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Editorial

Los procesos de simbolizacién conforman un aspecto de-
terminante de la vida social. El arte es consecuencia de un
proceso simbdlico que permite una sintesis de sentidos di-
versos determinados histéricay culturalmente. Esta apertu-
rasemantica del arte es estratégica enlavida cultural de un
pueblo que construye identidad a partir de sus manifesta-
ciones artisticas. Sin embargo, las publicaciones centradas en
los lenguajes artisticos, sus disciplinas y nticleos teéricos son
proporcionalmente escasas.

La decisién de generar un espacio de reflexion orientado
aestas tematicas responde a una inquietud recogida en nu-
merosos encuentros con docentes y alumnos. En esta linea,
porlomenos tres cuestiones asoman como prioritarias.

La primera apunta a la formacién general que deberia
recibir un artista, en particular con respecto a las transfor-
maciones del mundo contemporaneo. El debilitamiento de
los mecanismos sociales que relacionan la experiencia con-
temporanea del individuo con la de generaciones anteriores
es, segun Hobsbawm, uno de los fenémenos mas caracteris-
ticos de las ultimas décadas. Los relatos colectivos actuales
se generan en el marco de una experiencia de la temporali-
dad compleja, producidos por sujetos con un alto grado de
a-socializacién. Fenémenos como la estetizacion de la vida
cotidiana, latepeticion ampliada, el papel de los medios ma-
sivos a través de la produccién de imagenes y la tension en-
tre regionalizaciény globalizacion, entre otros, requieren de
herramientas conceptuales y metodolégicas capaces de faci-
litar su comprension. Ello supone no sélo un recorte de te-
maticas clave, sinouna estrategia de intervencién enelaula
en todos los niveles del sistema educativo. La resolucion ted-
rica de estos temas determina, frecuentemente, el sesgo de
laoferta a nivel institucional. Los rastros del pasadoy las ma-
nifestaciones del presente influyen enlas miradas estéticasy
pedagodgicas desde donde se legitiman la produccién y su
ensenanza. El acercamiento alimaginario de nifiosy jévenes
implica, cuantomenos, el reconocimiento de sus cédigos, la
atencion de sus intereses y demandas yla puestadeunlen-
guaje comun.

La segunda cuestion deriva de una posible resignificacion
del arte y el disefo (si es que entendemos estas categorias
como entidades separadas). Tanto las estructuras gramati-
cales como los conceptos operatorios y procedimientos
compositivos cambiaron en tal magnitud que amenudo re-
sultan irreconocibles desde un enfoque tradicional. El publi-
co,los medios, las herramientas, incluso los bordes que has-
ta hace pocos anos delimitaban campos disciplinares, se han
desdibujado de la mano de nuevos paradigmas que se ex-
presan en multiplicidad de lenguajes. La definicién conven-
cional de aquello que llamamos arte acarrea algunos lastres,
desde el principio de comunicacién universal de la belleza
enlamodernidad, hastala oposicién visceral entre el inten-
to racionalista de reducir el arte a sus reglas, y quienes lo
sittian en laregién misteriosa de los talentos innatos y la crea-
cién por descubrimiento. Estas opciones son confrontadas
desde distintas posturas por la estética contemporanea. El

arte hasido concebido segun la época como oficio, manifes-
tacion divina, creacion auténoma, emergente de un sujeto
recluido en su subjetividad, e incluso como producto de una
légica instrumental y tecnicista desvinculada de cualquier
intento critico. En los tiempos que corren, el concepto de arte
se asimila mas a la manifestacion sensible de un conjunto
de valores culturales, individuales y colectivos que a un mo-
delo universal aplicable a una produccién particular. Diria-
mos con Jiménez, que la produccion artistica es un puntode
encuentro entre loracional, lo intuitivoy la cultura. Las ten-
siones entre lo popular y lo académico, lo universaly lo si-
tuado, la produccion y la reflexion critica, el pasadoy el pre-
sente, forman parte de las preocupaciones y debates habi-
tuales entre artistasy docentes de arte, y aparecen como una
constante en la elaboracién de proyectos institucionales.

Eltercer aspecto deviene de larelacion del arte con la edu-
cacion. Los enfoques y modelos pedagdgicos con los que nos
hemos formado requieren, cuanto menos, una revision ca-
pazde caracterizar sus aportes y sefalar sus limitaciones. Es-
tos modelos no son independientes del encuadre con el que
el arte se mire, sino que, ademas, incorporan aportes de otras
areas del conocimiento. Es asi que, en un relevamiento ini-
cial, conviven practicas cercanas ala didactica operatoria que
apuntan fundamentalmente a propiciar en los alumnos la
Ppoco precisa “expresion creativa”, junto a otras que entien-
den el arte como una técnica o hacen eje en modelos
perceptualistas que centran el esfuerzo en una suerte de cap-
tacion automatica del universo sensible. Estos enfoques se
reiteran en la formacion profesional y aun en la escolar. En
todo caso, no se trata de elegir un modelo u otro, sino de
favorecer unarevision de la propia practica docente sin des-
conocer, como ha sido habitual en el pasado, la especificidad
deloslenguajes artisticos. Un plasticono puede ni debe dar
clases de danza, ni un musico clases de teatro.

Pero, jqué ensefia el arte?, ;qué aporta alaformacion in-
tegral de un alumno? Siacordamos que el arte no es unatéc-
nica, que supone una técnica pero que es un lenguaje meta-
férico, procesual, comunicativo, no al modo de los lengua-
jes verbales, que construye verosimiles y no verdades, es ne-
cesario entonces ampliar la discusion en torno a estas cues-
tiones. El aporte de la educacion artistica en una etapa histo-
rica que da lugar, muchas veces, a lecturas literales de una
realidad cuyo emergente mas tangible es curiosamente la
imagen, y que ha visto debilitado sus proyectos colectivos,
aparece como un puente hacia el futuro. Un puente cuyos
cimientos descansan en la produccién de sentido.

La complejidady provisoriedad de estos problemas obli-
gan a formular esta agenda de temas prioritarios como
interrogantes. Es por eso, y por entender que los interrogantes
enunciados atraviesan la totalidad del sistema, es que he-
mos asumido la iniciativa de generar eventos académicos y
publicaciones conjuntas entre la Direccion General de Cul-
turay Educacion dela Provincia de Buenos Aires yla Facultad
de Bellas Artes de la Universidad Nacional de La Plata. La apa-
ricion del primer nimero de La Puerta FBA, intenta transitar
un camino que seguramente sera provechoso. En este caso,
invitamos arelevantes profesionales e investigadores de di-
ferentes disciplinas y paises que nos acercan unamirada en-
riquecedora. Futuras entregas recogeran articulos de artis-
tasy docentes de nuestro medioy trabajos elaborados en las
instituciones de la Provincia y la Universidad de La Plata. A
los colegas que aceptaron formar parte de este primer nu-
mero, nuestra gratitud y reconocimiento. i
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1. Representacion

El concepto de «representacion», como
es notorio, interesa a las ciencias
semiéticas y, en general, a las ciencias
humanisticas desde diversos puntos de
vista: como operacién cognitiva por me-
dio de 1a cual un objeto (material o men-
tal) resulta mas o menos claramente pre-
sente en la conciencia; como contenido
mentalintuitivo, distinto de la percepcion
por el hecho de que su objeto esta ausen-
te; como restitucionvisible/perceptible de
una realidad mediante signos de natura-
leza diversa.' Aunque las reflexiones so-
bre el signo y sus procesos de significa-
cion hubieran atravesado todala historia
del pensamiento occidental -y, en parte,
también del oriental*- es a fines del siglo
XVllisiglo sisiglo y en los primeros dece-
nios del XIX que se va afirmando una dis-
ciplinanueva, especificamente focalizada
sobre estos aspectos del proceder huma-
no (y animal), que enla segunda parte del
siglo XX estara definida como semiologia
y luego como semidtica.

Saussure, por ejemplo, en su discur-
so sobre el signo hace referencia poqui-
simas veces al término «representacion»,
perolo sustituye por aquel de «valor», en-
tendido como elemento de un sistema
econémico antes que psiquico, como va-
lor de cambio, no definible en si, sino por
la diferencia que lo separa de los otros
valores 3 Sila representacion es un susti-
tuto, el suplemento de una presencia di-
ferida en el tiempoy en el espacio, es tam-
bién cualquier cosa que se afiade, que lo
integra, constituyendo una idealidad. El
valor saussuriano es un algo que tiene
Tugar, un suplemento, un representan-
te; pero en ultima instancia, se abre so-
bre nada: delimitado por los otros valo-
res, en una cadena indefinida de reen-
vios, él sefiala —y asigna-el lugar de una
ausencia total, un espacio en blanco que
no podra jamas ser llenado.*

La misma nocién pierceana de
«interpretante» se coloca paradojalmente
enlaesteladel pensamiento de Saussure,
como hemos puesto ya muchas veces en
evidencia, porque instituye una linea di-
namica e interpretativa donde la inter-
pretacion es esencialmente «una repre-
sentacion y un juicio».s

Las dos posiciones comunmente con-
sideradas como originarias de las ciencias
semidticas poco después han estadoy es-
tan continuamente sufriendo integracio-
nes reciprocas y derivaciones diversas: sea
en el sentido de una extremizacion de sus
postulados, sea en aquello de la recupera-
cién de una dimension referencial, distin-
ta tanto del «valor» de Saussure como del
«objeto dinamico» de Pierce. Y siempre
entra en juego, para hacer de vertiente o
para instituir puentes de relaciones diver-
sas, lanocién de «representacién». De cual-
quier modo, en esta ocasién, no nos ocu-
paremos de los problemas universales co-
nectados a las relaciones entre lenguajes,
discursos, representaciones mentales y
realidad, sino precisamente de la tercera

acepcion por la cual el término ha sido de-
finido al comienzo de este apartado: «re-
presentacion» en tantorestitucion visible/
perceptible de una realidad, material o in-
material. Es decir, haremos referenciaalas
semidticas «de la representacion» que,
comolas practicas filoséficas, socioldgicas,
psicolégicas y antropolégicas asi definidas,
se ocupan de aquellas manifestaciones
expresivas y comunicativas ejercitadas en
las llamadas «Artes de la representacion»
(visualy sonora), donde el término «Artes»
no intenta tener algun valor de juicio esté-
tico. Por consiguiente, pintura y escultura
y ciney televisiony publicidad y editorial y
comunicacién de empresa y, en fin, nue-
vos media. Especificamente a estos ultimos
sera reservada una particular atencion,
Tuego de un justificado y general excurso
historico- teérico, vistas las ligazones que
su hacer establece a menudo entre repre-
sentacion e interaccién, entre represen-
tacion y comunicacion.

En esta perspectiva, la elaboracion teo-
rica se ha desarrollado a partir de las re-
flexiones sobre los procesos de «imita-
cién», en un primer momento estatica y
luego dinamica, para encaminarse des-
pués alolargo de los senderos de la analo-
giay, al final, de la simbolizacién, mas o
menos codificada. Pero, ;imitacién de qué
cosa? En primer lugar de la naturaleza, cier-
to; pero, luego, sobre todo de laacciony de
las ideas, del pensamiento, del razona-
miento, de las sensaciones, de las per-
cepciones, de los sentimientos...

En todo caso, nos ha parecido correcto
iniciar este breve tratamiento precisa-
mente desde el concepto tan elaboradoy
estudiado de «imitacion».

2. La imitacion

Los filésofos pre-socraticos, los estoi-
cos y los escépticos han abordado la re-
presentacion desde un punto de vista pro-

'Cfr.N. Zingarelli, Vocabolario della lingua italiana, X ed., Bologna, N. Zingarelli S.p.A., 1970, p. 1414.
2 Cfr. O. Calabrese, Breve storia della semiotica. Dai presocratici a Hegel, Milano, Feltrinelli, 2001.
3 Cfr. G. Bettetini, Produzione del senso e messa in scena, Milano, Bompiani, 1975, pp. 9-52.

4 Ibid.

5Ver M.A. Bonfantini, Breve corso di semiotica, Napoli, Edizioni Scientifiche Italiane, p.12.
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tosemidtico solamente en relacién ala fic-
cion signica, a la modalidad que el signo
manifiesta para presentificar una cierta
realidad. Es con Platén y, sobre todo, con
Aristételes que el problema de la repre-
sentacion se pone en una perspectiva
privilegiada en este breve ensayo: ambos
filésofos fundan sus argumentaciones
ciertamente sobre la nocién de mimesis.
Sea Platon, sea Aristoteles (con proceden-
cias de presupuestos muy diversos) dis-
tinguen al respecto, en cada mimesis, el
plano de «aquello que» dicen los poetas
(el I6gos y el mythos) de «cémo» lo dicen
(1a lexis).c

Para Platén, la poesia no es mas que
imitaciéon de imitaciones, una imitacién
de sequndo grado: él establece, a propdsi-
to de la poesia y de la pintura, una dife-
rencia sustancial entre el «xphantasma» —
que no respeta las proporciones existen-
tes en el modelo- y el «eikéon» —que silas
respeta. Pero, en cada caso, una vez con-
sideradas las obras poéticas y pictoricas
como carentes de alguna utilidad, les ad-
mite una justificacion sélo en el placer
procurado en el auditor o en el especta-
dor. Esto del placer es un tema recupera-
do por Aristételes, que permite vislum-
brar unarelacién marcada entre las anti-
guas argumentaciones filoséficas y las
mas modernas consideraciones de natu-
raleza pragmatica e interactiva. En Aris-
toteles la mimesis no esta mas entendi-
da como una imitacién al cuadrado, sino
como una actividad humana que «se mo-
dela sobre el procedimiento que sigue la
naturaleza»’ Por lo tanto, no mas como
imitacién de la naturaleza en si misma,
sino de sus principios, de sus leyes, de sus
procesos que la caracterizan: el artista,
considerado como «fabricante» deimage-
nes, no deberia cometer el error de incluir

en sus operaciones alguna cosa personal,
subjetiva; sélo asi sus «<imagenes» perde-
rian la connotacién negativa platénica y
llegarian a ser eikon, no mas phantasma-
ta. En este punto, Aristoteles se destaca
radicalmente de Platén, concibiendo la
imagen como un objeto en si subsistente
y no como un estado psiquico.? Al mismo
tiempo, define como objeto de la poesia,
como su materia, tanto en la version épi-
ca como en aquella tragica, las acciones
de los hombres: acciones en las cuales,
siempre diferenciandose de Platén, lano-
cion de «felicidad» se entrelaza con la de
«fortuna», de casualidad.? Silas acciones
sonlamateriadelaimitacionydel arte, el
mito (que es la imitacién de la accién) lo
es delaforma. En el mito,y enlas vicisitu-
des de los personajes, que se transforman
de individuos histéricos en figuras univer-
sales, Aristételes identifica el pasaje «del
plano de la sustancia, que en su significa-
do original es siempre singular, a aquél
delacualidad que (..) son siempre univer-
sales porque predicabili de pluribus».° Y
aqui se manifiesta, en Aristételes, el pro-
blema de lo «creible» o de lo «verosimil»,
problema que permanecera vivo a través
de todos los siglos hasta nuestros dias y
que atraera las atenciones y especulacio-
nes en todos los ambitos de las ciencias
humanisticas. Aristoteles diferencia el
trabajo del poeta de aquel del historiador:
el primero dice las cosas que pudieran
suceder, el otro las acontecidas.” El poeta
serfa mas noble y mas filoséfico que el
historiador porque el primero trata so-
bre lo universal, el otro sobre lo particu-
lar. El poeta (sobre todo el épicoy el tragi-
co) acttiia en el ambito de lo posible, dela
verosimilitud y de la necesidad; el histo-
riador en aquello delo particular. Verosi-
mil es, por consiguiente, eso que pudie-

¢ Cfr. el ensayo introductorio de D. Pesce a Aristotele, Poetica, con texto comparativo en griego, Milano, Rusconi Libri, 1995, p. 9.
Haremos referencia a este textoy, naturalmente, a la sucesiva traduccién de la Poeticaen las proximas consideraciones sobre los

dos filésofos griegos.
71bid., pa4

8 Ibid., p. 26.

9 Ibid., p.18.

© Ibid., p. 24.

" Poética, ibid., p. 77.
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ra suceder: al respecto, Aristoteles citaa
Agaton, segun el cual «es del todo verosi-
mil que sucedan también casos contra-
rios al verosimil».2

El Estarigita —para continuar haciendo
referencia ala poesia épicay, en particular,
aHomero, que «ha sobre todo también en-
senado alos otros como se debe decirlofal-
so», a través de la forma del paralogismo:
modelo de razonamiento que consiente
decirlofalso en modo verosimil-concentra
siempre mas su atencion sobre la tragedia
y sobre la comedia. Ambas, afirma, nacen
de la improvisacién y se desarrollan hasta
conseguir su propia naturaleza y una pro-
pia codificacién autoral contingente: es de-
cit, se habria verificado cuanto muchos si-
glos después habria sucedido en la Come-
diadel Arteitaliana hastalareformagoldo-
niana y, podremos decir, cuanto ha carac-
terizado y esta caracterizando la asi llama-
da Neotelevision en sus efimeras eleccio-
nes de transportar al video casos humanos
ydolorosos delavida de cada dia—verdade-
ras tragedias grotescamente espectacula-
rizadas—, imponiendo una propia estructu-
Ta expresiva y narrativa tipica del medio,
para después traducirlas directamente en
programas seriales bien confeccionados y
propuestos, contra la leccién aristotélica,
como fragmentos de vida, como ventanas
abiertas almundo, comoregistros «pasivos»
delarealidad.

Elhecho es que el recurso a las «peripe-
cias» yalos «reconocimientos», fenémenos
siempre actuales en las manifestaciones
representativas, para Aristételes hubiera
derivado del mito, de la composicion de las
acciones, que deberia ser la parte mds im-
portante de la elaboracién de la tragedia y
de la comedia, mientras hoy (y no sélo en
television) el mito es descuidado en favor
del impacto de algunas situaciones que,
combinandose la una con la otra, debieran
construir inductivamente un pequefio mito
casual derivado del encuentro entre la re-
presentacion y el espectador.

De ahi, verosimilitud en la imitacion y
de la imitacion: pero, ;por qué el hombre
(y, a veces, los animales, asumimos noso-
tros), esta asi llevado a imitar y a compla-
cerse de la imitacion? Aristoteles habla de
connaturalidad de la imitacién en el hom-
bre desde nifio, del hecho que todos se ale-
gran, de la eficacia persuasiva de la armo-
niay del ritmo: en pocas palabras, retoma,
conmatices muy diversos, la nocion plato-
nica de placer. Para Aristoteles el placer, al
menos aquel procurado por la imitaciéon,
no es mas un elementonegativo,noes mas
solo «fascinacion o encanto», sino una ac-
tividad (unaenergia) y, como tal, «perfecto
en cada momento suyo».3 En esta perspec-
tiva, Aristételes parece aproximarse a las
reflexiones de Epicureo. En el fondo, po-
dria pensarse que Aristételes deriva del
propio placer procurado por la fruicién del
mito, del relato y de sus partes, de las ac-
ciones representadas, aquella purificacion
delas pasiones y por las pasiones tan cele-
brada enlos siglos con elnombre de «catar-
sis». En realidad, como nota justamente
Pesce, Aristoteles dedica a este término
s6lo un renglén de la Poética, refiriéndose
al lenguaje médico y magico-religioso,
mientras es en el Ultimo libro de 1a Politica
que el Estagirita se concentra con mayor
atenciény profundidad.

Aquello que en este punto nos interesa
es de cualquier modo el hecho que la
mimesis, laimitacion, connotada negativa-
mente en Platén, asume para Aristételes
un valor positivo, sea cuando es convenida
respecto al medio (ritmo, melodiay metro),
seacuandolo es respecto al objeto (caracte-
Tres buenos o malos) y respecto al modo (na-
TTacién en primera o en tercera persona).
La imitacién puede referirse tanto a las co-
sas cual fueron o son, tanto a cuales se dice
oparecen ser,cuanto a cuales debieran sers

Imitacion y verosimilitud son por con-
siguiente las dos categorias sobrelas cua-
les se construye lanocion de «representa-
cion» para el filésofo griego mas atento a

2 Ibid., p.107.

3 |bid., Introduccién de D. Pesce, p. 30.
' |bid., «Parole Chiave», p.199.

's Ibid., Poetica, p.133.

La Puerta FBA - 13



_— Gianfranco Bettetini ¢Qué me han representado y me representan los media?

estas problematicas que tanto nos inte-
resan y mas estudiado, analizado, citado
y comentado a través de los siglos, hasta
nuestros dias.

Y especificamente en la segunda par-
te del siglo pasado y en los primerisimos
anos de este que estamos viviendo, lano-
cion de representacion, con sus referen-
cias a Aristoteles, ha estado particular-
mente focalizada, triturada, recompues-
ta, repropuesta: sea en el ambito de las
ciencias semidticas, sea en otros espacios
disciplinares, sobre todo en aquellos filo-
so6ficos, sociolégicos, psicolégicos, mass-
medioldgicos. Pero, 1a figura de la imita-
cion siempre ha emergido del fondo de la
ensayistica y de las investigaciones, criti-
cada, reconsiderada, apartada, filtrada: de
cualquier modo, jamas cancelada.

Es dificil instituir una separacion neta
entre las argumentaciones al respecto de
parte de las varias disciplinas. Sobre todo
filésofos y sociélogos han entrelazado a
menudo sus discursos con aquellos semio-
ticos y estos con los de los otros, en un in-
tercambio a veces confusoy deslocalizado,
a veces fecundo y seriamente autoreflexi-
vo. En el proximo apartado focalizaremos
nuestra atencion sobre los aportes de las
ciencias semiéticas, recordando explicita-
mente sus deudas en las confrontaciones
de las dos disciplinas que se han ocupado
de la imitacion y de la representacion.

3. Imitacion y representacion

YaRoland Barthes escribia en 1973 que
la representacion no esta directamente
definida porlaimitacién.® Por cuantores-
guarda las teorias del teatro, a la nocién
extrasemidtica de actividad supereroga-
toria a los margenes de un texto escrito
siguié la nocién de lenguaje mimético de
la realidad, de representacion-reproduc-
cion de comportamientos, actitudes, ac-

cionesy situaciones de la vida cotidiana:”
teatro como «reproduccién del mundo»,
parafraseando la definicion funcional de
Emile Benveniste a propodsito del lengua-
je verbal,® donde asi tanto el pensamien-
to cuanto el mundo serian ya modelados
por nuestralengua. Pero, jcomo se puede
reproducit una cosa no producida? Se
podria ahora hablar de teatro como len-
guaje reproductivo (imitativo) del mun-
do: estas son, al menos, las desconcertan-
tes conclusiones a las cuales arriban las
primeras teorizaciones teatrales; descon-
certantes porque el teatro se ha manifes-
tado siempre como el lugar de la repre-
sentacion por excelencia, entendida como
transformacion semantica de todos los
elementos «elegidos» enlarealidad y «ex-
traidos» de ella para ser transportados en
ellugar de la performance, para ser «pues-
tos en escenan». Pero los prejuicios cultu-
rales e ideolégicos que han acompanado
buena parte de las investigaciones lin-
giisticas, anulandola hipétesis de la exis-
tencia de una actividad teérica (y, por lo
tanto, de unarepresentacion) también en
el interior del lenguaje verbal ordinario,*
han condicionado el ambito de la primiti-
va teoresis teatral y de las contempora-
neas investigaciones experimentales. La
evolucién de aquello que se podria definir
como «pensamiento teatral» se manifes-
t6 en forma finalmente innovadoray teé-
ricamente adecuada en el trabajo de Adol-
phe Appiay en aquel de Gordon Craig. Su
indagacion se opuso correctamente a la
dimension mimética del precedente tra-
bajotedricoy delas precedentes experien-
cias realizativas, a pesar de que terminé
por cerrarse en la ideologia de la autono-
mia representativa, de la significacion
completamente arbitraria, marcada por
los axiomas de la «negatividad» y delara-
cionalidad postidealistas (como el perio-
domimético habia sido deudor delas con-
frontaciones del area iluminista-raciona-

lista). Siguié después el empeno teéricoy
practico delos otros teatrantes: desde Sta-
nislavski a Vachtangov, de Mejerchol’d a
Brecht, de Piscator a Artaud: todos con sus
defectos y con sus compromisos, pero de
cualquier modo, cada uno a su manera,
tendid a revalorizar la dimension semio-
tica de la representacion y de la escena.

Las investigaciones semidticas aplica-
das ala representacion teatral han pasa-
do de un primer estadio de analisis de los
textos escritos (delos guiones) a unomas
maduro dedicado al evento escénico. La
comunicacion teatral es entendida, co-
munmente, como un texto que se refiere
a sistemas de codificacion diversos y no
homogéneos: ninguno de estos sistemas
tiene un derecho de preeminencia sobre
los otros; ni siquiera la lengua en la cual
estd escrito un eventual texto de referen-
cia o el esquema literario que regula la
composicion. La comunicacion verbal del
texto esta «sustituida»;* el teatro se sirve
del instrumento lingiistico en un modo
«especifico», reviviéndolo en la produc-
cion de su escena significante. La puesta
en escena consiste, pues, en la organiza-
cién productiva de un discurso, enla cons-
truccién de un espacio representativo. La
actividad reproductiva, mimética, puede
haberse desarrollo, pero en virtud de la
deprivacion reductiva dela posibilidad del
medio o de una propia utilizacién dialéc-
tica, que desplaza el plano de la significa-
cién a un ambito connotativo.

Un discurso analogo al aqui expues-
to sucintamente para el teatro puede
ser transferido también al cine (y, en fin,
alatelevision).

El cine funda sus manifestaciones so-
bre una utilizacién todavia mas compleja
delanocion de «puestaen escena» de cuan-
tonoavenga paraelteatro. Atodo el trabajo
sobre los materiales profilmicos, que podria
aproximadamente referirse a las transfor-
maciones producidas en la escena teatral,
se anade en efecto aquello de la interven-

cién técnica especifica de la instrumenta-
cién cinematografica, en el cual el primero
seinscribe.Y consideraciones analogas pue-
den hacerse para la television.

El cine, por consiguiente, paso a tra-
vés de vicisitudes de busqueda empiricay
de teorizaciéon muy similares alas del tea-
tro. Primeramente se remitia a menudo
alrepertorio teatral reproduciendolas pie-
zas en sus peliculas, reducia sus posibili-
dades de construccion espacio-temporal
alaopticay alasituacion de la represen-
tacion teatral, hasta considerarse como
unicos ejemplos de su produccién dignos
de una consideracion estética (los asi lla-
mados films «d art», 1908-1910), aquellos
films que se limitaron a la reproduccion
fotografica pasiva, en continuidad y des-
de un unico punto de vista, de una reali-
zacion teatral.

Pero, a pesar de que teatroy cine fue-
ron considerados (y en su raiz lo son) en
gran parte coincidentes en las confronta-
ciones de la significacion y de la comuni-
cacion, sobre todo a propésito de la actua-
lizacién de un universo discursivo frente
al espectador, pronto se pusieron en evi-
dencia algunas diferencias radicales. El
teatro renueva de hecho a cada manifes-
tacion suya, a cada réplica de la misma
produccion escénica, el acto de presenta-
cion de su universo semiético: abre las
estructuras a posibilidades de variaciones
y de mutaciones, tanto mas relevantes
cuantomasla puesta en escena esta pen-
sada proyectualmente comodisponible al
juego interactivo de parte de los especta-
dores. En el cine, al contrario, la muestra
presentificante de objetos semiotizados
sufren una compleja transformacion téc-
nica y la pelicula se define una vez por
todas como un discurso estructurado, re-
pitiéndose igual a si misma en las diver-
sas manifestaciones: los signos que la
componen soportan una fijacién inalte-
rable, ya que su propiaformaesta cerrada
a cualquier posible variacion sucesiva so-

*VerR. Barthes, «Diderot, Brecht, Eisenstein», en Revue d’Esthetique, 2-3-4, Paris, Klincksieck, 1973.

"7Ver G. Bettetini, Produzione del senso e messa in scena, cit., p. 89.

*®Ver E. Benveniste, Problémes de linguistique générale, Paris, Gallimard, 1966, p. 25.

9 VerE. Gilson, Linguistique et Philosophie, Paris, ). Vrin, 1969, pp. 46-53.

20 Cfr. K. R. Popper, The logic of Scientific Discovery,comp. por K. R. Popper, 1934,1959,1966,1968; traduccién italiana, Logica della
scoperta scientifica, Torino, Einaudi, 1970.

= Cfr. G. Mounin, Introduction a la semiologie, Paris, de Munuit 1970.
2 Para las similitudes y diferencias entre cine y television, cfr. G. Bettetini (a cargo de), Teoria della comunicazione, Milano, F.
Angeli,1994.
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brela «bandan» significante. Pero, del otro
lado de esta diferencia en el interior de
las transformaciones que los «objetos» y
los materiales sufren sobre la escena y
sobre el escenario, en la base de los dos
procedimientos productivos de sentido
queda una comun eleccién tedrica y un
comun comportamiento en las confron-
taciones de sus manifestaciones
comunicativas. Garroni mismo, entre
otros, afirma que es imposible disgregar
materialmentelos signos del cine de aque-
Tlos del teatro, aun si existieran diferen-
cias a nivel especifico y técnico, «en sen-
tido material».»

Como habia sucedido a propésitodel tea-
tro, también en el ambito del cine se verifi-
€6 una contraposicion, tanto en los géne-
T0s «tedricos» cuanto en los semidticos
audiovisuales, entre cinedelarealidady cine
de la imagen. La representacion filmica, la
puesta en escena, se caracterizé asi como
eleccion-coordinacién-organizacion
significante-composicion «poética» de to-
dos los elementos presentes en la pelicula:
también aquellos explicitamente ausentes
(cada exclusion es una elecciéon) o escondi-
dos. A nivel del anlisis, aqui se ha aproxi-
mado ala propuesta de modelos mediante
laformulacién de dos principios generales:
por unlado, el estatuto pluricodico delare-
presentacion filmica; por el otro, 1a posibili-
dad de considerar el texto filmicoenla pers-
pectiva de una organizacion significante y
en aquella de un discurso; como represen-
tacion diegética y como enunciacion. Son
derivadas, asi, diversas elecciones tedricas
y diversas indagaciones sea en el ambito
cinematografico, sea en el teatral: eleccio-
nes e indagaciones que han privilegiado
tantolas codificaciones comoladimension
narrativa, tanto el trabajo de lectura-pro-
duccién cuanto la problematica del
iconismo...Con el emerger de ladimension
pragmatica, la practica semidtica ha con-
centrado sus estudios sobre las huellas
simbolicas presentes en el texto y desti-

nadas a dirigir su intercambio comunica-
tivo con el espectador, en el teatro, en el
ciney, sobre todo, en la televisién. Pero siem-
pre, de cualquier manera, la inscripcién
fundamental de estas actividades se ha co-
locado bajolas nociones de representacion
y de puesta en escena, asi como las hemos
definidoarriba.

Constituye una excepcién desde este
punto de vista Algirdas Greimas y su es-
cuela. Greimas no cree en la funcién re-
presentativa de un lenguaje y afirma que
el uso del concepto de representacion en
semiética insinuaria laidea de que el len-
guaje «tendria por funcion ser alli en el
lugar de otra cosa, de representar otra
‘realidad ».

Por consiguiente, traslada sunivel de
representacion a aquel metalingiistico,
individualizandola como construccion de
unlenguaje de descripcion de una semio-
tica-objeto.

Representacién reducida, pues, aun jue-
go secundario de autodescripcion entrelen-
guas naturales, o entre semiéticas o entre
lenguas naturalesy semidticas: todala acti-
vidad arriba descripta por las asi llamadas
«semidticas de la representacion» estaria
asianulada o, al menos superada, esta vez.
Pero Greimasylos greimasianos se colocan,
es sabido, en una perspectiva no referen-
cial y neoidealista que, a nuestro parecer,
hacumplidoya sutiempoy que, sobre todo,
esta continuamente desmentida desde sus
impactos con los objetos analizados y con el
contexto social de larealidad. En particular,
esta inadecuacion se revela precisamente
a propdsito de los mediay de sus propias
representaciones. Sera suficiente hacer re-
ferencia a dos autores que, moviéndose en
ambitos teéricos vecinos aaquellos de Grei-
mas, llegan a conclusiones muy diversas, sea
en las confrontaciones del semicdtico fran-
cés, sea en su propia correspondencia. El
primer autor es Jean Baudrillard que, des-
pués de haber afirmado quelabelleza delas
lenguas estarfa en la propia absoluta irre-

ductibilidad, en su original diferencia, enla
no-traducibilidad absoluta, hipotetiza que
contraesta «alteridad» se estaria cumplien-
do un nuevo proyecto babélico, andlogo a
aquel de la Torre: «la programacion univer-
sal de lalengua», la reduccion de cada len-
guaje a cadenas de programas o a secuen-
cias binarias.s Lamirada pesimista de Bau-
drillardnole hace perder de cualquier modo
el correlato conlarealidady con sus propias
representaciones, asi comola mirada exce-
sivamente optimista de Vattimo no lo in-
duce a cancelaciones totales de las repre-
sentaciones mediales. Segun Vattimo, los
mass-media serian determinantes en pro-
ducir el fin de lamodernidad en cuanto di-
suelven los puntos de vista centrales, mul-
tiplicando vertiginosamente las posibilida-
des de una «toma de palabra» de parte de
un numero creciente de subculturas, reali-
zando una «pluralizacion irresistible». La
sociedad hipotetizada por Vattimo no es
«mas transparente», mas conocedora de si
ymasiluminada, sinoque es «una sociedad
mas compleja, hasta cadtica» y asi en este
relativo caos «residen nuestras esperanzas
de emancipacion». «Vivir en este mundo
multiple significa hacer experiencia de la
libertad como oscilacién continua entre
apariencia y extranamiento».*® Los media
operarian una especie de erosién del prin-
cipio de realidad, interpretada como una
etapa del ideal de emancipacién que se
basa, por consiguiente, sobre la multiplici-
dad delas representaciones, ademas de so-
bre la ausencia de coordinacion, sobre la
oscilacion, sobrela pluralidad. Por una par-
te, pues, el «delito» en las confrontacio-
nes de la realidad cometido por los len-
guajes mediaticos e informaticos; por
otra, la exaltacién de la multiplicidad de
acceso a los media y de experiencias co-
municativas liberadoras: pero siempre,
sin embargo, una referencia concreta a

la actividad de representacion, entendi-
da como puesta en escena, como espa-
cio simbdlico de resemantizacién de la
realidad.

También las ciencias sociolégicas, en
paralelo con aquellas semiéticas, se han
obviamente ocupado de los problemas re-
lacionados con el concepto de represen-
tacion. En particular, se ha hecho muchas
veces referencia, como es notorio, al tra-
bajo de Ervin Goffman.

4. Goffman, representacion,
interaccion y vida cotidiana

Goffman no se ocupa, en sentido es-
pecifico, del teatro, del cine o de la televi-
sion: hace sélo algunas referencias ejem-
plares a estos medios (sobre todo al tea-
tro) alolargodel caminoelegido dela veri-
ficacién de los modelos representativos e
interactivos en la vida de cada dia.

Aplica, asi, en sus analisis, 1a perspec-
tiva delarepresentacion teatral, conside-
randolos ambientes, la gente comunylas
situaciones como lugares escénicos y
como personajes. «La vidamismaes como
una funcién»,? un psicodrama, aun an-
tes que esta forma se desarrollara
profesionalmente en los ambientes de los
hospitales (incluso en los no psiquiatri-
cos), del management, de la escuela, etc.

La representacion existencial puede ser
actuada en buena o en mala fe: su éxito de-
pendera dela confianza enlaimpresion de
realidad (y aqui nos encontramos en el co-
razén de las problematicas antes afronta-
das) construida por parte de quien repre-
senta. La fachada, 1a apariencia, la manera
de ser y de comportarse, la ambientacion:
todo confluye enla dramatizacion de las si-
tuaciones, con la posibilidad de crear artifi-
cios y mistificaciones. El concepto de misti-

3 Cfr. E. Garroni, Semiotica ed estetica, Bari, Laterza, 1968 y Progetto di semiotica, Bari, Laterza, 1972.
24 Cfr. A.J. Greimas, ). Courtés, Sémiotique. Dictionnaire raisonné de la théorie du langage, Paris, Hachette, 1979, p. 315; traduccion
italiana, Dizionario di semiotica, La casa Usher,1986.
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= Cfr.J. Baudrillard, Le crime parfait, Paris, Galilée, 1995; traduccion italiana, // delitto perfetto, Milano, Raffaello Cortina, 1996, p.
95. Para estas argumentaciones y para aquellas sucesivas sobre G. Vattimo, cfr. G. Bettetini, Capirsi e sentirsi uguali. Sguardo
sociosemiotico al multiculturalismo, Milano, Bompiani, 2003.

 Cfr. G. Vattimo, La societa trasparente, Milano, Garzanti, 1989.

#7\er E. Goffman, The Presentation of Self in Everyday Life, Garden City, N. Y., Doubleday, 1959; traduccion italiana, La vita quotidiana
come rappresentazione, Bologna, il Mulino, 1969, p. 86.
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ficacion, entre otras cosas, nos remite a
aquel de «simulacion», que tiene una estre-
cha correlacién con larepresentaciony que
esta muy implicado en el ambito de los nue-
vos media: lo desarrollaremos en el proxi-
moapartado. Lavida cotidiana esta asiliga-
daalarepresentacion, desde reproducirlas
fases de la escena y del detras de escena,
pasando por los hechos mostrados y los he-
chos ocultados (en el cine se podria hablar
de fuera de campo).

Enloque concierne alainteraccion, lue-
go de haber afirmado que, en tanto acto-
Tes, somos «traficantes de moralidad»,®se
detiene a considerar la relacion entre el
Selfy la accién-teaccion con el otro y con
los otros: dos temas muy conectados. Como
escribe Piere Paolo Giglioli en la introduc-
cién alvolumen citado enlanota 28, «el self
se explicadurantela interaccion»: ésta for-
talece «el material simbdlico mediante el
cual el self proyectado de un individuo es
confirmado o desacreditado». Goffman
individualiza dos partes fundamentales en
su «dramaturgia»: el actor y el personaje;
el primero es un «fatigado fabricante de
impresiones»; el otro, «una figura dotada
de caracter positivo, en el cual espiritu, fuer-
zay otras cualidades excepcionales deben
ser evocadas durante larepresentacion».»

La interaccion se desarrolla median-
te movimientos reales y movimientos
virtuales, en una forma de juego que
implica estrategias diversas de parte del
jugador-actor. En el intercambio, se di-
rigen comunicaciones e informaciones,
pero, sobre todo, ademas de influenciar
al otro, es posible trampear y corrom-
per. Junto a la voz, con todas sus impli-
caciones expresivas, la interaccion se
exterioriza también mediante gestos
del cuerpo, considerados como exhibi-
ciones de intenciones.3®

Goffman considera estos gestos como
«glosas del cuerpo» que, como todos los

signos de la representacion existencial,
por un lado responden a normas socia-
les, a una especie de guia de la accion
que esta sostenida por sanciones, nega-
tivas o positivas; por otra, ayudan a des-
cifrar (y a comentar) los significados lite-
rales de las afirmaciones explicitas, ade-
mas de poner en evidencia el nivel de la
propia participacion.

En este intercambio de signos, tienen
de hecho una particular importancia los
asillamados signos-de-union, que dan in-
formacién sobre los vinculos entre las per-
sonas y que involucran objetos, expresio-
nesy actos, con la sola exclusion de los ya
citados aspectos literales de las relativas
afirmaciones explicitas.

En la interaccién, finalmente, juega
un rol determinante el control de la in-
formacion, al menos para verificar la co-
herencia. Este control puede ser facil-
mente referido a aquel del teatro, del cine
o de la television. Limitémonos al ejem-
plo del cine, facilmente extensible a los
otros dos casos.

También en la interaccién con la pan-
talla se desenvuelve una conversacion
entre dos, entre los dos sujetos simboli-
cos enunciador y enunciatario; el espec-
tador empirico asiste al intercambio,
participando o no, compartiendo o no,
entendiendo o no entendiendo. El con-
trol de la informacién es actuado, por
norma, del enunciador sobre el enuncia-
tario, correspondiente alas dos termina-
les Goffmanianas, pero también del es-
pectador sobre el enunciador (cuando
posee la necesaria competencia) o del
espectador sobre el enunciatario (cuan-
to esta en el nivel naif).

Pero todas las consideraciones desarro-
Tlladas hasta este punto, trasladadas al am-
bito pragmatico, ponen en evidencia el es-
trecho vinculo existente entre represen-
taciony accion desarrollada en las confron-

*#E. Goffman, Interaction Ritual, Garden City, Doubleday, 1967y Strategic Interaction, Philadelphia, University of Pennsylvania
Press, 1969; los dos ensayos estan reunidos en la traduccion italiana, Modelli di interazione, Bologna, il Mulino, 1971, con una larga
introduccién de P. P. Giglioli, p. XV.

» Ver. E. Goffman, The Presentation..., cit. p. 284.

% Cfr. E. Goffman, Relation in Public, © E. Goffinan 1971; traduccién italiana, Relazioni in pubblico, microstudi sull’ordine pubblico,
Milano, Bompiani, 1981.

18 - La Puerta FBA

taciones del interlocutor, del espectador,
del mismo lector: entre representacion y
perlocutividad. Yalaimitacionyla catarsis
contemplaban el efecto sobre el publico. Y
asi para todas las sucesivas nociones de
representacion, a las cuales se unieron en
los ultimos decenios, ampliando las pers-
pectivas disciplinares interesadas, aque-
Tlas de emocién, de coparticipacion, de pa-
sion. Hasta que, sobre todo con el adveni-
miento de los nuevos media,la accion uni-
da ala representacion fue liberandose de
sus connotaciones simbdlicas e interiores
para acceder al rol de una accion verdade-
ray propia, fisica, objetual, fundamental-
mente a distancia.

Se trata dela asillamada telepresencia.

5. Representacion y
teleaccion. Con el decir, hacer

(Existe un vinculo diferenciado entre
las «nuevas técnicas computarizadas de
creacion delos media» ylas viejas técnicas
«de representaciony simulacién»?*' Los de-
nominados nuevos media, siempre redu-
cibles al ambito de la digitalizaciény de la
interactividad, ;conllevaninnovaciones es-
pecificas respecto de los medios tradicio-
nales en relacion con la representacion?
Ante todo, también las representaciones
delos nuevos media, comotodaslas repre-
sentaciones culturales, estan condiciona-
das por prejuicios: un sistema jerarquico
de archivos concibe el universo como go-
bernado por un orden légico, donde cada
objeto tiene su lugar bien definido; el mo-
delo del World Wide Web, en cambio, se
refiere a la idea de que todos los objetos
son equivalentesy que «todo estaria, o po-
dria estar, conectado» 3 Larepresentacion
realizada porlos nuevos mediapuede asu-
mir connotaciones diversas, siempre se-
gun Manovich: puede ser identificada, por
ejemplo, con la simulacion, cuando se re-

fiere a las diversas tecnologias que se va-
len de la pantalla (pintura posrenacenista,
cine, radar, television).

En un ensayo nuestro precedente, de-
dicado particularmente al estudio de la
simulacién visual,® habiamos en cambio
identificado un desecho, una sobrevalo-
racion de la simulacion respecto de la re-
presentacion: mas alla del acto de puesta
en escena, comun a los dos fenémenos,
habiamos encontrado enla simulacién la
necesidad, ausente de derecho en la re-
presentacion, de realizar una verificacion
de susresultados; y se trata de un proble-
ma muy relevante especificamente en el
ambito de los nuevos mediay de su capa-
cidad de construir imagenes ante la au-
sencia de cualquier referente.

«Simular» significa imitar, represen-
tar, reproducir; pero significa también fin-
gir, enganar, mentir.

Cada lenguaje debe siempre simular,
aunque con gradualidad diversa que va de
la imitacién mas convincente posible de
unreferente, sobre el cual se ocultatodoel
planode sus significados, ala construcciéon
de significados atendibles a los cuales no
les corresponde ningun referente; pero
cada lenguaje puede también simular, en
el sentido negativo del término, apuntan-
do ainvolucrar alos eventuales destinata-
rios en operaciones de persuasion en las
confrontaciones de significados falsos o, al
menos, objetivamente ininteligibles.

La representacion puede ser ademas
considerada como control, efectuado me-
diante la computadora: su pantalla esta
concebida como una ventana que «se aso-
™a sobre un espacio ilusorio» y que se con-
trapone a su version «como panel de con-
trol “plano’». La representacion puede ser
también considerada como accion. Y aqui
nos reencontramos en el dmbito al cual se
hacia referencia en el final del apartado
precedente y que, como veremos, marca
especificamente el universo de los nuevos

3 Cfr. Manovich, The language of New Media, Masachusetts Institute of Tecnology, 20071; traduccién italiana, /l linguaggio dei nuovi
media, Olivares, 2002. Haremos referencia en repetidas oportunidades a este 6ptimo ensayo en el desarrollo de este apartado.

