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Lo popular no sólo es cuestión de regularidades genéricas, sino también de tácticas de reconocimiento. Temporalidades discontinuadas que se conjugan contingente en las materialidades del lenguaje masivo de la telenovela y el cuarteto y en las prácticas en las que esos lenguajes se renuevan. Una tensión entre circularidad y repetición que se produce en un momento histórico.

Entendiendo la complejidad y amplitud que reviste tal objeto de estudio es que el abordaje que proponemos supone una aproximación inicial al tema en cuestión. Se fundamentará básicamente desde una perspectiva bajtiniana [1] problematizando la dimensión popular de la cultura en el escenario latinoamericano. Un acercamiento a manifestaciones de la cultura en las cuales lo popular en principio encuentra su materialidad: los géneros del lenguaje musical, particularmente el cuarteto y los géneros melodramáticos, especialmente la telenovela. 
Definir a las culturas populares en singular implicaría caer en un monologismo que empobrecería toda perspectiva de análisis. Creemos que no podría definirse desde una sola temporalidad y desde una sola dimensión. Cuando Raymond Williams habla de emergencias y de residuos se ponen en juego al menos dos temporalidad que tampoco deberían verse como dos perspectivas monológicas que se encuentran, sino que también lo emergente y lo residual implicarían diálogos con otras voces, multiacentualidades. 

En este escenario cultural en que todo parece haberse igualado se hace necesario recuperar un significante: el de la/s cultura/s popular/es. Esta tarea de re-descubrir sus pliegues y pliegos implica siempre una tensión. Cómo dar cuenta de ese significante al tiempo de su deriva, 
toda vez que las manifestaciones de lo popular se constituyen en las articulaciones de dos dimensiones: lo diacrónico y lo sincrónico. Articulaciones que aparecen siempre contingentes y ubicuas y que marcan las desterritorialidades de lo popular. Es en ese lugar de intersticios que las temporalidades de la memoria y de los tiempos presentes -en los que se viven la/s cultura/s popular/es- se conjugan en un juego polifónico. 
Un juego de voces en pujas permanentes por la construcción de significaciones, que lejos de inmovilizar la danza inestable por sentidos, la impregna de multiacentualidades. Resignificar, desde una perspectiva bajtiniana los pliegues populares que a la manera del carnaval no se asiste sino que se vive. 
En una cultura concebida como un flujo perpetuo e infinito de significaciones y sentidos, conformada por todas las actividades y las interacciones de un grupo social, lo popular pervive y convive en y con ese gesto que lo suprime: lo masivo. Se generan así nuevos pliegues en la significación de las culturas populares que provocan continuos desplazamientos del significante popular. 
Desde esta caracterización de la cultura es que nos situamos para abordar con más detenimiento en la/s cultura/s popular/es ya no en tiempos medievales, sino en los discontinuos fragmentos de la descolocada modernidad latinoamericana. Y desde allí, pensar de qué manera es posible recuperar esta concepción bajtiniana de la cultura popular como aquella que subvierte el orden e imprime sentidos nuevos a signos viejos, creando al mismo tiempo signos nuevos. Y mostrar cómo pequeños contenidos que provienen de espacios de cultura no oficiales pueden abrirse paso, dificultosamente, desde un pequeño medio social hasta ganar más conciencias en un escenario cultural más complejo. Sería interesante pensar en el caso del cuarteto y su irrupción gradual y conflictiva en escenarios cada vez de mayor envergadura. Sobre esto, plantearemos algunas consideraciones más adelante.

Desde una dimensión sincrónica, lo popular se construye contingentemente. Pero también lo popular es al mismo tiempo memoria de lo viejo, de lo vivido, de los residuos: otras temporalidades que dan cuenta de experiencias ajenas, de universos de significaciones anclados en otras memorias culturales y sociales.

En estos procesos, en donde la dimensión del tiempo nunca es lineal ni monológica, lo que podía leerse como popular en un tiempo y espacio no necesariamente será leído de igual manera en otro tiempo y espacio. Pensar, en este sentido si el fenómeno del lenguaje del cuarteto en sus comienzos se constituyó en un lenguaje de resistencia cultural (ver Barei, Guzmán) y si hoy se lo puede pensar cargado de esas mismas significaciones.

