y Laso, 2024, p. 15), su potencia para abismar el texto
central en ocasiones no radica tinicamente en los aspec-
tos lirico/narrativos sino también sonoros que la pieza
musical aporta a la escena ™.

¢En dénde situamos entonces el valor de puesta en
abismo de la entrada sonora de “Paisaje” en la apertura
situacional de la serie E/ Eternaunta? En que, mediante la
introduccién de estos tres elementos extraidos de su liri-
ca (el contrapunto verano/nieve, las divisiones humanas
frente a la 16gica del mundo y la incertidumbre relativa al
futuro) se aporta al espectador una clave de lectura para
anticipar —o “abismar”— aspectos centrales de la trama
aun no explicitados por la narrativa principal, cuya cen-
tralidad argumental se plasmard en forma retroactiva con
el posterior devenir del relato.

o pibe”: Manal y la emergencia transferencial en e
“No pibe”: Manal y 1 g t f | |
cine

En una entrevista periodistica %, Bruno Stagnaro —
realizador de E! Eternauta—explic cémo fue su decisiéon
de incluir la segunda de las canciones que cobra entrada
en la serie. Relata que, en el set dispuesto para la filma-
cién del primer episodio, Ricardo Darin —representando
al protagonista Juan Salvo- se encontraba dentro de un
auto junto a los demds actores a la espera de que se diera
inicio al rodaje de la escena. La misma presentaria a Salvo
al volante de su automévil acompafiado por su entrafia-
ble amigo “El ruso” (Claudio Martinez Bel) y por Omar
(Ariel Staltari) —cufiado de “El ruso”-, inmovilizados
dentro del vehiculo por un corte de calle producto de un
reclamo por una interrupcién del suministro eléctrico.
Cuenta Stagnaro que, en dicha espera, espontineamente
Darin comenz6 a entonar a capela los primeros versos de
la cancién “No pibe” de Manal:

“No hay que tener un auto, ni relojes de medio millon

Cuatro empleos bien pagados, ser un astro de television

No, no, no, no, pibe...”
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Al escucharlo, el director inmediatamente habria in-
dicado que comenzaran la filmacién de la escena de esa
manera, en la que Salvo entona los referenciados versos
y luego se acoplan al canto los otros personajes que ha-
bitan el auto. En la entrevista Stagnaro subraya que, si
bien se trataba de algo que no formaba parte del guion,
optd por su inclusién tras percibir que dicha emergencia
musical se encontraba —en términos psicoanaliticos— “en
transferencia” con el relato de la ficcién.

Freud (1914) propone el concepto de “transferencia”
para dar cuenta del surgimiento, en el marco del disposi-
tivo analitico, de reminiscencias y aspectos no resueltos
de la trama inconsciente del analizante, cuyo contenido
emergeria vehiculizado por relacion terapeuta/paciente,
“transfiriéndose” dicha trama inconsciente sobre la figura
del analista. Si bien se trata de un fenémeno inherente al
dispositivo, Freud nos ensefia que la transterencia no se
puede prever ni anticipar, en tanto su surgimiento acon-
tece, al decir de Lacan, en acto. Volviendo al modo en el
cual “No pibe” tuvo entrada en esta escena, rescatamos el
efecto no calculado de la instancia transferencial en juego,
en este caso entre el actor y la trama de la ficcién. Al modo
de un analizante que recrea en la relacién con su analista
cierto aspecto de su trama inconsciente, Darin comienza
espontineamente a entonar esta cancion, la cual encarna
distintos sentidos tanto en lo referente a texto argumental
de su lirica como a lo que simboliza en si la banda Manal
en la coyuntura de los afios *70.

Manal constituye uno de las principales bandas que
representaron el movimiento del “rock pesado” en di-
cha década en la Argentina, plasmando en muchas de sus
canciones la voz anti consumo de una generacion, siendo
“No pibe” una de ellas. Su lirica introduce una referen-
cia al despojo del tener (autos, relojes de lujo, dinero,
fama...) como modo posible de existencia. Su entrada de
manera diegética en este momento inicial del relato pue-
de ser leido como un meta-texto en referencia a la pérdi-
da de valor de todos esos recursos a la hora de enfrentar
una coyuntura extrema, ain no explicitada en la trama:
¢cudl serfa —cabria preguntarse- la utilidad de dichos re-
cursos para enfrentar la llegada de una nieve téxica y de
una invasién alienigena?