3 Cfr. G. Bettetini, La simulazione visiva; inganno, finzione, poesia, computer graphics, Milano, Bompiani, 1993.
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media. Nos disponemos a tratar las tecno-
logias representativas «implicadas para
consentir la accion, es decir permitir al
usuario manipular la realidad mediante
las representaciones (mapas, disefios ar-
quitecténicos, rayos X, telepresencia).»
Se puede después analizar 1a represen-
tacién como comunicacion:1as tecnologias
representativas consienten «la creacion de
objetos estéticos tradicionales»; perolaim-
portancia de la telecomunicacion person-
to-person y de las formas teleculturales
«que no producen ningun objeto», la grilla
de la comunicacion aplicada a la represen-
tacion en el caso de los nuevos media nos
induce a considerar el hecho de que propia-
mente aqui se verifica un ambito diferen-
ciado respecto de los medios tradicionales;
al menos, por cuanto resguarda «la ecua-
cién tradicional entre culturay objetos».
Manovich relaciona ademas la idea de
representacion a aquella de ilusionismo
visual-simulacion: donde la primera parte
del sintagma se refiere a las técnicas y a
las tecnologias tradicionales y la sequnda
a los «varios métodos informaticos para
reproducir los aspectos de la realidad mas
alla de la apariencia visual; el movimiento
de los objetos, el cambio de forma de los
fenémenos naturales (...), Jas motivaciones,
los comportamientos, la comprension del
lenguaje por parte de los seres humanos».
Y, en fin, 1a conexioén entre represen-
tacion e informacion: aquy, la proyeccién
de los nuevos media se manifiesta me-
diante dos objetivos en reciproca oposi-
cion. Por una parte, envolvimiento total
de los usuarios «en un universo ficticio e
imaginario simil ala ficcion tradicional»;
y por la otra, 1a oferta «de un acceso efi-
ciente a un corpus de informacion».3
Retomando a Marcos Novak, Manovich

observa que la computadora y la cultura
informatica sustituyen todas las constan-
tes con variables;? retomando en cambio
a Grahame Weinbren, afirma que, en el
caso de medios interactivos, cada eleccion
«implica unaresponsabilidad moral» 3

Pero dejando tantas opciones al usua-
Tio, «el autor» se libera de la responsabili-
dad de representacion: del mundoy de la
humanidad. Manovich pone, al respecto,
el ejemplo de los sistemas de respuesta
automatica (telefénicos o via Internet), a
los cuales recurren las grandes empresas
cuando los clientes las contactan.

La adopcién de estos sistemas ha sido
hecha en nombre de la «libertad de elec-
cién», pero el efecto principal de esta au-
tomatizacion es que «ahora el trabajo es
desarrollado por los clientes y no mas por
los empleados» 3 Los nuevos mediase ma-
nifiestan mediante dos cualidades funda-
mentales: la programabilidad y la interac-
tividad. La primera es una verdadera ca-
racteristica innovadora y deriva de la re-
presentacion numérica que «transforma
los medios en datos informaticos y de alli
los vuelve programables. Es la programa-
bilidad lo que cambia radicalmente lana-
turaleza de los medios (...)».3

Lainteractividad que Manovich define
como una tautologia a propdsito de los
medios computarizados no es, en cambio,
una caracteristica especifica de estos, a
pesar de la apariencia. Todo el arte clasico
y aun mas el arte moderno pueden ser
considerados como interactivos: «las elip-
sis narrativas, las omisiones de detalles
en las obras figurativas y otros ‘atajos’
descriptivos obligan al usuario a tratarde
reconstruirlas informaciones faltantes».3
Lo mismo aviene con el teatro, con el cine
y con su montaje, con la escultura, con la

*Paratodas las categorias arriba indicadas referidas al concepto de representacion, cfr. L. Manovich, Il linguaggio..., cit., pp. 34-35.
3 |bid.,, p. 66; cfr. M. Novak, intervencién en el Congreso «Interactive Fraction», University of Southern California, Los Angeles, 6 de
juniode1999.

3 Ibid., p. 67; cfr. G Weinbren, « In the Ocean of Streams of Story», en Millenium Film Journal 28, (primavera 1995), http://
www.sva.edu/MF)/jourjournalpage/MFJ28-/G WOCEAN. HTML.

3 |bid., p. 67.

3 Ibid., p. 71y p. 76.

% |bid., p. 80; Manovich hace referencia a E. Gombrichy a su notable libro A Study in the Psychology of Pictorial Representation,
Princenton, N.Y., Princenton University Press, 1960; traduccion italiana Arte e illusione, Torino, Einaudi, 1965.
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arquitectura, con el happening, con la
performance, con la instalacion... La inte-
ractividad no es, por consiguiente, algo
tipico delos nuevos media, a pesar de que
se altera las coordenadas de la represen-
tacion que se realiza.

La cultura del «presente permanente»
que caracteriza almundo contemporaneo
encuentra su expresion mas fuerte cuan-
do es filtrada, junto a aquella del pasado,
mediante la computadora y «su particu-
lar interfaz hombre-maquina» .4

Desde un punto de vista semiético, la
interfaz es una especie de cédigo que
transporta mensajes culturales en diver-
sos medios: segin Manovich, la mayor
parte de los cédigos culturales (y, asumi-
mosnosotros, sobre todo aquellos del tra-
bajo en la computadora) gozan de la pro-
piedad de ser «no transparentes».#' Y asi
la interfaz no es una «ventana transpa-
rente sobre datos contenidos en el inte-
rior dela computadora (...), sino que porta
consigo fuertes mensajes.»*

Sila codificacion, aun oculta, se revela
presente hasta enlas interfaces, el ambito
de 1a representacion resulta enriquecido
o, al menos, transformado. Nuestra socie-
dad puede ser definida como del especta-
culo o de la simulacién, pero de cualquier
modo es una sociedad de la pantalla® Se-
gun los criterios constructivos de la época
moderna, la pantalla realiza «otro» espa-
cio virtual que se coloca en nuestro espa-
cionormal:los dos espacios son completa-
mente diferentes, aun si coexisten. Este
«otro» espacio, el espacio de la represen-
tacion, tiene una escala dimensional dife-
rente de «aquella que utilizamos en nues-
tro espacio normal».#

Con la llegada del monitor de la com-
putadora, el rol de la pantalla es cambia-

do radicalmente: y no sélo porque mues-
tra «tipicamente una serie de ventanas
coexistentes» (fenémeno que recuerda
aquel del zapping televisivo que permite
al usuario seguir mas programas), sino
porque también enla Realidad Virtual, que
puede ser considerada como un desarro-
Tlo técnicamente avanzado de la compu-
tadora, la pantalla desaparece sustituida
por cascos, guantes, anteojos...*

Ala pantalla clasica y a aquella dina-
mica se afade luego la «<pantalla en tiem-
poreal»:1aimagen puede mutar, precisa-
mente, «en tiempo real», adecuandose a
los cambios del referente (radar, tomaen
vivo, «modificacién de datos en la memo-
ria dela computadora»+).

A proposito de la Realidad Virtual, es
oportuno destacar, siguiendo unavez mas
a Manovich, que esta instrumentacion,
antes que «liberar» el cuerpo como sostie-
nen muchos fanaticos defensores de uni-
versos electrénicos alternativos al nuestro,
en realidad lo encarcela «en una medida
que no tiene precedentes».# El cuerpo
deviene como un gran mouse o un gran
joystick: el usuario, antes que apartar el
mouse, esta obligado a apartar su cuerpo.

En todas estas transformaciones de la
pantalla y de sus funciones se verifica un
descarte respecto de la tradicion donde,
como habiamos escrito poco antes, 1a esca-
ladimensional entre mundo virtualy mun-
doreal es diferente: aquila escala de repre-
sentacion «esidénticaaaquella del ambien-
te humano, por la cual ambos espacios se
vuelven continuos».# Esto es tal que nos
reencontramos tanto en el ambito de 1a si-
mulacién como en aquel de la representa-
cién. La simulacién, ademas de aquello que
habiamos escritomas arriba, intenta «mez-
clar, antes que (..) separar, el espacio fisico

4° Ibid., pp. 89-90.
4 Ibid., pp.90-91.
4 |bid.

4 |bid., p.128.

44 Ibid., pp.128-130.
4 Ibid., pp. 131-132.
46 |bid., p. 134.

47 Ibid., p. 147.

8 Ibid., p.150.
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y el espacio virtual».# En la tradicion repre-
sentativa el espectador esta subordinadoaal
marcodelapantallay nopuede «entrar fisi-
camente» enlaimagen: en un ensayonues-
tro precedente escribiamos, a propésito del
ciney de la television, de «prétesis simboli-
cas» del espectador prolongadas en el mun-
do virtual de la imagen.s° Pero en las situa-
ciones alternativas creadas por los nuevos
media, y sobre todo por la Realidad Virtual,
el espectador esta libre de moverse al me-
nos en el espacio fisico con los limites que
hemos indicado anteriormente. Esta di-
mensién simulativa no es una novedad: ya
la pintura del Renacimiento vuelve la ima-
gen transportable, a diferencia de los fres-
cos y de los mosaicos, pero esta movilidad
de la pintura implica la inmovilidad del es-
pectador, a diferencia de la relacién con un
fresco o con un mosaico.”’ Sélo en virtud de
algunas técnicas pictoricas, sobre todo del
anamorfismo, el espectador estara obliga-
do a recuperar sus posibilidades de movi-
miento.s La simulacién, por lo tanto, en-
tendida como incremento de la represen-
tacion, ha existido siempre en la tradicién
figurativa, pero la Realidad Virtual afade
unadiferencia. Primero, la simulacion «crea-
baun espacioilusorio que queria serla con-
tinuacién del espacio normal»; en la Reali-
dad Virtual «onohay conexién entrelos dos
espacios», en el sentido en el que unoy otro
no tienen ninguna relacién reciproca, «o
bien (...) los dos espacios coinciden totalmen-
te (__»)»_53

Aquella que deviene cancelada, olvida-
da, suprimida en ambos casos, es la «rea-
lidad fisica efectiva».» Y Manovich se
arriesga a hipotetizar que, al final «el apa-
rato de 1a Realidad Virtual se reducira a

un chip implantado en la retina y conec-
tado via el éter ala Red. Desde aquel mo-
mento cargaremos con nuestra prision,
no para confundir alegremente las repre-
sentaciones y las percepciones (como en
el cine; el destacado es nuestro), pero si
para estar siempre ‘en contacto’, siem-
pre conectados, siempre ‘unidos’. La reti-
naylapantallaterminaran por fundirse»
Otro elemento fundamental en la carac-
terizacion de los nuevos media, que colo-
ca la representacién en relacién con la
comunicacién, es, como habiamos ya in-
dicado, aquel de la teleaccion. No se trata
de un modo «para crear de los nuevos
media, sino so6lo para acercarse».s® Cuan-
do se habla de teleaccion, de hecho, se sale
del ambitodelarepresentaciéony se entra
en aquel de la telecomunicacién. Median-
te la teleaccion, y la consecuente telepre-
sencia, es posible el control no sélo de la
simulacion, sinotambién dela mismarea-
lidad: es posible «manipular a distanciala
realidad fisica que (...) se presenta median-
telasimagenes» .57 Pero, entonces, la esen-
cia de la telepresencia «esta en su anti-
presencia»: quiza seria mas oportuno ha-
blar de teleaccion, término que «implica-
ria el proceder a distancia, en tiempo
real» 5 Si Umberto Eco, citado por Manovi-
ch, define el signo como cualquier cosa que
puede ser usada para mentir, en el ambito
delatelecomunicacién electrénica se pue-
de decir que el signo es cualquier cosa que
se puede usar para teleproceder».s®
Retornando al tema de 1a representa-
cion, podemos privilegiar la relacion en-
tre el realismo cinematograficoy el realis-
mo sintético (donde por realismo se en-
tiende 1a «credibilidad» de la imagen, su

4 Ibid.

5 Cfr. G. Bettetini, La conversazione audiovisiva, problemi dell'enunciazione filmica e televisiva, Milano, Bompiani, 1999.
s'Cfr. L. Manovich, Il linguaggio..., cit., p.150.
s Cfr. G. Bettetini, La simulazione visiva..., cit., pp. 44-45.
s3Cfr. L. Manovich, Il linguaggio..., cit., p.150.

s4 |bid., p.152.

55 Ibid., pp.152-153.
s Ibid., p. 206.
s7Ibid., p. 212.

s Ibid., p. 213.
 |bid., p. 217.
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«representatividad» en las comparacio-
nes con el referente). La diferencia es con-
siderada por Manovich directamente «de
naturaleza ontoldégica». El primero,
analégico, es uniforme; el sequndo es par-
cial y desigual: «la realidad artificial que
se puede simular con la grafica
computarizada en 3-D es fundamental-
mente incompleta y caracterizada por
gap y por zonas grises».® Esto significa
que el realismo icénico de los nuevos me-
dia sufre de graves privaciones represen-
tativas: pero, se podria objetar, ;y las foto-
grafias sintéticas mas «realistas» que
aquellas antecesoras al uso de la compu-
tadora, y las imagenes realizadas con la
graficacomputarizada, tan perfectas, tan
«reales»? Se trata, entonces, de construc-
ciones «demasiado reales»: su represen-
tacion se manifiesta no tanto enlas com-
paraciones con la realidad normal, cuan-
to enlarelacion con unarealidad diversa
creada por los operadores de la computa-
dora. Sureferente no es el mundo, sinola
programacion electrénica que la estruc-
tura.®” Manovich no habla mas al respec-
to de realismo sino de fotorealismoo, en
relacién a fendmenos mas complejos, de
metarealismo, que «incorpora en si su
misma critica».®

Junto alacceso delainformaciony, por
lotanto, a unarepresentacion-simulacién
de caracter cognitivo, los nuevos media
generan también implicancias psicol6gi-
cas y emotivas: «la oposicion entre infor-
macién e ‘inmersién’ puede ser vista
como expresion particular de la contra-
posicion mas general que caracteriza los
nuevos media: accion y representacions».3
Yya que el acceso ala informacién halle-
gado a ser fundamental en la era digital,

Manovich alude a la necesidad de una
info-estética, de «un analisis teéricode la
estética del acceso a la informacién, asi
como de la creacién de nuevos objetos
mediales que ‘esteticen’la elaboracion de
lainformacion».5

Una Ultima consideracion: el espacio,
su organizacion, su utilizacién han siem-
pre actuado como elemento de base dela
cultura y de sus expresiones; arquitectu-
Ta, urbanistica, mnemotécnicas, pintura,
escultura, cine, television son algunas téc-
nicas que han explotado el valor simbdli-
codel espacio. También los nuevos media
se remontan a estas tradiciones, pero en
un modo del todo diverso: en ellos, «por
primera vez el espacio se vuelve un mé-
dium».% Al respecto, merece sobre todo
atencionla categoria de «<navegacién atra-
vés del espacio».®®

Perolos espacios virtuales, antes y des-
pués del advenimiento de los nuevos me-
dia, no son casi nunca espacios verdade-
T0s; «son, antes bien, colecciones de obje-
tos separados (...) con un juego de pala-
bras podremos afirmar que no hay espa-
cio en el ciberespacio».?

Laimagen delarepresentacion se ma-
nifiesta por consiguiente con un rol opo-
sitor a aquel de la imagen-interface; la
imagen de la computadora «se coloca en-
tre dos polos opuestos: una ventana
ilusosionista asomada sobre un universo
fantasticoy un panel de control» 8 Es jus-
to aqui que se colocan el problema de la
representacion y aquel de la simulacién
en el ambito de los nuevos mediay, even-
tualmente, del arte que puede nacer de
suinstrumentacion: se trata de saber en-
trelazar, de hacer interactuar, «estos dos
roles concurrentes de la imagen».®

% Ibid., p. 248.

& Ibid., pp. 251-252.
% Ibid., p. 263.

% |bid., pp. 270-271.
% Ibid., p. 271.

% Ibid., p.31.

%6 |bid., p. 312. Cfr. también G. Bettetini, G. Gasparini, N. Vittandini, Gli spazi dell’ipertesto, Milano, Bompiani, 2002.

% Ibid., p. 313.
%8 Ibid., pp. 358-359.
%9 Ibid.
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6. Conclusion

Siguiendo los recorridos histéricos y
culturales de la «representacion» hemos
cumplido en modo rapido y sintético un
amplio trayecto de reflexion, de caracte-
rizacién de semejanzasy de desechos. Par-
tiendo delas ideas platénicas y aristotéli-
cas, en contraposiciéon de una respecto
de 1a otra, nos hemos detenido desde el
comienzo en el concepto de «imitacion»,
para luego elegir el camino especifico de
las «artes de la representacion», de la
puesta en escena.

Hemos asi atravesado los territorios
del teatroy del cine-television, en primer
Tugar identificando en los dos medios una
referencia originaria a la antigua imita-
cion y, luego, haciendo referencia sobre
todo a teorizaciones de naturaleza semio-
tica, se descubren las manifestaciones de
lenguajesy de discursos. Trasladandonos
de los lugares efectivos de la practica
escénicay de la pantalla, hemos después
intentado verificar estas revelaciones en
el ambito de la vida cotidiana, haciendo
referencia sobre todo a los estudios de E.
Goffman. En fin, nos hemos ocupado de
los nuevos media, identificando en estos
un deslizamiento desde el concepto de
«representacion» al de «simulacion».

De cualquier modo, mas alla de algunas
diferencias o de un descarte como aquel
simulatorio (pero la simulacién, lo hemos
puesto bien en evidencia, comprende tam-
bién la representacion), nos parece poder
afirmar, al final de nuestro recorrido, que el
representar es una instancia constante y
atemporal de la naturaleza y de la cultura
humana. Son variadas las técnicas y varia-
ran aun en el futuro, perola huida del hom-
bre de si mismo para encontrar placer exta-
tico, compensaciény estimulos culturales no
se extinguira jamas: sobre todo, notermina-
rajamas dedirigirse alarepresentacion, con
el sujetoactivoalnivel de actor ode especta-
dorodeambos. g
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er «!

Tal como sabe cualquiera que haya es-
tudiado-o ensefiado-historia del arte del
siglo XX, ésta es claramente un campo que
carece de descripciones generales: inten-
tos por construir algun tipo de visién abar-
cadora se fragmentan rapidamente en
episodios que relatan el surgimientoy la
caida de movimientos separados, con el
Postimpresionismo dando paso al Fauvis-
mo, Cubismo, Futurismo, Constructivis-
mo, Dada, etc. Si bien cada movimiento
aparece vividoy distinto, lalégica narrati-
va predominante hasidola delafragmen-
tacion, dejando oscuras, si no impenetra-
bles, las interrelaciones entre los movi-
mientos y sus raigambres en los procesos
histéricos subyacentes. El objetivo de Art
Since 1900 es oponerse a esta fragmenta-
cién sin reducir todo a una explicacion
Unica y totalizadora. Mas pluralista, mo-
vilizala fuerza de no menos de cuatro en-
foques histéricos del arte, cada uno de
los cuales tiene el potencial para vincu-
lar las fragmentaciones en su propio do-
minio: Formalismo, con su cuidado porla
organizacion especificade laobrade arte;
la Historia Social del Arte, con su capaci-
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dad para alinear estética y experiencia
social; Psicoanalisis, con su sensibilidad
por los vinculos entre lo fisico y lo social y
el Postestructuralismo como investiga-
cion del lugar del sujeto humano en sis-
temas de significado.

Las intervenciones asignadas al marco
del Formalismo pertenecen a Yve-Alain Bois,
cuyo formalismo, digase, no deberia ser con-
fundido con el de Clement Greenberg. Para
Greenberg, elmodernismo avanzé median-
te la purificacion de sus recursos estéticos,
el despojo de elementos ajenos a cada me-
dio: representacién mimética, narrativa,
simbolismo, todos estos tuvieron que mar-
charsesilapinturaylaesculturaibanadar
vida a sus poderes unicos. El formalismo de
Bois esta mas cercano al de su maestro
Roland Barthes, a cuyo seminario se unié
en la fase crucial cuando Barthes estaba
cambiando del fuerte estructuralismo de
Critique et Vérité y Sur Racine hacia el
postestructuralismo de S/Zy Sade, Fourier,
Loyola(ambos de 1971). Aunque la atencion
de Barthes por los principios estructurales
que organizaron el texto sigui6 siendo el
nucleo de sumétodo, luego su foco cambié
hacia el lugar del sujeto humano en rela-
cién con sistemas textuales. Dos ideas fue-
Ton esenciales: que ningun texto era origi-
nario, emanado de un autor/dios que gene-
16y controld sus significados desde lo alto; y
que el lector no debia ser considerado tam-
POCO COMO Un ser supremo, ya que los lecto-
Tes sélo eran la suma de los discursos que
ellos aplicaban al texto. Para asegurarse, el
lector que seguia los codigos convenciona-
les de lectura podria aparecer para consoli-
darse como un sujeto cultural cortés; pero
ciertas obras, o ciertos momentos de lectu-
ra, tenian la capacidad de interrumpirlailu-
sién de control del lector por medio dela ca-
prichosa oposicion de la jouissance textual.

La deuda de Bois con Barthes es clara
en sus brillantes alusiones a Matisse, las
cuales intentaban comprender «el sistema
Matisse», la consistencia de su pensa-
miento visual que Bois localiza en el com-
promiso radical de Matisse con la l6gica
del estampado: un campo pictérico queya
no se descompone en una figura activa y
un fondo pasivo, una superficie en la cual
cada centimetro cuadrado serfa tan tenso
como el cuerode un tambor o la superficie
de una gota de agua. Matisse activa las re-
laciones de color que se repiten y reverberan
a través de todo el plano pictérico; sus
arabescos se resisten a asentarse local-
mente en su lugar, se rizan a través de la
totalidad del lienzo. Si, clasicamente, 1a li-
nea habia sido el principio que dividio la
superficie, la embestida de Matisse de li-
nea con color hace que ésta se vea mezcla-
da en la red cromatica que se encuentra
con toda la superficie, convirtiendo corte
en continuum. Lo que se incluye en la ex-
plicacion de Bois es el efecto sobre el es-
pectador: «(...) una composicién tan rizada
con ecos en todas direcciones que no po-
demos mirarla selectivamente». La visién
oscila entre una incapacidad para enfocar
las figuras y una incapacidad parallegar a
dominar el campo visual como una totali-
dad, en una estética de jouissance visual o
ceguera en la cual el espectador experi-
menta sensaciones intensas que no pue-
den ser totalmente aprehendidas ni com-
prendidas, y que permanecen radicalmen-
te dispersas y descentralizadas.

Lo que esta en juego tanto en Barthes
como en Bois es el cambio del tema clasico
de representacion como dominante y de-
terminante. Aqui el pensamiento de Bois
va detras de Barthes hacia la vanguardia
modernista cuyo proyecto era, por cierto, el
desmantelamiento de la vieja concepcion
burguesadeliteraturay arte comolaexpre-

'Este articulo fue publicado anteriormente en forma parcial por la revista de arte Frieze (Londres, agosto de 2005). Se ofrece aqui,
y por primera vez, la versién completa del mismo. Se trata de un analisis del libro Art Since 1900: Modernisn, Antimodernism,
Postmodernism, publicado en Londres por Thames and Hudson (2005) y escrito en co-autoria por Rosalind Krauss, Benjamin Buchloh,
Ive Alain-Bois y Hal Foster quienes forman parte de «October», influyente grupo neoyorquino de escritores. La denominacién de
este grupo es homénima a la de la revista fundada por Rosalind Krauss y Annette Michelson durante la década del “70. Mediante
sus escritos y sus ensefianzas, estos cuatro historiadores del arte no sélo redescubrieron y reinterpretaron el arte del pasado —
vinculando el surrealismo con el psicoanalisis, por ejemplo, o fijando un nuevo canon alrededor de Marcel Duchamp-, sino que
también ejercieron influencia sobre el arte del presente e hicieron de la teoria critica una parte de la practica cultural. [N. de T.]
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sién de subjetividad individual. Una cons-
trucciondiferia de una composicionen que
su organizacion se derivaba de la naturale-
za y de las dimensiones de los materiales
utilizados, no delas decisiones tomadas in-
dependientemente; la reduccion del espec-
tro a los primarios rojo, amarillo y azul
(Rodchenko, Mondrian) significé que el co-
lor no seguiria siendo un problema de se-
lecciones arbitrarias o actos de gusto; y lo
mismo era cierto en otros recursos centra-
les del modernismo, tal vezlomas claro en
Duchamp: la entrega de la decision estéti-
ca ala casualidad o al readymade. Sin em-
bargo, junto al Bois del Formalismo hay un
alteregoigualmente fascinado por el infor-
me, la destruccion de la forma. Y en princi-
pio parece dificil comprender por qué una
critica hecha a un arte tan obviamente
estructuralista como el Constructivismo,
Mondriany Streminski, deberia ser también
devotade Bataille.

Nuevamente, puede haber una deuda
con Barthes, cuyo interés en la jouissance
Tlevé prontamente desde Racine y Balzac a
lalocuralinglistica de Sade, Fouriery Loyo-
la. Pero el foco de Bois en el informe puede
surgir mas profundamente de una com-
prensién del modernismo como un cons-
tante cambio de las ilusiones y mistifica-
ciones que mantuvieron unido el clasicoego
burgués ciudadano. El acceso ala experien-
cia de la pura forma estética habia sido un
componente tradicional de la identidad
burguesa pero, para los modernistas des-
confiados dela autonomia de la esfera es-
tética, la forma era tal vez la maxima ilu-
sion burguesa, o desilusion. Una parte en-
terade los ensayos de Bois estan dedicados
alarte que buscasocavarydegradarlasideas
de coherencia formal recibidas: la escultu-
Ta surrealista de Giacometti que empuja
literalmente a la estatua de su pedestal y
adopta la horizontalidad; Fontana, cuyoarte
estadesvergonzadamente enredado conlo
kitsch y lo glitz, polvo de diamante y oro;
Manzoni, cuyos materiales incluyen brea

derretida, Styrofoam,? piedritas, bollos de
pan, fibra de vidrio colocada en terciopelo
T0j0 y merda, la cultura basura; y Gutai, la
respuesta japonesa a Jackson Pollock que
radicalizé la accion en action painting, cu-
yos artistas untaban pintura sobre sus pies,
excavaban enellodo, rompian jarras de pin-
tura sobre el lienzo o irrumpian a través de
mamparas de papel dejando agujerosenla
superficie como su tributo a la elegancia
formal del tradicional shéjijaponés.

De hecho, Bois identifica al informe
como uno de los mayores tropos del mo-
dernismo, junto con el estampado, la cua-
dricula, elmonocromo, el readymade. Como
los otros tropos, el informe contintia resur-
giendo, y en principio Bois podria haber
ampliado su alcance para incluir artistas
tales como Cindy Sherman, Paul Mc Car-
thy o Mike Kelley. Desafortunadamente, la
ultima referencia de Bois llega hasta 1967:
ahi es cuando €l termina. Yo daria lo que
fuera por conocer su visién del arte sobre
las ultimas cuatro décadas.

En las consideraciones de Benjamin
Buchloh, que se desarrollan dentro del mar-
co dela historia social del arte, el problema
central del modernismo es la vanguardia y
su tensa relacion con las nuevas formas de
sociedad y cultura de masas que surgieron
Tuego de la Primera Guerra Mundial. Este
énfasis en la vanguardia podria recordar el
trabajo de Peter Biirger, pero Buchloh y
Blirger son casi opuestos. Donde Biirger sos-
teniaque lameta delavanguardiaeralibe-
rar al arte dela jaula del dominio estéticoy
hacer que el arte y la vida se fusionen,
Buchloh advierte un proceso un tanto dife-
rente: la vieja burguesia individualista que
habiainventadoy sostenido continuamen-
te al arte de avanzada estaba ahora cedien-
do terreno rapidamente a fuerzas basadas
enlaorganizacion masiva o colectiva, tanto
anivel politicocomo cultural. Fuela actitud
de cada movimiento vanguardista hacia la
esfera cultural de masas emergente la que,

2Planchas de espuma de poliestireno extruido que se presentan con un caracteristico color azul. El proceso de extrusién produce
unaestructura rigida y uniforme de pequefas células cerradas. Generalmente la superficie, en ambas caras de la plancha, suele
serlisa, con piel de espumacion. La denominacion Styrofoam es la marca registrada por The Dow Chemical Company. [N.de T.]
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desde el comienzo, definiria su trayectoria
y decidiria a largo plazo su destino.

En el caso de Rusia, Tatlin, Malevich
y Rodchenko alinearon el modernismo con
un futuro social impulsado por las fuerzas
gemelas del colectivismoyla industrializa-
cion. Pero en la entrega de produccién ar-
tistica al Estado, 1a vanguardia no pudo
ofrecer resistencia cuando el Estado en si
mismo determinaba que la abstraccién era
menos apropiada para sus necesidades
que el cine y la fotografia de distribucion
masiva. Estas dos ubicaron al cuerpo en el
centro de un campo visual definido por su
evidente legibilidad propia: en compara-
cion, el lenguaje visual de la abstraccion
pareci¢ arido y abstruso. Hacia 1928, sino
mucho antes, la trayectoria fue por tanto
establecida por un cambio total general
que volvid a sumir ala pinturayalaescul-
tura en el academicismo del siglo XIX. En
Italia, el abrazo futurista a la cultura de
masas fue evidente desde el primer mani-
fiesto publicado en Le Figaro, el periédico
de mayor circulacién de la época. Mientras
elidilioruso conlatecnologia estaba a me-
nudo al nivel del cumplimiento de un de-
seo —la industrializacion real tuvo que es-
perar hastaladécadadel 30— en Italia, lue-
gode 1910, el desarrollo industrial fue rapi-
doyfrenético. El esfuerzodelavanguardia
futurista fue mantener el ritmo de este
avance o superarlo: la pintura (Balla) y la
escultura (Boccioni) se reconfiguraron al-
rededor de las sensaciones de movimien-
toy cenestesia para encontrarlasenel cine;
en el collage de Carra, cientos de fragmen-
tos de papeles de periédicos y posteres
avanzany se arremolinan, ajustando el len-
guaje y la vision a las velocidades y ritmos
de la era de los aparatos. No obstante, la
aspiracion de fusionar la vanguardia con
latecnologia avanzada significo que, nibien
lafuerzadelasociedad de masas entré en
la politica con el Fascismo, no habia nada
para prevenir al Futurismo de ser absorbi-
do porlaarenadelas masas. Lomismo, en
conjunto, fue verdad en Alemania. El desa-
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rrollo veloz tanto del sector consumidor
como delindustrial, quellegaron junto con
los nuevos medios colectivos de laradio, el
cine y las revistas de distribucion masiva,
forma el contexto evidente para el Dada
en Berlin. En los primeros anos de la déca-
dadel’20, unaartista politicacomo Hannah
Hoch pudo desplegar la nueva técnica de
fotomontaje para analizary criticar las for-
mas de la cultura de masas, usando sus
propios recursos. Pero en los ultimos afios
deladécadadel’20,1a corriente de politica
y cultura de masas habia avanzado a un
puntodondela criticayano era suficiente,
yelfotomontaje de John Heartfield mas que
interrumpir, aprovecha el poder emocio-
nal de los medios masivos para movilizar
una respuesta masiva.

Incluso hoy en dia es probable que la
vision convencional del arte luego de 1945
es aquella que marca un nuevo comienzo,
signado por el cambio del centro cultural
desde Europaalos Estados Unidos, una de-
mocracialiberal ala altura de sus poderes,
habilmente equipada para defender al pro-
yecto del modernismo de sus enemigos to-
talitarios. Para Alfred Barr y Clement
Greenberg, promotores clave de esta opti-
mista historia, Nueva York simplemente
continué la historia del progreso
modernista, desde Manet a Picassoy a
Pollock, sin ninguna interrupcion signifi-
cativa. Perolas consideraciones de Buchloh
sobre el arte de posguerra se concentran
en Europa, donde para el arte la principal
realidad de vida era la condicion opuesta:
no el avance del modernismo sino su eli-
minacion, no la continuidad de la historia
sino su violenta interrupcion desde los
afnos ‘30 hasta 1945. Buchloh ve a la esfera
cultural en Austriay Alemania obsesiona-
da durante tiempo prolongado por el trau-
ma histérico y por el retorno de los repri-
midos. Su brillante ensayo sobre los
Viennese Actionists [Activistas Vieneses]
argumenta que la violencia y la degrada-
cion que Otto Muhl, Hermann Nitsch y
Gunter Brus prepararon para infligir so-

bre el cuerpo en sus performances de san-
grey tripas pueden ser explicadas sélo en
términos de una condicién posfascista. La
reconstruccién de formas crueles y extre-
mas de profanacién humana se volvié un
movimiento necesario en el arte por, al
menos, dos razones: primero, porque la
cultura oficial y estatal impuso entonces
un clima de amnesia colectiva, una repre-
sion de la memoria histérica que los Acti-
vistas combatieron llevando el trauma al
publico y haciéndolo el mismisimo centro
de su actividad; segundo, porque cualquier
cambio en el arte que no se comparo6 a si
mismo con lamagnitud de la devastacién,
simplemente no se hubieramalogrado en
lanegativay en el consuelo estético. En la
Alemania occidental no podia haber ma-
nerade resumir el proyecto modernista sin
investigar cual habia sido su destino, des-
de Weimar en adelante, pero, dado el cli-
maderepresién generalizada delamemo-
ria historica, tal investigacion era precisa-
mente imposible. Levantar la prohibicion
de lamemoriase volvi6, entonces, una ope-
racién central en Baselitz, Kiefer y Richter,
apesarde que en cada caso el movimiento
estuvo lleno de dificultades, ya que cual-
quier intento por forjar una continuidad
entre el presentey el pasado, aunque criti-
co, pudo ser leido como negando el quie-
bre traumatico dela eranaziy rehabilitan-
dolas mitologias del Estado nacional.

Las referencias de Buchloh con res-
pecto ala Europa de posguerra son sorpren-
dentes cuando afirma que, dada la magni-
tud de la destruccion fascista de las institu-
ciones de la cultura publica burguesa, hay
muchas instancias en donde el arte logré
reafirmar el proyectovanguardistade eman-
cipacion y direccion propia. Para Buchloh el
desarrollo de posguerramas impresionante
(y gravemente descuidado) es Fluxus con su
fuerte combinacion delas estéticas de parti-
cipacion, posibilidad y cotidianidad. Partici-
pacion: el artista Fluxus no es profesional, el
arte es algo que cualquiera puede hacer. Po-
sibilidad: sibienlas operaciones de la posibi-

lidad habian sidoimportantesen el Daday el
Surrealismo, como un mecanismo para eva-
dirlaracionalidad, en Fluxusla posibilidad es
esencial, comounade las pocas vias de esca-
pedeloslibretos del capitalismo consumista.
Lo cotidiano: a diferencia del pop art, que
estetizé 1a banalidad y 1a transformé en un
monumento, Fluxus se mantuvofielalamag-
nitud delo cotidiano,apuntandoalos gestos
pequetios y efimeros, que de esta manera
eludi¢ el alcance de la sociedad del especta-
culo. Similarmente arte povera, con su pos-
tura antitecnolégica y su estética paupérri-
ma,evitélaentrega general del arte al proce-
so tecnoldgico que pareci6 devorarse, al otro
lado del Atlantico, tanto al pop como al
minimalismo. Contra la idea del arte como
avanzada y de la historia como progresoola
resistencia al progreso, arte povera ofrecié
unmodelode arte comounasuntomas com-
plejo y polirritmico, involucrando procesos
residuales como asi también emergentes y
la coexistencia de diferentes niveles tempo-
rales e histéricos en la misma obra y el mis-
™o sujeto social. La evaluacién de Buchloh
sobre el arte conceptual en Europa es la que,
asimismo, encontré medios para combatir
las fuerzas de la mercantilizacion y del es-
pectaculo pormedio de suestrategia dereti-
rada del objeto del dominio del arte (aunque
representando esta retirada como arte y
como espectaculo concedid casi tanto como
lo que gano). Y en los mismos afios, el surgi-
miento de la critica institucional en Europa
logré problematizar el dominio estético en
un espiritu cercano a los andlisis propios de
la Escuela de Frankfurt. Ambos dejaron en
claro que el problema del arte fue que
siempre mistifico el dominio estético,
ocultando los poderes reales que funcio-
nan detras de la escena artistica. Por otro
lado, el dominio estético todavia podria
merecer ser defendido (Broodthaers qui-
so parodiar el museo, no destruirlo) como
uno de los ultimos vestigios de la vieja
esfera publica burguesa, un reducto de
resistencia contra la sociedad de consu-
mo, espectaculo y control.
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El potencial del Psicoanalisis como un
marco para comprender al Modernismo es
desarrollado por las consideraciones de Hal
Foster,quien es cuidadosode evitarlas tram-
pas clasicas que el método psicoanalitico
establece para el incauto, en especial la re-
duccién delaobradearteala psicobiografia
(Freud acerca de Leonardo) o a la mera ilus-
tracion deideas psicoanaliticas (Lacan sobre
The Ambassadors de Holbein). En Tugar de
ello, Foster trata al psicoanalisis con unacier-
ta relatividad y escepticismo: un concepto
tal como el inconsciente se convierte en un
factor para el historiador del arte, no porque
sea cierto, sino porque en determinadas co-
yunturas la creencia en algo como en el in-
consciente se generalizay generareales efec-
tos historicos. La afinidad mas cercana del
Psicoanalisis es por tanto con el arte produ-
cido en su propio entorno, la mas alta cultu-
raburguesa de la Europa central en el ocaso
del Imperio. Con las estructuras de la vida
publicaqueyanoson seguras, la culturabur-
guesa se retrae convocando todas las fuer-
zas dela interioridad, maximizando los dra-
mas delavida psiquicay descubriendoenla
sexualidad el nucleo secreto de la identidad
del sujeto. Por lo tanto no hay necesidad de
buscar momentos de contacto o influencia
entre Freudy, digamos, Klimt: ambos son pro-
ductos de la misma cultura. Independiente-
mentede Freud, Klimtvisualizaal deseo como
el motor secreto de la vida psiquica en esce-
nas de asombro en donde el varén se embe-
lesa ante la sexualidad femenina, buscando
dominacién o humillacién en las manos de
laesfinge olasirena. Asimismo, en Schiele el
autorretrato es reutilizado por medio de es-
tructuras dobles de voyerismo y exhibicio-
nismo,y un deseode mutilary de sermutila-
do (el universo de subjetividad conflictiva
sobre los que se inician los estudios de caso
de Freud).

En el Psicoanalisis, el sujeto yano es mas
amo en su propia casa, Unico, estable, due-
io de simismo. El ego sefioril del cogitocar-
tesiano se transforma en el ego beligerante
de las topologias freudianas, capturado en-
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tre una fuerza de autoridad que le da érde-
nesdesdeloaltoyunafuerzade instintoque
lo amenaza desde abajo, permanentemen-
te marcado por la represion de la libido que
Tleva al sujeto a la existencia. Desde un pun-
to de vista, esta descripcion del sujeto radi-
calmente reducido en su autonomiay en su
propia direccion corresponde a la realidad
social de unaburguesia que cede terrenora-
pidamente a otras clases y a otros modos de
organizacion social, cuyas bases en el colec-
tivismo (Fascismo, Comunismo) amenaza-
Ton a la cultura burguesa hasta sus raices.
Aun porlamismasenal, el Psicoanalisis ofre-
ci6 garantias impresionantes concernientes
alasupervivenciadela culturaburguesa del
individualismo: ninguna fuerza sobre la tie-
11a pudo jamas socializar totalmente o diri-
girracionalmente a una criatura tan irracio-
nal como ésta, un ser cuya energia libidinal
nunca pudo ser domada y cuya vida incons-
cienteyace mas alla del alcance de cualquier
ley.Yaquelasideas de Freud se diseminaron
entrelos surrealistas, la busqueda de la irra-
cionalidad por medio del lapsus, el rebusy el
suetio; mediante una sintaxis de condensa-
cion y desplazamiento, desublimacion y
resublimacion, actualizéla culturaburguesa
ylaadapté a sus circunstancias cambiadas.
Para sus seguidores, el Surrealismo en si
mismo fue un movimiento deresistenciain-
transigente alas fuerzas de ingenieria social
yracionalidad instrumental, cuya presencia
pudo entonces sentirse en todos los niveles
delavida cultural.

Es notable que el Psicoanalisis haya
mantenido por tanto tiempo su estatus
como contracultura y como resistencia,
ya que es exactamente lo que surge en
las ultimas ideas de Foster concernientes
al arte desde la década del '7o0 hastaladel
'90. Cuando aparecieron las primeras
oleadas de teoria cultural feminista enlos
escritos de Julia Kristeva, Hélene Cixous,
Luce Irigaray y Laura Mulvey y en el traba-
jo de artistas tales como Mary Kelly,
Barbara Kruger y Cindy Sherman, el Psi-
coanalisis resurgié como un corpus de

ideas cuya utilidad yace en elmodoen que
articuld lo social y lo fisico para ser consi-
derados simultaneamente. Ahorala orien-
tacion era distinta ala del Surrealismo: el
interés del inconsciente no era tanto su
capacidad para eludir las fuerzas de la
normalizacién, sino para explicar la nor-
malizacion, y para dar cuenta de la cabal
tenacidad delas estructuras sociales opre-
sivas (patriarcado, racismo, homofobia).
Las ideas de Foster sobre Louise Bourgeois
y Yayoi Kusama, y sobre la inflexién femi-
nista del Minimalismo en el trabajo de Eva
Hesse, Mona Hatoum y Rachel Whiteread,
indican modos en los cuales, en determi-
nados momentos, la categoria de subjeti-
vidad se vuelve crucial para la interven-
cion artistica y cultural. Especialmente
para aquellos cuya subjetividad ha sido
borrada o propuesta comoincompleta: las
alusiones de Foster sobre la década del '9o
incluyen a Carrie Mae Weems, Kara
Walker, Isaac Julien y ACT UP.

El Ultimo marco en Art since 1900 es el
Postestructuralismo, cuyos recursos son ex-
plorados por Rosalind Krauss, la impulsora
del equipo de autores y su primus inter pa-
res. Los conceptos que Krauss aborda—la ar-
bitrariedad del signolingiistico en Saussure;
la problematica de la autoria en Barthes; la
discusion de Walter Benjamin sobre el arte
en la eradela reproduccién mecanica; la es-
tructura del campo visual en Lacan-son la
moneda intelectual compartida de sugene-
racion, pero el compromisoreal de Krauss es
con la generacién anterior, sus propios pre-
cursores en la interpretacion del modernis-
mo, las figuras que llevaron el modernismo
al publico estadounidense y guiaron cuida-
dosamente su recepcion: Alfred Barr y
Clement Greenberg. Por momentos toda la
iniciativa de Krauss parece una lucha con
estos padres fundadores, un proyecto de re-
futacion y correccion de su gran distorsion
delarte moderno.

Sibien fue Barr quien llevé el modernis-
™o a Nueva York, el suyo era un modernis-

mo inofensivo y debilitado, una simplifica-
cién esquematica con dos lineas principa-
les: una abstraccién geométricaque erare-
cortada de alguna referencia ala mecaniza-
cién actual o ala industrializacion, por cier-
todealgun contextomas alla del cerco esté-
tico de MoMA; y una linea orgdnicala cual,
sibien biomorfica, fue cortada dela carnali-
dad del cuerpovivoy de sus instintos. Mien-
tras tanto Greenberg, como creé el linaje
que va desde Manet a Picassoy a Pollock, se
las arreglé casi imperceptiblemente para
excluirde sunarrativa cualquier referencia
al Dada o al Surrealismo: una vanguardia
sin la vanguardia, un modernismo sin me-
moria histérica o con sélo una memoria,
aquelladellinaje dela pinturaavanzada. La
exasperacion de Krauss con esta represen-
tacién o parodia del modernismoes, en cier-
tosentido, enlo que consiste Art Since 1900,
y sus propios aportes son correcciones
focalizadas a las distorsiones clave y a los
empobrecimientos del envoltorio que Barr
y Greenberg hacen al modernismo para el
consumo norteamericano.

Un paso esencial fue devolver el Surrea-
lismo a su legitimo lugar, un prolongado
esfuerzo que para Krauss haincluidola co-
laboracién con Jane Livingstone enlamues-
tra de fotografia surrealista L ‘amour fouy
con Bois, en el Informe. Pero la estrategia
de la exposiciéon nunca pudo ser suficien-
te en si misma, ya que la concepcion
surrealista de la vision —que el campo vi-
sual esta saturado de la energia pulsional
de los instintos—nunca pudo aparecer to-
talmente dentro del propio régimen visual
del museo, de racionalidad y contempla-
cién desinteresada. Dicho régimen tuvo
que ser cuestionado en el nivel teérico: de
ahi la importancia de la explicacion de
Lacan del tema de la perspectiva como ra-
dicalmente descentrada por los instintos.
Las ideas de Krauss se concentran en tres
obras que interrumpen claramente la ra-
cionalidad y la postura cognitiva del sujeto
observador: Demoiselles d” Avignon, en
donde la violencia y la sexualidad aumen-
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tada de las figuras y su destruccion de la
representacién mimética abruman cual-
quier reclamo por parte del espectador a
la objetividad visual o al control; £tant
données de Duchamp, donde el especta-
dor se convierte en voyeur; y las drip
paintings de Jackson Pollock, obras que
Greenberg podria reivindicar como opti-
cascon sélonegartodalaescenade su pro-
duccién ritmica y corpérea.

En el consenso de posguerra que
orquestaron Barr y Greenberg, el moder-
nismo era celebrado como la expresion
de lalibertad y creatividad individual, en
realidad como una alegoria de los valores
delademocracialiberal. Aquila bétiseera
la supresién del hecho obvio de que gran
parte de la empresa modernista
problematizé exactamente el estatus del
arte como el producto de este tipo de crea-
tividad y accién individual. La discusion
de Barthes sobre la muerte del autor re-
abri6 la cuestion haciendo posible com-
prender la medida en que la vanguardia
habia precisamente renunciado al tipode
originalidad que ahora suponiarepresen-
tar. El aporte de Krauss se concentra pri-
mero en las estrategias de Duchamp, el
readymade, el indice, las operaciones aza-
rosas y el rol entre el original y la copia:
todas éstas cuestionaron al autor/dios por
lo cual Duchamp tuvo que ser excluido del
pantedn de posguerra. Entonces, un su
discusion sobre Sherrie Levine, Louise
Lawler y Cindy Sherman, las estrategias
de Duchamp se muestran como una con-
tinuacion, con una configuracion diferen-
te en el presente. Lo que aport6 el indice,
elreadymade yla reproduccién mecanica
alanueva alineacion, fue la fotografia en
su transformacion de la cultura visual en
el nivel de 1a teoria (Walter Benjamin), la
practica artistica (apropiaciéon) y 1a histo-
ria del arte (el cambio del original ala re-
produccion, que Krauss ubica en el mo-
mento del musée imaginaire de André
Malraux). Pero esta historia es demasia-
do estrecha para explicar lamagnitud del
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asalto modernista en el arte como la ex-
presion de un sujeto creativo y completo,
y uno comienza a darse cuenta por qué
Art Since 1900 tuvo que ser un trabajo
colectivo, con Bois desarrollando la histo-
ria completa del Formalismo desde los
constructivistas hasta los minimalistas, y
del Informe desde Bataille pasando por
Manzoniy Fontana.