La dinámica de toda cultura supone la paradoja de la conservación y la transformación, por lo que las fronteras semióticas están en permanente movimiento y a veces difusas. Es claro que en estas articulaciones de sentidos en frontera no pueden pensarse por fuera de la dimensión del poder [2]. Como lo sostiene la Dra. Ana María Camblong [3], se pone en juego una articulación de los procesos semióticos con las decisiones políticas y condiciones económicas en momentos históricos diferentes. 

La cultura concebida como arena de lucha [4], supone un diálogo bajtiniano de multiacentualidades sígnicas y configuraciones de sentido hegemónicos que circulan en un tiempo y un espacio siempre históricos. Sentidos que se desplazan, que entran en pugna por nombrar/significar al mundo y que dan cuenta de la complejidad de toda cultura, cultura en la que al sentido hegemónico de cada signo se le opondrá un sentido de resistencia.
En este sentido, todo signo nace siempre valorado y esa valoración no es abstracta ni la provee el sistema sino que es producto de luchas, combates en el plano de lo histórico y que dan cuenta de la dimensión social del lenguaje “arena de combates, el significado de la palabra es muchísimo más que un haz de rasgos semánticos definidos por oposición y diferencia asociados a haz de fonemas reconocidos por lo mismo: es el complejo producto de movimientos sociales, es el dinámico producto de una lucha que siempre puede reanudarse y cuyo resultado final no está nunca asegurado” [5].
La cultura es concebida desde esta perspectiva en su dimensión material. Tal como lo formula Arán una concepción de cultura materialista “que da cuenta de las coordenadas materiales de la lucha de clases y de un colectivo semiótico que no coincide con la clase” [6]. Pensar en este sentido en cómo el lenguaje de las fiestas se inscribe en un colectivo semiótico en el cual se ‘cruzan’ acentos y orientaciones diversas, concibiendo a todo acto cultural como 
viviendo fundamentalmente sobre  fronteras. Tal como afirma Arán, Bajtín nos permite examinar también otros lenguajes semióticos como son los del cuerpo, las fiestas, el ritual, el espectáculo.

Estas reflexiones  abonan el sentido de los siguientes interrogantes: ¿Qué hay en géneros culturales como el cuarteto o la telenovela de la memoria de lo popular? ¿Qué hay en las prácticas semióticas complejas en torno a estos lenguajes de la memoria de lo popular?

Problematizar en estos interrogantes nos demanda recuperar una categoría central en la teoría bajtiniana [7] y que es la de género, particularmente la de géneros carnavalizados. En este sentido recuperamos del concepto de género su arcaísmo, no en términos de un arcaísmo muerto, sino vivo, capaz de renovarse. Un arcaísmo como posibilidad de resurrección de sentidos y que encuentra en la memoria su articulación con el presente. Diálogo en el que se conjugan las dos dimensiones del tiempo postuladas por Bajtín: el tiempo menor -el del contexto inmediato- y el gran tiempo -contexto más amplio-.

Mancuso, retomando el pensamiento bajtiniano, plantea las tensiones entre el tiempo menor y el tiempo mayor en relación a la tensión dialogismo/monologismo. Y en este sentido, el autor  hace referencia a la tensión entre un dialogismo inherente a todo enunciado/memoria y la tendencia a lecturas monológicas,  aunque en estas tendencias monológicas no se perdería la idea de replicancia. 
Por un lado el tiempo menor conservaría un matiz monológico, mientras que el tiempo mayor (el gran tiempo) se caracterizaría por ser dialógico e inconcluso [8].

Consideramos interesante esta concepción bajtiniana del tiempo ya que nos permite abordar la dimensión de lo popular desde la idea de multitemporalidades y multiacentualidades. No sería posible pensar la fijación de sentidos y como afirma Mancuso “las lecturas variadas están condicionadas por el contexto, pero no agotadas por el contexto” [9]. Tomar distancia de la idea de una única interpretación correcta que tendería sí a fijar sentidos monologizantes y “borrar” la memoria polifónica de lo popular en los géneros y sus prácticas/lenguajes semióticos.