Asimismo, resulta interesante advertir que, a dicha
entrada musical —de inicio diegética, en donde los per-
sonajes mismos recrean mediante el canto los primeros
versos de “No pibe”—, le sucede la sonoridad de la misma
cancidn pero presentada de forma extradiegética. Con el
inconfundible timbre de la voz de Javier Martinez y la
instrumentacién de Manal nos sumergimos en el deve-
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nir de una escena en donde vemos al auto de Salvo tomar
distancia de aquel “piquete” y circular por las calles de
una urbe convulsionada. Cacerolazos y sirenas se sobre-
imprimen al ritmo de una musica que, en tanto inciden-
tal, los personajes no pueden oir pero los espectadores si,
plasmando —al decir de Zizek-algo del plano fantasmati-
co que circunda en la trama de dichos personajes: el halo
de la catastrofe, en sus distintas dimensiones, comienza
a asomar.

Notemos que, si bien el texto explicito del pasaje da
cuenta de que Salvo, el Ruso y Omar “dejaron atrds”
aquella cancidn, su continuidad sonora —participando en
el devenir de la escena ahora de modo extradiegético—
abisma al espectador, mediante una suerte de efecto de
inmersién progresiva, hacia el inminente encuentro con
el advenimiento catastréfico que ya sobrevuela en la es-
cena. Nos referimos, retomando lo que hemos planteado
previamente, no Unicamente a la nevada téxica y a la in-
vasion alienigena que consolidardn el niicleo argumental
de la serie sino también a los planos més subyacentes del
horror, como ser el trauma de guerra de Juan Salvo —el
cual una y otra vez retornard bajo distintas figuras en la
trama subjetiva del personaje- o, en un nivel més velado
atn, la desaparicion forzada de Ostherheld y su familia
en el contexto dictatorial argentino de fines de los 70. Si-
tuamos entonces, mediante este pasaje de lo diegético a la
extradiegético, una clave de lectura sonoro-musical que
nos permite suplementar el abordaje de la entrada situa-
cional de la narrativa.

“Jugo de tomate”: acontecimiento y acto creador

La situacion hasta aqui descripta resulta un elemento
central para adentrarnos en una lectura relativa a la sali-
da situacional de la serie, en donde adopta centralidad un
pasaje que entra en didlogo y resignifica aquel momento
inicial en el que adviene el canto de “No pibe”. Nos referi-
mos al episodio final, cuando Juan Salvo, junto a un grupo
de colaboradores, se encuentra a bordo de un tren que se
encamina a estrellarse contra una muralla de automévi-
les que oficia de barricada entre la ciudad y la provincia
de Buenos Aires. En la instancia previa al impacto, Salvo
comienza a cantar —nuevamente en forma a capela— otro
de los cldsicos de Manal. Se trata en este caso de “Jugo de
tomate”, iniciando el canto en forma casi inaudible y so-
litaria, uniéndose progresivamente el resto del grupo a la
entonacién de los primeros versos, ganando asi volumen
y pujanza en el discurrir de cada verso:
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“La tierra que te da la vida, da un tiempo para decidir

Eligiendo inteligentemente, todo el mundo podrd ser feliz

Jugo de tomate frio, jugo de tomate frio

En las venas, en las venas deberds tener...”

La entrada de “Jugo de tomate” en este capitulo fi-
nal de El Eternauta nos reconduce inevitablemente al
primer episodio, enmarcando los momentos de la en-
trada y salida situacional a partir del trazado de una
interlocucién entre las escenas que se desarrollan al
compds de las canciones de Manal. Esto en referencia a
distintos elementos que consideramos oportuno situar
y analizar. El primero de ellos remite al contexto en el
que ambas canciones se presentan y enmarcan cinema-
togrificamente, hallindose, en ambas escenas, un grupo
humano dentro de un vehiculo —auto/tren— debiendo
enfrentar un “obsticulo” en el camino, obsticulo que
encarna el lugar de lo incierto propio de las coyunturas
extremas. En el primer capitulo, el hecho de que Salvo
se encontrase con aquel corte de calle de los vecinos
que reclamaban por la falta de electricidad augura algo
del encuentro con lo catastréfico, aun no desplegado
en la narrativa de la trama. En el dltimo episodio en
cambio, quienes se encontraban a bordo de ese tren a
punto de colisionar se enfrentaban no sélo a lo incierto
de cémo iba a resultar ese riesgoso intento, sino -y por
sobre todo— a la incertidumbre de aquello con lo que
podrian encontrarse en caso de que si lograsen atrave-
sar la barricada.