Al mismo tiempo, la historia de liber-
tad y progreso modernista de Barr y
Greenberg necesito ser vista como el en-
cubrimiento que fue, una negacién de la
magnitud en quelavanguardia habia sido
derrotada por el surgimiento de la socie-
dad de masas el territorio de Buchloh tal
como fue, si bien Krauss hace su propia
contribucion, en su explicacién de la ab-
sorcion del museo en la sociedad del es-
pectaculo: primero, los shows taquilleros
deladécadadel 70; luego, el advenimiento
del arte de instalacién y, finalmente, la
Disneyficacion-, elmuseo como unarama
de la industria del ocio. Es como si su pro-
pioataque al Museo de Arte Moderno haya
sido alcanzado por acontecimientos y por
la creciente oleada de espectaculos y
desublimacion, y aqui el tono de Krauss es
complejoy elegiaco: concluye con una de-
fensa contemporanea de la especificidad
de los medios que recuerda a Greenberg,
enunainternalizacién del padre fundador
que ella habia ayudado a eliminar.

El hecho es que Art Since 1900 retne en
un lugar los mejores escritos y los mejores
argumentos del grupo «October»y, mas alla
de las diferencias que uno pueda tener con
su punto de vista, el nivel de discusion es
sencillamente mucho mas interesante que
en cualquier otra guia del arte del siglo XX.
Aun asi, el volumen tiene sus limites, no
menores en lo que omite: mucho de Riveray
Siquieros, peronadade Frida Kahlo; Man Ray,
pero nada de Claude Cahun, y asi sucesiva-
mente; cada lector sentird la limitacién en
alguna otra parte. Las exclusiones son inevi-
tables, peroalgunas son mas bien oclusiones.

Primero, todo se centra todavia en Occiden-
te, como si hubiera habido sélo una moder-
nidad. Pero en el siglo XX, Asia también se
modernizé. China atraves6 una secuencia
completamente diferente, desde el patronaz-
go Imperial que concluyden1gn hastael arte
mercantil de la Republica; el modelo soviéti-
co posterior a 1949; la interrupcion radical
de la Revolucién Cultural; la posterior adop-
cién del capitalismo estatal bajo Deng. Ja-
pon, asimismo, desarrollé formas de vanguar-
dias totalmente originales, no sélo Gutai
(pienso que es bueno que Bois lo incluyera)
sino también el temprano movimiento
MAVO, Butohyla criticaneovanguardistaen
Morimura y Dumb Type. Prestar atencion a
las especificidades delamodernidad en Asia
ayudariaarelativizar el panoramaaquiofre-
cido, y contrarrestaria la tendencia a
sobredimensionarlas fortunaslocales deuna
vanguardia —Nueva York- en una epopeya
de proporciones internacionales. Esto es fo-
mentado porlaaficion del grupoa pensaren
términos de la mas grande de las grandes
narrativas, macromapas de cultura. Freud,
Lacan, Adoro, Debord,Jameson: lo que com-
parten es el sentido de comprension de todo
el proceso social o psiquico, y esto alimenta
una susceptibilidad para pensar en
teleologias, con el arte avanzando o retroce-
diendo en relacién con un objetivo conocido
con antelacion. Esto puede interferir en el
encuentrodetallado conlaobrade arte que
podria estar haciendo otras cosas, tal vez
sin relacién con los macromapas, que ine-
vitablemente obstruyen el acceso ala obra
como una singularidad en el sentido
deleuziano, un suceso que permanece fue-
rade unasecuencia, en unarelacién disyun-
tiva con sus entornos.

En cierto punto, el equipo plantea su
modesta esperanza al decir que Art Since
1900 ofrece «un panorama mucho mas
complejo que aquél que se nos ofrecia cuan-
do éramos estudiantes». Ciertamente lo
hace, pero su éxito podria también ser su
problema. Ya hemos observado cuan rapi-
damente puede un analisis fascinante (T.J.

Clark sobre Olympia de Manet) endurecer-
se bajo la pedagogia universitaria en una
férmula, en una doxa. Precisamente debi-
do a que Art Since 1900 esta tan bien con-
cebido, incluso es amigable —con recuadros
informativos, lineas cronoldgicas, referen-
cias vinculantes Utiles— es probable que
produzca un fuerte efecto doxoldgico. ¢Re-
accionara la proxima generacion ante sus
propios precursores tan enfaticamente
como éstalohahecho? g

La Puerta FBA - 33



Metdfora y conceptos
abstractos

ol
MARCEL DANESI
Profesor de Antropologia en la
Universidad de Toronto y
Director del Programa de
Semidtica y Teoria de la
Comunicacion. Es Jefe de
Redaccion de Semiotica, revista
de la Asociacion Internacional
de Estudios Semicticos, y de
varias series de libros relevantes
de semidtica y comunicacion.
Entre sus libros mds
importantes se encuentran:
Vico, Metaphor, and the Origin

of Language, Indiana University
Press, 1993. The Forms of
Meaning: Modeling Systems
Theory and Semiotics (en co-
autoria con Thomas A. Sebeok),
Berlin, Mouton de Gruyter,
2000. The Puzzle Instinct: the
Meaning of Puzzles in Human
Life, Indiana University Press,
2002y Poetic Logic: The Role of
metaphor in Thought, Language,
and Culture, Madison, Wi,
Atwood Publishing, 2003.

m

Traduccién: Luciano Massa y Nora Minuchin
Revision técnica: Maria Laura Elicabe

34 - La Puerta BA

Introduccion

La investigacion cientifica sobre la
metafora se ha convertido, desde media-
dos de la década del "50, en algo verdade-
ramente abrumador tanto por su canti-
dad como por el cimulo de reflexiones que
hasuscitado. A partir de la extensa inves-
tigacion se ha vuelto obvio que la metafo-
Ta no es sélo una caracteristica regular e
innata del sistema semantico de un len-
guaje, sino también la fuente de diversos
conceptos abstractos, categorias grama-
ticales y simbolismo cultural. Es bien sa-
bido que el interés por 1a metafora se ini-
cid enlaantigiiedad con Aristételes (384 -
322 a.C.), filésofo que acufié el término
metaphor —en si mismo una metafora
(meta‘'mas alla” + pherein ‘llevar’)-sefia-
lando que muchas formas abstractas del
conocimiento se basaban en el razona-
miento metaférico asociativo. Sin embar-
go, Aristételes también afirmaba que, ade-
masde producir conocimiento, la funcién
mas comun de lametafora eralade deco-
rar modos literales de pensamiento y de
habla. Curiosamente, esta ultima asercion

fue la que adoptaron la mayoria de los fi-
lésofos occidentales hasta el siglo XX. Pero
nada podia estar mas lejos de la verdad.
En 1977, el equipo integrado por Pollio,
Barlow y Fine llevo a cabo una amplia in-
vestigacion de textos de discursos comu-
nesyencontré que se basaban en razona-
mientos asociativos metaféricos. Hallaron
que las personas anglohablantes, por
ejemplo, pronunciaban en promedio
3.000 metaforas nuevasy7.000 modismos
por semana. Es obvio, tal como sefialaron,
que dificilmente la metafora podria con-
siderarse como una opcién ornamental
dellenguajeliteral.

Desde entonces la gran cantidad de
datos recolectados sobre la metafora su-
giere enfaticamente que muchos de los
conceptos abstractos, sinolamayoria, son
codificables y reconocibles primordial-
mente como «ideas metaforizadas», es
decir como conceptos que se derivan
cognitivamente mediante el razonamien-
to metaféricoy un proceso de asociacion
metaférica que en este articulo se deno-
minara estratificacion [layering] (Gibbs,
1994; Goatley, 1997). La literatura mas ac-
tualizada sobre lo que se ha denominado
Teoria de la Metdfora Conceptual-de aqui
enmas TMC-(LakoffyJohnson 1980,1999;
Lakoff, 1987; Johnson, 1987) ha hecho ob-
vio que los conceptos metaféricos forman
la base de muchas abstracciones. Sin
embargo, desde mi puntode vista, laTMC
carece todavia de un marco sintético para
interpretar las diversas y multiformes
manifestaciones de los muchos estratos
[layers] de la metafora en el simbdlico y
comunicacional comportamiento huma-
no. El propodsito de este articulo es el de
proveer dicho marco desarrollado a partir
del trabajo previo en esta area (Danesi,
1998,2004).

Teoria de la estratificacion

Lanocién de estratificacion-en simis-
ma una metafora— pretende simplemen-

te proveer un marco para investigar siste-
mas representacionales, tales como el len-
guaje, en términos de tres estratos que
fueron denominados por Charles Peirce
(1839-1914) como primeridad, sequndidady
terceridad. En esencia, aseveran que cual-
quier acto o senal de representacion im-
plica una interaccion o un «flujo cognitivo»
entre estas tres capas en diversos grados.
La estratificacion delimita cémo codifica-
mos el significado en un supuesto metafo-
rico y como extraemos significado de di-
cho supuesto. Un estrato metaférico de /a
primeridad es aquel que esta construido
con vehiculos concretos (es decir con vehi-
culos referidos a referentes concretos), un
proceso que produce una metdfora con-
ceptual,tal como es denominada enlalite-
ratura pertinente (Fauconnier, 1985, 1997;
Sweetser, 1990; Croft 1991; Deane, 1992;
Indurkhya, 1992; Fauconnier y Sweetser,
1996). En este articulo una metafora con-
ceptual se redenominara como metaforma
lo que es, en esencia, una nueva forma
haciendo referencia a un concepto abstrac-
to conectandolo con un concepto concreto
y existente (Sebeok y Danesi, 2000). La for-
mula [pensar = ver], por ejemplo, es una
metaforma ya que se compone de un con-
cepto abstracto, [pensar], que es
conceptualizado en términos de un con-
cepto concreto, [ver]. Esta metaforma sus-
tenta expresiones tales como:

1. We cannot see what use your idea
might have.

2. They cannot quite visualize what
that theoryis all about.?

De acuerdo con la TMC, cada una de las
dos partes de la metaforma se denominan
dominio: [pensar] seria el dominio de desti-
noya que es el tema abstracto en simismo
—el «blanco» de la metaforma—; y [ver] se
denomina el dominio de origen ya que in-
cluyelos tipos de vehiculos que producen el
significado delametaforma-el «origen» del
concepto metaférico- (Lakoff y Johnson,
1980). Una proposicion metaférica especi-

N.de T.:'No podemos verqué uso podria tener su idea.
2Ellos no pueden visualizaracerca de qué trata esa teoria.
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fica expresada en una situacion discursiva
es entonces susceptible de ser construida
como una manifestacién particular de una
metaforma. Esto se ve enlas proposiciones
metafdricas como las siguientes:

3. Many of his ideas are circular3

4. | have never been able to see the
point of your idea.

5. His ideas are central to the whole
debates

6. It seems that our ideas are
diametrically opposite.®

etc.

Es obvio que no son ejemplos de crea-
ciones metafdricas aisladasy auténomas,
sino ejemplificaciones especificas de la
metaforma cuyo dominio de destino es
[ideas]y cuyo dominio de origen es iden-
tificable como [figuras geométricas/rela-
ciones]. Las metaformas constituyen el
primer estrato de las abstracciones gene-
radas metaféricamente.

Desde el punto de vista sicolégico, las
metaformas relacionan la «experiencia» de
algun dominio de destino con algo que es
familiar y facilmente representable tanto
en términos mentales como en términos
de representacion. Revelan una tendencia
basica de la mente humana a pensar los
conceptos abstractos iconicamente y me-
diantela asociacion. Entre los primeros que
senalaron esto se encuentra el filésofo ita-
liano Giambattista Vico (1688-1744), tal vez
el primeroen considerar alametaforacomo
latnicahabilidad delamente humanapara
interconectar cosas y eventos en el mundo
(Danesi, 1993). Antes de Vico, la metafora
era considerada como una manifestacion
de la analogia. En la l6gica tradicional, la
analogia es definida como una forma
inductiva del razonamiento que afirma que
siunaodos entidades son similares en uno
0 mas atributos, entonces existe una pro-
babilidad de que sean similares en otros,
como algunos siguen afirmando (Skousen,

1989; Way, 1991; Mitchell, 1993).Por otrolado,
para Vico la metafora era apenas una es-
trategia analdgica; era la herramienta
mental primaria que los seres humanos
usan para crear analogias en si mismas y
asi pensar cosas que no se podrian cono-
cer de otra manera.

Las metaformas—que componen el pri-
mer estrato de las ideas metaforizadas—
surgen de un proceso que puede ser deno-
minado de asociacion por inferencia. En
sicologia, el asociacionismoeslateoria que
sostiene que lamente llega a conocer con-
ceptos combinando elementos simples e
irreducibles por medio de una conexion
mental. Aristoteles reconocié cuatro estra-
tegias por medio de las cuales se forjan las
asociaciones: (1) por similitud (por ejem-
plo, una naranja y un limén); (2) por dife-
rencia (calidoy frio); (3) por contigtiidaden
eltiempo (el amanecer y el canto del gallo)
y (4) por contigtiidad en el espacio (una
tazayunacuchara). Los filésofos empiristas
ingleses John Locke (1632-1704) y David
Hume (1711-1776) consideraron la percep-
cién sensorial como el factor subyacente
de dicho proceso. En el siglo XIX, la vision
aristotélica fue examinada empiricamen-
te, llevando finalmente a la fundacién de
una escuela asociacionista de sicologia
guiada por los principios enunciados por
James Mill (1773-1836) en su Analysis of the
Phenomena of the Human Mind (1829).
Ademas de las cuatro estrategias origina-
les de Aristoteles, esta escuela encontré
que factores tales como la intensidad, la
inseparabilidady la repeticion aumenta-
ban lafuerza de unaasociacién: por ejem-
plo, los brazos se asocian con los cuerpos
ya que son inseparables; el arco iris se aso-
cia con la lluvia ya que repetidas observa-
ciones demuestran que coexisten, etc.

El sicélogo que desarroll6 experimen-
talmente el asociacionismo fue Edward
Thorndike (1874 - 1949), quien amplio el
trabajo iniciado por Ivan Pavlov (1849 -
1936) en 1904. Pavlov proporciond una

3Muchas de sus ideas son circulares.

4Nunca pude ver el objetivode tu idea.

5Sus ideas son centrales para todo el debate.

Parece que nuestras ideas son diametralmente opuestas.
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base empirica para investigar como se
efectian las asociaciones mediantelare-
peticion. Cuando Pavlov presentaba un
estimulo carneo a un perro hambriento,
por ejemplo, el animal salivaba esponta-
neamente tal cual se esperaba. Esta era
la respuesta incondicionada (unconditio-
ned response) del perro. Luego de que
Pavlov hacia sonar una campana mien-
tras presentaba el estimulo carneo un
numero de veces, se encontrd con que el
perro finalmente salivaba sélo cuando
sonaba la campana, sin el estimulo. Pa-
vlov sugirié claramente que el sonido de la
campana por si mismo, que no habia pro-
vocado la salivacién inicialmente, habia oca-
sionado una respuesta condicionada (con-
ditioned response) en el perro. Por medio
de la asociacion, el perro habia aprendido
algo nuevo. Todo sicologo conductista reco-
nocido ha utilizadola nocién pavioviana de
asociacionismo. A pesar de que los conduc-
tistas creen que todos los procesos de pen-
samiento pueden ser explicados mediante
asociaciones de estimulos y respuestas,
otros sicélogos rechazan enfaticamente di-
cho enfoque por considerarlo inadecuado
para explicar el pensamiento creativo y el
comportamiento verbal.

Elsignificado de asociaciontal comoes
usado en el marco tedrico dela estratifica-
cién no es el pavloviano. En linea con los
siclogos asociacionistas del siglo XIXy con
los sicélogos gestalticos del siglo XX, es uti-
lizado aqui para hacer hincapié en que los
conceptos abstractos generan su signifi-
cado s6lo con relacién a otros conceptos.
Las relaciones pueden ser forjadas por sen-
tido, observando las caracteristicas fisicas
de los referentes o por inferencia impo-
niendo las asociaciones de sentido a refe-
rentes que son percibidos como poseedo-
res de las mismas caracteristicas.

La metaforma citada mas arriba [ideas
= formas geométricas/relaciones] es, en
efecto, la razén que subyace a la practica
comun de representar ideas y teorias con
diagramas basados en figuras geométricas

(puntos, lineas, circulos, cubos, etc.). Asi,
todoslos «<modelos» son diagramas geomé-
tricos basados en metaformas. Las meta-
formas revelan la utilizacion de una estra-
tegiamental asociativa-inferencial que per-
mite a las abstracciones volverse cognosci-
bles en modos de representaciéon concre-
tos. En la teoria peirceana, la primeridad
corresponde a la iconicidad y las metafor-
mas son, efectivamente, formas iconicas en
cuantointentan simular algunanocién abs-
tracta en un modo perceptual o sensitivo.

Ya que el dominio de origen de una
metaforma abarca ideas concretas se de-
duce que la seleccion de una idea u otra
desde un dominio particular producira
matices connotativos. Témese, por ejem-
plo, el enunciado metaférico: «La profeso-
ra es una vibora». Es una manifestacion
especifica de una metaforma, [personali-
dad humana = caracteristicas fisicas
percibidas de animales]. Sin embargo, el
significado de [vibora] que este enunciado
expresa no es el literal, sino las connota-
ciones culturales especificas percibidas en
las viboras, a saber: «sigilosa», «peligrosa»,
«escurridiza», etc. Es este cimulo de con-
notaciones el que se proyecta en la repre-
sentacion del tema, [profesora]. Cada uso
diferente de esta metaforma cambiala vi-
sion que obtenemos del tema: por ejem-
plo, en «La profesora es un gorila», la [pro-
fesora] es retratada en cambio como al-
guien «agresivo», «combativon», «grosero»,
etc, un complejo de connotaciones que
estan implicitas en el nuevo vehiculo se-
leccionado, [gorila].

Ladimensién de sequndidad dela estra-
tificacion metafdrica es inherente a una
extension de metaformas de primeridad;
es decir, una vez que se ha formado la pri-
mera capade metaformas abstractas de un
lenguaje sobre la base de dominios de ori-
gen concretos, entonces esta capa setrans-
forma en un nuevo dominio de origen apto
para crear una capa de conceptos superior
(= mas abstracta). Las asociaciones de
segundidad entre metaformas pueden ser
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denominadas meta-metaformas (Sebeoky
Danesi, 2000). De esta manera, por ejem-
plo, en expresiones tales como la siguiente
el dominio de destino de [ideas] es presen-
tado por dominios de origen que son
metaformas en si, [concibiendo algo en la
mente = movimiento ascendente] y [re-
flexion = movimiento de escaneo)].

7. Where did you think upthatidea?’

8. Ithoughtovercarefully yourideas®

9. You should think out the whole
problem before attempting to solve it.°

A pesar de que estas expresiones tie-
nen referentes abstractos, sin embargo
evocan imagenes de ubicacion y de movi-
miento. El verbo provenir [think up] ob-
tiene unaimagen mental de movimiento
ascendente, retratando asi al referente
abstracto como un objeto extraido fisica-
mente de un tipo de terreno mental; con-
siderar [think over] evoca la imagen de
un escaneo con el ojo de la mentey escla-
recer [think out] obtiene una imagen de
extraccion de algo que puede obstruir el
examen del ojo de la mente. Estas cons-
trucciones permiten alos usuarios locali-
zar e identificar ideas abstractas en rela-
cién a contextos espacio-temporales, a
pesar de que tales contextos son pura-
mente imaginarios. Es como si estos in-
dices imaginarios nos permitieran locali-
zar pensamientos en la mente, con la
mente poseyendo las caracteristicas de
un territorio y pensamientos de objetos
dentro de él. Meta-metaformas como ésta
implican unaindexacion de lareferencia.
Las metaformas de sequndidad son, tal
como sostiene la teoria peirceana, indi-
cativas en sus focos representacionales.

La tercera capa del razonamiento me-
taférico es un nivel compuesto de lo que
podria denominarse meta-simbolos. Las
metaformasy las meta-metaformas son,
con frecuencia, las fuentes de los simbo-
los culturales, de las categorias gramati-
cales y de las otras técnicas representa-

cionales que componen el «orden signifi-
cativo» de una cultura. En términos peir-
ceanos, la formacién de simbolos es, por
supuesto, un fenémeno de la terceridad,
yaque en este caso la forma, el usuario de
laformay el referente se vinculan mutua-
mente por medio de las fuerzas dela con-
vencion social e histérica. Los meta-sim-
bolos son aquellos que resultan de la aso-
ciacion mutua de metaformas y/o meta-
metaformas. Por ejemplo, una rosa es un
meta-simbolo de amor en la cultura occi-
dental ya que finalmente se deriva de la
asociacion metafdricade [amor]aun [aro-
ma dulce], al color [rojo] y a la nocién de
que el amor crece como una [planta]. Estas
son todas metaformas que conducen a la
formacion del meta-simbolo: [rosa =amor].

En resumen, la teoria de 1a estratifica-
cion postula que los conceptos abstractos
son, primero, experimentados en térmi-
nos de conceptos concretos produciendo
metaformas de primeridad con propieda-
des iconicas. Estos se transforman luego
en dominios de origen de metaforizacion
adicional produciendo meta-metaformas
de segundidad con propiedades indicati-
vas. Finalmente, las metaformas y las
meta-metaformas son en si la base de
muchos procesos simboélicos que produ-
cen meta-simbolos.

Metaformas

Tanto en la filosofia como en la
sicologia, el término concepto se utiliza
paradesignar una estrategia general para
referirse a cosas que son percibidas para
incluir algun patrén general, alguna ca-
racteristica, etcétera. La formacion de
conceptos puede, de este modo, ser ca-
racterizada como un proceso de inferen-
cia de patrones o de caracteristicas. Un
concepto concreto puede ser ahora defi-
nido como el proceso de hacer referencia
aun patron, a una caracteristica, etc, que
es demostrable u observable en un modo

N.deT.:7 {De dénde proviene esa idea?
8Consideré cuidadosamente tus ideas.
9Deberias esclarecer el problema en su totalidad antes de intentar resolverlo.
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directo; y un concepto abstracto como el
proceso de hacer referenciaa algo que no
puede ser demostrado u observado direc-
tamente. Asi, por ejemplo, la palabra
[gato] hace referencia a un concepto con-
creto ya que uno puede demostrar u ob-
servar siempre la existencia de una cria-
tura felina en el mundo fisico. La palabra
[amor], por el contrario, hace referencia a
un concepto abstracto ya que, a pesar de
que el amor existe como un fenémeno
emocional, no puede ser demostrado u
observado directamente (es decir, laemo-
cién en si misma no puede ser demostra-
dauobservada como algo escindido de los
comportamientos, estados de animo, etc.
que produce).

La investigacion sicolégica pertinente
demuestra que los conceptos se forman
en alguno de los tres modos generales. El
primero es por induccion, es decir, por la
extraccion de un patrén a partir de he-
chos o casos especificos. Por ejemplo, si
uno tuviera que medir los tres angulos de
100 triangulos especificos (de formas y ta-
manos variables), uno obtendria el mismo
total (180°) cada vez. Luego esto llevaria a
inducirque la suma de los tres angulos de
cualquier tridngulo es siempre la misma
(180°). La induccién revela un tipo de pro-
ceso de conceptualizacion en el cual un
patrén general es extraido de sus aconte-
cimientos especificos. El segundo modo por
medio del cual los seres humanos forman
conceptos esla deduccion,lo contrarioala
induccion, es decir por la aplicacion de un
patron generalaun acontecimiento espe-
cifico. Por ejemplo, siuno tuviera que com-
probar, pormedio del uso de nociones eucli-
dianas, que lasumadelos angulos de cual-
quier triangulo es de 180°, entonces uno
deduciria que 1a suma de los angulos en
un tridngulo especifico determinado (sin
importar su tamanio o forma, ya sea esca-
leno, isosceles, etc.) sumaria 180°. Por ulti-
mo, los conceptos se forman a través de la
abduccion (Peirce, 1931-1958). Para las in-
tenciones actuales, ésta puede ser defini-

da simplemente como la visualizacién de
un concepto abstracto sobre el modelo de
un patrén concreto existente o ya conoci-
do. El pensamiento abductivo es esencial-
mente un «presentimiento» sobre qué sig-
nifica o presupone alguna cosa. Un ejem-
ploclasicoes lateoriadelaestructuraato-
mica originada por el fisico inglés Ernest
Rutherford (1871-1937), quien conceptuali-
z6 el interior de un &tomo como poseedor
de la estructura de un sistema solar infini-
tesimal, con electrones comportandose
como pequetios planetas girando alrede-
dor de un nucleo atémico. Elmodelo de es-
tructuraatémica de Rutherford era, en efec-
to, una intuicién de como se veia el inte-
rior de un atomo.

Ladistincion entrela formacién de con-
ceptos abstractos y la de conceptos con-
cretos es una distincion general. En he-
chos reales hay muchos grados y estratos
de corporeidady abstraccion en la concep-
tualizacion que son influenciados por fac-
tores connotativos, sociales, afectivos y de
otro tipo (Leech, 1981: 9-23). Pero iria mas
alla de mi propdsito investigar el rol que
esos factores juegan en la formaciéon de
conceptos. Basta con decir que la mayoria
delainformacion en crudoy desorganiza-
da que proviene delavista, el oidoy delos
otros sentidos es organizada en concep-
tos utiles por medio de la induccién, la
deduccién yla abduccién. Ademas, ahora
es evidente que el tipo de proceso de con-
ceptualizacion o de representacién regis-
trado depende del tipo de patrén que la
mente humana busca para unasituacion
especifica. A menudo los tres procesos —
induccion, deduccion y abduccién—estan
implicados en un modo complementario.

Las metaformas se producen por ab-
duccién. En la metaforma [personalidad
humana = caracteristicas fisicas de ani-
males percibidas] son las propiedades fi-
sicas externamente demostrables de los
[animales]las que son abducidas de modo
de comprender los rasgos humanos («si-
gilo», «agresividad», etc.). Este modo de
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razonamiento ha sido ampliamente do-
cumentado por la literatura dela TMC, la
cual cobré impetu en 1977 cuando Howard
Pollio y sus colegas demostraron que la
metafora no era solamente una opcion
del discurso sino su auténtica columna
vertebral (Pollio, Barlow, Finey Pollio, 1977).
Este giro llevo en los ultimos anos de la
décadadel "7oyduranteladécadadel ‘8o
al desarrollo de dos importantes tenden-
cias: (1) la Teoria de la Metafora Concep-
tual en si misma (Ortony 1979; Honeck y
Hoffman, 1980; Lakoff y Johnson, 1980,
1999; Lakoff, 1987; Lakoff y Turner, 1989;
Kovecses, 1986,1988,1990; Johnson, 1987;
Indurkhya, 1992) y (2) una nueva rama de
la lingliistica que ahora se reconoce con
el nombre de lingiiistica cognitiva
(Langacker, 1987,1990; Croft, 1991; Deane,
1992; Taylor, 1995; Fauconnier, 1997). La
investigacion pertinente dentrodela TMC
sugiere enfaticamente que la mayor par-
te de nuestros conceptos abstractos son
almacenados como metaformas por nues-
tros sistemas memoristicos.

Como se ha dicho anteriormente, en
laTMCuna metdfora especificanoes con-
siderada como una construccién aislada,
sino como una instanciacion especifica
de unametaforma:

10. The professor is a snake.®

1. Keep away from her; she’s a rat.”

12. What a gorillahe has become!™

13. She’s a sweetheart, a true
pussycatl’

14. He keeps everything for himself;
he’s areal hog.

Tal como estos ejemplos muestran, la
metaforma [personalidad humana = ca-
racteristicas fisicas de animales
percibidas] es una de las estrategias con-

ceptuales usada para comprender nocio-
nes tales como «sigilo», «traicién», «agre-
sividad», «<amabilidad», etc. Ademas, como
se menciond anteriormente, cada selec-
cion diferente de un vehiculo desde el do-
minio de origen — [vibora], [rata], [gorila],
[gatita], [marrano], etc— provee una des-
cripcion distinta de la personalidad espe-
cifica para ser evaluada. No hace falta de-
cir que las percepciones de los comporta-
mientos de los animales varian de acuer-
do a la situacion. Pero lo cierto es que la
gente de todo el mundo reacciona
experiencial y afectivamente ante los ani-
males con modos especificos y que estas
reacciones son codificadas en un domi-
nio de origen para evaluar la personali-
dad humana.

Una vez que este concepto se ha for-
mado luego se transforma en una fuente
para proveer detalles descriptivos adicio-
nales para nuestras evaluaciones sobre la
personalidad humana, si surgiese tal ne-
cesidad. Asi, por ejemplo, el uso especifi-
co de [vibora] como vehiculo puede con-
vertirse en un sub-dominio (compuesto
de tipos de serpientes), permitiéndole a
uno ajustar detalles especificos de la per-
sonalidad descripta:

15. He's a cobra.”s

16. She’s a viper.™®

17. Your friend is a boa constrictor.”
etc.

De hecho, dentro de cada dominio de
origen hay sub-dominios que proveen al
usuario de metaformas de una variedad
de connotaciones que pueden ser utiliza-
das para proyectar detalles sutiles en la
descripcion de alguna personalidad. Esto
quizas explique por qué en 1973 la sicélo-
ga Eleanor Rosch (Rosch, 1973a, 1973b) lle-

N.deT.:

N.deT.:

N.deT.:

*°La profesora es una vibora.

"Aléjate de ella, es una rata.

2iEn qué gorila se convirtié!

sElla es un amor, una verdadera gatita.

| guarda todo para si mismo, es un auténtico marrano.

sEl es una cobra.
*°Ella es una viperina.
""Tuamiga es una boa constrictor.
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gé alaconclusion de que hay tres niveles
en la formacion de conceptos. Algunos
conceptos tienen una funcion referencial
sumamente general. Ella los llamé supe-
rordinados (superordinate). La metaforma
[personalidad humana = caracteristicas
fisicas de animales percibidas] es en si,
en su esquema, un concepto superordi-
nado, ya que se refiere al fenémeno gene-
ral de la personalidad. Otros conceptos
tienen una funcion tipolégica. Rosch los
Tlamé bdsicos (basic). La eleccion de vehi-
culos metaféricos especificos desde el
dominio de origen [animal] —[vibora],
[rata], etc—produce, de hecho, conceptos
basicos ya que las elecciones vehiculares
permiten hacer referencia a los tipos de
personalidades. Por ultimo, algunos con-
ceptos tienen una funcion de detalle; Ros-
chlos lamé subordinados (subordinate).
La seleccién de sub-tipos de [viboras], [ra-
tas], etc. -[cobra], [viperina], etc.— son to-
dos conceptos subordinados que podrian
necesitarse para fines especificos, como
hemos visto anteriormente.

Las metaformas no son generadas en
un modo arbitrario, sino sobre la base de
una experiencia de seres, objetos, even-
tos, etc. El concepto [personalidad huma-
na = caracteristicas fisicas de animales
percibidas] es guiado, podria decirse, por
una experiencia comun: que los anima-
les y los humanos estan interconectados
en el esquema de cosas de la naturaleza.
(Qué es lo que implica hablar de las per-
sonas en este modo? Significa que noso-
tros percibimos en realidad a los huma-
nos comportandose como animalesy que
nuestras reacciones tienen un paralelo
con aquellas experimentadas fisicamen-
te cuando vemos o tenemos encuentros
con ciertos animales.

Lakoff y Johnson demuestran que la
fuente sicoldgica de las metaformas deri-
va de esquemas de imagen (image
schemas). Estos son impresiones menta-
les de nuestras experiencias sensoriales

de ubicacion, movimientos, formas, reac-
ciones, sentimientos, etc. Son los vincu-
los mentales entre las experiencias y los
conceptos abstractos. Estos esquemas no
s6lo nos permiten reconocer patrones
dentro de ciertas sensaciones corpéreas,
sino también anticipar ciertas consecuen-
ciasy hacer inferencias. Los esquemas son
Gestalten mentales que pueden reducir
unagran cantidad de informacion senso-
rial a patrones generales. La teoria de los
esquemas de imagen sugiere que los do-
minios de origen registrados al momento
de configurar un concepto abstracto no
fueron elegidos originalmente de un
modo arbitrario, sino que derivan de la ex-
periencia con seres, objetos, eventos, etc.
La formacion de una metaforma, por tan-
to, es el resultado de una abduccion
experiencial. Este es el motivo por el cual
las metaforas producen a menudo efec-
tos estéticos o de sinestesia y esto expli-
ca por qué los enunciados metaféricos son
mas memorables que otros.

Lakoffy Johnson identifican tres tipos
basicos de esquemas de imagenes. El pri-
mero implica una orientaciéon mental -
arriba vs. abajo; atrds vs. adelante; cerca
vs. lejos; etc—. Esto conduce a la forma-
cion de conceptos abstractos tales como:
[humor] («<Hoy me siento arriba»); [econo-
mia] («Lainflacién esta baja»); [crecimien-
to] («Mis ingresos se han ido arriba»); etc.
El segundo tipo implica pensamiento
ontoldgico. Esto produce metaformas en
las cuales los conceptos son percibidos
como entidades y sustancias: por ejem-
plo, [la mente = un contenedor, como en
«Estoy llenode recuerdos», «Mimente esta
vacia», etc. El tercer tipo de esquema es
una elaboracion de estos dos. Este produ-
ce metaformas que amplian conceptos
orientativos y ontoldgicos: por ejemplo, [el
tiempo = un recurso] y [el tiempo = una
cantidad] que sustentan nociones como
«Mi tiempo es dinero», «No podés com-
prar mi tiempo», etc.
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Tal como enfatizan Lakoffy Johnson a
lolargode suestudio fundacional de 1980
no detectamos la presencia de tales es-
quemas de imagenes en los discursos co-
munes debido al uso reiterado. Por ejem-
plo, no seguimos interpretando la pala-
bra[ver] en términos metaféricos en ora-
ciones tales como: «No veolo que querés
decir», «;Veslo que estoy diciendo? por-
que su utilizacion en estas expresiones
se ha vuelto muy familiar para nosotros.
Perola asociacion entre el acto biolégico
de verfueradel cuerpo con el acto imagi-
nario de ver dentro del espacio mental
fue originalmente la fuente de la
metaforma conceptual [comprender/
creer/pensar = ver] que ahora impregna
los discursos comunes:

18. There is more to this than meets
the eye®

19. | have a different point of view.?

20.1t all depends on how you look at

it.2o

21. | take a dim view of the whole
matter.”

22. Inever see eye to eye on things with
you.”

23. You have a different worldview
than | do.?

24.Your ideas have given me great
insight into life.»

La presencia de tales metaformasenel
discurso cotidiano cuestionala «arbitraria»
vision saussureana (1916) del significado.
Es s6loluego de que se han convencionali-
zado mediante el uso frecuente yla rutini-
zacién en un contexto cultural que surela-
cion metaférica original con referentes
concretos se atentia o se pierde en la con-
ciencia. Esta vision sobre la formacion de
conceptos no es nueva. Ha estado implici-
taen eltrabajo de diversos semidticos, lin-

guistas y filésofos desde hace tiempo, no
s6lo en el trabajo relacionado con la TMC
(Lucy, 1992). Simplemente, nunca habia
sido identificada como tal. El estudio del
vinculo entre la percepcién y el lenguaje
fue, por supuesto, el objetivo de von Hum-
boldt (1836), Sapir (1921) y Whorf (1956), un
objetivo que nunca habia sido verdadera-
mente considerado por la mayoria de los
linglistas hasta hace poco. Muchos de los
descubrimientos que hoy se discuten bajo
el titulo de TMC, sin embargo, se pueden
encontrar en los escritos de Buhler (1908),
Staehlin (1914), Vygotsky (1931,1962, 1978),
Richards (1936), Asch (1950, 1958), Osgood y
Suci (1953), Brown, Leiter y Hildum (1957),
Black (1962) y Arnheim (1969), por mencio-
narunos pocos, antesdelgran surgimien-
to del interés por la metafora en los ulti-
mos afosdeladécadadelos 70 yalolargo
deladécadadel ‘8oydel "go.Eltrabajode
estos autores mostré que el significado
creado por una metafora era dificilmente
decorativo. Argumentaban que, tal como
dos sustancias quimicas mezcladas en un
tubo de ensayo, el resultado de la mezcla
de dos dominios por lametaforizacion crea-
ba una interaccién dinamica que conser-
vabanosoélolas propiedades de ambos do-
minios sino también las propiedades uni-
cas de simisma. La TMC agrego, principal-
mente, que la «<mixtura semantica» resul-
tante es el ingrediente primario en la for-
macion de conceptos abstractos.

El conocimiento de la personalidad hu-
mana supone el de metaformas tales como
ladiscutida aqui[personalidad humana =
caracteristicas fisicas de animales
percibidas]. Este tipo de conocimiento es
culturalmente especifico. Elmismo domi-
nio de origen pudo haber sido utilizado de
otro modo; es decir, aplicado a dominios
de destino diferentes tales como [justicia],
[esperanza], etc. También un dominio de

N. de T.: ®Esto parece ser mas de lo que se ve a simple vista.
wTengo un punto de vistadiferente.
*°Todo depende cémo lo mires.
*Tengo una vision confusa del asunto.
*Nunca vemos las cosas de la misma manera.
3Tenés una cosmovision distinta a la mia.
Tus ideas me han dado una vision mds profundaen la vida.
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origen diferente pudo haber sido usado
entandem con esta metaforma. Enla cul-
tura occidental, por ejemplo, el dominio
de destino de [personalidad humana] es
comunmente conceptualizado en térmi-
nos de [portacion de una mascara]. Esmas,
el significado original de la palabra perso-
narevela esta conceptualizacién. Enla An-
tigua Grecia la palabra persona se usaba
para denotar una «mascara» usada por
un actor en el escenario. Posteriormente
adquirio el significado de «la personalidad
del portador de la mascara». Este signifi-
cado todavia existe en el término teatral
dramatis personae, «elenco de persona-
jes» (literalmente, «las personas del dra-
ma»). Finalmente, la palabrallegd atener
su significado actual de «ser humano
vivo». Este andlisis diacrénico de la pala-
bra personatambién explica por qué hoy
en dia seguimos usando expresiones tea-
trales tales como desempenar un papel
en la vida, poner la cara apropiada, etc.
para referirnos a personas.

Cualquiera sea el caso, una vez que una
metaforma se generaliza en un contexto
cultural torna eficiente y conveniente la
comunicacion y la representacion, condi-
cionando a sus usuarios a anticipar o a
proyectar sus experiencias en otros do-
minios de referencia y conocimiento. De
hecho, cualquier metaforma puede con-
vertirse en un medio productivo para
otras actividades generadoras de signifi-
cado (Levin, 1977;1988).

Meta-metaformas

Una vez que ciertas metaformas tales
como [pensamiento = visién] han ingre-
sado en el lenguaje, pueden luego con-
vertirse en nuevos dominios de origen
paralaformacion de otros conceptos abs-
tractos, como por ejemplo el vinculo de la
metaforma [pensamiento =visién] conla
metaforma [el pensamiento se produce a
la luz de], que da resultado a una nueva

metaforma [pensamiento/conocimiento
=vision alaluzde]:

25. Ifinally sawwhat you meant in the
light of what you had told me.

26.1 now see what you said in a
different light2®

27. They saweye to eye in the clear light
of all the evidence.”

Tales ensambles conceptuales son,
como se ha mencionado, meta-metafor-
mas. Su presencia en el lenguaje y en los
discursos puede ser claramente utilizada
paraexplicar: 1). por qué hay diversos mo-
dos de conceptualizar el mismo dominio
de destino, y 2). por qué estos no se sepa-
ran el uno del otro. La estratificacion de
las metaformas para producir abstraccio-
Tes superiores es un proceso inconscien-
te conunabase cultural. Cuanta mas alta
sealadensidad de la estratificacion, mas
abstractos y de esta manera mas cultu-
ralmente especificos seran los concep-
tos (Dundes, 1972; KOvecses, 1986, 1988,
1990). Las metaformas de primeridad
como [pensamiento = vision] son relati-
vamente comprensibles a través de las
culturas: es decir, las personas de cul-
turas no anglo-hablantes podrian com-
prender facilmente lo que significan los
enunciados que dan lugar a esta meta-
forma si les fueran traducidos, ya que
conectan dominios de origen concretos
—por ejemplo, [ver], con abstracciones;
[pensar], directamente—. Las meta-me-
taformas, por otrolado, son mas propen-
sas a ser entendidas primariamente en
modos culturales especificos y son asi
mucho mas dificiles de traducir debido
a que conectan metaformas preexisten-
tes con abstracciones.

Lakoff y Johnson (1980) se refieren
al proceso de estratificacion como un «mo-
delado cultural». El siguiente es un ejem-
plode como un modelo cultural parcial de
[ideas/pensamientos] surge de la estrati-
ficaciéon de metaformas de primeridad:

N.de T.: *Finalmente vilo que me querias decir a /a luzde lo que me habias contado previamente.
*Ahora veo de una manera diferente lo que dijiste.
?Ellos lo vieron de la misma forma a /a luz de toda la evidencia.
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[ideas/pensamientos = comida]

28. What he said left a bitter taste in

my mouth.#

29.1 cannot digest all

information.>

30.He is a voracious reader.®
31. We do not need to spoon feed our

students.®

[ideas/pensamientos = personas]

32. Darwin is the father of modern

biology.3*

33. Medieval ideas are alive and well33
34. Artificial Intelligence is still in its

infancy3

35. She breathed new life into that

idea.’s

[ideas/pensamientos = vestimenta/

moda]

36.That idea is not in vogue any

longer.3®

37. New York has become a center for

avant garde thinking.37

38.Revolution is out of style these

days.®

39.Studying semiotics has become
quite chic3
40.That idea is an old hat.+°

[ideas/pensamientos = construccio-
nes]

41. That is a well-constructedtheory.#

42. His views are on solid ground*

43. That theory needs support.#

44.Their viewpoint collapsed under
criticism 4

45. She put together the framework of
a theory.

[ideas = plantas]
46.Her ideas have come to fruition.+®

47. That’s a budding theory .+

48.His views have contemporary
offshoots.#

49.That is a branch of mathematics.4

El conocimiento de los dominios de ori-
gen —[comida], [personas], [vestimenta],
[construcciones], [plantas]- es relativa-
mente independiente de la cultura. Sin
embargo, no todos los dominios de origen

N.deT.

N.deT.:

N.deT.:

N.deT.

N.deT.
N.deT.

:8Lo que él dijo dejo un sabor amargoen mi boca.
*No puedo digerir toda esa informacion.
3°El es un lector voraz.

¥No tenemos que darle a los alumnos todo servido en bandeja.

#Darwin es el padrede la biologia moderna.

3Las ideas medievales estan vivasy gozan de buena salud.

34La inteligencia artificial todavia esta en su infancia.
ssElla respiré un soplo de vida nueva con esa idea.
*Esa idea ya no esta en boga.

¥Nueva York se ha convertido en un centro del pensamiento vanguardista.

3La revolucion esta pasada de modahoy en dia.
Estudiar semiética se ha vuelto bastante chic.
4°Esa idea es un viejo sombrero (es anticuada).
:4Esa es una teoria bien construida.

42Sus opiniones tienen un sustrato sélido.

“Esa teoria necesita pilares (que la sostengan).
4Sus puntos de vista colapsaronbajo la critica.
“Ella armé el marco de una teoria.

:4Sus ideas han dado frutos.

: 47Esa es una teoria en capullo.

48Sus consideraciones tienen retofios contemporaneos.

49Esa es una rama de las matematicas.
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concretos son mas o menos independien-
tes de la cultura. Hay ciertos dominios de
origen que son dependientes de conoci-
mientos culturales especificos tales como,
por ejemplo, los dominios de origen para
[ideas/pensamientos] basados en la geo-
metria euclidiana y en las mercaderias:

[ideas/pensamientos = figuras
geométricas]

50.1don’t see the point of your idea.s®

51. Your ideas are tangential to what
I'm thinking>'
52. Those ideas are logically circulars?

[ideas = mercaderias]

53. He certainly knows how to package
his ideas.®

54. That idea just won't sells

55. There’s no market for that idea.’s

56.That’s a worthless idea.s®

Los individuos que viven en culturas
sin conocimientos de la geometria
euclidiana estaran en apuros para desci-
frar enunciados como el 50-52; aquellos
que viven en culturas no materialistas
pasaran un mal momento al intentar
comprender el fundamento de los enun-
ciados 53-56. La yuxtaposicion constante
de tales féormulas conceptuales en el dis-
curso comun produce, por acumulacion,
una meta-metaforma de [ideas/pensa-
mientos]. Esto es, por supuesto, sélo un
modelo parcial del dominio de destino,
pero hay muchos mas que se le pueden
agregar. No unicamente esto, sino otros
vinculos y asociaciones de distintos y con
frecuencia nuevos dominios de origen
pueden ser agregados a esta metaforma

de acuerdo a nuevas experiencias, nue-
vas situaciones culturales, etc. Los dos
puntos a tener en cuenta aqui son: 1) que
las nociones sumamente abstractas son
forjadas desde las meta-metaformas (mo-
delos culturales) que se mezclan en un sis-
tema de significado abstracto que se man-
tiene junto a toda la red de significados
asociados enla cultura, y 2) dado que este
sistema se construye intuitivamente
(abductivamente) puede cambiarse en
cualquier momento para ajustarse anue-
vas necesidades.