El texto existe y si es interpretado seguirá existiendo. Las condiciones de perduración residen en que el texto, el cuarteto y la telenovela como lenguajes complejos/géneros, sigan siendo bailados vivido, cantado y visto.  
Todo sentido (social) debe tener una existencia material por la cual pueda ser localizado en el espacio/tiempo, una forma semiótica, es decir, todo sentido y valoración es cronotópica para Bajtín. Y si el sentido se produce y circula en y por el lenguaje, entonces el lenguaje es cronotópico ya que registra y asimila las representaciones sociales del espacio-tiempo.

Hay un intercambio entre el mundo real (del autor y del oyente/lector) y el mundo creado. Estrecho vínculo entre la realidad y la obra de arte y cómo la segunda interpreta y refracta  la primera al mismo que le otorga sentido. “La obra y el mundo representado en ella se incorporan al mundo real y lo enriquecen; y el mundo real se incorpora  a la obra y al mundo representado en ella, tanto durante el proceso de elaboración de la misma, como en el posterior proceso de su vida, en la reelaboración constante de la obra a través de la percepción de los oyentes-lectores” [10].
El lenguaje de los cuerpos en las fiestas populares aparece acá en su plena dimensión significante. En esa danza de sentidos se conjugan cronotopos de tiempos y espacios. Articulaciones del cronotopo del mundo representado (de la cultura popular) en la memoria del género (carnavalizado) que se actualiza y entra en diálogo con  el cronotopo (tiempo espacio real) del oyente -pensar en este caso en los que viven las fiestas populares, las fiestas cuarteteras-, un intercambio entre ambos mundos.

En estas articulaciones, el cuerpo –como lenguaje significante- adquiere una relevancia mayor. La confusión de los cuerpos como parte indisoluble de la colectividad, ‘el gran cuerpo popular’ [11], el cómo los cuerpos se comportan de una manera dialógica con la memoria del género, de las matrices de lo popular carnavalizado. Reconocer las fronteras entre la vida y el arte, como esos lugares opacos, de intersticios, esos mapas nocturnos del sentido leídos desde memorias diferentes. Y es en esta dirección que se podría pensar las vivencias de aquellos que viven lo popular en tanto cultura en los géneros.
Silvia Barei afirma que el cuarteto constituye el carnaval perdido de los cordobeses, la posibilidad de recuperar el sentido de la fiesta. Es posible asumir, o no, el ritmo, el color, el espectáculo que constituyen al cuarteto, como cargados de valoraciones diferentes, transformados en expresión  de una fiesta que iguala y en ese mismo tiempo subvierte. Por lo mismo, la simplicidad manifiesta -y criticada- de la estructura musical del cuarteto no debería –

en una inversión de sentido- configurarse  semióticamente como una vulgarización de géneros musicales cultos. Aunque debemos reconocer que el cuarteto no escapa a definiciones que lo ubican como una “manifestación” de la industria cultural  destinado a la diversión de sujetos periféricos del sistema social. 
Sin embargo, la música, las letras, las gestualidades, los vestuarios y las escenografías que constituyen al cuarteto como expresión cultural, aparecen como lenguajes semióticos que resisten esta valoración peyorativa, desencadenando una fiesta que trasciende las fronteras semióticas de la cultura culta. Como sostiene Barei [12] esta fiesta ha propuesto nuevos canales de comunicación, transformación de relaciones sociales, espacios que se modifican por la llegada del cuarteto.