La segunda cuestién radica en la modalidad bajo la
cual en las dos escenas son presentadas las piezas musi-
cales: no sélo se incluyen de modo diegético, sino que
ademds son producidas (cantadas) por los mismos per-
sonajes y de forma a capela. Asimismo, en ambos casos
se trata de un canto que comienza en forma individual
por Juan Salvo, plasmando mediante dicha forma de pre-
sentacion de la pieza musical un registro de la soledad
que experimentan los personajes frente a la coyuntura
catastréfica. Soledad que se presentifica tanto por la voz
al unisono como por el hecho no contar con el acompa-
flamiento instrumental, y que en su discurrir de la escena
deriva —también en ambos casos— en un canto colectivo
como modo de entramado de un lazo.

En tercer lugar, el hecho de que “No pibe” y “Jugo de
tomate” remitan a la misma autoria, ademas de acarrear
semejanzas en sus matices timbrico-sonoros aporta una
clave de lectura relativa al valor de la musica en tanto voz
de resistencia frente a la coyuntura deficitaria. En este
sentido, el hecho de que en ambos casos entre en escena
Manal, introduce una representacién —tal como lo hemos
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anticipado— de un simbolismo del rock de resistencia en tro con lo que podria existir detrds de dicha barricada.
la década del °70 en la Argentina. Y serd a partir de dicho elemento conocido que adven-
Por dltimo, consideramos pertinente centrarnos en drd un acto creador, el cual habilitard una forma posible
la instancia en el que cobra entrada en la pantalla “Jugo de lazo, efecto que tampoco habria sido calculado. Tal
de tomate”, a los efectos de conjeturar un didlogo entre como lo establece Ariel: “El acto creador no persuade
el recurso musical y la escena en la cual se incluye. Nos a nadie, ni es el orden de las personas. No precisa ni
interesa, remitiéndonos a la propuesta de Alejandro oferta identificaciones, ya que no requiere rebafios, ni
Ariel (1994) situar el estatuto de “acto creador” que tie- seguidores” (p. 23).
ne aquel canto que deviene colectivo justo antes del im- Retomando la referencia a la obra de Lewkowicz
pacto del tren contra la muralla de autos. Ariel abreva (2004), se trataria de una modalidad de lazo vehiculizada
en el uso que el dramaturgo Alfred Jarry hace del con- por la inminencia del choque —valga aqui el uso del tér-
cepto de “suplementacién”, para postular que la esen- mino- con lo desconocido, de aquello imposible de ins-
cia del acto radicaria en su capacidad de suplementar las cribir mediante la apoyatura en las referencias simbdlicas
coordenadas situaciones precedentes, agregando algo a disponibles:
la situacion que vehiculizard, sin calcularlo, una salida Mirada desde la estructura, la catdstrofe es arrasamiento;
en plus: “Si decimos que es suplementario, diremos que desde si, es contingencia. La contingencia no es el arra-

samiento; es la posibilidad precaria de organizacidn de la
subjetividad. Puede ser arrasamiento de la solidez, pero no
arrasamiento de la subjetividad. La contingencia del en-

no es opuesto, ni complementario del orden social (...).
Es siempre un en mds al orden social” (Ariel, 1994, p.

21). La escena en cuestién cobra valor de suplementa- cuentro es la posibilidad que surge a partir del choque. (p.
cién en tanto toma un elemento conocido —como es la 161)

2z <« »
cancién “Jugo de tomate”— para hacer frente a una de El “choque”, tal como lo presenta el autor y como
las formas de expresion de la catdstrofe —en este caso la lo leemos en la serie, puede constituir un modo para dar
de un inminente impacto contra una barricada de vehi- paso, ante la coyuntura catastréfica, al advenimiento
culos—, cuyo desenlace era tan incierto como el encuen- acontecimental.
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! Paraunaampliacién del tema se sugiere consultar el articulo de nuestra autoria “De una puesta en abismo musical y su valor ético”

(2024), en donde nos hemos ocupado més detenidamente sobre el tema. Disponible en: https://eticaycine.org/Poco-ortodoxa-3850

2 Entrevista del dia  29/04/2025 con el periodista  Javier = Ponzo, recuperada de:  https://youtu.
be/6RtKDQwa2cc?si=e5v1x3Wg8G812gB7
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