Meta-simbolos

En el nivel cultural de terceridad, las
metaformasylas meta-metaformas pue-
den ser vistas como fuentes de simbolos,
categorias gramaticales, flujo discursivo,
etc. La metaforma [conocimiento = visidn
a la luz de] cristaliza, por ejemplo, en el
arte del claroscuro —la técnica de usar luz
y sombra en la pintura inventada por el
pintor italiano del barroco Michelangelo
Merisida Caravaggio (1573-1610)—. Asimis-
mo es la fuente conceptual que explica
que la iluminacion es enfatizada por las
religiones (Ong, 1977; Wescott, 1978; Haus-
man, 1989). Las asi denominadas expe-
riencias «visionarias» o «reveladoras» son
retratadas regularmente en términos de
sensaciones luminicas deslumbrantes. La
metaforma [justicia = cequera], para usar
otro ejemplo, surge no sélo en conversa-
ciones, sinotambién en representaciones
pictéricas. Esto explica por qué hay esta-
tuas de mujeres con los ojos vendados
dentroy fuera delas salas de justicia para
simbolizar la justicia. La metaforma [amor
=un sabor dulce], para usar otro ejemplo,
encuentra expresion no sélo en el discur-

N.deT.:5°No veo cual es el puntode tuidea.
5Tus ideas son tangenciales a lo que estoy pensando.
5’Aquellas ideas son légicamente circulares.

N. de T.: 3Seguramente él sabe cémo empaquetarsus ideas.
s4Esa idea no se venderd.
*No hay mercado para esa idea.
s%Esa idea no tiene ningtn valor.
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so («She’s my sweetheart»;5 «| love my
honey»* etc.) sino también en los ritua-
les amatorios. Asi se explica por qué se
regalan golosinas simbdlicamente a la
persona amada en el dia de San Valentin,
por qué el amor matrimonial es simboli-
zado en la ceremonia de bodas comiendo
una torta, por qué los amantes endulzan
sus bocas con caramelos antes de besar-
se, etc.

Un meta-simbolo es una idea metafo-
rica compleja. Por ejemplo, la metaforma
[personalidad humana = caracteristicas
fisicas de animales percibidas] es la fuen-
te de actividades meta-simbolicas tales
como el uso de animales en codigos toté-
micos, en tradiciones heraldicas, enlacrea-
cién de personajes ficticios en los cuentos
para ninos, en los nombres de los equipos
deportivosy enla creacion de apodos, para
mencionar unos pocos.

La mayoria de las veces los meta-sim-
bolos son vestigios de un pasado histéri-
co de la cultura. Una expresion comun
como «He has fallen from grace»* hubie-
ra sido reconocida instantaneamente en
unaera pasada como una expresion refe-
ridaalahistoriade Adany EvaenlaBiblia.
Hoy la seguimos usando con sélo una te-
nue conciencia (si es que siquiera tene-
mos alguna) de sus origenes biblicos. Ex-
presiones que retratan la vida como un
viaje: «|"m still along way from my goal»,
«There is no end in sight»®, etc. estan
similarmente arraigadas en la narrativa
biblica. Como sefnalé acertadamente el
critico literario canadiense Northrop Fyre
(1981), uno no puede introducirse en tales
expresiones y es mas, en la mayoria de la
literatura o el arte occidental, sin haber
conocido directa o indirectamentelas his-
torias biblicas originales. Estos son los
dominios de origen para muchos de los
conceptos abstractos que usamos hoy en
dia para juzgar y hablar sobre las accio-
nes humanas, otorgando un tipo de sig-
nificado metafisico implicito y valor a la

vida cotidiana. Todas las historias miticas
son, de hecho, meta-simbolos extendidos
de la terceridad. Esto permite represen-
tar entidades sobrenaturales y miticas en
términos de imagenes humanas, con for-
mas corpéreas y emociones humanas.

El uso de los meta-simbolos se hace
extensivo al razonamiento cientifico. A
menudo la ciencia menciona cosas que
no pueden ser vistas: atomos, ondas, fuer-
zas gravitatorias, campos magnéticos, etc.
De este modo los cientificos usan sus co-
nocimientos metaféricos para echar un
vistazo, por asi decirlo, a estas cuestiones
ocultas. Esto explica por qué se dice que
las ondas ondulan a través del espacio
vacio tal como las ondas del agua se
enrulan en un estanque tranquilo; los
atomos saltan de un estado cuantico a
otro; los electrones viajan en circulos al-
rededor de un nucleo atémico; etc. El
poetay el cientifico usan del mismo modo
el razonamiento metaférico para extra-
polar una sospechada conexién interna
entre las cosas. Las metaforas son por-
ciones de la verdad, son evidencias de la
habilidad humana para ver el mundo
como un organismo coherente.

La presencia de meta-simbolos puede
ser encontrada, ademas, en los fenéme-
nos gramaticales. Ellingiiista Ronald Lan-
gacker (1987,1990) ha formulado una teo-
riadela gramatica sugiriendo que ciertos
aspectos dela oracion son, de hecho, ge-
nerados por lo que podria ser designado
como un sistema metaformal reflexivo
(metaformal reflex system) construido
desde el pensamiento del dominio de ori-
gen. Los sustantivos, por ejemplo, recons-
truyen una «regién» en el espacio mental
—por ejemplo, un sustantivo contable es
imaginado como refiriéndose a una re-
gion delimitada, mientras que un sustan-
tivo incontable es visualizado como refi-
riéndose a una regiéon no delimitada-. De
esta manera, el sustantivo agua obtiene
unaimagen de un referente no-delimita-

N.de T.: 'Ella es mi querida.
N: de T.:2Amo a mi cariito.
N. de T.:3Ha caido en desgracia.
N.deT.:4 Todavia me queda un largo camino por recorrer para alcanzar mi meta. No se vislumbra un final cercano.
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do; mientras que un sustantivo como hoja
evoca una representacion de un referen-
te delimitado. Esto supone una reflexivi-
zacion gramatical en las formas y en las
funciones de estos sustantivos —las hojas
pueden contarse, el agua no; hoja tiene
unaforma plural (hojas), aguanolatiene
(a menos que el dominio referencial sea
metafdrico); hoja puede estar precedido
de un articuloindefinido (una hoja); agua,
no puede; etc. Patrones reflexivos simila-
res pueden ser encontrados en otros sis-
temas representacionales. En la pintura,
porejemplo, el aguaes representada tan-
to comoalgonodelimitado, como asitam-
bién como algo delimitado por otras figu-
ras (masas de tierra, el horizonte, etc.);
las hojas, por otro lado, pueden ser des-
critas como figuras separadas con limi-
tes circunscribibles. Tal como esto 1o su-
giere, las partes de la oracién son produc-
tos terminados de factores experiencia-
les y, mas significativamente, estan in-
terconectados con otras formas represen-
tacionales y actividades.

La gramatica es en realidad un cédigo
meta-simbdlico que «resumen», por aside-
cirlo, en el nivel de la terceridad nuestra
percepcion directa delas cosas en el mun-
do tal como se encuentran relacionadas
las unas con las otras. Originada proba-
blemente en la especie humana como un
sistema de organizacion de las experien-
cias perceptuales codificado por el pen-
samiento metaforico. Esto explica tal vez
por qué podemos entender virtualmente
los relatos de la misma manera que en-
tendemosla musica ola pintura. Del mis-
mo modo en que una pintura es mucho
mas que un ensamble de lineas, formas,
colores y las melodias son mas que una
combinacién de notas y armonias, una
oracién en el lenguaje es mucho mas que
un ensamble de palabras y frases cons-
truido desde algun sistema de reglas en
el cerebro. Utilizamos los elementos gra-
maticales que tenemos a nuestra dispo-

sicion para modelar el mundo tal comolo
hacen los musicos con los elementos
melddicos y los pintores, con los visuales.

Comentarios finales

El propésito principal de este articulo
ha sido mostrar que la teoria de la estrati-
ficacion puede usarse para proveer un
marco sintético para relacionar mutua-
mente lo que parecieran ser hallazgos dis-
pares y heterogéneos sobre la metafora.
Los simbolos, 1a gramatica, el discurso y
diversas formas de representacién nover-
bal son, en conjunto, productos del razo-
namiento metaférico.

Lateoriadelaestratificacion noesalgo
nuevo. Hasido identificada en laliteratura
pertinente de varias maneras y con dis-
tintos pretextos terminoldgicos. Yo la he
presentado aqui como una opciéon para
poder evaluar su uso en otras investiga-
ciones sobre el discurso metaférico. Tal
como sefalé con agudeza Henry Schogt
(1988: 38), todos los lenguajes «tienen uni-
dades significativas que articulan la expe-
riencia humana con elementos diferen-
tes». El dominio de los conceptos concre-
tos comprende los «elementos contradic-
torios» de todo el pensamiento humano.
En este dominio, la formacion de concep-
tos esta basada en la «inferencia de mode-
los» de la percepcion sensorial concreta.
Asi como se argumento en este articulo,
muchos conceptos abstractos comunes
estan basados en tales dominios de origen
concretos; son el resultado de una forma
de metaforizacién de primeridad que pro-
duceloque se hadenominado metaformas.
Esto constituye a su vez dominios de ori-
gen en si mismos que originan tipos de
abstracciones (meta-metaformas) cada vez
mas complejas (segundidad). Las
metaformas y las meta-metaformas apa-
recen no sélo en el discurso, sino también
en la forma de meta-simbolosen la mayo-
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ria de los sistemas representacionales de
laterceridad.

Una de las preguntas fundamentales
que esta linea de investigacion reclama
es: ¢ se basan todas las abstracciones y
simbolos en el razonamiento metaférico?
Tal como ha sefialado adecuadamente
Levin (1988:10), parece haber muchas cla-
ses de conceptos y modos de conocimien-
to: «conocimiento innato, conocimiento
personal, conocimiento tacito, conoci-
miento espiritual, conocimiento declara-
tivoy procedimental, conocer quéy cémo,
certidumbre (ademas de certeza) y mu-
chas otras variantes». El objetivomas ade-
cuado para la investigacion metaférica
deberia ser, por tanto, determinar en qué
medida las metaformas pueblan el uni-
verso de la abstraccion y qué otros tipos
de abstracciones, si las hubiera, son posi-
bles. Hablando filogenéticamente, 1a uni-
versalidad de las metaformas, de las meta-
metaformasy delos meta-simbolos da por
sentado la cuestion de la relacion de la
metafora con la emergencia del pensa-
miento conceptual abstracto en las espe-
cies humanas. En términos evolutivos, la
cristalizacion de tales conceptos en el
pensamiento humano sugiere que la per-
cepcion sensorial fue originalmentelaraiz
de muchas de nuestras nociones abstrac-
tas y solo mas tarde dicha percepcion se
transformo, mediante la estratificacion,
en un complejo sistema de abstraccion
que respalda enteramente el sistema de
decisiones culturales. g
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_ De Santis Pablo

Crimenes ilustrados

PABLO DE SANTIS

Licenciado en Letras de la UBA.

Es periodista, autor de guiones
para historietas y director de
colecciones de literatura
infantil. Autor de numerosos
libros: Espacio puro de
tormenta; Fl palacio de la
noche; Desde el ofo del pez; La
sombra del dinosaurio;
Pesadilla para hackers;
Historteta y politica en los
ochenta; Astronauta solo; Las

plantas carnivoras; Transilvania
Express; Enciclopedia en la
hoguera; Rompecabezas, entre
otros. Su obra recibid las
distinciones de la Revista
Fierro, 1984, como mejor
guionista; Premio Asociacion
Literatura Infantil y Juvenil de la
Republica Argentina, 1993, por el
libro £l ultimo espia; Mencion
Premio Nacional de Literatura
infantil por Lucas Lenz.

Las portadas de las novelas
policiales

(Doénde empiezan los libros? No exac-
tamente en la primera pagina, porque
antes estd el tituloy el dibujo de la porta-
day el texto de contratapa y el disefio de
la coleccion. Todos estos elementos tie-
nen la funcién de hacer una serie de pro-
mesas con respecto al texto que el lector
va aleer.Quieren llamarle la atencién, pero
sobre algunos aspectos en particular. Es-
tos rasgos exteriores sefialan la pertenen-
ciadellibroaunahermandad delibros:1a
coleccion. «;Para quién se escribe una
novela? ¢Para quién se escribe una poe-
sia? —se pregunta Italo Calvino en su co-
leccién de ensayos Punto y aparte- Para
personas que han leido alguna otra nove-
la, alguna otra poesia. Un libro se escribe
para que pueda ser colocado junto a otros
libros, para que entre a formar parte de
una estanteria hipotética, y al entrar en
ella, de alguna manera la modifique, des-
place de su lugar a otros voliumenes o los
haga pasar a sequnda fila, reclamando
para otros la primera fila». Una coleccién
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se parece también a una estanteria hipo-
tética, tal comola que menciona Calvino,
y en su interior no siempre hay armonia,
sino cambios y lucha.

Este modo en que los libros «<empiezan
antes de empezar» es mas acentuado en
laliteratura de género. Los géneros —lacien-
cia ficcion, el policial, la literatura de te-
TroT, etc—son maquinas de esperar. El lec-
tor siempre tiene expectativas sobre un
libro, pero cuando se trata de literatura de
género, esas expectativas estan codifica-
dasyorganizadas. Sise tratadelaliteratu-
ra de horror, esperamos la irrupcion de lo
fantasticoylo terrible, aunque el texto co-
mience con un amable almuerzo campes-
tre. Sise trata de literatura policial, aguar-
damos el crimen, la investigacion, las reve-
laciones parciales y engafiosas, 1a verdad
final. El texto de contratapa, la ilustracion
ylaindole dela coleccién nos anuncian cual
es el primer horizonte de lectura, cudlesla
tradicion a la que el autor ha de aportar,
con mayor o menor talento o suerte, sus
propias variantes.

Paginas amarillas

Voy a repasar brevemente algunas
famosas colecciones de policiales argen-
tinos, y atratar de ver, a través de sus por-
tadas, cémo era su relacién con los lecto-
Tes y con el género. Empiezo con Tor, una
editorial legendaria que hoy todos identi-
ficamos conlaliteratura popular, pero que
no fue asi en sus comienzos.

En los afios ‘70 las librerias de la calle
Corrientes estaban llenas de libros de la
editorial Tor, publicados enlos afios ‘40y
‘5o. Eran tan baratos que no se vendian
de ados o tres, como suele ocurrir con las
ofertas, sino por decena. Habia tantos li-
bros que parecia que nunca se ibana aca-
bar. El papel era amarillento, la tipografia
se encimaba y las portadas, apenas mas

gruesas que las paginas, mostraban dibu-
jos hechos con apuro. Y aunque habia cla-
sicos de la literatura, los mas numerosos
eran los libros de la Serie amarilla. Ahi es-
taban Simenon, Edgar Wallace, Maurice
Leblanc, Gaston Leroux. Una fuerte ten-
dencia al policial francés, y ala zona don-
de la literatura de enigma se cruza con el
folletin. Uno delos libros mas vendidos era
El misterio del cuarto amarillode Gastéon
Leroux, todo un emblemadel crimenenel
cuarto cerrado.

Cuando tomamos en las manos uno
de estos libros, lo primero que notamos
essulevedad a causadelabaja calidad del
papel. También las ilustraciones de tapa
nos hablan de una produccién econdémi-
ca: son dibujos rapidos realizados por
ilustradores anénimos. Hay siempre una
relacion directa entre el titulo y el dibujo:
queda claro que el anénimo ilustrador no
conoce nada de la trama, y sélo puede
guiarse por las tres o cuatro palabras del
nombre. Los libros no tienen texto de
contratapa, sino sélo una lista con los ti-
tulos publicados. En la coleccion de Tor
habifa unarelacion muy cercana con el lec-
tor que seguiala colecciony que conociaa
los autores —que eran siempre los mis-
mos-y buscaba el ultimo Wallace o el Ulti-
mo Simenon. Autores sélidos a cambio de
monedas: ese era el pacto. Eran libros para
leer en el subte, el tren o el tranvia, no
paralabiblioteca.

La coleccion de Tor se llamaba Serie
Amarilla;notemos que sélo la novelarosa
y el policial fueron zonas de la literatura
popular definidas por colores. Los colores
del policial han sido tradicionalmente dos:
elnegroy el amarillo. En Italia se identifi-
caalos policiales con este Ultimo, hasta el
punto que la palabra para novela policial
es «giallo». En Francia, el negro, a causa de
la famosa Série Noir de la editorial
Gallimard. Tor eligié para sus tapas el
amarillo; £] séptimo circulo evité la defini-

cion por color, que aludia a una literatura
mas barata. La editorial Hachette agregd
unnuevo color al espectro del policial: cre6
en los afios ‘50 la Serie naranja.

Otra de las colecciones que liderd el
mercado durantelos afios ‘40y 5o fue Ras-
tros,dedicada a publicarlanovela duranor-
teamericana. Alli estaba, por ejemplo, Co-
secha roja, de Dashiell Hammet, conside-
rada la primera novela negra. Rastros era
una coleccién econémica que repetia los
procedimientos de las pulp fiction norte-
americanas. No habia ningun intento de
darle prestigio al géneroylas portadas tes-
timoniaban ese desinterés. En Rastros se
elegian en general escenas delatrama, con
especial atencion al asesinato y a las mu-
jeres. Sexo, crimen y dinero, tres elemen-
tos claves del policial. Eldinero nunca pue-
de ser adecuadamente representado, pero
el crimen y el sexo, en cambio, si. A dife-
rencia de los libros de Tor, aqui el ilustra-
dor, si bien probablemente no habia leido
el libro, al menos tenia una idea de la tra-
ma,y podia dibujar una escena dela nove-
la sin que estuviera aludida por el titulo.

Un caballo de ajedrez

Elgranintento por revalorizar el géne-
1o se da en 1945, cuando Borges y Bioy Ca-
sares lanzan E] séptimo circulo. Aqui te-
nemos varios elementos que permiten co-
nectar el policial conla alta cultura: el pres-
tigio de los directores de coleccién, las
notas introductorias sobre los autores, la
inclusién de Chejov en uno de los prime-
ros titulos y la referencia a Dante en el
nombre elegido. Otra de las novedades que
trajo £] Séptimo Circulo fue 1a importan-
cia que se le dio al disefio, que estuvo a
cargo de José Bonomi, pintor y
escenografo. En oposicion al realismo de
las otras colecciones, Bonomi construia
escenas casi abstractas. El logotipo de la
coleccion es un caballo de ajedrez, lo que

subraya la intencion de buscar textos ce-
rebrales; las ilustraciones recuerdan a un
rompecabezas, otra analogia clasica para
representar la investigacion del policial
inglés. Mientras Rastros mostraba en su
portada un elemento anecdético, E7 sép-
timo circulo ponia en escena las abstrac-
tas reglas del juego.

Bonomi era un pintor reconocido, que
estabaenlas antipodas del anonimato de
los ilustradores de Tor o Rastros. Nacido
en Mantua, llegé de nifio ala Argentina, a
principios de siglo. Fue amigo de pintores
como Pettoruti, Spilimbergo y Xul Solar, y
de los escritores de la generacion
martinfierrista. En sulibro Asesinos de pa-
pel, imprescindible manual sobre del de-
sarrollo del policial enla Argentina, los cri-
ticos Jorge Lafforgue y Jorge B. Rivera pu-
blican extractos de una entrevista reali-
zada al artista en 1977. Bonomi definia asi
su trabajo: «Al realizar las tapas de esta
coleccién nunca he intentado una expli-
cacion de la obra; no me he dejado atra-
par por la mera anécdota, sino que he
buscado una composicién de los persona-
jes, acaso una simbolizacién, o he partido
de algun elemento significativo para
estilizarlo». «Simbolizacion», «estiliza-
cion»: el arte de la portada consiste para
Bonomi en una traduccién; nunca mos-
trarlo que esta tal como estd sinollevarlo
a otro plano de significacién, donde los
elementos particulares —aquellos tan pre-
sentes en las portadas de Tor o de Ras-
tros—se disuelven.

Borges y Bioy se ocuparon de los pri-
meros 100 6 120 numeros, el resto quedd
en manos del editor Carlos Frias. Con el
tiempo se perdieron las tapas de Bonomi
paracaer en unas portadas sin gracia, muy
cercanas al bestseller, con fotos de armas
de fuego, de helicépteros y de sefiores con
anteojos negros. En 2003, como veremos
mas adelante, hubo un relanzamiento de
la antigua coleccion, que rescaté la obra
de Bonomi.?

'En sus Memorias, Bioy Casares recuerda que su padre le recomendé esa editorial para que publicara su primer libro. Bioy, que
tenia19 afios, visitd a Manuel Torrendel, el duefio, y le conté con entusiasmo el tema de su libro. Al editor le basté ese relato para
comprometerse a publicar la obra en una nueva coleccién. El joven Bioy se maravillé de lo sencillo que era editar. La literatura era
un mundo sin demoras ni conflictos, donde bastaban un par de frases para conseguir el reconocimiento. Afios mas tarde, al evocar
el episodio, se dio cuenta de que su padre habia pagado la edicién sin decirle nada, y que toda la escena habia sido una represen-
tacion destinada a que confiara en si mismo.

2 Al comienzo, los editores de Emecé desconfiaban de los planes de Borges y Bioy Casares: creian que una coleccién de policiales desprestigiaria
laeditorial. Por eso se pensé dejar afuera de las portadas el nombre de la editorial, cosa que finalmente no se hizo. £l séptimo circuloquedd
convertida, sinembargo, en una coleccion absolutamente ligada a laidentidad de la casa editora. Hasta la compra de la editorial por parte
del grupo Planeta, podian verse, en el hall de la editorial, algunos originales que Bonomi habia hecho parala coleccion.
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Crimenes ilustrados

Género negro

Hacia fines de los ‘60 aparece la colec-
cion Serie Negra de la editorial Tiempo
Contemporaneo, que representala despe-
dida definitiva del lector ingenuo. En los
prologos aparecen citados los formalistas
Tusos, las ilustraciones son poco realistas,
yeldisefioavanza sobrelailustraciéon, como
ocurre siempre que un proyecto editorial
aspira a un lector sofisticado. Los dibujos
delaportada—de Carlos Boccardo, también
disefiador de la coleccién—no buscan re-
presentar ante el lector el mundo de la
novela: son dibujos a pluma, veloces, casi
bocetos, que buscan quebrar toda ilusion
de realismo. Disefo e ilustracion ya son
todo uno, y esa presentacién nonos habla
del texto de esa novela en particular, sino
delaestéticaquelacoleccién representay
el aire de modernidad desde el cual ese li-
broesrescatado. Noen vanola editorial se
llama Tiempo contemporaneo. La novela
policial es rescatada no como un objeto ais-
lado, sino en relacién con otros objetos de
los géneros populares y de los mass me-
dia: el periodismo, 1a historieta, el folletin,
la cancién popular. Tiempo contempora-
neo, dirigida por el escritor Ricardo Piglia,
aspiraba a un lector enterado, de forma-
cion universitaria. Los autores que antes
eran publicados por Rastros, sin ninguna
mencién de su real importancia, ahora
eran incorporados al canon de la novela
policialy de la literatura en general.

El género policial nunca pudo recupe-
rar la popularidad perdida en los afios ‘60
(aunque se extendié por todos los rinco-
nes de la literatura, hasta representar
mejor que nadie, dentro de la novela con-
temporanea, laidea de forma). Pero de vez
en cuando, en Argentina continuaron sa-
liendo colecciones dedicadas al género. Las
dos ultimas fueron La muerte y la brujula
(1992) y la resucitada EI séptimo circulo
(2003). La muerte y la brujula, de 1a edito-
rial Clarin-Aguilar, estuvo dirigida por Jor-
ge Lafforgue, uno de los mayores especia-
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listas del género. Vendidos también en los
quioscos—como los viejos libros de Rastros
o Tor-1a coleccién no tenia, sin embargo,
un perfil popular: los textos estaban com-
plementados por exhaustivos ensayos so-
brelas obrasylarelacion delos autores con
el género. Ala vez que esta coleccion bus-
caba lo policial en 1a literatura argentina,
intentaba leer la literatura argentina des-
de el policial. Asi aparecian, entre novelas
de autores que ya habian frecuentado el
policial, como José Pablo Feinmann, Juan
Sasturain, Sergio Sinay, Jorge Manzury Juan
Martini, un libro que rastreaba cuentos
policiales de Roberto Arlt, yla antologia Las
fieras, un volumen que preparé Ricardo
Piglia donde reunié cuentos que, sin ser
policiales, admitian una lectura que los
relacionaba con el género (por ejemplo,
Ema Zunz,de Borges o Las fieras, de Rober-
to Arlt). Ya no hay ilustraciones, es el dise-
fio —de Oscar Diaz, figura legendaria del
disefio argentino- el que define grafica-
mente las intenciones de 1a coleccion: el
colornegrodelas tapas es el encargado de
anunciar la tradicién a la que los relatos
perteneceny a su vez la tipografia grande
contagia una sensacion de urgencia.

Lamuerteyla brujulatuvo unavida muy
corta; tal vez porque el policial esta tan inte-
grado alaliteratura argentina que es dificil
sostener una coleccion especifica. Si estu-
diamos otras literaturas, notamos que tie-
nen a los géneros en los margenes (colec-
ciones, revistas y premios especificos, pero
ausencia de reconocimiento fuera de estos
canales). Enlaliteraturaargentina, en cam-
bio, los géneros (el policial, la literatura fan-
tastica, el terror) han estado siempre en el
centro de nuestra narrativa.

El titulo de 1a coleccion de Lafforgue
homenajea, por supuesto, a Borges, y esta
intenciéon de homenaje también esta pre-
sente en el relanzamiento de £/ Séptimo
Circuloen 2003. Han aparecido una doce-
na de titulos, seleccionados entre los pri-
meros 100 de la coleccién original. En esta
nueva etapa las ilustraciones ya no se re-

fieren sinoindirectamente alas reglas del
género del policial; el disefio actual, de
Eduardo Ruiz, trabaja sobre el disefio an-
terior de José Bonomi, de tal manera que
hay un cierto efecto cuadro dentro del cua-
dro. Se trata de una elegante coleccion-
homenaje, que mira absolutamente ha-
cia el pasado, no hacia el presente. En el
centro del libro ya no esta el género mis-
™o, sino el concepto que del género mis-
motenian Borges y Bioy. Siyaen el disefio
de ilustracién de Bonomi habia algo de
vitral, aqui la portada aparece con mas
claridad como una ventana a la que nos
asomamos; esta vez, al pasado.

Setialadotes

Las colecciones han tenido un peso
muy fuerte en nuestra tradicion de lectu-
ra. Las colecciones ponen un libro junto a
otroynosindican por donde seguir leyen-
do. Cuando Borges y Bioy quisieron hacer
una coleccién, primero pensaron en una
serie que titularian Summa, con gruesos
volumenes destinados a popularizar alos
clasicos. Luego se decidieron por el otro
lado de la literatura, el policial, y en lugar
de bajarlaalta cultura alalcance de todos,
levantaron lo que estaba abajo, un géne-
o desprestigiado. Pero encararon la co-
leccién con aspiraciones de totalidad:
muchos titulos, muchos autores, busque-
da constante en publicaciones extranje-
ras, como sino hubieran abandonado del
todolaidea de summa..

Hay dos modos basicos de encarar una
coleccién: como summa, como totalidad,
en un didlogo intenso con el presente y
como gesto melancélico de dialogo con el
pasado. El pasado siempre permite ser
mas selectivo que el presente y es menos
riesgoso. Los peligros ya estan sefialados
en los mapas. Lo nuevo, en cambio, siem-
pre esta amenazado por el fracaso y la
decepcion. Estas dos formas colaboran por

igual en la tarea de fundar una tradicion
delectura, ya que ésta exige tanto el trafi-
co con el presente como la rememoracion
incesante y selectiva del pasado.

Detras de portadas negras o amarillas
no sélo se esconde el recuerdo de la histo-
ria que representaban, sino también las
circunstancias de su lectura. Asi, al ilustrar
una imagen ajena, una trama que tal vez
olvidamos, terminan convertidas en el di-
bujoindirecto de algo vivido: viajes entren,
una estadia en cama, vacaciones lejanas,
siestas aburridas. Las portadas, pensadas
en un principio para prometer, para ha-
blarde unalectura futura, se transforman
en sefialadores perdidos entre las ajadas e
incontables paginas de la memoria. g
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Son pocos los argumentos que sostie-
nen que la historia del media art no se
encuentra limitada a la utilizacion de
medios especificos tales como la electri-
cidad, el desarrollo del telégrafo, 1a graba-
cion de sonidos, el surgimiento del ciney
sus antecedentes, el lanzamiento de la
radioylatelevision, la aparicion del video,
las repercusiones del uso de la computa-
doraoel crecimiento de las redes de infor-
macién. Pensar esta historia como una
meraarqueologia de los aparatos vincula-
dos a nociones progresivas de sofistica-
cién técnica evita el curioso equilibrio
puntuado -y la complejidad social- que
forma gran parte de la evolucién de los
sistemas de comunicacion que escapan
de las teleologias limitadas (y telefobias)
delamodernidady encuentran funciones
expresivas inimaginadas por los ingenie-
ros de la integracion de sistemas.

Pensar en una historia del media art
sin buscar sus raices, como diria Friedrich
Kittler, en las redes discursivas de perio-

dos precedentes seria confundir el pre-
sente como un resultado l6gico, implica-
ria pasar por alto las rupturas y constitui-
ria una subestimacion del desorden. Sin
embargo, la historia errante del media
art, que todavia aguarda un tratamiento
mas exhaustivo, no puede evitar cierta
estimacion de su legitimo —si no errati-
co- linaje. Kittler dice: «(..) debemos ser
capaces de transmitir a las generaciones
venideras —no como un legado de estos
tiempos sino como un tipo de mensaje
en una botella- aquello que la tecnologia
informatica significé para la primera ge-
neracion que afecté».’

Mas que a un mapeo de eventos, la
historia de los media requiere la investi-
gacion de las escenas en las cuales el de-
sarrollo pudiera o no surgir, en las cuales
el determinismo se ve socavado porla pro-
babilidad o en las cuales la posibilidad se
distancia de la expectativa. Debido a que
los mediahan sido ampliamente concep-
tualizados dentro de imperativos técni-
cos, y particularmente como un aspecto
de 1a modernidad (como es concebida
convencionalmente)o mas recientemen-
te, como un principio de la posmoderni-
dad (con su ubicuo interés en la informa-
cion), galvanizan ciertas concepciones
equivocadas relacionadas a sus efectos
resonantes. Tal como se pregunta Régis
Debray en sus Media Manifestos: «<Nonos
tendriamos que preguntar de donde vie-
ne esta informacion y qué significa sino
qué es lo que esta nueva informaciéon ha
transformado en el espacio mental de
este colectivo y en su autoridad. Es impo-
sible hacer que la historia tecnolégica re-
presente el papel de la historia filoséfica
y presuponer que la ‘tecnologia gobierna
al mundo’; como ‘la razén gobierna al
mundo’. (...)El vinculo causal entre una
tecnologiay una culturano es niautoma-
tico ni unilateral».

La esfera contemporanea del media
art se ve envuelta en relaciones Unicas

dentro de un amplio rango de historias,
tecnologias y practicas artisticas. Vincu-
lado a menudo con tecnologias especifi-
cas (el asi denominado arte fotografico,
arte cinematografico, arte sonoro, video-
arte, net art, arte genético, arte de soft-
ware,...) el campo se encuentra con cier-
tas dificultades para delinear micro-his-
torias o especialidades limitadas tan dis-
tintas como para ser extraidas de las ex-
tensas historias implicitas que ocupan.

A pesar de que es conveniente trazar
la evolucion del media art en relacién a
tecnologias particulares -y a softwares
cada vez mas especificos—, se esta desa-
rrollando un enfoque mas racional, con-
cebido como una arqueologia de los me-
dia que intenta entender las fases histo-
ricas en las cuales las tecnologias —am-
pliamente definidas—han coincidido con
las transformaciones sociales y artisticas
y dar cuenta de los efectos resonantes
que éstas han tenido en las practicas
contemporaneas.

Repensar estas fases y articularlas den-
tro de términos mas amplios implica volver
a fundamentar las practicas de los media
en esferasenlas cualeslalinealidad, lainte-
gracion, la uniformidad y la predictibilidad
sean abandonadas en favor de un tipo de
reconocimiento histérico en territorios en
los cuales una relectura del registro indica
posibilidades o lecturas diferenciadas que
pueden ser re-integradas en un linaje que,
para mejor o peor, articulé éxitos e ignoré
el fracaso. Tal como escribe Tom Gunning:
«(..)Janalizada en retrospectiva, una ar-
queologia fragmenta y multiplica, desci-
frando un vasto numero de influencias y
practicas que se retrotraen a densas ca-
pas seculares de cultura e historia».
Siegfried Zielinski (1996) agrega:

No me guio en el supuesto de una
praxis coherente en la producciény re-
cepcion artistica con y mediante los

'EnKittler, F.: On the Implementation of Knowledge — Toward a Theory of Hardware. Disponible en: http://www.hydra.umn.edu/
kittler/implement.html
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media en el presente, y asimismo no
intento homogeneizar o universalizar
eldesarrollo histérico de los media. Pen-
sando ademas en las lineas trazadas por
otros, como el caso de George Bataille,
intento pensary escribir hetero-légica-
mente acerca de la previa riqueza téc-
nica, estéticay teérica del desarrollo de
los artefactos de la articulacién de los
medios. En este concepto se entrecru-
zan tantola reconstruccién comola con-
cepcion de posibles desarrollos futuros.
Contra la creciente tendencia hacia la
universalizaciony estandarizacion dela
expresion estética, particularmente en
las redes telematicas en expansion, las
Unicas estrategias y tacticas que servi-
ran de ayuda son aquellas que refuer-
cen las formas locales de expresion y
diferenciacion de la acciéon artistica,
aquellas que creen vigorosamente cam-
pos de energia heterogéneos con inten-
ciones individuales y especificas, ope-
raciones, y un acceso que permita ir
mas alla de los limites que nosotros
denominamos mediatizacién.?

Y ademas es cierto que el entrecruza-
miento de historias es una metafora preci-
sa para la cultura contemporanea de los
media con sus mixturas de nuevas y viejas
tecnologias, con sus contenidos sin relacién;
con sufascinacion porlos limites entre cuer-
posy sistemas; con su resignificacion de la
narrativa; con su abandono de la singulari-
dad y su apertura a lo incompleto; con su
valoracién y reconceptualizacién de las au-
diencias; con su cuidado por laimaginacién
de un publico infantilizado por el uso de
interfaces amigables; con su buena volun-
tad para darle un sentido a la eficiencia; con
su asimilacion y usurpacion de la habilidad;
con su oposicién a los efectos que aparecen
vacios en la superficie dentro de entornos
inmersivos y, por ultimo, con sus investiga-
ciones sobre los rastros integrados delas his-

torias que permanecen vitales al evocar la
innegable importancia de los media que lle-
va a una reformulacién de la perpetuidad
monolitica de la necesidad moderna o a un
progreso técnico meramente vacio.

La gran cantidad de expresiones ac-
tualmente en boga para describir al me-
dia art —virtual, inmersiva, robdtica,
experiencial, hipermedial, en red— distan
de ser tropas venciendo distintas trayec-
torias historicas. En cambio, provocan un
discurso en el cual es mucho mas urgente
comprender —y no constituir- practicas
cuya persuasion, sutileza, intensidad, fra-
gilidad, consideracion, desafio, travesura,
incluso marginalidad —si no efimeridad-
esta fundamentalmente relacionadaaun
mundo contemporaneo impulsado mas
por la transformacién incesante que por
la coherencia.

Considerar, por ejemplo, a las ultimas
décadas del media art como fases que se
incrementan en técnicas en evolucién
seria obviar gran parte del trabajo de va-
rias generaciones de artistas que condu-
jo a emplearlo como una manera de in-
vestigar y extender la estabilidad de los
sistemas de representacion, las especifi-
cidades dela subjetividad, lainterrelacion
entrelos sistemas comunicacionalesy los
sistemas sociales; a reconsiderar los in-
trincados vinculos entre los asuntos loca-
les y globales; a investigar las posibilida-
des de comunidades sin jerarquias; a ex-
poner los sistemas de autoridad por me-
dio de una realizacién mas eficaz de ope-
raciones apropiadas mediante un «mal
comportamiento» en «mundos inviola-
bles» como dirfa Perry Hoberman; a desta-
car los riesgos por medio de la inversion
de los modelos top-down de especializa-
cion; a desmitificar los sistemas abrién-
dolos a amplias intervenciones; a hurgar
en la informacién mas de lo que puede
ser extraido para perfilar o a conceptuali-
zar ciertos sistemas cuya funcién no esta

? Zielinski, S., Media Archaeology, 1996. Disponible en: http://ctheory.net/articles.aspx?id=42
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limitada a interpretaciones inconsecuen-
tes o a simples visualizaciones de los pro-
cesos informaticos.

Las multiples historias de los media
ponen en funcionamiento ciertos pivotes
sobre los cuales giran las practicas de los
media contemporaneos. La eficacia de la
red, los espacios experimentales de inmer-
sion, las estrategias no-lineales de
hipermedia, mas que nuevos media son
viejos medios surgiendo en formas elec-
trénicas. Ya que estas historias se rela-
cionan directamente con la actual cultu-
ra de medios y ya que pueden demostrar
que algunos de sus temas centrales —in-
mersion, virtualidad, redes—, unos pocos
casos podrian servir para ejemplificar que
los sistemas de mediay las instituciones
que han desarrollado estan ya profunda-
mente abocados a conceptualizar expe-
riencias, representaciones, practicas ar-
tisticas, mundos especulativos y tecnolo-
gias que estan fundamentalmente rela-
cionadas con los esfuerzos de las iniciati-
vas existentes.

La television, el video, el sonido, la ci-
bernética, el software, las telecomunica-
ciones, el cine expandido, la Internet, los
sintetizadores, los sistemas estéticos,
maduraron sobre los talones de una plé-
tora de tecnologias electrénicas de pos-
guerra que giraban alrededor del transis-
tor, la computadora, la teoria de la infor-
macion, el establecimiento de redes. Pero
los aparatos livianos de la era electrénica
también surgieron entre ideologias de la
guerra fria, la carrera espacial, el comple-
jomilitar-industrial, labomba atémica, la
familiadel hombre, aldeas globales misti-
ficadas, los derechos civiles, los estudian-
tes, movimientos feministas, pacifistas y
ecologistas. En vez de adormecerse en la
autocomplacencia, los nuevos mediafue-
ron movilizados en formas extraordina-
rias y adecuados al servicio de una gene-
racion que presenciaba una modernidad
fragmentaday unaeradelainformacion.

Unamodernidad telefébica, ampliamen-
teignoradaenlas historias del arte del siglo
XX, reveld su resistencia a las tecnologias
de la comunicacién que destruyeron su
esteticismo hermético. La recuperacion de
esta compleja historia esta surgiendo len-
tamente en una reevaluacion de los impe-
rativos técnicos del arte del siglo XX luego
del boom de los asi denominados nuevos
mediaenladécadadel "9o.Aunque profun-
damente arraigados enla estéticadela pos-
guerra, los vinculos y 1as reciprocidades en-
tre el arte dominante y su relacion reflexiva
con un medio masivo creciente parece to-
davia un cruce entre una novedad mediada
y un vago intento de legitimar los nuevos
mediacomo unavanguardia viable para ser
ubicada retroactivamente en el indémito
canondelamodernidad.

«It is the analysis of silent births, or
distant correspondences, of permanen-
ces that persist (..) of slow formations
that profit from the innumerable blind
complicities (..) Genesis, continuity, to-
talization: these are the themes of the
history of ideas.

But archeological description is
precisely such an abandonment of the
history ofideas, a systematic rejection of
its postulates and procedures».

Foucaults

En The Archaeology of Knowledge
Michel Foucault (1972) es desafiante cuan-
do distingue la Arqueologia de las otras
formas de historiografia. La Arqueologia
es «(..)la descripcion sistematica de un
objeto discursivo (...)» (Foucault, 1972:139)
que «(..)trata de establecer el sistema de
transformaciones que constituye el cam-
bio.» (idem, 173), que «(...)tiene un efecto
diversificador en lugar de unificador, (...)»
(idem,160) que «(..)no supone portar nin-

3 «Es el analisis de origenes silenciosos, o correspondencias distantes, de permanencias que persisten (...) de lentas formaciones que sacan
provecho de lasinnumerablesyy ciegas complicidades (...) Génesis, continuidad, totalidad: estos son los temas de la historia de las ideas.
Pero la descripcion arqueoldgica es precisamente tal abandono de la historia de las ideas, un rechazo sistematico a sus postulados
y procedimientos». En Foucault, Michel: The Archaeology of Knowledge, 1972, p.138. (N.de T.)
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gun indicio de anticipacién.»(idem, 206).
Comottal,la Arqueologia no es un sustitu-
to de la historia de las ideas (como fue
definida anteriormente), no es un tutor
paralaiconografia, niunaalternativa para
el descubrimiento ola coleccién excéntri-
ca, tampoco es un sucedaneo para la in-
vestigacion rigurosa. Con esto en mente
resulta imperativo delinear una aproxi-
macion a una arqueologia de los media
que, por un lado, evite idiosincrasias o sub-
jetividadesy, por el otro, no se adormezca
enuna historia de medios separada como
unadisciplina especializada aislada de su
rol histérico-discursivo.

No quedan dudas que los desarrollos de
los mediatienen numerosas historias irre-
sueltas y que una enorme tarea de recu-
peracion y conceptualizacion queda pen-
diente. Cbmo una arqueologia de los me-
dia puede constituirse a si misma contra
laauto-legitimacion olareflexividad es algo
crucial si se trata de evitar la reinvencion
de una historia unificadora, progresiva,
ciclica o anticipatoria, aun cuando se le
cuestiona constituir estas historias hasta
ahora vagas como un antidoto para los
enormes lapsos en la historiografia tradi-
cional. Efectivamente, este es el gran pro-
blema que aflige a la arqueologia de los
media. El mero redescubrimiento de lo ol-
vidado; el establecimiento de paleontolo-
gias excéntricas, de genealogias idiosin-
crasicas; un linaje incierto; la excavacion
de antiguas tecnologias o imagenes; el re-
cuento de desarrollos técnicos errantes,
son en si mismos insuficientes para la
construccién de una metodologia discur-
siva coherente.

En este sentido, la nocién de resucitar
los medios muertos podria resultar ridi-
cula, irrelevante o, con un poco de suerte,
profundamente fértil. Un amplio racconto
delaevolucién de los aparatos, delaima-
gen delos media, de la historia de los efec-
tos de los media, etc., sequramente sea el
precursor de lo que sera una invalorable

reconfiguracién de una historia amplia-
mente centrada en los dispositivos y en
sus imagenes ilusorias. Asimismo, el
redescubrimiento de los aparatos poco co-
munes o singulares, tan novedosos o fan-
tasticos como pueden llegar a sert, no es
ni decisivo ni completamente apropiado
para formular un enfoque inclusivo que lo
distingadeloya conocido. Lamera recons-
truccion o reajuste de los viejos mediaen
contextos nuevos podria, en este sentido,
emerger solamente como algo tecno-
retro-kitsch.

Resulta muy necesario para el campo
dela arqueologia de los mediadistinguir-
lacomo unadisciplina creciente como asi
también establecer ciertos limites para
evitar su subjetivacion. La Arqueologia,
como dice Foucault (1972), «(..)noesun re-
greso al recéndito secreto del origen [sino
que] describe discursos como practicas es-
pecificadas en el elemento del archivo».

Sin desarrollar coherencias que noson
reductivas ni dogmaticas, la arqueologia
de los media afronta numerosos proble-
mas: desarrollar historias de tecnologias,
aparatos, efectos, imagenes, iconografias,
etc, dentro de un esquema mas amplio
de reintegracion para expandir un aspec-
to dela historia tradicional ampliamente
ignorado. Existen ya muchos ejemplos
convincentes de esto: desde Mechaniza-
tion takes Command de Siegfried Giedion
0 Mechanization of the World Picture de
E.J. Dijksterhuis, hasta Gramophone, Film,
Typewriter de Friedrich Kittler o Disen-
chanted night: The Industrialization of
Light in the 19th Centuryde Wolfgang Schi-
velbush; desde la Un-Archaeology of the
Mediade Siegfreid Zielinski hasta Vatican
to Vegas: A History of Special Effects de
Norman Klein. Sin someterse a la lineali-
dad, estos libros se yerguen como guias
junto con Search for a Method de Sartrey
The Archaeology of Knowledge de
Foucault, para establecer distintas aproxi-
maciones a una historia de los media, y

mas especificamente, a una arqueologia
de los media que permanezca como un
campo decisivo si es que puede desarro-
Tlar formas que extrapolen algo mas que
vinculos perdidos.

«(..)the obscure mystery of the ability
toresist nature’s tendency towards decay,
as well as the desire to do so, will become
even obscurer. More so than ever before,
it will become evident that this ability (and
this desire) is doomed to fail in the end».

Flusser.+

Las cuestiones cruciales de un anali-
sis del discurso histérico son vitales para
una aproximacion critica a los media
contemporaneos y a su arte. En esto, las
historias especificas, y las técnicas, ac-
tuan a menudo como pivotes. Si bien el
tema es bastante amplio como para abor-
darlo en este ensayo, unas pocas pistasy
referencias pueden servir como indica-
dores. Friedrich Kittler establece, en su
magistral Gramophone, Film, Typewriter,
los vinculos entre Jos aparatos técnicos y
los aparatos psiquicos tal como son con-
textualizados en los cambios radicales de
la tecnologia. Escribiendo sobre el foné-
grafo, Kittler (1997) dice: «Gracias al fo-
nografo, por primeravezla ciencia toma
posesion de unamaquina que graba rui-
dos a pesar del asi denominado signifi-
cado (...) 1a época del sinsentido, nuestra
época, da comienzo».’