No obstante, nos encontramos con el obstáculo de aquellas lecturas que privilegian una concepción del carnaval bajtiniano como ‘válvula de escape’, estrategia de las clases dominantes, vaciando de sentido de resistencia a las prácticas culturales/semióticas de las clases populares en tiempos del carnaval. Situándonos más acá en el tiempo y en el escenario latinoamericano, estas críticas, como las Grüner [13], plantean la necesidad de diferenciar cultura popular de cultura de masas. Sin embargo, estas críticas no deberían conducirnos a pensar que el espesor de lo popular en tanto cultura deba pensarse como opuesto y en contradicción con lo masivo.
Recuperar el sentido de lo popular como cultura en Latinoamérica requiere -sino exige- repensar la articulación entre lo masivo y lo popular, y en este sentido, son pertinentes los planteos de Jesús Martín Barbero [14]. Esta articulación -entre lo masivo y lo popular- encuentra en el melodrama un escenario excepcional. Este género se constituye como un lugar privilegiado de reconocimiento de las clases populares y de la manera en que en éste se conjugan de manera compleja  temporalidades discontinuas. 
En el melodrama  se fusionan la memoria narrativa y la gestual. Dos tradiciones populares: la del relato (de los romances, las coplas, la literatura de cordel) y la de los espectáculos populares (circo, pantomima, teatro). Memoria de un género que ha encontrado en la telenovela latinoamericana su manifestación más vigorosa y que alimenta anacronías de lo popular.
El melodrama constituye un terreno ideal para estudiar la contradictoria realidad y la no contemporaneidad entre los productos culturales que se consumen y el espacio social y cultural desde el que esos productos son consumidos, mirados, leídos por las clases populares en América Latina. Barbero retomará esta idea del anacronismo del melodrama y hablará de “una anacronía que resulta preciosa, pues desde ella, melodramatizando todo, la gente se venga a su manera de la abstracción impuesta por la mercantilización a la vida, de la exclusión social y la desposesión cultural” [15].
Tampoco debemos pensar la cultura popular en singular como un reducto esencialista y puro de significaciones. Lejos de esto, cuando Barbero plantea que estos desplazamientos no están ajenos a las presiones de los formatos tecnológicos y las  estratagemas comerciales, está queriendo decir que no es cuestión de desconocer dichas presiones, sino de desplazar el ‘lugar’ de la mirada. Comprender la articulación que se construye entre la larga memoria de las matrices populares y los tiempos de la narrativa masiva. Una tensión que no se deja decir desde un solo lugar. 
Como afirma Barbero, la temporalidad de lo popular es ‘capturado’ por la lógica de lo masivo y resignificado nuevamente.
Tal como refiere Michel De Certeau [16], la cultura popular es la impura y conflictiva cultura popular urbana, una forma de prácticas inciertas en la modalidad industrial o mejor, el "lugar" desde el que deben ser miradas para desentrañar sus tácticas. “Cultura popular habla entonces no de algo extraño, sino de un resto y un estilo. Un resto: memoria de la experiencia sin discurso y se deja decir solo en el relato. Y un estilo: esquema de operaciones, maneras de caminar la ciudad, de habitar la casa, de ver televisión, un estilo de intercambio social, de inventiva técnica y de resistencia moral”.