Esta vision se complementa con la dis-
tinguida obra de Siegfried Zielinski (1999),
Audiovisions: Cinema and Television as
Entr’actes in History. En una evaluacion
comprensiva de la historia de las tecnolo-
gias audiovisuales comenzando con Ma-
gic Lanterns y llegando a las iniciativas de

red del Knowbotic Research, Zielinski apor-
ta considerable validez al desarrollo de las
industrias de la cultura visual. «Los prime-
05 70 afios del siglo XIX dieron expresion a
lanecesidad crecienteyalacapacidad téc-
nica de comprender y apropiarse de la su-
perficie visible del mundo mediante su re-
visualizaciényla capacidad de maniobrar-
lo:1a cinematizacién del ojoy de la percep-
cién como una contraparte y un comple-
mento de la adquisicion extensiva de los
procesos naturales y técnicos para otras
areas dela produccion de materias primas
y propdsitos» (Zielinski, 1999).° El trabajo
mas reciente de Zielinski sobre el Deep
Time es sin lugar a dudas una extension
de la teoria de los aparatos en territorios
imaginarios del registro histérico, ausen-
tes en gran medida de la historia de los
mediay una extension en la cual una ree-
valuacion imaginativa del registro abre
vastas estructuras conceptuales.

Las multiples historias que zigza-
guean a través de los artistas mediales
que trabajan con el asi denominado cine
electrénicorecuperan, reclaman y recom-
ponen discursos y tecnologias con in-
fluencias reverberantes tanto como pre-
cedentes y como modelos. Los sistemas
en evolucion para audiencias inmersas
en realidades fugitivas, situadas y
situacionales se han enfrentado cara a
cara con expectativas transformadas ra-
dicalmente que pueden reconstruir el
imaginario cinematico como algo dife-
renciado de los efectos localizados y, en
Tugar de eso, como configuraciones com-
plejas de intencion y experiencia.

Nuestros teatros de lo artificial han
generado experiencias irreales cuyos efec-
tos se esfuerzan por inducir sensaciones
de afinidad con realidades incrédulas. La
relacién con la resolucion fotografica—una
especie de meseta epistemolégica- se ha
arraigado tan profundamente en el ima-
ginario que incluso los mundos virtuales

4«(...) el oscuro misterio de la habilidad para resistir la tendencia natural hacia la decadencia, como el deseo de conseguirla, sera
cada vez mas oscuro. Mas que nunca antes se hara evidente que esta habilidad (y este deseo) esté finalmente destinada a fraca-
sar». (N.deT.)

s Kitller, F., The Gramophone,1997. Disponible en: http://www.acmi.net.au/AIC/PHONO_KITTLER_3.html

¢ Zielinski, S., Audiovisions: Cinema and Television as Entr actes in History,1999.
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de los graficos computarizados se susti-
tuyen, aunque efimeramente, por mun-
dos existentes surgidos de 1a historia, li-
berados tanto de las fuerzas de la fisica
como de cualquier correspondencia banal
con la actualidad. El cine de atraccionesy
el cine épicoya no capturan ni envuelven
laimaginacion.

En cambio, encontramos una genera-
cién vital de artistas profundamente
involucrados en el replanteo de los esque-
mas de perceptibilidad, en la formacién
de temporalidades, enlas anomaliasdela
diferenciacion, en la extensién y compre-
sion de la imagen y en formas de ilusion
nuevamente imaginadas. Estas ilusiones
son extraordinariamente fragiles y nos
recuerdan que el imaginario es una con-
dicién especial en la cual podemos des-
hacernos de las falacias del mundo como-
si—aquel que ronda la realidad virtual-y
en lugar de eso proponer nuestra expre-
sion como qué tal sio por qué no.m
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El tango: ayer, hoy y maiana

LAURA FALCOFF
Coredgrafa. Critica de danza.
Dirigi la revista Tiempo de
Danza. Autora del libro
¢Bailamos? Experiencias
Integradas de musica y
movimiento para la escuela,
Buenos Aires, Ricordi, Eudeba,
1994. Dirigi6 la edicion del libro
Ballet Contemporidneo, 25 afios
en el Teatro San Martin,
publicado en 1993.

Dicté talleres de danzas
folklcricas argentinas en la
Asociacion Tango de Soie de la
ciudad de Lyon, Francia.

Es coordinadora del drea de
movimiento para nifos en el
Collegium Musicum de Buenos
Aires.

A partir de 1991 es responsable
periodistica de la seccion de

danza (escénicay popular) del
diario Clarin. Colabora en la
revista cultural N del mismo
diario y en las revistas del Teatro
Coldn y del Teatro San Martin.
Asimismo, publica reqularmente
notas sobre danza en el
suplemento cultural del diario £/
Pais de Montevideo.

Desde el afio 2005 se ha
abocado a la redaccion de una
historia de la danza moderna y
contempordnea en la Argentina
asi como una historia del tango
escénico. Estos dos trabajos
integran una Historia General
de la Danza Argentina que serd
publicada por el Consejo
Argentino de la Danza, filial del
Consejo Internacional de la
Danza con sede en Paris.

am

«La Argentina-escribi¢ el musicélogo
Carlos Vega (1956) en sulibro El origen de
las danzas folkloricas—, que en diversos
momentos de su historia produjo varias
danzas de limitada resonanciay alcance,
realizé su Unica proeza coreografica en
escala universal con ese insuperado pri-
mor de expresion y técnica que es el tan-
go argentino».’

Una definicién extraordinaria, sin
duda, mucho mas sustanciosa de lo que
podria parecer en una primera lectura
rapida. No nos detengamos en las pala-
bras, que quizas pueden llegar a sonar
anacroénicas, y pensemos a qué se refie-
re Vega cuando dice «(..) insuperado pri-
mor de expresion y técnica». La singula-
ridad del baile de tango descansa, por un
lado, en los complejos mecanismos de
movimiento que el hombre y la mujer
deben poner en juego, lo que no es otra
cosa que técnica como desarrollo de ha-
bilidades, como dominio de un lenguaje
determinado; por el otro, en lo que esa
pareja que baila experimenta y al mis-
mo tiempo comunica a quienes circuns-
tancialmente la miran; es decir, lo que

'Vega, Carlos: El origen de las danzas folkéricas, 1956.
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Vega llama expresion. Al mencionar la
palabra resulta ineludible subrayar el
hecho de que la densidad expresiva de
esta danza no puede separarse de la
musica que la acompana.

El tango —una forma de baile popu-
lar, un género de la familia de los bailes
de salén-, se sostiene sobre una técni-
ca particularmente compleja y expresa
algoque no puede definirse de una uni-
ca manera pero que llama la atencién
por su, ;como decirlo? espesura. Si ha-
cemos un recuento ligero de otras dan-
zas argentinas de pareja podemos evo-
car el simpley alegre juego amoroso que
emana de una chacarera bien bailada o
larefinada, reservada pero muy clara se-
duccién que pone en accién la zamba.
¢Qué ocurre con el tango? ;Qué evoca-
mos? Dos cuerpos enlazados con mayor
o menor proximidad, en actitudes mas
introspectivas que sensuales, y que se
comprenden mediante claves dificiles
de desentrafiar silos que observan son
no iniciados.

En otro parrafo del texto citado, Vega
escribe:

Las dominantes danzas de enlace
exigian elmovimiento continuo de acuer-
doconlas practicas consagradas; puesta
laparejaabailar, debiaenhebrar acom-
pasados paseos o vueltas sin detenerse
niun instante. Pues bien: los forjadores
del tango introducen la suspension del
desplazamiento. La pareja se aquieta de
pronto.Y estomas: suele pararse elhom-
bre solo mientras la mujer caracolea o
gira en torno y, a la inversa, firme la
mujer, puede moverse el hombre. Pare-
ce poca cosa, pero a veces o sensacional
es suma de pequetieces.

Es interesante el punto de vista de
Vega, quien tranquilamente deja de lado
en su descripcion aquella idea de erotis-
mo dramatico hasta hoy tan estrecha-
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mente, y a veces tan excluyentemente,
asociada al baile de tango.

Desde sus remotos origenes de arra-
bal, en un recorrido que pasa por su cre-
ciente expansion social a comienzos del
siglo XX, su exitosa exportacion a Euro-
pay suno menos triunfal regreso al Rio
de Ta Plata, su florecimiento en los afios
‘4o0ysuregresoalapopularidad después
de unrepliegue de varias décadas, el bai-
le de tango ha experimentado cambios
estilisticos varios: lo que se supone que
fueron las caracteristicas originales, muy
posiblemente similares alo que es hoy la
milonga, acomodadas al también compas
original de dos por cuatro; luego el tango
orillero o canyengue, el tango salon y el
tango del centro de la década del "40, y
las modalidades mas recientes como fu-
siones o derivaciones de estilos anterio-
res. Esta peculiaridad, esta capacidad de
ir modificandose, distingue al baile de
tango de otros géneros de baile de salén,
que han podido persistir largamente en
el tiempo sin sufrir grandes cambios en
suforma. Un buen ejemploes el vals, que
llevaya mas de 200 afios de historia (atin
sigue vivo, al menos en fiestas de bodas)
através delos cuales paso practicamen-
te intacto.

Sin embargo, no es sobre este punto
que quiero detenerme, ya que hay un as-
pecto mas sustancial para destacar: el
tango fue modificandose de diversas ma-
neras alolargode un siglo-incluso cam-
biando el compas, del dos por cuatro al
cuatro por cuatro adoptado ya en la dé-
cada del "20-sin abandonar aquel rasgo
peculiar con el que se configuré en su
primera etapa. Citando nuevamente a
Vega: «La pareja se aquieta de pronto.
(.) suele pararse el hombre (...) mientras
la mujer caracolea o giraentornoy,ala
inversa, firme la mujer, puede moverse
elhombre».

Puede formularse de una maneramas

amplia: el baile de tango se establece en
las ultimas décadas del siglo XIX comouna
danza de enlace, es decir, de pareja uni-
da. Recordemos aquy, dicho sea de paso,
que el primer baile de enlace de salon que
adopta la sociedad occidental es precisa-
mente el vals que irrumpe, desde un re-
moto origen folklérico, acompanando las
nuevas ideas de libertad y exaltacién de
los sentidos que trajeron la Revolucion
Francesa y el movimiento romantico. El
vals abre un ciclo de danzas de enlace que
serenovaran alolargodelsiglo XIX,y des-
plaza gradualmente a aquellas del ciclo
anterior, como el minué ola contradanza,
entre las mas conocidas expresiones de
danzas de pareja suelta.

La diferencia esencial del tango na-
ciente con otros bailes de salén que le son
contemporaneos —las entonces populari-
simas polka 0 mazurca—es, en primer lu-
gar, que los movimientos que ejecutan el
hombre y la mujer no son simétricos; es
decir, que uno y otra pueden hacer cosas
diferentes al mismo tiempo. Luego, que
la ejecucion de pasos no responde a un
orden predeterminado, sino todo lo con-
trario. Finalmente, pero no lo menos im-
portante, el tango introduce la pausa, la
detencién en distintos momentos del bai-
le como un elemento constitutivo funda-
mental. Es esta manifestacién lo que sue-
le denominarse con el término cortes, ci-
tado con frecuencia si bien muchas veces
no se conoce exactamente su significa-
do. Vale la pena agregar que la palabra
quebrada, habitualmente unida a corte,
alude alos movimientos quebrados delas
caderas; pero este es un rasgo de estilo
deltango de las primeras épocas que lue-
go cayo casi enteramente en desuso.

Unodelosrasgos mas interesantes del
baile detango es el tipo de comportamien-
to que impone al hombre y a la mujer.
Para decirlo con una de las varias mane-
Tas posibles: el varén conduce a su com-

pariera —por la pista, en los movimientos
y figuras que le sugiere, y sin que se mi-
ren ni se hablen— a la vez que elige los
pasos con que va armando su baile. La
mujer se deja conducir, atenta alo que le
marca el hombre, si bien su respuesta no
es de ningun modo pasiva. La propuesta
improvisada del hombre y la respuesta
espontanea de la mujer se producen si-
multaneamente, con un tipo de entendi-
miento que suele resultar misterioso a un
espectador ocasional. La marca, el eje del
equilibrio, lamanera de caminary larela-
cién con lamusica —aspectos atinentes al
dominio de la técnica del tango- eran y
contintan siendo una responsabilidad
masculina (las modalidades que imponen
hoy las milongas gays y lesbianas no han
alterado la division de roles, independien-
temente de quién asuma cudl de ellos).
Esta descripciéon —casi meramente téc-
nica—de la manera en que se baila el tan-
go en todas las modalidades pasadas y
presentes no pretende omitirla carga ero-
tica, sensual o sencillamente sentimen-
tal que se atribuye al género. La propor-
cion de esta carga, sin embargo, es siem-
pre mas visible en todas las variantes de
tango de escenario, un tipo de efusion -
bien o mal hecha, no importa- que muy
raramente se vera en la pista. Esta dife-
rencianodice nadaen particularde unoy
otro, no vuelve auno mas puro o mas legi-
timo que el otro. Eltango de pistay el tan-
go de escenario o de exhibicién nacieron
casi a un mismo tiempo, medido, desde
Tuego, en tiempos histéricos; sus caminos
se cruzaron numerosas veces en el curso
de los afios y aun hoy se cruzan. Los mas
célebres bailarines de escenario tomaron
pasos de bailarines de pista en diferentes
épocas, del mismo modo que los bailari-
nes populares incorporaron pasos ejecu-
tados o inventados por profesionales. La
espectacularidad que el teatroimpone, la
elaboracion escénica, la necesidad de ape-
lar a recursos dramaticos suman con fre-
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cuencia un caracter fuertemente sensual
al tango ~hablamos de un tango de raiz
popular, no de tango-ballet- que el baile
de salon raramente revela.

«La danza del tango se erige en la ver-
sion vertical de otro ejercicio que primiti-
vamente fue horizontal», escribié alguien.
La frase es conocida y se la repite bajo di-
ferentes formas, pero no es mas que un
juego de palabras que poco agrega a la
comprension del fenémeno del tango
como baile de saldn, y en todo caso mas
bienlo distorsiona. Side cuestiones amo-
Tosas se trata, vayamos mas atras: el mi-
nué fue una danzatenida del refinado ero-
tismo que podia esperarse dela corte fran-
cesa en el siglo XVIII. El vals, por su parte,
fue condenado—e incluso prohibido—-bajo
la acusacion de ser lascivo, excitante y
venenoso. La danza social ha sido y sera
siempre unaformade cortejo aunque este
cortejo signifique apenas una represen-
tacion, genuina y placentera pero repre-
sentacion al fin. Consideremos bajo este
puntode vista el remate del siguiente frag-
mento, publicado en Paris en 1925 —ulti-
ma etapa de la fiebre del tango en Euro-
pa-bajo la firma de Sem:

¢No es sorprendente ver todos jun-
tos, amontonados en tres habitaciones
desnudas, ariesgo de la mayor promis-
cuidad, a los especimenes mas hetero-
clitos, mas incompatibles con todas las
esferas: feroces snobs celosos a rabiar
de sus amistades minuciosamente es-
cogidas, aristocratas arrogantes imbui-
dos de todos los prejuicios de casta,
vagos vividores, ganchos de casino y
pordioseros, una princesa de sangre, un
grande de Espafia, dos duquesas, acto-
res, empresarios, oficiales, jovencitasy
zorras, aventureras cosmopolitas y bur-
guesas, confundidas en la misma em-
briaguez, el mismo delirio del tango?
(. Toda esta gente se enlaza, se incrus-
tan unas en otras, giran y ondulan, re-

cogidos y graves, sin chocar, sin asco,
conlamayor facilidad y laarmoniamas
exquisita. Y ademas, no lo dude, esta
gente, después de haber mezclado su
aliento, su transpiracion, sus jugos, en-
redado sus rodillas, trenzado sus pier-
nas, fundido su carne erizada de deseo,
después de haber sido agitados, mez-
clados, revueltos durante horas por el
dulce mecanismo de esa batidora mu-
sical, retomaran a la salida, con su ves-
tuario, sus prejuicios, sus desdenesy sus
distancias, y, habiéndose sacudido ese
hechizo con el aire salubre de afuera, ya
no se conoceran.?

Si se despoja el texto precedente de
todos los ingredientes literarios y las des-
cripciones hiperbdlicas, lo que queda no
es muy diferente de aquello que ocurre
en cualquier pista de baile de Buenos Ai-
res a comienzos del tercer milenio. La
compatibilidad entre bailarines se limi-
ta al perimetrodela pistay aladuracion
del tema musical. Puede haber simulta-
neamente dos, tres, cinco compafieros
predilectos con los que se suscite esta
identificacion y es entonces cuando de-
terminado salén olas grabaciones de de-
terminadas orquestas se convierten en
citas sobreentendidas entrelos pares. En
la vida efimera de un tango se establece
unacomunicacién casi amorosa, aunque
no trascienda las fronteras del baile y
aunque nada mas una a las partes. Los
encuentros pueden sucederse innume-
rables veces sin que a uno le parezca ne-
cesario conocer siquiera el nombre, la
ocupacion o el estado civil del otro.

Lasegunda gran ola expansiva del bai-
ledetango—-enlas pistas pero luego tam-
bién como género escénico-se produjo a
comienzos de la década del "9o, fruto del
éxito internacional del espectaculo Tan-
go Argentino3 El numero de aficionados
altango de pista contintia creciendodiaa

dia, enJujuyy en Nigeria, en Alaskay en el
Gran Buenos Aires. En toda Europa y en
Estados Unidos, también ahora en varios
paises de Asia, se organizan festivales que
en cuatro dias incluyen talleres dictados
por profesores argentinos, exhibiciones
de numeros de danza y organizacién de
bailes propiamente dichos. Se multiplicd
la demanda de seminarios especificos —
milonga, tango canyengue-y la musica
que se elige es la misma que se escucha
en los ambitos de baile portefio, es decir,
preferentemente grabaciones dela déca-
dadel "40.

Volvamos por ultima vez a Carlos Vega,
enun fragmento dela misma obracitada
mas arriba:

Hacia1890/1900 sdlo se mantienen
(...) esos pobres bailes trabajados, can-
sados en que dos personas enlazadas
marchan y dan vueltas, mas atentas a
la conversacién que al baile. Motivos
extracoreograficos invaden los salones.
Los bailarines mas conversadores —los
mas simpaticos, como se decfa—triun-
fan sobre los diestros y afinados. Las
danzas entraban en monotoniaylain-
dispensable expresion por el movi-
miento,latradicional eleganciay minu-
ciosa pericia padecian desdén y arras-
traban consigo muchos siglos de gloria.
Siempre fue la danza, en diversa medi-
da, instrumento de aproximacion, pero
por manera de coreografia; ahora el
baile era una tertulia en movimiento.
Habria sido preferible que los danzantes
se quedaran sentados. (...) Elmundo oc-
cidental sentiala crisis y los salones ar-
gentinos reproducian lainquietud. Era
necesario retornar ala danza. Algun lu-
gar del mundo, algun ambiente recén-
dito, debia producir el baile salvador. Y
estaba ocurriendo. Hombres de todas
las clases sociales y oscuras mujeres de

Tupanar promovian el alumbramiento:
entreligas visibles y cuchillos ocultos la
ciudad de Buenos Aires estaba
horneando la gran danza del siglo XX.
Advenia el Tango argentino.

(Cémo sigue la historia? Sequramente
la primera cuestion a considerar es la de
si el tango continuara bailandose y, en
caso afirmativo, como sera ese tango. La
musica, de la que ninguna danza social
puede separarse, se erige, por un lado,
como una de las grandes incégnitas. Cu-
riosamente el tango, en su aspecto baila-
ble, se ha modificado en los ultimos diez
anos, pero la musica sobre la que se baila
continua siendo, en una proporcién am-
pliamente mayoritaria, la que se compu-
soygrabéenlasdécadasdel "4oydel ‘5o,
poco mas, poco menos. Algunos composi-
tores jovenes de hoy consideran que el
baile de pista no toma en cuenta los tan-
gos que ellos componen porque los baila-
rines se resisten a acostumbrar el oido a
las nuevas propuestas, como si la resis-
tencia fuera el efecto de caracteristicas
armoénicas o timbricas inhabituales que
exigirian una buena disposiciéon del que
escucha. El problema, segiin mi punto de
vista, es esencialmente ritmico.

La danza popular requiere una cierta
previsibilidad que las métricas cambian-
tes de los tangos nuevos no pueden pro-
porcionarle. Podra argumentarse que
muchos tangos ejecutados por la orques-
ta de Pugliese —al menos en una etapa de
la evolucion de esta orquesta—tienen un
tempo inestable y eso no los ha tornado
menos adecuados para la pista de baile.
Es cierto; pero valen frente a esto dos ar-
gumentos: por un lado, la frecuentacion
de esa musica acabé por hacer posible la
anticipacion de las oscilaciones del
tempo; por otro lado, no muchos -ni si

3 Tango argentino. La autora se refiere al espectaculo del directory productor teatral Claudio Segovia y del vestuarista Héctor
Orezzoli. Surgid con el propésito de reunir a los artistas consagrados en la época de florecimiento del tango, anteriora1950. En
1983 la compaiiia debuté en el teatro Chatelet de Paris. El espectaculo, concebido con la estética del «chic reo» o la aristocracia del
arrabal, provocé un resurgimiento del interés internacional por el géneroy obtuvo el elogio unanime de la critica. Maria Graa,
Copesy Nieves, Raul Lavié fueron parte del elenco original (Cfr. «Operativo retorno», en http://www.clarin.com/diario/1999/10/
13/c-00601d.htm. Consultada 8/06/06). N. de C.

2Sem: Les Possédés, 1925.
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quiera entre buenos bailarines de pis-
ta—, se atreven a bailar la musica de
Pugliese.

En este punto aparece con bastante
claridad un fenémeno interesante: la di-
sociacion entre las necesidades creativas
de los musicos -muchas veces auténo-
mas, es decir, independientes de cual-
quier requerimiento funcional al baile o
de cualquier otra cuestion-y las aspira-
ciones de bailarines, necesitados de algo
conocido, posible, con el que puedan fun-
dir su accionar.

¢{Es necesario que aparezca una nue-
va musica de tango para que el baile se
renueve? No parece haberlo necesitado en
laultima década, enla que surgieron nue-
vas formas, nuevos pasos, nuevas dina-
micas, otras maneras de enlazarse la pa-
reja que baila. Porque silos tangos de las
orquestas de la época de oro sirven tanto
alasformas heredadas comoalas nuevas
formas que se producen, ;podria emanar
de una decisién voluntarista —»hay que
crear otras musicas para estas otras ma-
neras de bailar»—unamusicade tangoque
merezca ser bailada en el tercer milenio?
Ni el arte culto ni el arte popular parecen
haber nacido nunca genuinamente de
decisiones impulsadas por el «hay que».

Pero también es necesario referirse a
lamoda del tango bailado sobre arreglos
electrénicos, ubicada en el extremo
opuesto del ejemplo mencionado mas
arribaya que marcha a contramanodela
riqueza ritmica que el género contiene,
de ese constante desplazamiento de los
acentos que forma parte de la naturaleza
delamusicadetangoyquetambién,asu
manera, alimenta al baile. Aun en el tema
mas machacon de la orquesta de
D"Arienzo existe la posibilidad de que el
bailarin cree multiples variaciones rela-
cionadas con las pausas, los contratiem-
pos, las divisiones del pulso basico.

(Respuestas definitivas, hipotesis? Por

ahora pareciera no haberlas.

Busquemos en cambio alguna pers-
pectiva para la popularidad creciente de
esta danza en su expresion social, popu-
laridad que tiene hoy quizas mayor peso
en términos geograficos que numéricos.
Hay que recordar que a mediados del siglo
XX la pareja en el ambito de la danza so-
cial comienza gradualmente a perder con-
tacto: ya no se abraza, luego se toma sélo
de una mano, mas adelante se aparta del
todo, finalmente ya ni siquiera se mira. La
entidad pareja que baila ha acabado por
disolverse en un conjunto multitudinario
eindiferenciado que se agita bajo los efec-
tos de una musica ensordecedora. Cuan-
do se piensa en esos miles de individuos
que en incontables pueblos y ciudades de
todo el mundo se mueven de a dos de
acuerdo a las normas de una danza com-
plejay extraordinaria, por qué no imagi-
nar que estan iniciando, sin saberlo, un
nuevo ciclo-sin duda mas vital-del baile
social. Es decir, un regreso al baile de la
pareja unida, que en el caso del tango ha
demostrado ademas que puede cambiar
todo lo que sea necesario para continuar
siendo el mismo. g

Vega, Carlos: El origen de las danzas folkldricas, Buenos Aires, Ed. Ricordi, 1956.
Sem: Les Possédés, Paris, La Ronde de Nuit, 1925.
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Ueinte anos despusés:
introduccion a <Changes« de
Elliott Larter

EDUARDO FERNANDEZ
Guistarristay compositor.
Estudic con Abel Carlevaro,
Guido Santdrsolay Héctor Tosar.
Obtuvo el primer premio en el
concurso «Andrés Segovia»
(Mallorca, 1975) luego de ser
premiado en varios concursos
internacionales (entre ellos,
Porto Alegre, 1972, y Radio
France, 1975). Ha realizado una
gran cantidad de giras por
América, Europay el Lejano
Oriente recibiendo las mejores
criticas de los mds prestigiosos
medios de comunicacion. Ha
realizado 18 fonogramas y un
video laser para el sello Decca/
London. También ha grabado
un CD para el sello ERATO; dos
CDs para DENON y dos CDs
para el sello ARTE NOVA. El sello
estadounidense Labor Records
edito en 2005 el CD «Entre dos

mundos». Actualmente es
artista exclusivo del sello
alemdn Oehms Classics. Fue
también catedrdtico de Guitarra
en la Escuela Universitaria de
Musica de Montevideo
(Universidad de la Reptiblica),
institucion a la cual retorné para
tareas de investigacion. Su libro
Técnica, Mecanismo,
Aprendizaje fue publicado en
espaiiol en 2000 por ART
Ediciones (Montevideo), y la
version inglesa fue publicada
por Chanterelle Verlag
(Heidelberg). Un estudio sobre
las obras de Bach para latd se
publicé en 2003 también en ART
Ediciones. Ha realizado
numerosos estrenos y varias
primeras grabaciones, entre
ellas la de la Sequenza X/ para
guitarra de Luciano Berio.

Este articulo no tiene la pretension ni
de realizar un analisis exhaustivo de la es-
tética y la postura compositiva de Carter,
ni de «Changes». Su objetivo es mas mo-
desto: analizar los medios compositivos
utilizados en la obra y proporcionar infor-
macién de diversos géneros que pueda
contribuir a una mejor comprension y dis-
frute de la misma, y eventualmente a una
mejor interpretacion. Tengo la impresion
de que el tema tratadoy la manera de tra-
tarlo solicitan, sino es que imploran, tener
a mano la partitura (Hendon Music, Inc. /
Boosey & Hawkes, nimero de catalogo SRB-
15, impresa en 1986). La obra esta también
grabada por su dedicatario, David Starobin,
en Bridge Records, BDG 2004. A veinte afos
de su impresion, es tiempo de un intento
serio de aproximacion analiticaa esta obra.

Afirmo sin ningun rubor que
«Changes» es sequramente una de las
obras mas importantes creadas para la
guitarraenlos ultimos tiempos. No es nin-
guna exageracion decir que Elliott Carter
pertenece al grupo de los compositores
mas significativos de los tiempos recien-
tes, y el reconocimiento creciente que su
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Veinte afios después: introduccion a «Changes» de Elliott Carter

musica obtiene en la actualidad no pue-
de sino aumentar en el futuro. En suma-
durez, viniendo después de la liquidacion
delatonalidad operada porlasegundaes-
cuelavienesa, y aceptando esta rupturaa
la vez que rechazando las herramientas
sistematicas que permitieron conseguir-
la (dodecafonia, serialismo integral, y de
hecho cualquier otro sistema), su musica
se enfrenta al mismo problema que ya
habia confrontado antes que nadie Edgar
Varese: como conseguir dar 16gica, fanta-
sia y riqueza a un material que no tiene
las posibilidades de continuidad que ofre-
ciala escritura tradicional. Siya no habra
temas que se puedan recordar, ni
modulaciones que permitan dar direccién
al discurso musical, ni cuadraturas ritmi-
cas repetitivas que capturen la atencion
del oyente asi sea a nivel subliminal,
(como hace el compositor para crear for-
ma, y para dar direccién y sentido a su
discurso musical?. En buena parte, 1a his-
toria de lamusica contemporanea podria
escribirse desde el punto de vista de las
distintas soluciones que los composito-
res han encontrado a este problema, cada
cual desde su propia personalidad.
Carter ha dicho alguna vez': «No creo
en el rigor compositivo...Cuando suena de-
masiado mecdnico, lo tiro por la ventana.
No lo quiero asi. Lo quiero sonando, al
menos para mi, muy fresco y nuevo y no
prefabricado». Descartar de esa manera
los sistemas es un acto de coraje inusita-
do en una época en que los sistemas do-
minan, y en la cual muchas veces parece-
ria (al contrario de lo que el sentido co-
mun dictaria) que los sistemas justifican
la obra de arte. Ciertamente, este acto de

suprema autoexigencia no hace mas fa-
cil la vida del compositor que lo realiza. Y
no hay duda de que Carter practicalo que
predica, ya que no hay duda de que su
musica suena tal como €l la quiere: fres-
ca, espontanea, imaginativa. Pero si bien
no hay sistema fijo, hay en sumusica una
enorme légica y rigor, que es lo que per-
mite analizarla.

Otro aspecto importante de su pensa-
miento compositivo se podria marcar con
otra cita:* «la musica seria apela a una ca-
pacidad de mantener la atencion por mds
tiempo y a una memoria auditiva mds al-
tamente desarrollada que las musicas de
tipo mds popular...cada momento debe
contarde alguna manera, y cada detalle».
Esta exigencia que la musica de Carter
plantea para el oyente, y la minuciosidad
de su escritura, han sido notorias y legen-
darias desde su Primer Cuarteto (1951), y
esunadelas causas delarelativa lentitud
con que su musica se ha abierto camino.

La exigencia para el intérprete no es
tampoco menor: si cada detalle cuenta (y
en el caso de Carter esto no es una mera
declaracion de intenciones, como veremos
en lo sucesivo), para la representacion
adecuada de 1a obra, no hay «aproxima-
ciones» ni «mas o menos» que valgan. O
como dijo también Carter, mucho mas
directamente3: «La orquesta de Filadelfia
tocé una obra mia, y uno de los ejecutantes
vino y me dijo:»Sabe, su musica no tiene
sentido a menos que se toque suave lo
que estd marcado suave y fuerte lo que
estd marcado fuerte». Eso es en parte ver-
dad, porque en contrapunto uno no quie-
re que todos estén chillando al mismo
tiempo. Entonces es un gran entreverol»

Seria sin embargo erréneo deducir de
esto que su musica sea densa y compli-
cada hasta el punto de ser inaccesible;
los extremos de complejidad de, por
ejemplo, un Brian Ferneyhough le son
completamente ajenos. Su escritura tie-
ne una profunda maestria, respeto por
el intérprete y completo dominio de los
recursos instrumentales. En este senti-
do, «Changes» puede perfectamente ser
comparado a otra obra maestra para la
guitarra escrita por un compositor no
guitarrista, el «Nocturnal» de Benjamin
Britten. Si bien Carter cont6 con el ase-
soramiento de David Starobin, a quien
estadedicadalaobra, lafacilidad con que
su pensamiento se adapta a la guitarra,
sus caracteristicas, sus virtudes y limita-
ciones, es sencillamente asombrosa. No
hay un solo momento en la obra en el
cual el intérprete se vea forzado a inten-
tar lo casi imposible; todo cae cémoda-
mente bajo los dedos, y el gesto fisico
surge naturalmente del sonoro; incluso
laarticulacién surge naturalmente dela
escritura. Un ejemplo de esta actitud
practica frente al instrumento es el uso
delos armoénicos, que jamas quedan aho-
gados por otros acontecimientos.

Un ultimo componente mas dela pos-
tura estética de Carter que no carece de
relevancia al enfrentarse con «Changes»
es su preferencia por el contrapunto y la
multiplicidad. Sus estudios con Nadia
Boulanger, segun confiesa el mismo com-
positor, fueron decisivos para sumodo de
concebir la musica: «Cuando estudié en
Paris con Nadia Boulanger tuve que atra-
vesar hasta contrapunto a ocho partes.
Aprendi todo sobre como hacer eso. Eso
queda en la cabeza y tiene un efecto en la
manera en que pienso sobre musica aun,
aunque no escribo nada de eso ahora. La

vadido mi musica.»

El titulo de la obra no se refiere, como
una traduccion literal podria sugerir, ala
idea de «cambios» en abstracto, sinoala
frase inglesa «to ring the changes»s que
se aplica a los toques tradicionales de
campanas, realizados en una secuencia
predeterminada. A cada uno de los
campaneros se le asigna una campana, y
un director establece la secuencia inicial
(lacual generalmente es descendente) que
Tuego se va permutando. Un ejemplo de
esto lo proporciona el famoso toque del
Big Ben londinense:

(Ej1a)

el cual, numerando las notas de arriba
hacia abajo, se podria escribir como
permutaciones:

1324/4213/1234

y este tipo de permutaciones estan tam-
bién utilizadas en la obra. Originalmente
Carter pensaba en el titulo «Micomicona»,
lo que se referiaal capitulo de «Don Quijo-
te» en el cual el caballero andante, victi-
made unaburlarelativamente amistosa,
sube a un caballo de maderay, con los ojos
vendados, tiene una serie de aventuras
puramente imaginarias, que transcurren
en el reino asi denominado. A veces se me
ha ocurrido que el comienzo de la pieza
podria de hecho estar haciendo alusién a
los petardos que explotan al comienzo del
«viaje» de Don Quijote.®

Qué tactica de analisis aplicar a la
musica de Carter? Evidentemente, buscar
larealizacion puntual de un sistema seria
inutil. Propongo al lector sumergimos di-

' «ldon’t believe in compositional rigor.... When it sounds too mechanical, I throw it out the window. | don’t want it that way. | want
ittome, at least, sounding very fresh and new and not pre-fabricated.»

Entrevista con Phil Lesh, en los 9o afios de E.C.(1998)

2 «Serious music appeals to a longer span of attention and to a more highly developed auditory memory than do the more popular
kinds of music....»every moment must count somehow, as must every detail...» «<Shop Talk by an American composer» incluido
en «Contemporary Composers on Contemporary Music», editado por Elliott Schwarz y Barney Childs, Da Capo Press, New York,
1998, ISBN 0-306-80819-6

3«lhad a piece played for instance by the Philadelphia Orchestra and one of the players came up to me and said, «You know your
music doesn’t make any sense unless you play what’s marked soft, softly and what’s marked loud loudly». That’s partly true,
because in counterpoint you don’t want everybody to be shrieking the whole time. Thenit’s a big muddle!» Entrevista con Alan
Baker, American Public Media, 2002

idea de contrapunto ...es algo que ha in-  rectamente en ellay estudiar qué nos dice.

4«When I studied in Paris with Nadia Boulanger | had to go through up to eight parts of counterpoint. | learned all about how to do that.
Thatsticksinyour head and it has an effect on the way | think about music still although | don’t write anything like that now. The idea
of counterpoint for instance is something that has invaded my music». entrevista con Alan Baker, American Public Media, 2002

5 «Guitar Review» §2?

¢ Guitar Review 2?2,y capitulo ?2? de «<Don Quijote de la Mancha».
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Después de todo, Carter dijotambién’"Sea
o0 no el compositor consciente de ello, un
campo de operaciones con sus principios
de movimiento y de interaccion se afirma
ose sugiere al comienzo de cualquier obra.
Elcampo puede ser tonal, utilizar armonia
tradicional, o puede estar no relacionado a
laarmonia tradicional(...)en cuyo caso sien-
to que es imperativo establecer claramen-
te, desde el comienzo, los principios sobre
los cuales se mueve la composicion». To-
mémosle la palabra. Asi comienza
«Changes», y es probablemente el comien-
z0 mas explosivo (petardos o no) de una
obra en toda la literatura guitarristica:

(Ej1)

¥ _—

=

E1e

-

Encontramos aqui definidos muchos
de los principales elementos de la obra:
en primer lugar, el campo arménico (con-
junto de alturas, pitch class, o como se
quierallamarlo), presentado en el segun-
do acorde: esta generado por una estruc-
tura simétrica de intervalos con eje en la
nota do, y dos grupos cromaticos de tres
notas dispuestos aambos lados delanota
eje. Se indican, aqui y en lo sucesivo, los
campos armoénicos en la posicion mas ce-
rrada posible, en sus alturas absolutas, lo
que no quiere decir que la distribucién de
registro no sea un factor compositivo
importantisimo en Carter:

(6.2)
—

Elmibemol no esta, obviamente, en el
segundo acorde, ya que el conjunto de al-
turas se completa al final del compas, Tue-

go del arpegio, y aparece enfatizado por
unarepeticion.Los acordes construidos de
esta manera simétrica, o casi simétrica,
estan presentes en la obra de Carter al
menos desde el Primer Cuarteto, que uti-
liza entre otros un campo de «mi—fa-la b-
si b» y sus transposiciones, combinacio-
nes y permutaciones. El campo arménico
del ejemplo esta presente en los prime-
Tos dos acordes y en el arpegio que sigue.
Los tres acordes repetidos que siguen pre-
sentan una estructuracion diferente, al
igual que el ultimo del ejemplo. Excepto
el acorde de 4as, (mi-la-re-sol-do-fa) que
pertenece a un campo armoénico diferen-
te, todos los demas utilizan, silos ordena-
mos segun la altura absoluta, los interva-
los del campo armoénico definido al co-
mienzo, con diferente disposiciones
(semitonos y tercera menor, con un tono
enteroincluido),. Los acordes iniciales, con
la mencionada excepcion, presentan en-
tonces los siguientes campos armoénicos:

(Ej.3)

Ia
foom® et e

Elacorde de g4as., mi—la—re—sol-do—
fa,estambién utilizado enla obra (por ejem-
plo en el compas 14, en inversiones que
provocan una serie de quintas) y aparece-
raobien directamente, o por mediode una
ampliacién odisminuciénintervalica, o sea,
generando grupos de intervalos iguales.
Tiene aqui una funcion transicional.

El verdadero sentido de 1a presencia de
estos acordes, sin embargo, no es esencial-
mente el de ser derivados del acorde inicial.
Comprenderemos mejor su sentido si lo
contrastamos con el campo arménico del
final de la pieza, los hermosos toques de
campana. En él encontramos la alusion del
titulo a «ringing the changes»: toques tra-
dicionales de campanas, que si bien fueron
anunciados antes (presentados al mismo

7«Whether the composer is conscious of it or not, a field of operation with its principles of motion and of interaction is stated or
suggested at the beginning of any work (..) The field may be tonal, employ traditional harmony, or it may be unrelated to traditional
harmony (...)in which case | feel it imperative to establish clearly, from the beginning, the principles upon which the composition
moves.» «Shop Talk by an American composer», op. cit.
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comienzo en el 2° compas (fa—mi b+do—
sol), y con mas presencia desde el compas
5), adquieren importancia decisiva en el fi-
nal (compasesi31y ss.). Carter traduce el
sonido de las campanas a la guitarra como
acordes de seis notas, que se forman porla
suma de resonancias de subconjuntos de
alturas extraidos de cada acorde. Estos sub-
conjuntos son presentados con diferentes
duraciones, dinamicas, tiempos de resonan-
cia y utilizando diferentes permutaciones;
asi, las seis notas del acorde se escuchan
siempre como una resultante de la suma
de acordes diferentes,yaestamismaresul-
tante se arriba casi siempre por distinto
camino. Si consideramos utilizar este pro-
cedimiento permutativo en un acorde de
seis notas, el numero de combinaciones
posibles es bastante grande; puede ser 1+5,
2+4,03+3,variando los subconjuntos selec-
cionados en cada caso. Esto afiade una di-
mensién distintaal acorde, ya que la estruc-
tura intervalica de cada ataque de los sub-
conjuntos puede perfectamente ser dife-
rente y sin embargo producir la misma re-
sultante. Afadiendolas posibilidades de di-
ferenciacion dinamica y ritmica, la riqueza
del material que se puede generar por este
procedimiento es enorme. En el final de
«Changes» aparecen combinaciones de 3+
3,2+2,4+2,escogiendo en cada gesto dife-
rentes subconjuntos delos acordes en cues-
tion. La comparacion de los campos armo-
nicos de los acordes iniciales y el final, tam-
bién basado en tres acordes de seis notas
(sidejamos deladolas diferentes combina-
ciones que se producen por el uso de distin-
tos subconjuntos dentro de cada acorde),
arroja resultados muy interesantes:

(Ej.4)
g—f—ml——— o —
o T
gL . e b
T e ey

Los asteriscos sefialan las alteraciones
introducidas a la simetria. Es claro que el
final es una amplisima expansién tem-
poral y una leve modificacion de los tres
acordes del principio, esta vez con sime-
triaen el tiempo. La compacta tension del
comienzo ha alcanzado el reposo en el fin
de la obra. Innecesario mencionar que
Carter utiliza los movimientos de las vo-
ces también melddicamente; en sumusi-
ca, como en la Naturaleza, nada se pierde
y todo se transforma...

Mas alla del aspecto arménico, que
ciertamente no carece de importancia, y
que no dejaremos de lado en lo sucesivo,
estd el aspectodelacreacion de forma, de
sentido. Qué eslo que da a «Changes» tan-
ta coherencia? Carter utiliza un conjunto
de gestos musicales sumamente caracte-
rizados, de modo que sean instantanea-
mente reconocibles. Hagamos un inven-
tario de estos gestos, por orden de apari-
caon:

1. acordes f en staccato (comien-
zodelaobra)

2. tres notas repetidas (fa-fa-fa al
comienzo, y el bicorde mi-la, presente
como bajo en los acordes 3° 4°y 5° del co-
mienzo, y los tres acordes repetidos)

3. arpegios (tercer tiempo, compas 1)

4. imitaciéon de las campanas:
acordes con resonancia que se forman
gradualmente (fa — mi by do —sol, cuya
resonanciaformaun acorde: tiempos1y 2
del compas 2)

5. staccati, tanto lineas como notas
individuales (esbozado enla b-sol, sequn-
da mitad, compas 2. Una aparicién mas
inequivoca en el compas 4)

6. largas, amplias melodias
legato que cruzan un enorme registro:
tipicamente abarcan al menos dos octa-
vas (compas 10).

Un séptimo elemento, el glissando, sera
introducido mastarde. Nolo incluyoen esta

La Puerta FBA - 73



Veinte afios después: introduccion a «Changes» de Elliott Carter

tipologia porque es mas bien una modifi-
cacién delaalturaalacual seaplica, y sirve
basicamente para reforzar la articulacion.
Tiene un «cameo» bastante destacado en
la secciéon que comienza en el compas 89
(subito leggero e scherzando) pero no
se puede decir que tenga un papel estruc-
turalenlageneracién delaformadelaobra,
excepto en darle un tono especial a esta
seccion. Aparece con dos funciones: 1)
uniendo dos alturas entre si (su papel tra-
dicional) o 2) aplicado a una nota acen-
tuada, después de la produccién del soni-
do y sin especificar el punto de llegada;
esto tiene el efecto psicoactstico de exa-
gerar el acento de la nota, y un aura
jazzistica. Al igual que los arménicos, el
glissando colorea ciertos sectores de la
obra pero no la determina.

El comienzo introduce cinco de estos
gestos, lo que no esta nada mal para los
poquisimos segundos que dura la frase.
Veamoslo de nuevo, ahora marcando los
elementos gestuales:

(Ej.5)

Obsérvese también céomo la armonia
esta usada como elemento unificador de
gestos diferentes: un mismo campo armé-
nico une acordes, arpegios, notas repeti-
das, campanas y staccati. Esto es tipico de
lo que sucede en el cursode la obra, donde
lousual es que cuando los gestos son dife-
rentes, 1a armonia sea constante (o, para
ser exactos, el campo armonico), y vicever-
sa: la insistencia en un gesto implica ge-
neralmente un cambio de campo arméni-
co, tal como ocurre en el e]. 5 entre los dos
primeros acordes y los tres siguientes, o
en el comparativamente extenso pasaje

del final (Lento tranquillo, 131y ss.),
construido exclusivamente con el gesto de
campanas. Pero conla sumade ambos pro-
cedimientos se crea una continuidad, sea
ellagestual oarménica, que permite al oido
sentir la coherencia del discurso.

Para completar la exposicion de los
gestos generadores, hagamos notarla pri-
mera aparicion inequivoca de los staccati,
en el compas 4, dejando de lado los otros
elementos (en este caso, campanas y no-
tas repetidas) que estan entretejidos en
el pasaje:

(ej52)

ylaprimera aparicion del gesto «melodia
amplia» (compds 10):

(Ej. 5b)
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El campo armoénico definido en el co-
mienzo estd presente enla generacion de
estos elementos; la intervalica de
semitonos y tercera menor no requiere
mayor demostracion.

Es necesario tratar también de la di-
mension ritmica y métrica del discurso
musical en la musica de Carter. Algunas
veces se suele pensar que la originalidad
ritmica delamusica de Carter se reduce a
un procedimiento inventado por él,1amo-
dulacion métrica. Este procedimiento con-
siste en establecer nuevos agrupamientos

al interior de un metro para luego tomar
la unidad métrica generada por estos
agrupamientos como nueva unidad mé-
trica. Un ejemplo lo tenemos en los com-
pases 109-110 de «Changes», que reduci-
dos a su dimensién ritmica son:

(Ej.6)
W b 5
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La intencién es meridianamente clara:
elintérprete debe hacer que cada fusa del
compas 110 equivalga a una de las
semicorcheas de quintillo del compas 109.
Carter describe® el efecto de este procedi-
miento como «pasar de una velocidad a
otra, no subitamente, sino como cambian-
do de marchas en un automavil. Uno no
sabe que estd en una nueva velocidad has-
taque algo lo define mds claramente, pero
en el momento de transicion, uno no sabe
que esta cambiando.» Loque masllaméla
atencion de la musica de Carter, al comien-
zo, fueron sus originales procedimientos
ritmicos, especialmente la modulacion
métricaque es usada abundantemente en
el Primer Cuarteto, entre otras cosas por-
que se trata de un proceso relativamente
simple y facil de observary describir.

Sin embargo, el compositor ha dicho
también: «No considero mis procedimien-
tos ritmicos un truco o una formula. Ni
siquiera siento que sean una parte inte-
gral de mi personalidad musical..»Y tie-
netodalarazon. De hecho,lamodulacion
métrica aparece en «Changes» una sola
vez, en el ejemplo citado. Muchisimo mas
caracteristico de Carter es la enorme ca-
pacidad de invencion ritmica, y la sutile-
zade sustitmos. La ritmica carteriana flo-
ta siempre entre la cuadratura y la liber-

tad, y ellas se requieren mutuamente para
ser necesarias e interesantes. Imagine-
mos cémo seria el comienzo de «Changes»
si simplificamos sus ritmos de la siguien-
te manera (lo que podria muy bien hacer-
se deliberadamente como tactica de es-
tudio delaobra):

(ej.7)
wb3f

Se ha transformado el pasaje, explosi-
voy complejoen suversiénoriginal,enuna
especie de musica militar un poco
surrealista, ciertamente menos interesan-
te. No parece tan diferente, en el papel,
pero se pierde totalmente un cierto
«swing» ylaintensidad expresiva: el pasa-
je sonaria con mucho menos energia e in-
terés en esta version. El manejo tan perso-
nal e inimitable que Carter tiene del ritmo
norecurre alo espasmadico, nialos proce-
dimientos relativamente mecanicos del
serialismo integral. Estos ultimos corren el
riesgo de que el oyente deje de prestarles
suatencion, cuando finalmente pierde toda
esperanza de aferrarse a algun punto de
referencia. En Carter, se trata mas bien de
una flexibilidad que recuerda a la del jazz;
la musica flota ritmicamente sin jamas
renunciar a la sensacion de pulso, y la rit-
mica se vuelve asi algo organico y natural.
Un ejemplo maravilloso de esto aparece en
elcompas1:

' i
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8 «constantly switching from one speed to another, not suddenly, but like shifting gears in a car. You don’t know you've gotten into
anew speed until something defines it more clearly, but at the transitional moment, you don’t know that it’s changing.» Entrevista
con Alan Baker, American Public Media, 2002

9 «l do not consider my rhytmic procedures a trick or a formula. | do not even feel that they are an integral part of my musical
personality...»Shop Talk by an American composer»
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dondeladindmicaylaarticulacién refuer-
zan el gesto cojeante (serd esto un eco de
Don Quijote?). Se trata naturalmente de
una modulacién de tempo, o sea un
rallentando del gesto dentro de un pulso
fijo, escrito en cuatro etapas. O también,
el pasaje inmediatamente siguiente al
citado, en los compases 12 y 13, donde el
gestode melodia amplia se entrecruzaen
registroy dindmica con los staccati; la di-
namica refuerzala separacion, y el efecto
es comico y tierno a la vez. No puedo re-
sistir a citarlo literalmente:

(Ej.9)

El campo arménico unifica todo este
transcurrir, que podria de otra manera ser
confuso: todos los pares de notas forma-
dos por uno delamelodia ampliay unode
los staccati forman tritonos, que cubren
todo el espacio cromatico. Reduciendo
todo a unaoctava:

(Ej.9 a)
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La utilizacién cuidadosa de los regis-
tros que se entrecruzan y la diferente ar-
ticulacion y dinamica de las lineas hace
que esta reiteracion de intervalos no sea
obvia en una primera audicion. El delica-
disimorallentando escrito, al fin dela cita,
unido al diminuendo indicado, es una es-
pecie de efecto Doppler™ en el cual am-
baslineas se pierden en ladistancia. Com-

parese esto con el efecto della b-sol dela
voz inferior en el compas 2, explosivo, del
cual este gesto deriva, y tendremos una
idea delafantasia conlaque Carter dirige
su discurso musical.

La creacion de forma esta entonces
siempre presente, y el mismo Carter ha
definido en qué consiste: «Jos detalles in-
dividuales, acordes, esquemas ritmicos,
motivos, texturas, registros, se siguen
unos a otros de un modo que los combine
en esquemas mds amplios claramente
perceptibles, y luego esquemas de estos
esquemas..»" Es en este aspecto, el for-
mal, en el cual los seis tipos de géstica
que mencionamos mas arriba desempe-
fian un papel esencial. Hay que mencio-
nar que ellos se podrian perfectamente
combinar de forma de crear un continuo
proceso de metamorfosis circular:

-Notas repetidas - acordes - campa-
nas - arpegios - melodias - staccati -

Asi:

1) las notas repetidas pueden ser
parte de acordes para variar su contexto
armoénico;

2) los acordes pueden ser descom-
puestos y recompuestos en los efectos de
campanas;

3) llevar este proceso de descomposi-
cién a un extremo conduce a arpegios
CON Mas 0 menos o ninguna resonancia;

4) un arpegio lento, sin resonancia,
que varie los registros de sus notas com-
ponentes y posea variedad ritmica gene-
ra una melodia amplia;

5) sila articulacion de las notas inte-
grantes de la melodia amplia deja de
ser legato, se producen los staccati;

6) los cuales a su vez, por su funcién
predominantemente ritmica, estan
emparentados con las notas repetidas,
cerrando asi el circulo.

Es claro que el circulo también se po-
dria recorrer en sentido inverso, o cam-
biar el orden de alguno de sus pasos. Por
ejemplo, la analogia entre las campanas
ylas notas repetidas es obvia, y aparecen
de hecho combinadas en la obra. Como
insinué al comienzo, un analisis exhaus-
tivo del uso del gesto como generador de
forma en «Changes» implica copiar toda
lapartitura (imposible por obvias razones
de copyright), y examinar detalladamen-
te el contexto, campo armoénico y genea-
logia de cada gesto. Pretender realizar esta
tarea generaria un trabajo de dimensio-
nes muy superiores alas que el autor esta
dispuesto a considerar posibles en un ar-
ticulo, aligual que la descripcion detalla-
da de un gene y las moléculas organicas
complejas que lo componen requiere un
espacio de papel mucho mayor que el que
ocupa un ser vivo. Pensemos en los seis
gestos como si fueran elementos quimi-
cos con mayor o menor afinidad, pero to-
dos dispuestos a ser combinados en nue-
vos compuestos, o trasmutados en cada
uno de los otros.

Pero no alcanza, para comprender
«Changes», con mencionarlos gestos y sus
reglas de encadenamiento; los mismos
gestos estan, ademas, sujetos a continua
transformacion, y su metamorfosis evolu-
cionade unamanera que se podria definir
metaféricamente comoanalogaaladeuna
especie animal a lo largo de millones de
afios. Hablo de «transformacién» o «meta-
morfosis» y no de procedimientos como
inversion, retrogradacién, aumentacién o
disminucién, porque la invencion de Carter
va mucho mas lejos que el horizonte defi-
nido por los términos tradicionales. Pro-
pongo al lector, a titulo de ejemplo, seguir
laevolucién del gesto «notas repetidas» en
los primeros 40 compases de la obra. En el
ejemplo siguiente, los otros elementos han
sido dejados de lado para mayor claridad,
pero aconsejo al lector recurrir a la parti-
tura para comprender mejor el contexto

en el cual se van presentandolas distintas
mutaciones genéticas de este gesto:

(Ej.10)

Una simple confrontacién de estas ci-
tas que extraen un elemento del contexto,
conla partitura, revela que el gesto «notas
repetidas» aparece, tarde o temprano, in-
tegrado a todos los otros elementos
gestuales, sea directamente como parte de
ellos, o como contrapunto. Lo mismo ocu-
re con los otros tipos definidos, aunque
demostrar esto esta fuera de los limites de
este trabajo. Entonces, habiendo descu-
biertola funcién de la armonia carteriana
(proporcionar coherencia subliminal al dis-
curso) y el papel de los gestos musicales
(definidos, para dar puntos de referencia
al oyente, y al mismo tiempo capaces de
evolucionar y metamorfosearse de forma
continua), los elementos del discurso mu-

' El efecto Doppler se refiere a las ondas sonoras emitidas por un objeto en movimiento. Al acercarse al observador, las ondas
sonoras llegan con mayor frecuencia, y al alejarse con menor. Esto es la razén del cambio de altura que oimos en una sefial sonora
que se acerca o se aleja de nosotros (por ejemplo, una sirena de ambulancia).

" «Single details, chords, rhytmic patterns, motifs, textures, registers follow each other in a way that combines them into clearly
perceivable larger patterns and then patterns of these patterns...»»Shop Talk by an American composer»
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sical en «Changes» ya han sido suficiente-
mente establecidos y el lector estara en
condiciones de disfrutar sin mas pream-
bulos de 1a inspiracion de Elliott Carter.

Nos restaria tratar, para completar la
exposicion, de la organizaciéon general de
la obra, por decirlo metaféricamente, su
geografia. Es util distinguir en ella dos ni-
veles de escala:

I. Anivel de 1a obra total podemos distin-
guir cinco grandes secciones:

1. desde el comienzo hasta el compas
22, caracterizada por la actividad evoluti-
va e interactiva de los gestos;

2. compases 22— 88, caracterizada por
gestos muchomas amplios, desarrollados
en si mismos, con mucha mas continui-
dad que la seccién anterior:

3. compases 89 a114, subitoleggeroe
scherzando, con predominio de staccatiy
arpegios. Aqui aparecen los efectos de
glissandi, que le dan un color particular a
esta seccién. Culmina con la modulacién
métrica;

4. compases115a130, con mucho me-
nor densidad de acontecimientos —un re-
lajarse del discurso luego de la violencia
del final de Ta seccién 3. Su funcion es de
transicion.

5. Lento tranquillo: una coda
construida casi excusivamente con el ges-
to de campanas.

Il. Un segundo nivel formal, que personal-
mente encuentro mas interesante, es la
creacion de forma a nivel mucho mas local.
En este nivel, como es légico, interactian
libremente los gestos y los campos arméni-
cos. Hemos visto un ejemplo en el analisis
de los compases 12-13 (e]. 9). Si considera-
mos el pasaje inmediatamente siguiente
al comienzo (segundamitad del compas3—
segunda mitad del compas 7) encontrare-
mos la siguiente secuencia:

Campanas - staccati — notas repeti-
das (la)(2° sistema del ej.10) —campanas
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donde la recurrencia de las campanas al
fin de la frase la enmarca y proporciona
unidad. Lo mismo ocurre en el compas 14,
donde la secuencia es campanas — ar-
pegio — campanas.

La interaccion entre ambos niveles for-
males, y el efeco de coherencia que esta
interaccién da a la obra demuestran la
fuerza compositiva de Carter, que consi-
gue una narrativa absolutamente convin-
cente, sin perder nunca de vista la fun-
cion de cada gesto complejo y cada sec-
cién dela obra.

Pero no es solamente con la géstica que
Carter crea forma. Sus procedimientos ar-
monicos también lo hacen, creando expec-
tativas en el oyente, en un proceso que se
puede comparar con sus procedimientos
ritmicos. Lomismo que suritmo flota entre
cuadratura y libertad, su armonia flota en-
tre disonancias y consonancias con consu-
mada maestria. Y en vez de alejarse del
empleodelas consonancias para evitar con-
textos «tradicionales» de tonalidad, lo que
hace esjugar conlaalusién a ellos: el efecto
es de unagran expresividad y riqueza. Véa-
se en el comienzo, por ejemplo, la sensa-
cién de «fa menor sucio» dada desde el pri-
mer acorde, y de la presencia de su domi-
nante Do mayor, en el arpegio, desmentida
por la repeticion del mi bagudo. Carter de
ninguna manera esta usando la tonalidad
en sumusica, pero s usa lo que podriamos
denominar las expectativas tonales del
oyente para crear tensiones y relajamientos.
Otroejemplonotable se encuentraenloque
sucede en el compas 117 a 19, del cual ex-
traemos el devenir armonico sin tener en
cuenta la ritmica ni dinamica:

(ej. 1)

Aqui, es practicamente imposible que
el oido no siga la melodia cromatica sol -
lab-lanatural,yla sugerencia de Re be-
mol mayor y Re mayor; el efecto es casi a
la manera de Richard Strauss. Como si-
tuaciones similares se pueden encontrar
casien cadasistemadelaobra, el resulta-
do global es que el oyente nunca puede
dejar de prestar atenciéon a la dimensién
armonica, porque ella le esta prestando
atencion continuamente al oyente!

Lafascinacién que ejerce «Changes» no
es por supuesto reducible ala mera suma
de brillantes pasajes aislados: mas bien,
radicaenlapresencia de actos de creacion
continua, rigurosay alavezllena de fanta-
sia en cada momento de la obra, y en su
plano global. Una obra de tal densidad y
riqueza necesitara sin duda tiempo y nu-
merosas audiciones para ser apreciada de-
bidamente por el oyente, y quizas habria
que considerar la posibilidad de presentar-
la dos veces en el mismo programa para
hacer mas facil su asimilacién. Desde el
punto de vista del intérprete, estudiarla,
como sé por experiencia, es un trabajo duro
pero apasionante. Estaremos algin dialos
guitarristas a la altura de este magnifico
regalo?... Depende de nosotros mismos.
Personalmente, soy mas bien, y cautelosa-
mente, optimista. Si los guitarristas reco-
gemos este guante,comoaquiyallayaesta
ocurriendo, nuestra comprensién no sola-
mente de la musica de Carter, sino de la
musica en general, y nuestronivel musical
mismo, no pueden sino salir ganando. g
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Consideraré las artes exclusivamente
bajo el perfil de los objetos observables que
de éstas resultan, evitando cuidadosa-
mente preguntarme qué cosa es esto que
Tlamamos «arte», sin otra especificacion,
desde hace dos o tres siglos,nomas, y aun
hoy, pero de aqui en adelante no sin
equivocidad. Creo que a la pregunta se
puede responder s6lo mediante un largo
girodel pensamiento, desde luegono para
arribar finalmente a una verdadera res-
puesta univoca, sino simplemente para
comprender por qué asilollamamos des-
de algun tiempoy, de esa manera, a pesar
de todo continuamos llamandolo. Instalar
aquella pregunta seria todavia mas im-
portante, incluso a los fines de una com-
prension de nuestro tema. Pero la cues-
tién es por un lado demasiado complica-
da si se quiere entender por cuales vias
hasido advertida a un cierto puntola exi-
gencia de delinear el asi llamado «siste-
ma moderno de las artes», ya hoy no mas
moderno; y porotroladoes en cambio una
cuestion demasiado obvia, si por el con-
trario aqui se nos limita a registrar la exis-
tencia de artes, técnicas, actividad pro-

ductiva, tornadas a realizar objetos no uti-
lizables inmediatamente por fines exter-
nos. De cualquier modo: no hablaré de pin-
tura o de musica en cuanto «arte» en el
sentido estético moderno, sino sélo de la
pintura y de la musica precisamente en
tanto «actividad productiva» de objetos
observables por si mismos, aun si luego
pintura y musica, en diversos tiempos,
puedan haber tenido funciones y senti-
dos hasta radicalmente diferenciados y
ser contenedores de productos no facil-
mente parangonables entre si. Sélo al fi-
nal, probablemente, estaré obligado aam-
pliar apenas y casi implicitamente este
horizonte, siempre todavia manteniéndo-
me, en los limites de lo posible, en la res-
trictiva hipétesis enunciada.

Ahora bien, desde este punto de vista
mas limitado, pero no incorrecto, es posi-
ble decir que el denominado «intercam-
bio de las artes», o sea su relacion en el
sentido de las analogias formales que
transcurren entre ellas y de la posibilidad
de influencias reciprocas y de union de
artes diversas en virtud de aquella analo-
gia, no es un fenémeno reciente, si bien
nuestro siglo a menudo parece haber ad-
quirido sus caracteres especificos. Por
esto quisiera rapidamente hacer recordar
en qué sentido existen analogias y posi-
bles uniones, y también puras y simples
combinaciones, precisamente para tratar
de entender, pero sélo por indicios, cémo
tal fenémeno ha adquirido en nuestro si-
glo aquellos caracteres especificos. Y co-
menzaré por distinguir, ante todo, entre
al menos tres tipos de relaciones entre
las artes, no confundibles una conlaotra.

En primer lugar considero su relacion
interna o, si se quiere, el débito-crédito
que cada actividad artistica contrae con
otras, simplemente por el hecho de que
todas las actividades expresivas depen-
den de condiciones espacio-temporales
comunes entre las cuales se elaboran
modelos compositivos para cualquier ges-

toandlogoy, a un cierto nivelde generali-
dad, no especificos de las artes singula-
res. Por ejemplo la temporalidad de un
verso, aquello que se llama su musicali-
dad, esta sin duda elaborado en modo muy
diferenciado respecto de la musica, pero
no hay duda que en ambos casos existen
ciertos esquemasy procedimientos comu-
nes: escansion por unidad (fénica, en este
caso), su cantidad, su distribucién en se-
cuencias ritmicas, estructuras composi-
tivas que pueden prever reiteraciones,
variaciones y superposiciones de temas
y, por ultimo, cuando la poesia es leida en
voz alta, una determinada diferenciacion
de unidad o de grupos de unidad segun la
alturay la expresividad del sonido.

Pero algo analogo podria ser dicho de
musica y arquitectura. Para comenzar
desde Goethe, su comparacion (arquitec-
tura como musica espacializaday musica
como arquitectura temporalizada) ha
devenido sin mas un lugar comun. Pero
creo que se necesita avanzar mas en eso.
Ladistincion de temporalidad y espaciali-
dad, desde Lessing entendida como una
oposicion tal por funcionar como criterio
para unadivision rigurosa de las artes, es
en cambio hallable en el interior de cada
minima experiencia nuestra como con-
dicion indisociable en sus componentes.
Diremos entonces que en lugar dela vieja
division de las artes en espaciales y tem-
porales es mas conveniente dividirlas en
artes con predominancia constructiva de
la espacialidad o de la temporalidad. Re-
cordaré como ejemplo el espléndido ana-
lisis hecho de Santa Sofia, en Eliante o
dell'architettura, de Cesare Brandi, que
sostenia justamente la interrelacion de
espacialidad y temporalidad, mas preci-
samente: una temporalizacién del espa-
cio, por ejemplo en el caso de la arquitec-
tura, y una espacializacién del tiempo, por
ejemplo en el caso de la musica. La espa-
cialidad del remanso de Santa Sofia de
hecho venia parangonada por Brandi (no
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genéricamente, me parece, es decirnoen
laforma de una simple metafora) al suje-
to,ylaluz que proviene de las ventanas al
contrasujeto de una fuga, es decir a algo
de lo especificamente temporal.

Siinterpretamos luego la espacialidad
también como distribucién de elementos
en un espacio tridimensional, sobre todo
la musica moderna, pero no Unicamente,
nos mostrara como este tipo de espaciali-
zacion puede ser un tema cardinal para
un musico. Por lodemas ya en una orques-
ta tradicional, por el hecho de que es una
orquesta, se dan caracterizaciones espa-
ciales de este tipo, y por lo tanto algunos
directores prefieren un modo particular de
distribucién de los instrumentos a otro.
(Fue un error de Arnheim, en sumuy cono-
cido libro de los afios "30, sostener que la
radio de entonces realizara una pura escu-
cha musical interior, es decir monodirec-
cional o proveniente de una tinica fuente).
Pero, naturalmente, podremos hablar tam-
bién de pictoricidad de un fragmento mu-
sical (no, ciertamente, en el sentido de la
asillamada musica descriptiva) y de musi-
calidad de un cuadro, si observasemos an-
tes bien, inclusosinllegar alaingenua uto-
pia del clavier a lumiéres de Skrjabin, al
valor timbrico de sonidos y colores. No por
nada Kant tendia a unificar el tratamiento
del color y del sonido en las artes bajo la
categoria del Tonkunst, que especifica-
mente significa «arte del sonido», es decir
«musica», pero también mas generalmen-
te «arte del tono» en el doble sentido de
«sonido» y «color». Afirmaba de hechores-
pecto del arte que revisa la proporcién de
los diversos grados de tension de sus ele-
mentos, es decir el tono, el Ton precisa-
mente, que «en este significado mismo de
la palabra» ésta puede ser divisa en el jue-
go de las «sensaciones del oido y de la vis-
ta», por consiguiente en «musica» y en
«arte del color». Y asi en adelante.

En este sentido se puede decir que cada
arte tiene débitos y créditos, inconscien-

tes o conscientes, con otras artes y que
una relacion con otras artes es interna a
cada arte, de manera que son influencias
reciprocas hipotetizables, a través del pa-
saje (nomaterial, como puede suceder en
cambio en el &mbito de un arte singular,
es decir por adopcién de esquemas prefa-
bricados por parte de artistas de escuelay
epigonos) de esquemas mas especificos
a esquemas mas generales y comunes, y
de estos de nuevo a otros esquemas de
otro modo mas especificos. Valdria la
pena, creo, verificar esta hipotesis a gran
escala, mas alla de los muchos estudios
existentes en el ambito del caso mas lla-
mativo del melodrama.

En segundo lugar me referiré a la rela-
cion externadelas artes, es deciralaunion
de varias artes en la produccion de una
obra. Los ejemplos a buscar, algunos ob-
vios, estan naturalmente sobre todo enlas
artes que también son espectaculo, es de-
cir obra-espectaculo: cancion, Lied melo-
drama, ballet, danza, montaje vertical ci-
nematografico son casos tipicos de unién
de musica, poesia, drama, pintura, image-
nes filmicas. Lo que ha devenido en regla
(no sélo en las obras de relieve, antiguas y
modernas, sino con resultados diversos en
todas las obras, sobre todo no modernas,
en tantorealizadas en funcién de una cos-
tumbre advertida como vinculante) segun
estricta correspondencia formal y estruc-
tural entre unidades andlogas. Es pues la
relacién interna de las artes que se unen
para establecer la posibilidad de su rela-
cion externa integrada.

Batteux por ejemplo parece conside-
rar la musica como dotada de significa-
do, también y justamente en virtud de
estaunion motivaday ya consolidada con
lapalabra, de manera que, parece enten-
der, incluso la musica instrumental ad-
quiere para él la capacidad de transmitir
significados en términos de sentimien-
tos también y verdaderamente en virtud
de esta unién, en cuanto supone sin

embargo en primer lugar una relaciéon
interna. Y en realidad el denominado
«recitativo», por ejemplo, nolo encontra-
mos solo en el melodrama o en el orato-
Tio, y no es sélo un arbitrio para someter
la musica al texto literario: deviene, si
no es un error, aunque forma musical,
del famoso recitativo para violonchelos
del cuarto movimiento de la /X Sinfonia
de Beethoven ala Zarabandadela 52 Suite
paraviolonchelo de Bach (que genialmen-
te Bergman ha usado como sustituto de
una conversacién indecible o acaso ja-
mas dicha en Gritos y susurros).

Al mismo tiempo no puede no crear-
se, almenos en algunos casos (pero quiza
en algiin modo siempre), dificultad de in-
tegracion, debido precisamente a la dife-
rencia, que la misma analogia comporta,
de los esquemas especificos entre si,y por
consiguiente de sus funciones, con res-
pecto al esquema mas general al cual ellas
pueden ser reducidas. La analogia, por si
misma, no asegura una union realizable
por todas partes y en cada sentido segun
estrictas correspondencias. Tales dificul-
tades (cuandono dan lugar sin mas a fra-
casos o, cuanto menos, a equivocos, como
sucede, me parece, en el Peer Gynt de
Grieg-Ibsen) pueden facilitarla asignacion
de la preeminencia expresiva a uno de
losingredientes artisticos que componen
una obra. Muchos melodramas no ten-
drian el suceso que merecen si no se
sobrevolase un poco, como ocurre casi
espontaneamente, sobre la incongruen-
cia o sobre la modestia del denominado
libreto, por el cual en resumidas cuentas
se tiene conocimiento, en lo que se refie-
re al texto dramatico, casi exclusivamen-
tedelapuraysumaria fdbula, en el senti-
do de los formalistas rusos, y de la simple
articulacién en unidad fonica.

Enrealidad, no obstante que a fines de
la antigliedad la musica, es decir el arte
musical, como alguno ha traducido mu-
sikh, fue ya union de poesia y musica, y

que lamisma poesia haya sido considera-
da por mucho tiempo como asociada al
canto, no se puede negar que la correla-
cion entre texto lingtiistico y texto musi-
cal haya constituido también un proble-
ma, como demuestranlas varias reformas
de la 6pera, desde Gluck a Wagner. Por
cuanto sé, hay al menos un caso en el cual
esta correlacion facil-dificil entre texto
dramatico (recitado) y musica, en el caso
en cuestién ambos de primer orden, esta
hecha explicitaenla obramisma, retrans-
formando en estricta y felicisima corres-
pondencia, sobre el plano semantico-tex-
tual, incluso las dificultades declaradas y
tematizadas. Me refiero al Malade imagi-
nairede Charpentier-Moliere, donde Poli-
chinela, en vena de desahogo amoroso y
de serenatas, recita primero: «Je viens voir
si je ne pourrais pas adoucir ma tigresse
par un sérenade. [...] Voici de quoi accom-
pagner ma voix»' y luego, una vez inte-
rrumpido por los violines, afiade despe-
chado: «Quelle impertinente harmonie
vient m" interrompe ici ma voix? Paix la,
taisez-vous, violons. Laissez me plaindre
amon aise des cruautes de mon inexora-
ble. Taisez-vous, vous dis-je, c'est moi qui
veux chanter»?

Es unainvencién, ésta, ala queladan-
za dificilmente proporcione la ocasion. En
ladanza de hechola correspondencia en-
tre musica y gestualidad, al contrario de
aquella entre musica y texto literario que
comporta siempre una discrepancia en-
tre asemanticidad musical y semantici-
dad verbal, en particular de tipo dramati-
co, es en vez mucho mas estrecha, por la
fuerte analogia que existe entre tiempos
musicales y tiempos del movimiento de
las figuras, desde la semantica bastante
labil o disponible, casi como en la musica.
Mayores analogias, similes y opuestas a
aquellas entre musica y danza, pueden
presentar en cambio artes dramaticas y
artes figurativas, también éstas bastante
ricas en recursos semanticos, y es por esto

'N.deT.: «Voy a ver si puedo amansar a mi tigresa con una serenata (...) He aqui con qué acompafiar mivoz».
2N. de T.: «;Qué impertinente armonia viene a interrumpir aqui mi voz? Basta, callaos, violines. Dejad que me lamente a mis
anchas de las crueldades de miinexorable. Callaos, os digo, soy yo quien desea cantar».
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posible alcanzar correspondencias rigu-
rosas mediante un sagaz contrapunto
escenografico, escénicoy verbal. La direc-
cion moderna de escena nos ha habitua-
do a relaciones externas del género de
gran fineza y eficacia. Pero, para perma-
necer enlos ejemplos de la tradicion, esto
sucede por ejemplo con unararaobra tea-
tral de G. L. Bernini, en este caso escritor,
escenografo, técnico escénico y hasta
también director, que inventé una doble
comedia, una parael publicoreal dela pla-
teay una para un publico contrapuesto a
aquél ilusoria y espectacularmente en el
fondo de la escena, con calculadas inter-
secciones, reforzamientos, contrastes y
ambigiiedades entre las dos comedias y
los dos mismos publicos, aquel verdadero
yaquel simulado.

En tercer lugar considero la simple re-
unién de mas artes en un complejo abier-
toydisponible a ulteriores acrecentamien-
tos, desprovisto entonces de estrechas co-
rrespondencias, es decir su combinacion
0 agregacion. Es esto lo que sucede por
ejemplo en las fiestas renacentistas o ba-
rrocas, donde a los musicos y a los bailari-
nes, alos competidores y a los luchadores,
alos saltimbanquisy a los bufones se afia-
den figuradas en vestimentas bizarras y
variopintas, «maquinas», arcos de triunfo,
Tuminarias, fuegos de artificioy demas. Es
la version espectacular, pero esta vezen el
sentido de «carnavalesca», de la union de
mas artes, enlacual el caracter propio con-
siste justamente enla combinacién oagre-
gacion de elementos diversos que, para
prever episodios aislados de mas estrecha
correspondencia, por ejemplo como en
una danza respecto de la musica, se aso-
cian libremente, como en la vida de todos
los dias, pero intensivamente, en modo
amplificado y a la inversa, justamente
como en un carnaval. No dan vida a una
obra, sino antes bien espectacularizan la
vidamisma: nolatransformanenunaobra
internamente organizada, distinta de la
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vida, pero la representan en la forma de
una exhibicién amplificada, intensificada
e invertida de los contenidos espacio-tem-
porales de la vida cotidiana en su propio
espacio y en su propio tiempo.

Considerados los presupuestos ya
enunciados, reducidos al minimo, no se
puede decir que no se trate, aun en este
caso, de «arte». De hecho algun producto
sale de €. Se debe sin embargo insistir so-
bre el hecho significativo que tales produc-
tos, incluso por como son observablemen-
te hechos, constituyen dobles o sustitutos
espectaculares de lavidareal y pueden por
lotanto ser gozadosy vistos sélo en dimen-
siones espacio-temporales que coinciden
y se confunden con las dimensiones espa-
cio-temporales de la real vida cotidiana: la
sustituyen como un simulacro que la repi-
te, en sus mismos lugares y en sus mis-
mos tiempos, sobre una escala irreal. Todo
esto sucedia y en parte atn sucede sélo en
celebraciones institucionales (por ejemplo,
precisamente el carnaval genuino y verda-
dero) o en algunas circunstancias especia-
les (regalos natalicios, matrimonios de prin-
cipes, victorias y cosas por el estilo), donde y
cuando se pretenda, sin distanciarse de la
vida y de sus dimensiones espacio-tempo-
rales existenciales, resarcir la vida de las
miserias, delas frustaciones, dela servidum-
bre social y sobre todo de 1la muerte (incor-
porada en la idea misma de carmaval, que
no por casualidad davida efimeraaun «<mun-
doalrevés») oen cada casoreafirmarlavida
contra cada posible amenaza.

Ahora, combinaciones o agregaciones
del género funcionaban verdaderamente
en cuanto eran contenidas dentro de limi-
tes precisos e institucionalmente destina-
dos a esto: eran en sustancia ritos que, sal-
voraras excepciones, debian respetar, aun
en el desenfreno, ciertas limitaciones y
hasta ciertas reglas, como en el carnaval
medieval que de cualquier modo se mez-
clabaenformadesacralizada, aceptada por
las propias autoridades eclesiasticas, con

los ritos religiosos y se desarrollaba inclu-
sive en los lugares de culto. Eran
irrealizaciones de larealidad que, desarro-
llandose en su propio interiory con limita-
ciones convenidas, no anulaban larealidad,
pero ofrecian un desahogo a un exceso de
tensiones incontroladas, contribuyendo
indirectamente por un lado a mantenerla
real y por otro lado a permitir no sélo su
perpetuacion invariada, sino antes bien el
afrontamiento de sus dificultades reales y
de 1a exigencia de sus mutaciones. Pero,
(qué hubiera sucedido si el mismo carna-
val hubiera durado, por absurdo, ininte-
rrumpidamente? ;El carnaval no seria con-
fundido conlavida misma, con el purodes-
doblamiento- reafirmacién-aceptacion de
lavida comoya es, con la simple identifica-
cion de realidad e irrealidad, y sobre todo
con el olvido de la muerte, aquello que ni
resarce la vida, antes bien impide su mu-
tacién, ni dominala muerte?

Sin duda, en nuestro siglo la practica
delaunién de mas artes ha proseguidoy
se harefinado en muchos campos, en pri-
mer lugar en aquellos del teatro, musical
y no, de la danza en particular, del cine,
es decir en el ambito del espectaculo
como obra. Aqui de hecho aquella linea
de busqueda se ha profundizado y a ve-
ces radicalmente innovado en alto nivel.
Otras veces, sin embargo, ha seguido
mas bienlaviadela espectacularizacion,
combinatoriay agregativa de la existen-
te,y no por razones banales, aun cuando
amenudo el resultado es banal. Y nome
refiero, naturalmente, alas combinacio-
nes o agregaciones carnavalescas en
sentido especifico, que todavia conti-
nuan, estancas y desdramatizadas, a las
antiguas tradiciones o a aquellas que vie-
nen organizadas de vez en cuando en
ciertas ocasiones (exposiciones univer-
sales, olimpiadas, jubileos, entre otras).
Me refiero puntualmente a esto que con-
tinuamos en llamar «arte», aun sin del
todo aceptar mas las razones que le im-

pusieron el nombre a secas a partir del
tardio siglo XVIII. Sin duda correré el ries-
go de simplificar demasiado, y no sélo por
razones de tiempo. Puedo sélo intentar
desarrollar algunas consideraciones, por
asi decir, «ético-tedricas», es decir teori-
cas y éticas, mas cercanas a mis compe-
tencias y a mis intereses.

Ahora, la discriminacién entre tradi-
cién y modernidad me parece que puede
ser atendiblemente pertinente en la cri-
sis que va contralaidea mismade «obra»,
es decirla construcciény organizacion del
producto de una actividad expresiva se-
gun elementos que se conjugan, se com-
ponen y tienden a construir una unidad.
Creo que todo el arte de nuestro siglo esta
justamente caracterizado, y no casual-
mente, como ya sostuve a su tiempo bajo
un perfil estrictamente semantico y mas
recientemente bajo aquel dela oposicion-
implicacién de sentido y no-sentido, dela
destruccion-reconstruccion de la obra en
las formas mas diversas y a menudo con
resultados de gran importancia. Lo que
equivale a decir que, en el interior de una
destruccién de algun modo obligada, la
obra se ha repropuesto continuamente
como en transparencia, segun un tipo de
organizacion interna sin duda no tradi-
cional, a veces directamente rompiendo
cada evidente y regulada organizacion, y
sin embargo aun organizacion, encubier-
ta, aludida, disimulada, reducida alos mi-
nimos términosy a veces ala paradoja, si,
y sin embargo organizacién. Un ejemplo
indicativo (pero lo cito aqui sélo a titulo
de ejemplo, no como un caso unico) pu-
diera ser aquel de Alberto Burri, en el cual
hasta la extrema rapidez y la aparente
casualidad del operar, como en la combus-
tién del cellotex, se recomponen finalmen-
te en obra.

Por otra parte, lamisma crisis de la obra
podia inducir a algunos a la pura y simple
restauracion delaobra,yes este el caso que
aquinonos interesa, y a otros, por el contra-
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rio,asupuroy simple abandonoenfavor de
un hacer multiple y heterogéneo que se
confunde con el hacer casual o con la mis-
ma realidad heterdclita de todos los dias.
De aqui, también, la reiteracion insistida
de esto que una vez era unién de las artes y
que ahora se presenta como combinacion
0agregacion de varias operaciones, incluso
no ya codificadas. Esto puede ser llamado
metaféricamente una suerte de universali-
zacién del «carnavalesco», pero en el senti-
do preciso de la reduplicacién, sustitucion
eirrealizacion del real cotidiano en sus mis-
mas dimensiones espacio-temporales rea-
les y cotidianas. Me contentaré con poqui-
simas sugerencias que no implican nece-
sariamente un juicio de valor negativo de
mi parte, sino sélo o sobre todo la indica-
cién de una posible lectura, por asi decir,
puramente observativa. Pues bien, me pa-
Tece que seria bastante bien reconocible
desde fines del siglo pasado hasta hoy una
secuencia ideal, que se desnuda justamen-
te a partir de un momento en el cual la po-
sibilidad y 1a legitimidad de lo instituido
como «obra» comenzaron avolverse proble-
maticas, mediante su reafirmacion exter-
nay forzosa, sunegaciony escarnioy hasta
su simple abandono. Indicaré a este fin al-
gunos ejemplos dispersos, sin ninguna in-
tencién de delinear un discurso concluyen-
tenihistoriograficamente motivado. Setra-
tadehechode una secuenciatemporal, mas
que estrictamente consecuencial, de rele-
vancia fenomenoldgica.

Decimos que ya la «obra de arte total»,
el Gesamtkunstwerk wagneriano, degene-
Ta con Bayreuth, a despecho de la unién
nueva y rigurosa de musica y poesia, en el
mitototalizante, enfaticoy kitschdelaobra
de arte, en la forma de la agregacion de
Tuces, foros, escenas, adornos, utensilios y
diferentes objetos escenograficos, o sea de
todos aquellos complicados mecanismos
que se presta mas a una bufonada que a
una 6pera. (A propodsito creo que ha sido
una éptimay saludable iniciativa dela Aca-
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demia de Santa Cecilia de Roma la de eje-
cutar en estos ultimos afios la tetralogia
de Wagner y otras de sus dperas en forma
de concierto, finalmente liberadas del bric-
a-bracrequeridos porlos dragos, valquirias
ynibelungos). Enlos primeros dos decenios
del siglo aquel mito insostenible y contra-
producente hace de reencuentro, por opo-
siciony al mismo tiempo también por con-
tinuidad, la «reduccién alabsurdo» yla «bur-
la» delaobra (identificada antonomastica-
mente conla Giocondao con la Victoria de
Samotracia), por parte del dadaismoy ana-
logas direcciones precedentes y sucesivas
(por ejemplo, al menos en parte, el futuris-
moy el surrealismo). Movimientos de gran
interés, sobre todo en sus aspectos de in-
teligente y desplazante puntualidad, pero
como talobviamente incapaces nodigo de
perpetuarse, sino de repetirse. Es signifi-
cativo que esto haya comportado un des-
censo delos estudios a los cabaret e inclu-
sive a las calles: de hecho, con el irénico o
desdefniado rechazo de 1a obra, estaba en
juego no sélo una revolucién o una inten-
cional bufoneria, sino al mismo tiempo
también y verdaderamente un desdobla-
miento-derribamiento-indistincién de lo
efimeroydelocasual enoposicién aloeter-
noy alo necesario (supuestos) del arte. Es
verdad, todo aquello el futurismo lo toma
también en serio pero, ademas de las ver-
daderasy propias obras efectivamente pro-
ducidas, ;qué cosa permanece hoy de aque-
Tlaideologia combinatoria de exaltacion del
mundo de las bicicletas, de los tranvias, de
los automoviles y de los aeroplanos, de la
Tuzy delos ruidos, sino un patético moder-
nismo abofeteado sobre unaactualidad no
mas actual? Ytodavia: launionylatotaliza-
cion de la arquitectura, escultura, pintura,
design, a veces formalmente notable y a
veces solo estetizante, y por siempre posi-
bles séloen elinterior de un ambiente para
vivir dia a dia, mas que una cultura en la
cual residir (relacionados al menos en par-
teaaspectos del Art Nouveau, del Neoplas-

ticismo, de 1a Bauhausy asi en adelante),
comportan una no mas opositiva reduc-
ciéndelaobraalo existentey alo cotidia-
no. Es el reconocimiento, en este caso com-
prensible y hasta meritorio, de 1a insupe-
rabilidad de las dimensiones espacio-tem-
porales efectivamente practicablesy de la
acogida delos objetos efectivamente utili-
zables que alli se colocan. Finalmente el
abandono puroy simple: la sustitucion de
la obra con el evento, el hecho, la cosa, lo
existente en carne y hueso irrealizados en
la misma realidad (happening, land art,
body art, video-art, computer art) realiza
completamente aquella identidad-diferen-
cia entre manufacturay existente, que ya
estaba en el aire.

En suma: aquello que era y es aun
unioén de las artes segun corresponden-
cias analogas estrictas en el interior del
espectaculo en cuanto obra parece que
en otro lugar haya manifestado, y siem-
pre mas manifiestos, la tendencia al re-
tiro de elementos materiales, ala propia
combinacion y agregacion en el espacio
yen el tiempo que son ya suyos. Se cum-
ple con ello una espectacularizacion car-
navalesca de lo existente incluso por fue-
radelaocasion carnavalesca, dela tragi-
caseriedad del antiguo carnaval. Por caso,
de hecho, ;no es acaso verdadero que con
ello ciertas operaciones prosiguen sobre
una linea presuntamente sofisticada
esto que es caracteristico de la mas ba-
nal practica televisiva: la sustitucion de
lo real en el lugar y en el tiempo de la
mismarealidad, duplicandolay aceptan-
dola asi como es, permaneciendo en lo
real aqui y ahora y haciéndolo devenir,
sin elaboracién o cambios, simplemente
irreal, es decir haciendo coincidir real e
irreal? No es casualidad, creo, que en las
denominadas «instalaciones» comparez-
can a menudo, junto a obras y objetos
tomados de lo cotidiano, pantallas
televisivas que transmiten imagenes y
sonidos. ;Y no deriva de este uso

desprejuiciado delo real-irreal nosélola
irrealizacion y la aceptacion de lo real y
delavida, nomas en algun modo resarci-
ble de su imperativa casualidad, sino
también el olvido de un tema, la muerte,
que ha siempre sostenido desde el inte-
riorno digo el «arte», perola cultura mis-
™a, en sus mas significativas motivacio-
nesy en sumas plena expresion?

Yo no sé si lo mio sea una especie de
rappel a I’ordre. No creo. Creo que seria
unainvitacién alaresistencia, que esuna
de las tareas, al menos en ciertas épocas,
de aquello que llamamos en sentido esté-
tico moderno «arte». Leia hace algunos
dias, luego de haber escuchado aun una
vez mas el Oedipus Rexde Stravinsky, una
frase extraida de un articulo suyo del "27,
a proposito de aquello que se llamé en-
tonces «neoclasicismo»: «Me parece —es-
cribia Stravinsky— que el gran publico se
limita a registrar impresiones superficia-
les de ciertos procedimientos técnicos de
lamtusicadenominada clasica. Estono for-
ma todavia el noeclasiscismo, dado que el
clasicismo mismo no se caracterizaba de
hecho por sus procedimientos técnicos.
() La cosa en si misma no es un material
(..). Es evidente que este material debe
primero aun encontrar su disposicion re-
ciproca, aquello que en musica, como en
cada arte, lleva elnombre de forman». Pero
«forma» no es sino un sinénimo de aque-
Tlas que se han llamado aqui «correspon-
dencias estrictas», «organizacién», «obra».
Ylaformaesexactamentelo contrario de
la reduplicacion y de la sustitucion de lo
existente, por definicién siempre abier-
to, sobre el mismo plano de lo existente,y
por demas en contracorriente respecto a
latendencia generalizada de reduplicary
sustituir, hoy casi invasiva. Es de esta
manera un rappel a I'ordre preferir
culturalmente, antes que artisticamente,
un solo tajo de Fontana a la combinacién
de los mas variados ingredientes que ya
forman el tejido de lavida cotidiana? (Y va
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de suyo, espero, que el ejemplo quiere
contraponer precisamente una obra re- hd hd
cuperada, después de la destruccion, en os stu Ios 8 u tura lsua
su extrema exigliidad, a 1a absoluta no- *
obra que se confunde con ladisipacion de
la casual vida cotidiana que cada uno de ® »
nosotros, a despecho de cada resstencia a construccion permanente
nuestra, no puede no vivir tambiény ver-
daderamente en su propia disipacion).
Cuidado: estoy reivindicando no las hd hd hd
razones del «arte», que no sé bien qué 8 un Cam 0 no ISCI lnar
cosa sea y si esta destinado a sobrevivir
en cualquier forma, y por ultimo si es
bueno o no que sobreviva, sino sélo el
derecho de resistir alainevitable disipa-
ciony a la pura insensatez de lo casual
cotidiano, ademas casi sacralizado, es
decir, por mas que es posible compren-

derlo, patrocinarlo, reconstruirlo, confe-
rirle sentido. Y no estoy hablando de la

sacro’sant]a, real, \QQa cotidiana que Csie La emergencia de los

oponia a los paradigmas pomposos de um . .

los custodios de la cultura oficial de otro- FERNANDO HERNANDEZ Estudios de Cultura Visual

ra, aquellavida de las almas simplesy en Profesor de Educacion de las Educacion: un enfoque

compafiia de los espiritus criticos que Artes Visuales y Cultura Visual | construccionista». Es autor u La aparicion de una denominacién que

las custodian, que andaban, toleraban en la Facultad de Bellas Artes | organizador, entre otros, de los sefiala un nuevo campo de conocimien-

benévolamente, sino de la vida cotidia- de la Universidad de Barcelona. | siguientes libros: fducacion y tos noresponde a un florecimiento espon-

X ; N Es director del curso de Cultura Visual (2000); Social . . .

nay universal de hoy, lrreal(zada, real- maestrado «Estudios y Geographies of Fducational taneoniauna Cglculada estrgteg1a. Porlo

irreal, que ha estado paradojalmente a proyectos de Cultura Visual»y | Change (2004); A formagcio do general, como si de un paradigma se tra-

cargo de nuevos custodios anénimos, coordinador del programa de professor: e o ensino das artes tara, suele responder a que los marcos

perono menos exigentes, como paradig- doctorado «Artes Visualesy visuais (2005). existentes para el analisis y la investiga-

™a acasono pomposo, pero igualmente EE  (ion de una determinada parcela de co-

institucional y constrictivo. g nocimientos se han visto insuficientes
ante nuevas emergencias teéricas, socia-
les o productivas (en el doble sentido de
produccion de objetos y de cambios en el
sistema de produccién).