En esta definición de cultura popular de De Certeau se deja entrever  el conflicto de la lucha por los sentidos, lucha que se da y se refleja en el lenguaje. 
Pero como afirma Bajtín, en el lenguaje no solo hay reflejo de esa lucha, sino refracción y deformación. Y a la/s estrategia/s de la/s clase/s dominante/s que abogarán por  impartir al signo un carácter supraclasista, intentando borrar sentidos divergentes, se le opondrán las tácticas de 
las clases populares que provocarán la resurrección de sentidos de resistencia, memoria de otros tiempos. De lo popular  a lo masivo, pensar/advertir esa inversión de sentido como lo plantea Martín Barbero. El autor sostiene que en el terreno de la cultura la masificación consiste en el proceso de inversión de sentido mediante el cual pasa a denominarse popular y así, esa misma cultura (la popular) va a ser minada desde adentro, hecha imposible y transformada en cultura de masas. 
Abordar el estudio del cuarteto como fenómeno cultural implica tomar estos recaudos. Estar alerta a no reducir el lenguaje del cuarteto a una simple manifestación de la industria cultural contemporánea. Se hace necesario recuperar la dimensión dialógica de todo lenguaje. “El lenguaje es social en toda instancia expresiva, intersubjetivo, nunca neutro ni sin destinatario. En este sentido las culturas populares son siempre polifónicas.  El yo “popular” es por naturaleza polifónico y se comunica en una amalgama de voces que tienen orígenes diversos, una articulación que incorpora las voces del pasado, la cultura y la comunidad” [17].
El cuarteto está constituido por polifonías, voces y memorias que no reconocen una sola procedencia, un lenguaje conformado de migraciones que no van en un solo sentido. Como afirma Angenot: “los géneros y los discursos no forman complejos impermeables unos a otros. Los enunciados no deben ser tratados como ‘cosas’, mónadas, sino como ‘eslabones’ de cadenas dialógicas; no se bastan a sí mismos, son los unos el reflejo de los otros, ‘plenos de ecos y evocaciones’, penetrados por visiones del mundo…” [18].
 El género del cuarteto se ha transformado en una expresión cultural extendida por gran parte del territorio argentino, se ha ‘cargado’ de multiacentualidades complejas en distintas espacialidades, activando matrices diferentes, pero conservando una memoria genérica de sus orígenes. Como afirma Barei, lo que surgió como una música transgresora del sistema artístico elevado, conserva ahora un potencial  de subversión y crítica al monologismo de la cultura culta. “Sin necesidad de oponer cultura de masas a cultura popular, los cruces y desplazamientos observables en la trayectoria de los cuartetos permiten demarcar una zona compleja, de gran densidad, donde se fusionan elementos tradicionales (componentes estables del sistema) con elementos provenientes de otros sistemas  nuevos… que abarcan todos los estratos de la sociedad” [19].
Diálogo y monólogo están en tensión permanente. La memoria del gran tiempo popular es siempre dialógica, mientras que el tiempo menor conserva un matiz monológico. Desde esta perspectiva, los fenómenos del cuarteto y la telenovela podrían pensarse como lenguajes recientes productos de un proceso de masivisación de la cultura. Y en este sentido, irrumpiendo en la contemporaneidad latinoamercicana aparcerían como parte del tiempo menor. Lo popular sería ‘leído’ de manera monológica aunque como plantea Mancuso “las lecturas variadas están condicionadas por el contexto, pero no agotadas por el contexto” [20]. 
La dimensión dialógica es constitutiva de todo lenguaje por lo que en las lecturas monologizantes siempre estará presente una cierta replicancia. No hay sentidos plenamente nuevos ni sentidos plenamente viejos, hay tensiones. Como afirma Mancuso, podemos hablar de ciertos núcleos de sentidos, aunque no podríamos caer en la idea de un único sentido correcto que tendería sí a fijar sentidos monologizantes y ‘borrar’ la memoria polifónica de lo popular en los géneros y sus prácticas/lenguajes semióticos. 
Esa idea de núcleo no debe pensarse en términos de esencialismos ni monologismos, sino que dicho núcleo es contradictorio en sí mismo en el sentido de que tal vez sea producto de múltiples acentualidades. La negación de ese núcleo significativo implicaría acallar la voz. La negación del cuarteto o de la telenovela como géneros implicaría acallar la voz de lo popular en tanto memoria de otros tiempos. 
En este sentido, es interesante lo que Sarlo plantea acerca de la cultura popular como aquella que “se caracteriza, tanto en su uso histórico como en un corte sincrónico, por rasgos de procedencia diferente, incluidos en un espacio que reconoce influencias, contaminaciones, tendencias y líneas de fractura: hospitalario a veces, chauvinista y refractario a lo nuevo en otras ocasiones, más fiel que la cultura ‘culta’ a sus fórmulas exitosas, menos torturado por la necesidad de lo nuevo y, al mismo tiempo, fuente de incitaciones estéticas y temáticas para otras zonas culturales” [21].  Estos planteos de Sarlo afirman la imposibilidad de definir a lo popular por fuera de una dimensión dialógica y desde una concepción lineal del tiempo.
Compartimos con Pampa Olga Arán su afirmación mediante la cual postula a los géneros carnavalizados como una celebración de lo otro, de lo alternativo, la posibilidad de una rasgadura en el tejido de lo social por donde aflora la contradicción, la plurivalencia, la polifonía social que se intenta controlar. 
Y que en este sentido manifestaciones de la cultura Latinoamérica como lo son el cuarteto y la telenovela conservan esas matrices de lo popular. En el caso de la telenovela, el tiempo familiar en las clases populares mediando entre el tiempo de la historia y el de la vida. Y la plaza pública  como espacio  de encuentro y articulador de experiencias, donde la memoria de la resistencia se actualiza, refuerza y se desplaza al compás de la música y el baile del cuarteto.
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