En el caso especifico que nos ocupa en
este articulo, la emergencia de la nocién
de cultura visual y del campo de estudios
quela aborda noresponde a unaintencio-
nalidad, por decirlo de alguna manera, in-
trinseca o esencialista, de un movimiento
que emerge de forma espontaneay que, al
institucionalizarse, pretende legitimarse.
Los Estudios de Cultura Visual son un refle-
jo de los cambios, de un devenir a lo largo

I
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de los ultimos treinta afios’ en las concep-
ciones y las practicas de diferentes disci-
plinas comola Historia del Arte, la Lingtiis-
tica, la Antropologia, la Sociologia, el Psi-
coanalisis... Estos cambios introducen o
reconceptualizan nociones como «histo-
ria», «cultura», «<imagen», «representa-
cion», «discurso», «significacién», «narra-
cién», «oculocentrismon, «régimen escépi-
co»... e introduce importantes variaciones
en las estrategias de interpretacion —que
nodelectura—delas imagenes (Rose, 2001).
Suorigen se puede rastrear en los deba-
tes postestructuralistas y transita por el
cuestionamiento cultural posmoderno, don-
de reciben un nuevo sentido al entrar en re-
lacién con situaciones sociales emergentes
yconlastecnologias digitales delavisionyla
representacion. Todo ellounido a larelevan-
cia que han cobrado los medios y las repre-
sentaciones visuales enlas sociedades de in-
fluencia occidental y su repercusion en las
representaciones sociales, los valores, las
identidades y las formas de subjetivizacion.
Desde este supuesto, al acercarnos a
los Estudios de Cultura Visual, se hace ne-
cesario preservar, de entrada, su caracter
transdisciplinar o, mas propiamente,
adisciplinar, teniendo en cuenta que toma
referentes del arte, la arquitectura, la his-
toria, la mediatologi a, la semictica, la psi-
cologia cultural, la antropologiay los estu-
dios culturales, de género, de medios, de
cine...Un campo que no se organiza a par-
tir de 1a clasificacion de nombres de arte-
factos, hechos y sujetos, sino en relacién
con sus significados culturales. Esta am-
plitud de referentes, las senala Mitchell
cuando sostiene que no pretende

(.) negar que la cultura visual no
tenga una gran deuda con el feminis-
mo, los estudios étnicos y de sexos, la
teorfa critica, los estudios culturales y
otros movimientos disciplinarios. Sin
esos movimientos no existirfa. Perotam-
poco existiria sin el psicoandlisis, 1a se-

midtica, lalingliistica, 1a teorfaliteraria,
la fenomenologia, 1a estética, 1a antro-
pologia, la historia del arte y los estu-
dios de cine, disciplinas en un sentido
estricto de la palabra, organizadas en
torno a objetos tedricos mas que movi-
mientos sociales. (Mitchell, 2000:6).

Esta confluencia disciplinar no es, en
modo alguno, sumatoria, ni pretende
crear una omnicomprension de reminis-
cencias kantianas. Resalta, por el contra-
rio, que estamos ante «un espacio de con-
vergencia y turbulencia» (Mitchell,
2000a:8), que es el resultado de un injerto

(..) de unaidea prestada dela cul-
tura (tomada de los estudios cultura-
les o de cualquier otro lugar) en una
idea prestada de ‘lovisual’ (ftomada de
la historia del arte, los estudios sobre
cine o de cualquier otro lugar), que hace
necesario que los términos «se interro-
guen los unos a los otros, en negociar
los limites existentes entre ellos».
(Mitchell, 2000a:9).

Esbozado el horizonte hacia el que nos
dirigimos, invito al lector a la travesia
que le propongo recorrer en este articulo
conlafinalidad de explorar algunos de los
cambios que hacen posible la emergen-
cia de los Estudios de Cultura Visual y la
problematica de acotar su definicién.

La importancia

de la «visualidad» enla
investigacion contemporanea
en Ciencias Sociales

Los Estudios de Cultura Visual apare-
cen en el horizonte de la segunda parte
de la década de los afios “80 acompana-
dos de un cambio de punto de vista, aun-
que no es el debate que genera este cam-

bio el motor de nuestra historia. La pre-
ocupacién central de la Historia del arte,
por el proceso de produccion de la obra,
que se concretaba en el estudio del objeto
y su autor, comienza a ser sustituida por
un interés (derivado de los cambios en la
epistemologiadela historiay su conside-
Tacion como relato basado en evidencias
y la reivindicacion del sujeto en el relato)
por su proceso de distribucion y recep-
cion. Lo que significa comenzar a prestar
atencién a como esos objetos han sido
vistos, ala historia de la mirada, a los dis-
cursos —como saberes, tecnologias y dis-
positivos que fijan formas de subjetivi-
dad- que han generado, a lo que mues-
tran las obras junto a lo que excluyen. Lo
que lleva a cambiar la pregunta tradicio-
nal de la Historia del arte y pasar de qué
significan las imagenes a qué es lo que
quieren las imagenes (Mitchell, 2000a).
Pregunta que, en la actualidad, nos inte-
rroga desde un inquietante: ;qué dicen
sobre mi las representaciones visuales?
Este cambio que presta atencién alo vi-
sual mas alla dela superficie delorepresen-
tadoy delabusqueda de la significacion de
las imagenes es explicado por Heywood y
Sandwell (1999: 9-10) cuando sefalan que

(..) el campo visual se ha comenza-
do a explorar con una minuciosidad y
comprensién global Uinica enla historia
delaauto-reflexion humana. Larecien-
te investigacion sobre la actividad de
ver, lavision, la percepcion, y la cultura
ha tomado de manera explicita direc-
ciones histéricas y hermenéuticas, sin
«un primer principio generativo, un
comun denominador o una esencia in-
herente» (Jay, 1993:2).

Esta investigacion se manifiesta en
el interés que la sociologia y la teoria
social han proyectado en la revaluacién

de las metaforas visuales y las ideas? en
torno a lo visual en la historia de Occi-
dentey de otras culturas. Alaluz de es-
tos trabajos hemos comenzado a darnos
cuenta que el proyecto de la moderni-
dad ha estado saturado porla problema-
tica de la visién y la visualizacién y por
su obsesivo «oculocentrismo» (que
acompana al «logocentrismo» denuncia-
do por Derrida) y hemos comenzado a
reflexionar sobre las implicaciones
discursivas de esta saturacion.

Una primera observacion que se deriva
de esta constatacién es que no se puede
separar la historia social de la percepcion
delas artes visuales de las formas de obser-
vacion y delas tecnologias de la cultura vi-
sual. De aqui que Heywood y Sandwell re-
clamen una hermenéutica de los regime-
nes escopicos de la cultura moderna euro-
pea que triangule estos tres temas y que
invente nuevas formas de investigacion
interpretativa que contribuyan a avanzar
nuestracomprensién no sélo sobrela cons-
titucién de la vision, sino sobre las mane-
ras culturales de mirar—lavisualidad-y sus
repercusiones sobre la constitucion de las
identidades y de 1a historia social, no s6lo
de las artes sino en otras manifestaciones
culturales de caracter visual.

En esta misma linea, pero desvelando
otro aspecto que explica el interés por lo
visual y la visualidad, Duncum (2001: 102)
considera que el gitod haciala cultura visual
hatenidolugar por diferentes razones. Una
delasmasimportantes es el reconocimien-
to de que las sociedades econémicamente
desarrolladas se ven cada vez mas a si mis-
mas—ydemaneranaturalizada—como «so-
ciedades del espectaculo» (Debord, 1999/
1967) o como sociedades de vigilancia -y
control-comolasllama Foucault (1978). Pero
también porque hay quienes piensan que
el «giro cultural» del que hablaba Harvey
(1989) a finales de los anos 80 se ha trans-

2Heywoody Sandwell citan una serie de obras que son reflejo de este interés: Chris Jenck, Visual Culture,1995; David Lowe, History
of Bourgeois Perception, 1982; Elizabeth Chaplin, Sociology and Visual Representation,1994; Paul Virilio, Vision Machine, 1994, asi
como otros textos importantes que exploran la «denigracion de la vision» en el pensamiento social y que aparecen en Jay, Downcast
Eyes1993; Michael Levin, Modernity and the Hegemony of Vision,1993; Stephen Melville y Bill Reading, Vision and Textuality,1995.
3Eninglés hay dos verbos para expresar esta nocion, turny switch. El primero supone un giro que no pierde la direccién. El segundo
supone un cambio radical, como el que tiene lugar cuando se apaga la luz. El giro al que aqui me refiero es a este segundo.

Hay un cierto consenso en senalar que fue en el libro de Svletana Alpers (1987) E/ arte de describir. El arte holandés en el siglo X VI,
Madrid, Hermann Blume, que fue publicado originariamente en 1983, donde aparece por vez primera la nocién de cultura visual.
Pero esta indicacion solo tiene un caracter de referencia, que no tiene sentido si no se vincula al cambio que se estaba produciendo
en lamanerade abordar la historia del arte.
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formado en el «giro visual» (Jay, 1989:49) o
«el giro pictdrico» (Michell, 1994:13). Estare-
levancia de lo visual la remarca Mirzoeff
(1999a: 9-10) cuando sefiala que muchos
tedricos de lo posmoderno estan de acuer-
doen queunodelosrasgos distintivosdela
posmoderidad es eldominiodelaimagen.
Dominio que parece incrementarse en el
mundo influenciado por la visién de Occi-
dente sobre las representaciones de la rea-
lidad, por la relevancia que adquieren las
representaciones virtuales, sobre todo en
Internet, a lo que se une la dominante po-
pularidad global dela television, el videoy el
cine. Todo ello parece garantizar la conti-
nuacion de esta tendencia que remarca el
dominio delaimageny delo visual.

Como consecuencia de esta omnipre-
sencia naturalizada de las representacio-
nes visuales, las imagenes han adquirido
un papel relevante en la creacién de identi-
dades o en el almacenamiento y distribu-
cién de conocimientos, hasta el punto que
la version de Heidegger (1977:133) sobre el
mundo moderno considerado como una
imagen (world picture) esta teniendo su
consecucion en la actualidad. No hay mas
que observar el papel de la imagen como
representaciéon de unanuevarealidad, como
hiperrealidad diria Baudrillard, a raiz de los
sucesos del11de septiembre en Nueva York.
En esta ocasion el hecho tuvo un multipli-
cado impacto mediatico en la medida en
que se convirtio en imagen, con caracteris-
ticas de simultaneidad casi universal, has-
ta el punto de recibir su sentidono sélo por-
que ocurriaytenia lugar, sino porque podia
ser globalmente mirada. La posterior deci-
sion de los medios de comunicacién —por
las presiones de los politicos— de plantear-
se lo que podia 0 no ser mostrado (mirado)
—al igual que ha sucedido con el gJ en Lon-
dres o en la guerra en Irak, donde nunca
vemos a los muertos de Estados Unidos—,
no sugiere que hoy, mas que en otras épo-
cas, laimagen ya no es una representacion
delarealidad, sino que se ha convertido en

larealidad mismay al producirse, reprodu-
cirse u ocultarse fija el propio sentido de lo
que constituye la esfera de lo real.

Por otra parte, nunca como ahora el
sentido estético de los productos ha sido
tan intenso, la produccién y distribucion
de imagenes hasido tan obvia, y tan facil-
mente manipulable por el uso de la tec-
nologia. Ademas, nunca como ahora las
imagenes han sido tan autoreferenciales
y seductoras o la manipulacién de la gen-
te mediante las imagenes ha sido tan
importante para las autoridades y las
empresas de publicidad.

Comoresultadode lairrupcionydelos
efectos de estas nuevas formas de re-pre-
sentacion, enlaactualidad, las economias
de los paises desarrollados se fundamen-
tan no sélo en la produccién de bienes y
servicios utiles, sino en la produccion de
imagenesy en la estetizacion de los obje-
tos. Hoy, la realidad mediada por las ima-
genes opera en un mercado altamente
competitivo, cada vez mas concentrado en
grandes fusiones de grupos multimedia
que se extienden por todo el globo trans-
mitiendo una determinada vision occiden-
tal de la realidad. Esta visién, como nos
recuerda Postman (2000:57-58), se distri-
buye de manera que la sociedad* se satu-
ra de informacion visual, mediante

(..) 260.000 vallas publicitarias,
17.000 periédicos, 12.000 revistas, 27.000
tiendas de alquiler de videos, 400 mi-
Tlones de televisores y mas de 500 mi-
Tlones de aparatos de radio, sin contar
conlos delos automéviles. Cada afio se
publican 40.000 nuevos titulos literarios
y cada dia se toman 41 millones de foto-
grafias (..) Gracias al ordenador, aterri-
zan cada afo en nuestros buzones
60.000 millones de folletos publicitarios.

Estonos lleva a caracterizar el sentido
de nuestra vida diaria por nuestra capaci-
dad para absorber e interpretar informa-

4Se refiere a Estados Unidos, pero con variaciones se puede hacer extensivo a muchos otros lugares.
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cion visual ~y aural. Esto que era una ca-
racteristica de la sociedad industrial se ha
convertidoen algo esencialenlaeradela
informacién. Pero no podemos olvidar que
esta caracteristicano es natural, sino que
ha sido una capacidad de aprendizaje re-
lativamente reciente de los seres huma-
nos. Recordemos que Tomas de Aquino
decia que no podiamos fiarnos de lo que
veiamos para establecer juicios sobre las
cosas. Y que hasta hace muy poco tiempo
—los afios “40 del pasado siglo-y en feliz
expresion de Raphael Samuel, los indivi-
duos eran «analfabetos visuales» pues «(...)
un nifio era y sequiria siendo ‘previsual’.
Sueducacién enlaescuelay enlauniver-
sidad consistia en un adiestramiento en
lalectura de textos» (Burke, 2005:12). Alo
que hay que unir, para terminar de com-
plicarlo —o de fascinarnos— que el hecho
de veres mas complejo que lo que los es-
quemas del «arbol invertido» en el cere-
bronos mostraba, pues hoy sabemos que
laretina contiene 100 millones de células
nerviosas capaces de realizar 10 millardos
de operaciones de procesamiento de in-
formacion por segundo.

El hiper-estimulo de la cultura visual
moderna desde el siglo XIX hasta el pre-
sente se hadedicado a tratar de saturarel
campo visual, un proceso que continua-
mente falla en cuanto aprendemos a ver
y conectar siempre mas deprisa. En otras
palabras, la cultura visual no depende, no
se define en funcién de las imagenes mis-
mas,sinodelatendenciamodernaa «ima-
ginar» o visualizar la existencia. Una vi-
sualizacion que enlas sociedades contem-
poraneas, como sefnala Mirzoeff (1998:4),
estd unida a la fascinacién moderna por
lo visual y sus efectos han engendrado
«una cultura posmoderna que es mas
posmoderna cuando es visual».

Esta cultura visual, no como universo
de objetos que pueden ser vistos sino
como espacio social de la mirada, ya era
prefigurada por Debord en 1967, desde su
posicionamiento situacionista, cuando
sefialaba que «todo lo que estaba vivo se
hatransformado en unarepresentacién»
(Debord, 1967:2).5 Esto significa que las
imagenes, como sefialaba mas arriba, han
Tllegado a ser tan comunes que no sélo se
funden con la realidad sino que comien-
zan a ser realidad. Las imagenes, dice
Debord, se refieren cada vez con mas fre-
cuencia a que cualquier cosa previamen-
te pensada sea real. Argumenta que en
las fases anteriores del capitalismo se pro-
dujoun girodel ser al tener, mientras que
ahora, en la sociedad del espectaculo, el
gito es de tener a aparecer.® A esta reali-
dad hay que afadir que en la época pre-
sente la vida actual tiene lugar en la pan-
talla. Desde las camaras que nos observan
en los puntos estratégicos de las ciuda-
des o en los bancos, pasando por las nue-
vas camaras digitales y las web camaras.’
De esta maneralavida diaria se escenifica
en una pantalla y la mirada adquiere un
nuevo sentido cuando es proyectada a tra-
vés de las tecnologias de la vision.?

Todo lo anterior conduce (y en cierta
manera justifica) el giro actual hacia la
culturavisual, enlamedida en que repre-
senta el reconocimiento del cambio pro-
fundo que ha tenido lugar en las diferen-
tes practicas culturales donde se esta pro-
duciendo una simbiosis entre las nuevas
tecnologias, los planteamientos econémi-
cos y los cambios en las formaciones so-
ciales. Cambios que son diferentes a los
que tuvieron lugar en lamodernidad, don-
de las clases sociales contribuyeron a re-
forzar la divisién entre las artes y el resto
delavida social.

5 De aquilaimportancia de la nocién de «representacion» en los estudios de cultura visual.

¢ El éxito de audiencia de programas como Gran Hermano u Operacion triunfoson reflejo de esta tendencia al espectaculo, en la
que a los 15 minutos de fama de los que hablaba Andy Warhol se afiade la presencia mediatica extensa que convierte a los prota-
gonistas en una prolongacion del propio espectaculo, hiperbolizando el consumo de los propios sujetos-espectaculo.

7Hay mas de 10.000 wb cdmaras repartidas por todo el mundo que distribuyen imagenes de la vida diaria de sus propietarios en
tiemporeal en Internet.

8 Comentaba con extraneza el pintor Joan Hernandez Pijoan sobre los visitantes que acuden a los museos con las camaras de video
enlamanoyvan grabando todos los cuadros del museo para luego verlos en el televisor, en la tranquilidad y lacomodidad de la casa.
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Mientras, en la actualidad, con la
reconfiguracion de las clases sociales, la
distincién entre arte y vida social tiende a
diluirse. De la misma forma, la distincion
que antes existia entre alta y baja cultura
no tiene hoyla misma funcion separadora
de grupos y clases sociales, en la medida
en que los limites entre ambas se han ido
diluyendo, y tantolos productores comolas
audiencias transitan entre fronteras dilui-
das de representaciones. Este fenémeno
puede apreciarse, por ejemplo, en los mu-
seos, hasta fechas recientes templos de los
valores de la alta cultura, donde en la ac-
tualidad se pone ala consideracién del pu-
blico exposiciones que ya no buscan edu-
car en determinados criterios de gusto,
sino en divulgar la cultura popular. Ejem-
plos de esta tendencia serian las exposi-
ciones sobre las motos o 1a obra del modis-
ta Georgio Armani presentadas en los
museos Guggenheim de Nueva Yorky Bil-
bao. O la que el museo de Bellas Artes de
Boston present6 sobre la guitarra.

En estos y en otros casos, la cultura no
esvistacomoalgo que es «altoy refinado»,
sino mas bien, en los términos en los que
la planteaba Williams (1981), como expe-
riencia cotidiana. Esta cotidianidad hace
afirmar a Mirzoeff (1998:125) que «(...)en1a
presente intensa época visual, 1a vida coti-
diana es cultura visual». La cultura visual
no es, por tanto, algo especial, sino algo
quetodos poseemosy practicamos en todo
momento. Esto hallevado en el terreno de
laescuelaaque, inclusolos profesores cuya
tarea prioritaria era facilitar la educacion
basica y para ello ponian el énfasis en la
palabra, ahora comiencen a prestar aten-
cion a lo que podria considerarse como
«multialfabetizaciones» donde el lenguaje
de los textos hace referencia a lo audio, lo
conductual y los modos visuales de dotar
de sentido.

Todo ello hace que el estudio dela cul-
tura visual se nos presente como un cam-
po movil, que tanto desde el punto de vis-
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tadelasrepresentaciones comodelas tec-
nologias de la informacion y lacomunica-
cionvan dejando obsoletas unas determi-
nadas aproximaciones alo visual, al tiem-
po que recubren y expanden el contenido
de las diferentes producciones que cada
dia se incorporan al campo que denomi-
namos como cultura visual. Una cultura
visual que existe alavez dentroy fuerade
cadauno. De aqui que sea necesario, como
nos recuerdan Walker y Chaplin (1997),
acercarse a la existencia material de los
objetosy a su impactoy recepcion éptica,
cognitiva y emocional. Ademas de tener
en cuenta que en el estudio de la cultura
visual el papel de las institucioneses fun-
damental porque son las que facilitan y
controlan la cultura visual. Lo mismo que
sucede con las relaciones econdmicas que
se producen en torno a la cultura visual.

La extension del campo de
l1a cultura visual: ;es todo
cultura visual?

Planteada la relevancia dela cultura vi-
sual en las sociedades contemporaneas
entramos en el terreno que ha de esbozar
la delimitacién del campo de los Estudios
de Cultura Visual. Sobre todo, porque la
primera impresiéon que emerge de las pa-
ginas anteriores es que todo, de alguna
manera, puede ser objeto de estudio de la
cultura visual, que todo es cultura visual.
Enlamedidaen que hoy casitodo es visual
y visualizable. Eluniversovisual es comoel
universo césmico en expansién que cada
vez mas se extiende engullendo en su in-
terior constelaciones y mundos. Estamos,
pues, ante un universo de representacio-
nes visuales que es el objeto de los estu-
dios de la cultura visual tanto en lo que se
refiere a los mecanismos de la visién —los
fisiolégicos y los tecnolégicos— como a las
maneras de mirar, mirarse y ser mirados,

en medio de limites difusos y posiciones
intercambiables. Y algo que no tiene fron-
teras resulta dificil—-cuando no imposible—
Tlevarloal campodelainvestigaciénydela
accion contrahegemonica. Esta extension
casi ilimitada se ve acompafada por el
amplio espectro de objetosy artefactos que
pueden colocarse bajo el foco atento de
esta perspectiva de estudio y de activis-
mo. Sirva para ilustrar esta afirmacién la
lista de «lugares» objeto de la cultura vi-
sual que Duncum (2001:106) encuentra en
Barnard (1998:108): moda, tejidos, cerami-
ca, secadores de pelo, ma-

quinas de afeitar, coches,

gloXVll, sino por elvalor identitario que
permeabiliza sus significaciones.

Para profundizar en esta observacion
esimportante distinguir entre lo que Brook
(1981, citado por Duncum, 2001) denomi-
na simbolizacion de primer y de segundo
orden. La sefial de una carretera, que se
refiere a una carretera concreta, seria un
ejemplo de simbolizacion de primer or-
den, y para los propoésitos de nuestra
aproximacion (desde la cultura visual) re-
sulta poco relevante. Utilizada en un sen-
tido utilitario, 1a informacién sobre una

arquitectura, disefio dejar- L] 'I l F H E n =

dines, anuncios; imagenes
personales, publicas, em-
presariales y populares;
cine, television, entornos de
ordenador, juegos, paginas
de Internet, disefio de dia-
Tios y revistas, tipografia,
productos y envases de
todo tipo. Lo que nos hace
pensar en nuevos «gabine-
tes de curiosidades» o for-
mas de coleccionismo don-
de todo vale y tiene el mis-
mo valor por el mero hecho
de ser coleccionable.

Pero si todos los obje-
tos forman partedelacul-
turavisual estanocion tie-
ne poco valor, ya que dificilmente se pue-
de constituir un campo de estudio sobre
todo lo existente. Sin embargo, estraté-
gicamente, podemos considerar todo lo
que la extension y diversidad de estos
«lugares» y formas culturales tienen en
comun, y es que pueden ser considera-
das como conformadoras de actitudes,
creencias, valores y actuaciones de la
gente. Los objetos que pueden entrar
bajo el paraguas de la cultura visual nolo
serian, por tanto, por si mismos, a modo
de los gabinetes de coleccionistas del si-

2

Nlarx, “Tore” del sighs XX

Ilustracion 1. Ejemplo de simbolizacion de
sequndo orden

carreteraes s6lo un signo de informacion.
Que puede ser de interés para los forma-
dores en el campo del disefio, pero no para
los estudiosos, visualizadores y activistas
sobre la cultura visual. Sin embargo, sila
sefal de la carretera se toma para expre-
sar una idea, una creencia o una actitud
hacia las carreteras, si el signo se dirige a
lo que significan las carreteras o deberian
significar se convierte en un artefacto vi-
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sual relacionado con el significado y pasa
a ser interesante para los educadores en
el campo de la cultura visual. No obstan-
te, una senal de trafico también puede
mantener su significado de indicacion,
peroyanodel trafico, sino del pensamien-
to. Asi fue utilizada la sefial de «obligato-
riogiraralaizquierda» enlaentradadela
exposicion sobre Marx, dentro de la serie
Faros del siglo XX, que fue presentada en
el Centro de Cultura Contemporanea de
Barcelona (llustracion 1). Esta simboliza-
cion de segundo orden es la que interesa
en los estudios de cultura visual.

Pero el esfuerzo en poner limitacio-
nes —la identitaria, la simbolizacién de
segundo orden-no evita volver a recor-
dar que para delimitar un marco concep-
tual desde donde operar no se puede ol-
vidar que, como sefialan Walker y Cha-
plin (1997:2), el campo de los Estudios de
Cultura Visual es «(..) un hibrido, una
empresa multidisciplinaria formada
como consecuencia de una convergen-
cia de una variedad de disciplinas y me-
todologias». La representacion de este
campo de investigaciéon como un cruce
de disciplinasy metodologias es el resul-
tado delanaturalezade los acontecimien-
tos visualesy de lanecesidad de su inter-
pretacion. Por eso, previo al analisis de
las experiencias visuales en la cultura
posmoderna, «(...) parece necesario con-
siderar que los distintos medios visuales
han sido tradicionalmente estudiados
independientemente y lo que necesita-
mos es un enfoque interpretativo de la
globalizacién posmoderna respecto al
papel de lovisual enlavida diaria» (Mir-
zoeff,1999:3).

Son, por tanto, los acontecimientos los
que reclaman un campo de estudio, que
mas que totalizador ha de ser holistico.
Un campo que, nos recuerdan Heywood y
Sandwell (1999: 9), «(...) no es una totali-
dad representada de manera sistematica
y sinéptica. Es un campo con una enorme

extension, donde existen perspectivas ra-
dicalmente diferentes». Aproximacion
que puede completarse con el punto de
vista de Mirzoeff (1999:3), para quien «(...)
lacultura visual tiene que ver conlos acon-
tecimientos visuales en los cuales infor-
macion, significado, o placer son vistos por
el consumidor en un interface con la tec-
nologia visual».

Si se pretende establecer algun limite
para los estudios de cultura visual es ne-
cesario, como sefnala Duncum (2001:106-
107), tener en cuenta que «cultura visual»
remite a dos conceptos. El término «vi-
sual» sugiere que nuestro interés se diri-
ge a objetos que son sustancialmente ar-
tefactos visuales. Los artefactos con fre-
cuenciaimplican otros cédigos que no son
estrictamente visuales y otros modos sen-
soriales de aproximacion ademas de la
vista, pero nosotros estamos interesados
en artefactos de los cuales podemos infe-
rir significados que son sustancialmente
visuales. Estonoslleva ala segunda impli-
cacion, que se refiere al interés por las
condiciones sociales en las que los arte-
factos han sido producidos, distribuidos y
utilizados. Las imagenes son considera-
das, por tanto, en su riqueza contextual,
como parte de un discurso social que im-
plica su influencia en la vida social. Los
limites se establecen no por la extension
del campo (atodas luces inabarcable) sino
por las estrategias de eleccion, los proce-
dimientos de interpretacion a la hora de
dirigir la investigacion en torno a ellos.

Siésta fuerala perspectiva que adop-
tara la educacion delas artes visuales en
laescuela, en el museo, en las facultades
universitarias, el papel del formador, so-
bre todo si sigue una perspectiva de
reconstruccionismo social (Burr, 1996),
tendria que cambiar de manera signifi-
cativa. No sélo se ampliaria el tipo de ar-
tefactos que podemos interpretar, sino
que habria que prestar atenciéon a los
mundos sociales del imaginario visual, en

la medida en que median actitudes,
creenciasy valores. Mundos sociales que
no se descifran, sino que se interpretan,
y no sélo de manera oral o escrita, sino
también mediante estrategias de visua-
lizacién aprovechando, por ejemplo, las
posibilidades que las tecnologias ofrecen
pararecrear lasimagenes existentes, po-
nerlas en relacion y producir nuevos sig-
nificados

Sin embargo, esta perspectiva cultu-
ral es la que ofrece mas resistencias, tan-
to entre quienes estan ubicados en mar-
cos disciplinares estables, como por par-
te delos educadores. De aqui que paralos
criticos de los Estudios de Cultura Visual,
el problema no esta en el énfasis que po-
nen en la importancia de la visualidad,
sino en el uso que hacen del marco cultu-
ral para explicarla historia de lo visual, tal
y como pusieron de manifiesto algunos
delos entrevistados por larevista October
(1996). Esta posicion es a todas luces pre-
cipitada enla medida en que, como sefia-
la Mirzoeff (1999a:23), 1a cultura como
marco de referencia para los estudios vi-
suales esta relacionada con la posibilidad
de distinguir entrelos productos de la cul-
turaylos del arte.

Pero, cualquier examen del término
muestra que es una falsa oposicion. Arte
es cultura, tanto en el sentido de alta cul-
tura como en el sentido antropolégico al
ser un artefacto humano. No existe un
fuerade la cultura. La cultura, como nos
recuerda Geertz (1983), aparece como un
sistema organizado de significados y
simbolos que guian el comportamiento
humano, permitiéndonos definir el
mundo, expresar nuestros sentimientos
y formular juicios. Es un factor constitu-
tivo de las facultades organicas y
genéticas de los individuos. De esta ma-
nera, somos lo que somos y hacemos lo
que hacemos porque somos cultura. Lo
que hace que mirar sea una practica cul-
tural que transciende ala fisiologia dela

vision y los objetos funcionales, rituales
o simbdlicos tienen sentido en cuanto
que median practicas y experiencias cul-
turales. Este serfa el Jugar en el que ha-
bria que situarlanocion de culturaenla
denominacién que exploramos y no,
como algunos autores han sefialado, por
su afinidad con los Estudios Culturales.®

Esto supone aceptar, como he apun-
tado en otrolugar (Hernandez, 2000), que
los objetos que forman el universo visual
adquieren sentido por la experiencia de
quien los mira o los posee. O como dice
Kerry Freedman (2003:91) «(...) la compren-
sion—de la cultura visual-tiene tanto que
ver con lo que uno es como con lo que uno
sabe». De aqui que la reivindicacion de
nuestro interés por la cultura visual se
base no en la ampliacién de objetos que
reclaman nuestra atencion, sino en la
necesidad de investigar sobre estos obje-
tos para aprender con ellos, del kmundo»
que representan y de la vida de las perso-
nas que se han relacionado -y relacionan—
con ellos. De esta manera, esta investiga-
cion se dirige no sélo hacia un fenémeno
cultural denominado Arte, en el que se
agrupan diferentes representaciones
como expresion de la cultura y que refle-
jan determinadas representaciones so-
ciales por medio de las interpretaciones
personales delos artistas y de los publicos
que se han relacionado con esos objetos
en diferentes épocas, sino también hacia
los objetos de la cultura popular y de la
vida cotidiana.

De aqui que, antes de proyectar pre-
juicios contralanocién de cultura vincu-
lada a lo visual, habria que preguntarse
qué significa explicar ciertos cambios
histéricos desde un marco cultural.
;Comola cultura visual relata otros usos
del término cultura? Lo que no quita que
utilizarlanocién de cultura como un tér-
mino de referencia sea a la vez proble-
matico eineludible. Sobre todo porque la
cultura viene acompafiada de legados

9 He oido en mas de una ocasion definir con desdén —y buenas dosis de ignorancia-a los Estudios de Cultura Visual como una
aproximacion a la Historia del Arte desde los Estudios Culturales.
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controvertidos como razay racismo, que
no pueden simplemente evadirse argu-
mentando que en la época (pos)moderna
no se actia como lo hicieron nuestros
predecesores. Lo que no ha de hacer olvi-
dar que, por ejemplo, cualquier referen-
cia vinculada a la importancia del arte -
seapintura, cine ovideo de vanguardia—
no escapa del marco cultural.

Para tratar de encontrar unasalida en
ellaberinto dela cultura, la cultura visual
desarrollalaidea de cultura expresada por
Stuart Hall (citado por Mirzoeff, 1999:24),
para quien «la practica cultural viene a
ser entonces un campo donde uno conec-
tacony elabora una politica». Politica que
en términos de cultura se situa en el es-
pacio simbdlico en el que las personas
definen su identidad y que cambia de
acuerdo con las necesidades de los indivi-
duosylas comunidades para expresar esa
identidad. Enla diaspora global del mun-
do contemporaneo, las perspectivas
transculturales adquieren un papel de
herramienta clave para la comprension
delas construccionesylas practicas iden-
titarias. Ambos, el modelo antropolégico
y el artistico de cultura, han de ser capa-
ces de establecer una distincion entre la
cultura de una etnia, nacién o grupo de
personas y otro. Todo ello como camino
para cuestionar lo que Gayatri Spivak de-
nomina el «esencialismo estratégico» y
para rescatar el estudio de la cultura vi-
sual no blancay no occidental por su pro-
pio derecho, y poder asi comprender rea-
lidades plurales que coexisten y que es-
tan en conflicto, tanto en el pasado como
en el presente. Esto lleva a la necesidad
de considerar la «cultura» en la cultura
visual desde la nocién de Mirzoeff como
«transcultura» (la experiencia de dos o
mas herencias culturales combinadas
paraformar unanueva terceraforma) en
cuanto dindmica constantemente cam-
biante, mas que como el edificio construi-
do porlaantropologia.
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Una agenda de futuro

Para transitar por este campo, para
construir interpretaciones sobre las ma-
nifestaciones de la cultura visual, no po-
demos quedarnos con la historia del arte
olaestética, nitampoco con la semiética.
Necesitamos del feminismo, la teoria cri-
tica, los estudios culturales, el psicoanali-
sis, la linglistica, la teoria literaria, la
fenomenologia, 1a antropologia, los estu-
dios de medios... De todos estos campos
fluye la fundamentacion de la que se nu-
trenlos Estudios de la Cultura Visual, para
ayudarnos a explorar, mediante lo visual,
la dimension social de la mirada.

Asi el objeto de la cultura visual seria
el estudio de la visualidad humana, en
toda su extension, y sin hacer separacion
entre manifestaciones cientificas o ar-
tisticas, populares o de alta cultura. Pen-
sar en estos términos sobre la cultura vi-
sual, en cuanto acercamiento a la cultu-
ra desde su dimension social, por lo vi-
sual, no sélo constituye un reto, sinouna
llamada a recuperar en los artistas,
formadores, activistas, enlos ciudadanos
en suma, el compromiso social y el ca-
racter de «trabajadores del conocimien-
to», que no olvidan que cuando miramos
las referencias que forman parte de la
cultura visual no estamos mirando al
mundo, sino a las personas.

Quienes nos interesamos por estudiar
las manifestaciones de la cultura visual,
compartimos la preocupacién por cémo
afrontar de una manera critica las reper-
cusiones de la cultura visual en la cons-
truccion de las representaciones sobre la
identidad de los otros y de nosotros mis-
mos, y en como éstas se reflejan y son un
reflejo de los mediadores sociales que cons-
tituyenlo que hemos denominado en este
articulo como el campo fronterizo, hibri-
do y en construccion de los Estudios so-
brela Cultura Visual. m
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art

Alapregunta jes la television un arte?
(¢el octavo, el noveno o el décimo?), se pue-
de responder secamente que «no puede
ser un arte en la medida en que su
condicionamiento sociocultural 1a fuerza
a funcionar como un medio» (Chateau,
1998: 392). Este juicio se basa en la idea
de que, para funcionar como arte, ella de-
beria estar desligada de su modo
mediatico (continuidad, flujo, repeticién)
como puede estarlo el video arte, sin lo
cual ella no es mas que una «rutina»
(Chateau, ibid.: 393). Pero, ;de qué arte se
habla? ;Del arte del cine, al que se la opo-
ne? ;O de aquel de las artes plasticas, que
parecen aun hoy el parangén explicito o
implicito de todas las reflexiones sobre el
arte en general? ;Y a qué época apunta-
mos cuando hablamos delcine o de Jate-
levision? Después de todo, 1a legitimacion
del arte cinematografico no se hizoen un
diay se puede mostrar sin dificultad que,
al comienzo de su historia, la funcién de
cine constaba de puntos en comun conla
difusion televisiva: proyecciéon permanen-
te de peliculas, sucesion de géneros cine-
matograficos en funcién de una progra-

macién concertada de las emociones
espectatoriales, mezcla con el espectacu-
lo en vivo, etc. (Jost, 1999).

En ciertos aspectos, el cine de los co-
mienzos oscilaba, como la primera televi-
sion, entre sus usos mediaticos y sus usos
artisticos: salas especializadas proyecta-
ban en continuo actualidades como las
cadenas de informacion de hoy, y los pri-
meros filmadores pretendian en primer
Tugar llevarnos el mundo a la butaca.’ Siel
cine finalmente ha devenido un arte —o,
mas bien, puede aspirar ala artisticidad—
no es mas que al término de un largo pro-
ceso que siguié en los afios 10 caminos
diversos: el de lainstitucionalizacién a par-
tir de multiples luchas (por unas sesiones
excepcionales que desplazan la multipli-
cidad espacio-temporal de la proyeccion
por la creacion de un repertorio, de una
biblioteca del cine, la construccién de salas
que privilegian la relacién ojo-pantalla,?

la puesta en practica de una critica,
etc.); el delas estrategias de alianza con las
artes reconocidas: primero el teatro, luego
lanovela (en los dos primeros decenios) y,
muchomastarde, la pinturaylamusica. A
pesar de esta larga historia, el cine padece
aun de una «artisticidad condicional»,
como dirfa Genette. Nadie duda que un
pintor aficionado, cualesquiera sean sus
cualidades, pretenda, a su modo, hacer
arte. En cambio, otras motivaciones llevan
al amateur a tomar su camcorder para fil-
martal o cualescena del mundo. Lo que es
cierto a nivel de Ja intencidnlo es al de la
atencion: elamigo del pintor amateur juz-
gara su pintura en funcién de su idea de
arte, el espectador de la pelicula familiar,
en virtud de otros criterios.

No nos sorprendera que esta «condi-
cionalidad» sea aun mas fuerte para la
television. Definida en primer lugar por
su actividad de difusion, ella contiene, en
efecto, potencialmente todas las artes sin

ser una. Si difunde una pelicula o un do-
cumental sobre arte o un registro teatral,
inclusouna obra dramatica elevada al es-
tatuto de obra, es al lenguaje pictérico, al
lenguaje teatral, en rigor al lenguaje au-
diovisual en general al que el arte es atri-
buido. Y si se contenta con retransmitir
un evento en continuado, no se encuen-
tran en las otras artes los criterios que
permitan conferirle un estatuto artistico.
Ante esta aporia, que contrapone unacon-
cepcidn ontoldgica del arte (el artees...) y
la concepcion institucional (la television
responde a las condiciones del arte), me
preguntaré mas bien sobre laidea del arte
o sobre las diversas concepciones de las
que dan testimonio sus autores y la pro-
gramacion del arte.

El arte en sus obras

Cronolégicamente, la televisiéon busca-
13 primero por el lado del teatro su con-
cepcion del arte. Desde fines de los afios
'5o hasta los comienzos de los ‘60, 1a obra
teatral en directo serd el género dominan-
te de la television francesa. A semejanza
de los defensores del arte cinematografi-
co, ellafunda sulegitimidad ala vez sobre
laidea de que el drama es un género no-
ble (mas noble que el épico) y que el arte
es una serie de obras que constituyen un
repertorio. Prevalece entonces una ideo-
logia dela historia pantedn (Lagny), aima-
gen de la cual se conforman frecuente-
mente los juicios sobre el logro artistico
de la television misma.

De esta forma, por mucho, la «gran»
television francesa es aquella que dio na-
cimiento ala adaptacion escénica de Los
persas de Esquilo (Jean Prat, 1961). Sea
cual fuere entonces el modelo al que se
apele, es concebida como un arte impu-
To que debe ir a buscar su artisticidad en

'«Amo al cine, sobre todo cuando me aporta aquello que Victor Hugo llamaria las cosas vistas, las escenas de viaje, las revelacio-
nes realistas de industrias desconocidas: la extraccion de los marmoles de Carrara, el talado de arboles gigantes en los bosques
de América, o aun las experiencias prodigiosas de los aeronavegantesy las proezas aladas de las aeronaves. Esta entonces real-
mente alli el espectaculo en un sillon, del Julio Verne no novelesco y que seria visto en lugar de ser leido (...)», <M. Claretie et la
Cinématographie», en Cinéjournal,N°13,26/11/08.

2Jules Pillet, «L’architecture moderne du cinéman, en Ciné-Journal, 25 de mayo de 1912.
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otra parte. Y, de hecho, los dramas son
géneros particularmente hibridos pues-
to que combinan la incertidumbre de la
performance teatral con el rigor del
découpage cinematografico.

Es bastante16gico que este género de-
clinase cuando los realizadores termina-
Ton por considerar que el directo tiene
mas inconvenientes que ventajas desde
el punto de vista dela puesta en escenay
se volvieran hacia los recursos del cine.
Aparentemente, el debate se refiere a la
especificidad de la imagen televisiva,
pero, enrealidad, se tratamas bien de otra
cosa, como nos persuaden de ello esas
reglas dictadas por la Escuela de Buttes-
Chaumont, que reina sobre la television
francesa. «1. La pantalla es pequefia. En
sus dimensiones habituales e incluso si
amplia considerablemente sus proporcio-
nes, hace perceptible antes que nada la
presencia humana, el poder de las luces y
lailuminacion, gracias a sus imagenes de
ciertamanera modeladas; ella se ofrece a
lamagia delas cosas menos que cualquier
otra forma de espectaculo, los decorados
no poseen mas que una eficacia reduci-
da, salvo cuandola accién o el estilolo re-
claman.2. El primer plano es simplemen-
te un plano normal. Los personajes que
en una escena no se beneficien de él pa-
recen venir de Lilliput. Gracias al primer
plano, el «carne y hueso» parece deslizar-
se del teatro a la television»3

El lenguaje del arte

Legitimado por el determinismo técni-
co, el discurso subyacente no es nada mas
que otra estética de la revelacién en la cual
todo el arte reside en la imitacién de la na-
turaleza. Algunos afios mas tarde, el reali-
zador Jean-Christophe Averty nodudaraen
defenderlo contrario, multiplicandolos pla-
nos de conjunto, saturando la imagen de
personajes, vaciando los rostros de su ex-
presividad. E1 abrirg, al mismo tiempo, un

nuevo periodo de la television, que va a du-
Tar una quincena de afios, y que subordina
el arte a la especificidad del lenguaje cine-
matogréfico o, sise prefiere, que subordina
el arte a la enunciacion. Todos los trabajos
de Averty proceden, en efecto, de esta afir-
macion: «la television es la electronica».
Definida por las propiedades de la imagen
mas que por los objetos que representa, ella
es en principio un depdsito de posibilida-
des estéticas antes de estar al servicio de lo
real. De alli, una concepcion de la imagen
que rompe con la tradicion pictérica here-
dada del quattrocento —de la que el cine
procede globalmente—en beneficiode una
imagen compuesta privilegiando el aplana-
miento y emparentandose al collage y al
découpage fotograficos. Estareduccion de
laimagen a sus dos dimensiones tiene por
consecuencia el reciclaje de numerosas
imagenes provenientes de artes populares
menos o nada legitimas: historietas, come-
dia musical o prensa. No es mas, entonces,
en el objeto o en las otras artes donde la
television va a buscar su propia artisticidad,
sino en la banalidad, el estereotipo o el cli-
chévisuales. Averty adapta por otrolado es-
critores reivindicados por el Nouveau
Romanmas que por los manuales escolares
(Raymond Roussely sus Impresiones de Afri-
ca, A Jarry), obras surrealistas (Los senos de
Tiresias, El deseo atrapado por la cola, de
Picasso) y hace abiertamente referencia a
Duchampen le Surmale vu a travers le Grand
Oeuvre de Marcel Duchamp, poniendo en
obra una estética del ready made.

En este sentido Averty rompe con el
modo de legitimacion artistica heredada
del cine, que se apoya en la existencia de
un repertorio, para integrar la television
en el campo del arte moderno. Sin embar-
go se trata aqui de un arte televisivo que
no puede confundirse con el videoarte.
Pues, junto a sus adaptaciones, Averty
pasa la mayor parte de su tiempo en po-
nerenimagen alas estrellas dela cancién
contemporanea (Hallyday, Montand, pero

3André Frank, «Les jalons d’'une dramaturgie», en Cahiers Rénaud-Barrault, N° 47-48, noviembre de 1964, pp. 130-132.
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también Eddy Mitchell, Marcel Amont o
Lucky Blondo), transformandolas en ele-
mentos de una composicion grafica en
movimiento. En sumisma senda Maritie
y Gilbert Carpentier compartiran esa con-
cepcion del arte como herencia (Chateau),
integrando los invitados de Top a...a una
idea visual haciendo contrapunto con la
cancion filmada. La imagen es concebida
en principio como una entidad plastica
que se conforma y deforma gracias al vi-
deo mas que como un relato que
semantizalaletradela canciéon, comosera
mas adelante el clip.

SiAverty busca suinspiracion enel arte
moderno, esto no quiere decir que com-
partelas preocupaciones delos artistas de
sutiempo: despegarlaimagen delmundo
o, dicho de otro modo, interrogar la repre-
sentacion. Este cuestionamiento de la
transparencia agita tanto al nouveau ro-
mancomo a un cierto cine que deconstru-
ye elrelatoy exhibe sus cédigos. En cuanto
al movimiento pictérico Support/Surface,
rechaza categéricamente significar por el
tema, prefiriendo poner por delante a la
pintura misma. No obstante, esta televi-
sion del lenguaje electrénico marca sus
diferencias y deja entrever una direccion
artistica singular: en primer lugar, toma a
veces por objeto lo que ningun otro espec-
taculovisualtomaen cuenta, comolos va-
rietés. En segundo lugar, privilegia el tra-
bajo plastico sobre 1a representacion sin
ligarla obligatoriamente a un relato. En
otros términos, Averty asume la herencia
de los géneros televisivos (dramas, espec-
taculos de variedades), inspirandose en
una estética grafica.

La television de los afios ‘70, incluso
cuando alude alo real, funda también su
arte sobre la interrogacién de larepresen-
tacion. Se trate de La Saga des Francais
(1977, A2) que se pregunta sobre la fronte-
ra entre la restitucién de la realidad y su
invencion, de Réalité/fiction (). Frapat, tres
emisiones del 31 de diciembre de 1972 al

20 de septiembre de 1974, en canal 3; y
cuatro, del1ode abril al s de mayode 1977,
en A2), que pone en escena las estrate-
gias de creacion a partir de lo real o de
todas esas emisiones que pertenecieron
al género «realidad/ficcion» (cfr.Jost, 2001).

De los diversos usos
de lo banal

No sé quién reivindica hoy el hacer
arte televisivo si no es la cadena franco-
alemana Arte, cuyo nombre es casi un
slogan. Sin embargo, una cosa es segura:
si el arte es cada vez menos un objetivo
reconocido de aquellos que hacen televi-
sion, silainterrogacién sobre la artistici-
dad del medio parece olvidada, no ha des-
aparecido por ello del horizonte de ex-
pectativa de los espectadores. El Ultimo
testimonio a la fecha es Loft Story, ver-
sion francesa de Big Brother. Lo mas sor-
prendente en este programa es menos
la discusion encarnizada que generé so-
bre su estatuto —entre realidad y entre-
tenimiento, simulacién y juego-, que el
hecho de que haya obtenido, por unlado,
el 7de orode los entretenimientos y, por
el otro, el décimo puesto en los mejores
films del afo en Cahiers du cinéma. Ya,
durantela primera temporada, Jean-Jac-
ques Beineix se extasiaba ante sus dia-
logos, imposibles segun €l en el cine ac-
tual. Y, un afio mas tarde, se encontrara
incluso a un cineasta, Laurent Achard,
para asemejar el programa a Bergman:
«Lo confesional es, de toda esta arquitec-
tura mdgica distribuida cuidadosamen-
te como en las series de AB Production
(Héléne et les garcons), el lugar que per-
petua un cierto gusto popular por la in-
trospeccion publica, ese momento cru-
cial donde el personaje duda, poniéndo-
se a pensar en voz alta. Es inaudito y no
existe en el cine, salvo quizas en Berg-
man, el primero que explora de esta for-
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maen lamirada a camara de Monika. Lo
confesional de Loftreactivd eso» (Libéra-
tion, 11 de abril de 2002).

(Qué significa este obstinamiento en
encontrar arte en eso que los producto-
res blandieron como «tele-realidad»? Una
primera cosa, seguramente: que desapa-
rece, al menos en el espiritu de quien la
ve, ladiferencia entre larestitucién dela
vida y su invencién por la ficcion (paso
por alto el hecho que Achard ve en lo
confesional un «dispositivo de introspec-
cién», en tanto que no son puestos en
escenamas que actos de delacion). Como
ya he tenido la ocasién de hacer notar
(Jost, 2001:199), hay una distancia consi-
derable entre la escena en la que Jeanne
Dielman pela papas, en el film del mis-
mo nombre de Chantal Ackerman, y una
secuencia de preparacion de la cena por
los habitantes del loft, por el sélo hecho
de que una pertenece a una pelicula de
ficcion y 1a otra, a una retransmision de
un tiempo real: una es movida por una
intencién del autor de decir algo acerca
de la temporalidad femenina, la otra
muestra un tiempo regido por sus mis-
mos actores y que no tiene mas sentido
que aquél que nosotros le damos. Esta
distinciéon recuerda fuertemente aque-
lla que hacia Danto para distinguir las
cajas de sopa Campbell o de betun Brillo
y a esas mismas cajas expuestas por
Warhol. Aunque posean, unasy otras, las
mismas propiedades semiéticas, unas
son objetos ordinarios, desprovistos de
valor, las otras son elevadas a ladignidad
de obras de arte, simplemente porque
poseen un «aboutness»: a sus propieda-
des intrinsecas se superpone el hecho
de que estan-a-propésito-de-algo, una
intencion que las transfigura. En 1931,
Fernand Léger «sond» con «un film de 24
horas de una pareja cualquiera en un ofi-
cio cualquiera (...) Aparatos misteriosos
y novedosos permiten captarlos ‘sin que
ellos lo sepan’ con una inquisitoria visual

aguda durante las 24 horas sin dejar es-
capar nada: su trabajo, su silencio, su
vida de intimidad y de amor. Proyecte el
film completamente crudo sin ningun
control. Pienso que eso seria una cosatan
terrible que el mundo terminaria pidien-
do socorro, como ante una catastrofe
nacional».4 Noguez, que citaba este tex-
to en 1979, afiadia que este programa
habia sido realizado en parte por las se-
cuencias de The Chelsea Girl, de Warhol,
«que son como células de vida brutay de
palabrerio sin limites»... jy que ninguna
catastrofe mundial se habia producido!

Habria podido citar ademas Sleep, del
mismo artista, que muestra el suefio de
un hombre durante ocho horas. Con su
pseudo-directo, poblado de jovenes que
duermen, hablan de cosas y de otros, se
seducen o se pelean, todo eso gracias a
una técnica que no es mas «misteriosa»,
Loft Story prolonga al mismo tiempo el
suefo de Léger y la experimentacion de
Warhol, con la sola diferencia que la pa-
Teja no esta sola en el arranque, sino en
lallegada,y que el trabajo ahi esta singu-
larmente ausente. Habiendo dicho esto,
podemos preguntarnos coémo es posible
conciliar la posiciéon experimental —fil-
marlavida paraver qué producira esto-y
la posicion «cultivada», que iza esta
cotidianidad a la altura de una obra de
patrimonio cinematografico.

Podemos preguntarnos por otra parte
qué distingue a la practica duchampiana
de Averty, que integra lo banal a la obra
televisiva, aquella de Loft Story. Un texto de
Danto puede ayudarnos a desenredar esta
madeja de preguntas, «el pop artylos futu-
Tos pasados». En éste, el filésofo distingue
especialmente tres definiciones de pop art:
el pop en el gran arte, por ejemplo, cuando
pintores como Hopper o Hockney «introdu-
cen elementos del mundo de 1a publicidad
en pinturas que estan marcadamente dis-
tanciadas del pop»; el pop comogran arte,
cuando el arte popular es tratado como un

4 «A propos du cinéma »,en Plans, enero de 1931, retomado en Intelligence du cinématographe, Antologia de M. L'Herbier, Paris,

Corréa, 1946, p. 340.
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arte serio, es lo que corresponde a la defini-
cion de Alloway cuando utiliza aquella ex-
presién de «cultura pop» para caracteri-
zar ciertas producciones de los medios
masivos; el pop como tal, que Danto defi-
ne porlatransfiguracion de emblemas de
la cultura popular en gran arte, precisan-
do que la transfiguracién es un concepto
religioso, que significa «la adoraciéon delo
ordinario», entre el que encontramos en
desorden los corn flakes, la sopa en con-
serva, los trapos de fregar, 1as estrellas de
cine, las historietas ...

Si echamos un vistazo retrospectivo
sobre el camino recorrido hasta aqui en
este articulo, nohay ninguna duda quela
propuesta de Averty se parece, al menos
parcialmente, al pop en el gran arte. En
sus realizaciones, en efecto, se encuen-
tran tantolos dibujos de Jerénimo Bosch,
del aduanero Rousseau, de Boudin,
Turner, Corot, Seurat, como una (famosa)
picadorade carne,’ aparatos de television
-verdaderos ready-mades-, un titulo de
diario o una historieta. Aun mas: la in-
crustaciéon de personas vivas en el
grafismo de dos dimensiones acentuia ese
nivelamiento de valores estéticos.

En cuanto a la segunda acepcién de
pop art propuesta por Danto, tendria su
correspondencia televisiva en algunas
realizaciones que omiti en mi presenta-
cion al paso de algunas concepciones del
arte televisivo. Uno recuerda quizas que
en 1971, a la salida de L’Eden et aprés,
Robbe-Grillet clamaba altoy fuerte que su
cine estaba inspirado en el pop art —es-
pecialmente de Lichenstein-, razéon por
la cual él reducia la realidad a imagenes
planas, estereotipos préximos a la histo-
rieta o a la imagineria popular. Como si
esa referencia a la pintura bastase para
elevar sus peliculas a gran arte. Esta es-
trategia de legitimacion por lo pictérico
que, visto desde el cine aparece como el
«gran arte», sea cual fuere la estéticaala
cualuno se remita, Robbe-Grillet nolarei-

vindicé jamas para la television que, a
excepcion de N a pris les dés, producido
en la misma época, se mantuvo lejos de
sus preocupaciones.

En cambio, contrariamente alo que se
pueda pensar hoy, Godard, en el mismo
decenio, participa del mismo movimien-
toyloradicaliza a sumanera. No se trata
ya, como en Robbe-Grillet, de jugar con los
estereotipos, sino de construir el arte te-
levisivo para interrogar alos objetos de la
sociedad de consumo. Testimonio de este
espiritu es Sur et sous la communication
o Six fois deux (1975, FR3). De esta forma,
en «Lecons de choses», que lleva bien su
nombre, Jean-Luc Godard filma objetos del
mundo bajo los cuales descubre metafo-
ras, la paleta grafica viniendo, en la pro-
longacién de algunos trabajos de Averty, a
introducir un juego (en todos los sentidos
del término) con laimagen.

Pop story

Lamirada que dirigen Beineix o Achard
se cine finalmente a la definiciéon de pop
art como tal. Oponiendo ese juego de To-
les al caracter convenido de los didlogos
de las peliculas actuales o asimilandolo a
Bergman, unoy otro erigen la cultura po-
pularengran arte. Que se celebrelo natu-
ral de los dialogos o la introspeccién pu-
blica, remite a lo mismo: ambas posicio-
nes manifiestan una «adoracién delo or-
dinario», concebida como expresién ver-
dadera de la cultura popular, por oposi-
cion a la cultura erudita. De hecho, mu-
chas operaciones transfiguran lo ordina-
rio en el loft:

la primera consiste en la categori-
zacion de la imagen por el telespectador:
de igual forma que nada diferencia, desde
el punto de vista objetivo, una cajade sopa
Campbell comprada en un supermercado
y la misma caja expuesta en un museo
por Warhol, si no es que la sequnda esta

s Averty habia impactado a numerosos telespectadores mostrando un bebé (en celuloide) cortado por una picadora de carne...
jgracias ala magia del video!
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«a proposito de algo», de igual forma, las
frases pronunciadas por Jean-Edouard y
Loana o David y Leslie son en verdad es-
candalosas para quien las opone a las ré-
plicas demasiado escritas de la ficcion
(Beineix), ridiculas si son puestas en boca
de personajes de sitcomy divertidas sison
pronunciadas por jugadores obligados a
improvisar sobre un tema en un progra-
ma de entretenimientos. En otros térmi-
nos, la conversaciéon ordinaria se convier-
te en el parangén del arte cuando el ci-
neasta o el critico ven el arte del cine como
una reduplicaciéon de lo banal;

lasegunda operacion de transfigu-
racion se refiere al estatuto del archivo
audiovisual. En efecto, ligada a los acon-
tecimientos o alas personalidades impor-
tantes, la difusién de un archivo confiere
siempre al sujeto que ella representa un
peso particular. Se trate de recordar la
imagen de una personalidad extraordina-
ria desaparecida demasiado temprana-
mente, de un acontecimiento histérico (el
desmoronamiento del World Trade
Center) o simplemente de uno de nues-
tros «mejores momentos» de television.
De este modo, en cuanto es redifundido,
noimporta cual acontecimiento banal (del
mundo o de la televisidén) es dotado de un
valor particular. Este proceso es sin duda
una de las causas que confieren a los ha-
bitantes del loft un aura que los vuelve
dignos de adoracion;

la tercera operacion deriva de la
precedente. Todo mueble o todo objeto del
loft, por el solo hecho de que ha sido «vis-
to en la tele» y, en este caso, tocado por
sus habitantes, adquiere un statuto de
objeto simbdlico que lo vuelve deseable.

Sobrepasandose del analisis estético
del pop art, Danto se pregunta por qué
este nacié en la sociedad de los afios '60.
Y encuentra las explicaciones siguientes:
ese decenio es aquel en el que «la gente
querfa aprovechar su vida presente, tal
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como era» (Danto 2000: 196) y no cons-
truir confianza en el porvenir que decla-
ma. Epoca en la que el movimiento de los
negrosy las mujeres reclamaban que su
situacion cambiase inmediatamentey en
la que se perdia la confianza en los hé-
roes. En el plano del arte, estas aspiracio-
nes se encuentran en el pop art que «se
oponia al arte como totalidad, tomando
partido porlavidareal» (Ibid.). Y el filésofo
americano expone por otra parte que la
television, mostrando a aquellos que te-
nian poca cosa como los otros vivian facil-
mente, habria acelerado, mas tarde, la
caidadel muro de Berlin. Visto desde este
angulo, el pop art aparece bien diferente
de Duchamp, ya que, si este tltimo aspira
adesplazar las fronteras del arte, Warhol,
por ejemplo, celebra en principio la vida
ordinaria. {No es precisamente esta opo-
sicién entre un arte televisivo que se hace
por integracion de lo ordinarioy una cele-
bracién delo banal como ultimo valor que
opone el dominio delloft ala television de
los afos '60, plena de esperanzas en un
arte fundado sobre un lenguaje nuevo (es-
peranzarepetida porlos defensores delas
nuevas imagenes)? No se puede mas que
constatar cuanto el andlisis socioldgico de
Danto concuerda también con nuestra
época. Luego de la valorizacién de lo ima-
ginario o del surrealismo de Averty ('60-
'70),1a puesta en cuestion ideolégica dela
representacion ('70-'80), la television en-
tré en unlargo periodo en el que valoriza
loreal bajotodas sus formas, jla tele-reali-
dad terminando por hacerse un nombre
de este amor inmoderadol! Esta television
se desliza sobre la idea de que todo es po-
sible, que la elecciéon de unos vale tanto
como la de otros y que la opinion del pro-
fano es a veces superior a las estadisticas
oalaopinion del experto. El «todo el mun-
doesun artista» de Beuys diolugar a «cada
uno es excepcional», desde que aparece
en television. El mundo de la television
reemplazé el mundo del museo en el pro-

ceso de transfiguracion de lo banal.

Se encontrard una confirmacién de
este mecanismo en el plano del derecho
de lo audiovisual. Hoy, en efecto, la obra
audiovisual no se define mas segun crite-
rios evaluativos o en funcién de canones
artisticos, sino por la sola negacioén.
«Constituyen obras audiovisuales las emi-
siones que no dependan de alguno de los
géneros siguientes: obras cinematografi-
cas de larga duracion, noticieros y emi-
siones informativas, variedades, juegos,
otras emisiones que las de ficcién mayo-
ritariamente realizadas en estudio; re-
transmisiones deportivas; mensajes pu-
blicitarios; tele-compras; autopromocion,
servicios de teletexton.

Esta definicion «en hueco» excluye del
campo de la obra las emisiones que son
mayoritariamente realizadas en estudio
(noticieros televisados, variedades, jue-
gos), de igual modo que las retransmisio-
nes deportivas, las publicidades, 1a tele-
compraolaautopromocion, yllevaa con-
siderar por el contrario como obras todas
las ficciones televisivas, los dibujos ani-
mados, los documentales, pero también
los magazines y los entretenimientos
minoritariamenterealizados en estudio.®

;Doénde se sitlia Loft Story segun esta
clasificacion? ;Es una emision de estudio?
Si, si se sostiene que ese loft tiene todos
los rasgos caracteristicos de uno: proyec-
tores, micréfonos, cdmaras... No, si se afir-
ma, como el decorador, que «lanocién de
decorado pierde su valor porque todo es
verdadero» (Le Monde, 16/6/2001). Los
muebles Ikeay los utensilios de cocina no
son entonces mas que objetos transfigu-
rados por su pasaje televisivo. Los produc-
tores de todas las variantes de Big Brother
podrian terminar por reinvindicar la cla-
sificacion de estos programas en obra por
el solo hecho de que las emisiones
minoritariamente realizadas en estudio
pueden beneficiarse de la calificacion de
obra, incluso si los extractos de archivos

provienen de programas no calificados
como obras.

La definicién juridica confirma enton-
ces una concepcion de obra puramente
formal, sélo atenta al dispositivo, y admi-
te implicitamente que nadie tiene nece-
sidad de reivindicarse como pertenecien-
te al gran arte para hacer una «obra» au-
diovisual. Aprovechando esta brecha ge-
nerosa sobre el universo de lo banal mag-
nificado, los productores de Pop Stars(que
hace ver claramente su costado pop...) por
otro lado han reclamado la clasificacion
de la emisién en la categoria de
obras...cinematograficas. Para el Centro
Nacional de la Cinematografia (CNC), a
diferencia del Consejo Superior del Audio-
visual (organismo de regulacién de radios
y televisiones), los entretenimientos no
pueden jamas ser considerados como
obras, aunque sean mayoritariamente
realizados fuera del estudio. jQue no que-
de por eso! El grupo Expand hace una
emision que muestra durante varias se-
manas los entretelones de un casting na-
cional destinado a crear un grupo musi-
cal femenino. Su productor (Adventure
Line, del grupo Expand) la bautiza «folle-
tin documental» por el solo hecho de que
cuenta, por varias semanas, en el estilo
delreportaje, hechosy gestos sucedidos a
personas reales. jPoco le importa, en ese
caso, quelarealidad que las imagenes tes-
timonian haya sido inventada paralaoca-
sion! Las palabras valen a veces oro pues-
to que, a pesar de esta incongruencia, el
CNC admitié Pop Stars en la categoria
«Documental», jlo que abre el acceso de
los programas a la Cuenta de apoyo a la
industrial Detras delatipologia se escon-
den maniobras que bien podrian, a sude-
bido tiempo, afectar profundamente la
excepcion cultural francesay no se puede
mas que aprobar los Estados generales de
lo Audiovisual por haber interpuesto, en
€Nero 2002, un recurso contencioso ante
del Consejo de Estado frente a esta «ten-

¢ Verla Lettre du CSA, enero de 2002.
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tacion de estirar la calificacion de obra
audiovisual alos programas de tele-reali-
dad que no corresponderian a los crite-
rios que una obra exige». j;Una obra?!
(Peroquéobra? ;ladelgranarteoladela
cultura popular que transforma con un
toque de varita magica el menor objeto
ordinario en obra? Estas son las pregun-
tas que los partidarios de la excepcion
cultural no se hacen, jpersuadidos que
cada cual sabe aquello que «arte», «arte
televisivo» y «obra» quieren decir! Sin
embargo, una concepcion del arte puede
esconder otra y hace mucha falta que la
television tenga ideas claras sobre sus
propias concepciones. il
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Ante nuestros ojos se realiza plenamen-
te hoy, bajo el nombre de mundializacién,
un proceso del cual nadie evaluaba ni la
amplitud nilas consecuencias enlos siglos
XV y XVI que marcaron su comienzo, pero
que estaba por entero contenido en los
principios cientificos, técnicos e ideologi-
cos que animaban alos actores delos albo-
res delamodernidad.

Cinco siglos y medio mas tarde pode-
mos, incluso debemos, releer esta evolu-
cion que no fue necesariamente un pro-
greso como muchos esperaban, e incitar
aldebate sobre las condiciones en las cua-
les nos introducimos en un nuevo ciclo
que tendra esta vez por principio no sola-
mente laeconomia-mundo sino también
la cultura-mundo.

Reduciendo el espacio y el tiempo a la
dimensién de «aldea planetaria», la
globalizacién impuso la co-presencia, en
elinstante, de todos los actores del plane-
ta en una contemporaneidad practica
asegurada técnicamente por las redes de
comunicacién. Esta simultaneidad, quela
era Gutenberg no podia pretender, modi-
fica a fondo las categorias con ayuda de
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las cuales pensamos nuestras relaciones
con los otros y sus producciones cultura-
les. Ellibro nos habia ensefiado el debate
intelectual y la controversia, pero en los
marcos de un pensamiento organizado en
discurso, en formas desgastadas en reté-
ricas y entre interlocutores pertenecien-
tes globalmente a la misma cultura eru-
dita. ;Qué porvenir estareservado a estas
condiciones de discursoy a estas compe-
tencias compartidas? Nociones aparente-
mente tan evidentes en este marco
discursivo como aqui y alla, endégeno
y exdgeno, lo mismo y lo otro, tienen
visto, desde entonces, su significado tras-
tornado. La multiplicacién de los
intervinientes, la disolucién de la cultura
académica, la velocidad de reaccién reque-
rida que impide un trabajodelaformaen
el cual podria reaparecer el pedestal cul-
turallentamente establecido desde el Re-
nacimiento, todo concurre a modificar el
espacio dialégico contemporaneo. Inclui-
dos los avances de la democracia, que se
vieron como un efecto o una causa de es-
tas transformaciones. Lejos de limitarse
a un efecto econémico de mercado, la
globalizacién o universalizacion que ocu-
pa hoy los espiritus es pues también una
revolucion epistemoldgica.

Para comprender las posturas cultu-
rales de esta revoluciéon me parece util
trazar la historia, mas larga de lo que se
cree, de su advenimiento.

Una historia del Otro

Esta historia comienza con los gran-
des descubrimientos, en el momento en
que el espacio cultural europeo descubre
Chinay el Este con Marco Polo, luego con
Colén, el continente americano. Es enton-
ces que Montaigne inaugura una re-
flexién inédita sobre lo Mismo y lo Otro,
implicando un descentramiento dela con-
ciencia de si europea cuyos efectos com-
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pletos no se hacen sentir sino hasta hoy.

El «descubrimiento», en el siglo XVI, de
América y de sus culturas autoctonas que
se denominan entonces «salvajes» 0 «in-
dios», deja traslucir la curiosidad como mo-
tivo fundador. Este modo de conocimiento
se limita, a decir verdad, al reconocimiento
de la simple existencia del Otro. Aunque li-
mitado, impulsa sin embargo a la cultura
occidental a dar un nombre a este Otro, ar-
bitrariocomofue evidentemente el caso con
los «indios», y a concederle también un Tu-
gar en sunomenclatura delos seres huma-
nos. La curiosidad, como modo de conoci-
miento, toma nota del hecho de que exis-
ten en el mundo otros seres que aquellos
que la tradicién y la costumbre han inven-
tariado. Como modo de conocimiento va a
darse igualmente un espacio especifico en
elimaginario occidentaly en el concreto de
las residencias y castillos: el Gabinete de
curiosidad. Alli se acumularan sin orden los
fenémenos asombrosos, todolo que el hom-
bre no conoce auin pero que comienza a co-
brar interés bajola categoria de lo descono-
cido. Estos objetos inauditos, pajaros, pie-
dras o cristales, hombres y ornamentos y
otros fenémenos, habiendo hasta entonces
escapadoalaatencion descriptiva, amplian
el campo de lo que se concibe comola crea-
cién divina y son librados a la curiosidad
humana para una exploracién sin reglas.
Hay alguna analogia entre nuestromodo de
descubrimiento del Otro en la web y esta
antigua «curiosidad».

Muy diferente sera el modo de conoci-
miento del Otro propio de las sociedades de
los siglos XVII'y XVIIl comprometidas en el
desarrollo de la economia colonial. En este
contexto se ve construir una practica que
presenta un doble aspecto. /n situ, en el con-
tinente americano, dominan, respectodelas
poblaciones indias y esclavos africanos que
se importan en masa para proporcionar la
mano de obra al desarrollo agricola, las for-
mas mas primarias de relacion con el Otro.
En este marco, que presenta sin duda distin-

tas caras segun los lugares y las tradiciones
propiasdelas culturas coloniales, larelacién
con el Otro eslamayoria de las veces reduci-
da a la simple instrumentalizacion, lo que
conduce al colono aasimilar simplemente al
esclavo a una fuerza bruta de trabajo, auna
clase de animal Util y a explotarlo como tal.
Eso no impide, por otra parte, que se persi-
ga una tentativa de aculturaciéon también
brutal dirigida, sobre todo, a imponer una
ética del trabajo propia de occidente que
repugna claramente a las poblaciones so-
metidas a su control.

En la alejada metrdpolis, en cambio, le-
josdeladurarealidad de la produccion azu-
carera, luego algodonera, surge un modo de
reconocimiento del Otro marcado por el
modelo evolucionista. Los pueblos exéticos
estan todavia en la infancia de la humani-
dad, se dice, pero estan destinados a crecer.
Este modo de percepcién permite un prin-
cipio de interrogacién moralen cuantoala
justificacion de la explotacion esclavista y
delacristianizacion forzada. En consecuen-
cia, alimenta una voluntad de conocer me-
jory de comprender a este Otro, entorno a
lacual se cristalizé el tema universalista que
toma cuerpo durante este periodo: todos
los hombres son criaturas de Dios y, como
tales, igualmente dignos de conocimiento
yevangelizacion. La inscripcién solemne de
la igualdad de todos los humanos en el
Predambulo de la Declaracicn de los Dere-
chos del Hombresella, al final del siglo XVIIl,
el reconocimiento del Otrodandole un fun-
damento politico y permite una toma de
conciencia de su especificidad cultural. So-
lamente entonces laironia de Montesquieu
que se pregunta: «;Cémo se puede ser per-
sa?», tomara todo su sentido. Se planteara
la cuestion de la division de los exotismos,
pero aun bien lejos de suscitar un movi-
miento cultural en la dimensién de suim-
portancia. Se percibe no obstante, aqui o
alla, alguna analogia entre nuestro modo
contemporaneo de conocimiento del Otro
y este reconocimiento.

Sera necesario una etapa mas del proce-
so de planetarizacion para que estos avan-
ces politicos y culturales surtan plenamen-
te efecto ennuestrosistema de conocimien-
to occidental. Es en el momento en que el
imperialismo colonial de la modernidad in-
dustrialforja, en el sigloXIX, los dominiosafri-
canosy asiaticos de Europa, que la invencién
de laetnologia permite registrarlas diferen-
cias culturales y darles un estatuto en una
disciplina erudita. Habiendo realizado su de-
sarrollo planetario, la Europa industrialy ca-
pitalista multiplica los métodos de conoci-
miento delos Otros. En los territorios del im-
perio, donde es necesario regular los conflic-
tos que nacendela extension forzadadeltra-
bajo asalariado a culturas que organizaban
de otro modola produccién y la distribucion
delasriquezasy delaimposicion de unacul-
tura estética y politica extranjera, Europa
inventala etnologia, cienciadel Otrotal como
se puede concebir en elmarco de la explota-
cién imperialista. Este marco restrictivo no
impide que, por primeravez, laidentidad del
Otro sea objeto de una investigacion siste-
matica, a veces generosa.

El Museo etnografico reemplaza pocoa
poco al Gabinete de curiosidad para aco-
ger los objetos producidos por las culturas
«exoticas». La cultura occidental, a través
del «descubrimiento» delas formas estéti-
cas elaboradas por los pueblos bajo su do-
minacién, toma una decisién importante
reconociéndoles un valor universal, mejor
aun, un titulo a la ejemplaridad, como fue
el caso de los préstamos tomados por los
pintores cubistasy porla elaboraciéon dela
nocién de museo imaginario universal.

Poco antes de esta evolucion, la cul-
tura dominante europea habia «descu-
bierto» en su propio seno dos nuevas
formas de alteridad: una, de caracter psi-
colégico, concierne ala fractura interna
del yo, que asumira, en particular, el
nuevo discurso psicoanalitico; otra, de
orden sociolégico, favorece la conceptua-
lizacién de un Otro interno a la nacién
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misma, el «pueblo». Su aparicién indu-
cira el desarrollo de la «cuestion social»,
consecuencia directa de la violencia del
proceso de industrializacién.

Pueblo o proletariado, este Otro social
devenido repentinamente mas visible fa-
vorecera la aparicién de un nuevo tipo de
discurso, la sociologia. Esta tendra por ta-
Tea proporcionar instrumentos de repre-
sentacion de la alteridad social en el seno
de las naciones europeas, en adelante ani-
madas por el deseo de edificar una colecti-
vidad nacional sobre las ruinas de los anti-
guos «Estados» que se habfan construido
segun lalégica de estructuracién feudal. El
folcloreregistrara las caracteristicas distin-
tivas de las culturas locales y profesionales
envias de desapariciony hard suentradaal
museo, que tomara mas tarde en Francia el
nombre de Museo de las artes y tradiciones
populares. Hay también alguna analogia
entre nuestra manera de descubrir estos
Otros que aparecen en la television y estos
conocimientos etnograficos.

Una nueva mirada
antropoldgica

Comenzamos solamente, en este prin-
cipio de nuevo milenio, a salir de este mar-
co epistemoldgico en la medida en que el
fendmeno secular dela globalizacién desa-
1roll6 plenamente sus efectos. El enuncia-
dodela cuestion del Otro se encuentra una
vezmas modificado. Mds que it en buscade
entidades exéticas, cuyo estatuto debia ser
regulado por la elaboracién de un sistema
de diferencias con relacién a una norma
constituida por esto que somos, el saber en
efecto vio imponerse una cuestion infini-
tamente mas global, poco explorada hasta
entonces: ;qué es la identidadde un grupo,
de un pueblo, de una tribu? La cuestién de
la alteridad del Otro se vuelve, en este con-
texto, inseparable dela de «mi» propia iden-
tidad. Nadie puede en adelante ignorar, y
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esoes un efecto dela mundializacion cultu-
ral, que su propia identidad aparece ante el
otrocomounaalteridad. En adelante, desde
el punto de vista dela cultura que se vuelve
como tal determinante, todos los «centros»
son «periferias» e inversamente.

La cuestion de la identidad compromete
en gran parte el saber que denominamos
antropologia. Con este nuevo objeto toma
forma una interrogacion que afecta direc-
tamente la dimension cultural de nuestro
mundo: ;qué ocurre con el conjunto de las
certezas y de las verdades en las cuales se
basa nuestro conocimiento del mundo, y
nuestro gusto, desde que las verdades y los
mundos son plurales? La muerte de dios o,
lo que viene a ser lo mismo, la proliferacion
de dioses, arrastra con ella un relativismo
de los valores que pone en crisis nuestras
concepciones. ;Cémo comprender, en este
contexto epistémico, lo que yo querria lla-
marla segunda revolucion de la identidad?

La crisis de las ciencias sociales desen-
cadenada por la globalizacién produce la
idea de sociedad o etnia como sistema ce-
rrado. La globalizacion volvié perceptible
el hecho de que las sociedades estan en
adelante abiertas, sin defensa contra lo
que viene del exterior, capitales financie-
ros, trabajadores migrantes, cultura
mediatica, etc. Nuestras sociedades se
volvieron radicalmente permeables.

Tomemos el ejemplo de la circulacion
globalizada de los capitales. Los europeos
lamentan que estos capitales dejan sus
paises parair a invertir a otra parte, provo-
cando deslocalizaciones industriales y ue-
go, desempleo. En los paises en desarrollo,
al contrario, lamentan que estos capitales
no se inviertan de manera duraderay que
vuelvan a partirala primera alerta. Se acu-
sa pues al sistema financiero de inmorali-
dad. Es solamente amoral, es decir, sin ins-
cripcién geografica de su verdad, que esla
delaganancia. Como Pascal habiaya visto,
«verdad a este lado de los Pirineos, error
mas alla». En un mundo globalizado, los

valores de un grupo social no podrian fun-
dar una moral, contrariamente a lo que
ocurriaen el pasado donde las estructuras
regionales, o nacionales, ofrecian un mar-
coalaverdad, al bienyalabelleza.

Aboliendo la sujecion local de los valo-
res, la globalizacién hizo nacer una reac-
cion de defensa que tomalaformade una
afirmacién identitaria compensatoria. Por
sexo, por lengua, por creencia, toda clase
de grupos humanos se constituye y rei-
vindica una identidad propiay, en esa li-
nea, exige de los otros un reconocimien-
to focalizado sobre esta identidad.

Se puede lamentar que este proceso
acabe en una afirmacién hipertrofiada de
una Unica caracteristica (sexo, lengua,
creencia) de los seres humanos en cuestion.
Ellos mismos reducen asi voluntariamente
su Ser s6lo a una de sus particularidades,
olvidando suuniversalidad de seres huma-
nos, evidentemente hecha de una comple-
jidad de pertenencias. Pero si se puede de-
plorar este movimiento de afirmacion
identitaria truncada, no se pueden descui-
darlafuerzadellamada niel caracter sinto-
matico, incluso tragico. Estas son las reac-
ciones provocadas por la globalizacion.

Estareivindicacién exacerbada que ali-
menta los irredentismos, los integrismos,
los racismos, los sexismos y los movimien-
tos correlativos que la combaten encuen-
trasin duda su origen en el debilitamiento
de las identidades colectivas que domina-
ban hasta hace poco. El efecto destructor
quela globalizacién ejerce sobrelas identi-
dades de nacion, de clase, incluso sobrelas
identidades personales, deja el campo so-
cialy psicolégico desorientado. La cuestion
dela globalizacion se asienta pues sobre el
telon de fondo delasidentidades enruina.

Las vias de una refundacion cultural
fueron entrevistas desde hace mucho tiem-
po. Se trataria de darse una representa-
cién del Hombre que no lo encierra en su
identidad inmediata, que supera incluso
el fantasma de tal identidad. Desde siem-

pre, en efecto, los pensadores y los poetas
han sabido que la nocién de identidad no
eramas que una ilusion, quiza solamente
una estrategia para protegerse del miedo
que nos asalta cada vez que nos aventura-
mos sobre un terreno que no conocemos,
cada vez que vamos mas alla de este capa-
razén fantasmal que se enuncia yo=yo.

Es el mas egotista quiza de los filésofos
quien, estando dedicado a suyo como nin-
gunotrolo habiahecho antes, defini¢ para
el mundo abierto y globalizado que es el
nuestro el método verdadero de conoci-
miento del Hombre. En el Discurso sobre el
origen y los fundamentos de la desigual-
dad entre los hombres, Jean-Jacques
Rousseau anuncia claramente que su pro-
yecto no tiende a proporcionar una res-
puesta a la cuestion del Ser del hombre,
preso entre naturalezay sociedad. No pro-
pondra una metafisica. No por una sensa-
ta modestia, sino porque el conocimiento
de esta «identidad» del Hombre, siempre
que se mantenga provisoriamente esta
nocién, no puede segun €l sino remitir a
un principio metodolégico fundadory pa-
radéjico: elhombre no podria conocerse en
si; seacercaasimismoatravés delos otros.
Laidentidad delhombre elabora suverdad
através delaidentidad de su Otro, animal
o humano. La identidad del hombre es la
identidad del Otro. Y Rousseau prosigue:

No se vera jamas renacer ese
tiempofelizen quelos pueblosnose
ocupaban de filosofar, sinodonde los
Platén, los Thales y los Pitagoras,
prendados de un ardiente deseo de
saber, emprendian los mayores via-
jes unicamente para instruirse, e
iban lejos a sacudir el yugodelos pre-
juicios nacionales, a aprender a co-
nocer a los hombres por sus confor-
midadesy por sus diferenciasy a ad-
quirir estos conocimientos universa-
les quenosonlosdeunsigloodeun
pais exclusivamente, sino que, sien-
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do de todas las épocas y de todos los
Tugares, son por decir asi la ciencia
comun de los sabios.’

Tal programa dibuja unalinea de cres-
ta infinitamente estrecha y un camino di-
ficil de sequir. Salir de los particularismos
para volverse permeable a la alteridad,
comprender que ésta, de parte a parte, ali-
menta quienes somos, no debe por ello
conducir alauniformacion, que es el desti-
no delos universalismos imperialistas que
conocimos. La uniformacion, la produccion
y reproduccion repetida de lo idéntico, pro-
ceso que acompana espontaneamente la
globalizacion, particularmente en el am-
bitodelacultura, es sin duda el peligro que
amenaza mas, por sus efectos de mime-
tismo, la vigencia de una cultura. Pero,
jcomo afirmar, o incluso reivindicar el de-
recho a forjar su destino cultural sin caer
en las trampas de la identidad?

La segunda revolucién de la identidad
nos ofrece una ocasion de enriquecer los
registros de nuestra percepcion. Nos obliga
aellotambién. Pues siladiversidad cultural
no es un medio de abrir mas ampliamente
nuestros ojos y nuestros espiritus, sera que
elegimos el repliegue sobre siy la ceguera
consentida. La Historia, que esta en vias de
acabarelciclodelaidentidad simple en bus-
ca de una complejidad nueva y planetaria,
nos dejaria entonces aislados sobre laribera
de nuestra insularidad obstinada.

Planteemos esta cuestion: jqué valor
tendriaunaobrade arte, o un pensamien-
to, que incluyera c6digos que nos son ex-
trafos? ;En qué condiciéon podemos apre-
ciar lo que no conocemos, lo que no reco-
nocemos? ;En qué condiciones la ubicui-
dad cultural ofrecida por la web es un en-
riquecimientoy noun embrutecimiento?

Para que tales aperturas sean hipétesis
posibles es necesario que el relativismo cul-
tural que se desarrolla hoy no sea una sim-
ple pérdida de confianza en si,o unaindife-
rencia; que se base en la conciencia del he-

chode que tenemos, siemprey todavia, algo
que aprender del Otro; que hay masriqueza
enelmundoquelaque,enelmarcode cada
una de nuestras tradiciones, conocemos y
que somos capaces de ver y de pensar. Es
necesario, en una palabra, que el hombre
adquiera una vision infinita de si mismoy
que su cultura particular, sin que deba no
obstante rechazarla, le aparezca comolocal
ylimitada, parte involucrada de un conjun-
to mas vasto. Si el juego de la permeabili-
dad absoluta es en adelante hacer delamul-
tiplicidad de las culturas identitarias una
cultura, no hay una sola alternativa: o bien
la homogeneizacién, la reduccién de las di-
ferencias a lo mismo, la reproduccion infi-
nita de lo idéntico hastala extincion, o bien
la fecundacion de nucleos identitarios de
primera generacion por otros, 1o que impli-
ca esta segunda revolucion de la identidad
delaque hablaba, donde esta ultima es re-
cepciény no clausura, complementariedad
y no autosuficiencia.

No hay, a término, otra salida a la uni-
versalizacion cultural. Pero si la ecologia
culturalpuede prevalerse de un modelo de
enriquecimiento reciproco y cooperacion
en el mismo nivel que la ecologia natural,
la economia cultural, las industrias cultu-
rales que establece el mercado tienden tan-
to seguramente alahomogeneizacion cul-
tural comoalahomogeneizacién delos bie-
nes y productos de a industria agricola.

Desearia no concluir estas observacio-
nes con un tono apocaliptico, nidejar creer
con arrobo en el futuro de la cooperacion
mundial. En realidad, las dos ramas de la
alternativa dibujan, entre dos polos, un
vasto campo de fuerzas en el seno del cual
somos llamados a actuar y que constituye
muy exactamente el campo de la culturay
del arte. La antitesis homogeneidad / co-
operacion sigue siendo abstracta, como
toda alternativa inscrita sobre el papel mas
que en la vida, como el bien y el mal en el
frontén de las religiones. El pensamiento
tiene necesidad de estas polaridades. g
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'Jean-Jacques Rousseau, Discours sur ['origine et les fondements de I'inégalité parmiles hommes, Garnier-Flammarion, 1992, p.194.
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Imagen y tecnologia

Las tecnologias de la informacién y la
comunicacion (TIC) estan modificando el
modo en que hacemos arte dandolugar a
nuevas modalidades de expresion, tales
como el arte interactivo, el net-arty los
videojuegos. Ademas su influencia y uso
alcanzan a formas artisticas anteriores,
como por ejemplo el cine, el videoart, la
fotografiaylas artes plasticas y escénicas.

No se trata de un fenémeno nuevo. El
arte, desde la antigiiedad, establece con
latecnologia una relacion dindmica de la
cual se benefician ambos.

Desde las primeras pinturas rupestres
y el muy posterior desarrollo de las técni-
cas de impresion grafica hastalas image-
nes cinéticas creadas por computadora,
distintas innovaciones tecnolégicas han
incidido tanto en la transformacién y re-
novacioén de las técnicas de expresion ar-
tistica como en la apariciéon y desarrollo
de nuevas formas de arte.

Durante siglos el ser humano ha bus-
cado modos pararecrear paisajes, anima-
les, acontecimientos, objetos, personas y
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también creencias y deseos. La imagen
haservidoy sirve de memoria de lo vivido,
delosoniadoydelodeseado. Un puentea
través del tiempo y del espacio, entre el
momento y el lugar en que es creada y
aquellos en que es mirada. Tiempo y es-
pacio vencidos que abren a la mirada del
observador la representacion mas o me-
nos fiel de un modelo material preexis-
tente o la expresion de la imaginacion
creadoradel artista. Paraello se havalido
de distintos medios y técnicas de repre-
sentacion que, hasta la invencion de la
fotografia en el siglo XIX, vinculaban la
obra conlamano del artista.

Este articulo recorre la evolucion de la
creacion y reproduccion de imagenes con
medios tecnolégicos a partir de la inven-
cion de lafotografia hastalas actuales tec-
nologias digitales, deteniéndose en la in-
fluencia y alcance que tiene el uso de téc-
nicas computarizadas en las practicas ar-
tisticas contemporaneas.

La capacidad de los actuales sistemas
de generacién de imagenes -y sonidos—
por computadora ofrece posibilidades ex-
presivas sélolimitadas porla destreza téc-
nica en el dominio de las herramientas, la
imaginaciony la creatividad de los artis-
tas. Nuevos modos de decir y nuevos mo-
dos de hacer en el marco de un orden
visivo renovado que esta transformando
nuestra relacion con las imagenes.

La imagen registrada
Fotografia y cine

La aparicion de la fotografia transfor-
moénuestranocion delas artes plasticasy
marcaun lugar de inflexion enla confluen-
cia entre las distintas artes visuales. La
fotografia, innovacién tecnolégica y cul-
tural comparable en importancia a la in-
troduccion de la imprenta de tipos mévi-
les en el siglo XV, empezd a cuestionarla
concepcion del arte como una actividad
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asociada a unaalta habilidad manual, en
laque el artista es un artesano dotado de
una creatividad especial.

La imagen fotografica separa por pri-
meravez el momento dela captacion/cons-
truccion de la imagen de un proceso de
manipulacién/transformacion de elemen-
tos materiales. La camara fotografica se
presenta como un intermediario entre la
mirada creativadel autorylamateriaenla
que laimagen queda plasmada, fijada, he-
cha objeto para ser observado.

Fraccion de tiempo capturado y vesti-
gio directo de lo real, 1a fotografia es testi-
monio de lo sucedido pero también, y so-
bretodo, una interpretacion delarealidad.

Laimagen fotografica establece siem-
pre una conexion entre dos instantes de
tiempo, aquel en que ha sido captada y
aquel en que es mirada. Un puente en el
tiempo que también lo es en el espacio.

El cinematografo, al introducir 1a ilu-
sion de movimiento, incrementa la ilusion
realista de la fotografia e incorpora una
nueva dimension espacio/temporal a la
expresion artistica. Una de las particula-
ridades del cine es que el soporte mate-
rial —la pelicula impresionada por la Tuz-,
carece en simismo de la dimension espa-
cio/temporal antes sefialada, que se ma-
nifiesta sélo en el momento de la proyec-
cién. Mientras en la foto la imagen se
hace materia, la imagen proyectada es
impalpable y fugaz, un espectro que ne-
cesita de la luz para hacerse presente.

El cine cred una nueva temporalidad,
una duracién en el tiempo que no es el
delavida.

En el cine el tiempo es, salvo excepcio-
nes, un fluir ajeno al del tiempo origina-
rio delatoma. Dondela foto refleja un ins-
tante capturado, el cine presenta un tiem-
po propio hecho de la suma de fracciones
de tiempos diferentes, una abstraccion
que siempre se manifiesta ante los ojos
del espectador en presente, lo que para-
déjicamente no afecta alailusion realista

de las imagenes.

Esimportante destacar que latrascen-
dencia cultural, econémica e incluso poli-
tica, que alcanzé el cine en muy pocas dé-
cadas no se puede atribuir a los progre-
sos en el campo técnico sino a la capaci-
dad de los cineastas para servirse de un
modo creativo de los recursos materiales
disponibles. Sin creatividad el cine nunca
hubiera dejado de ser una curiosidad de
feria, como lo fue en sus inicios, y el inte-
rés por €l se hubiera agotado muy pronto.

Television

Latelevision, al transmitirimagenes en
movimiento sin necesidad de que estén
previamente registradas sobre ningun so-
porte material, lleva lalégica figurativa ini-
ciada en el Renacimiento a su punto cul-
minante. En cierta manera, la imagen
televisiva aparece ante el espectador como
una prolongacién natural de lo real. En la
imagen electrénica transmitida en direc-
to desaparece cualquier distincién entre
el tiempo de la toma y el de la reproduc-
cion, lo cual constituye la especificidad fun-
damental delatelevision respectoal ciney
a otras formas anteriores de creacion y
reproduccion de imagenes. Esta propie-
dad de la television ha contribuido a au-
mentar la confusién, iniciada con la foto-
grafia, entre la imageny su modelo, entre
representacion y realidad.

Tiempo de computadoras

Las primeras computadoras datan de
la segunda mitad de la década de 1940,
época en que la television iniciaba su ex-
pansion. Eran enormes maquinas desti-
nadas al cdlculo cientifico y el procesa-
miento de datos, lejos aun de la versatili-
dad delos actuales equipos informaticos.

Larelacién entre arte e informatica, dis-
ciplinas en apariencia tan dispares, es in-
tensa desde que las computadoras, a fina-
les de la década de 1950, empezaron a ser
capaces de tratar sonidos e imagenes. Du-

rante muchos afios esta capacidad fue muy
limitada. Aunque las imagenes y los soni-
dos computarizados eran mas una curiosi-
dad técnica que una verdadera herramien-
ta expresiva, el potencial de estas maqui-
nas no tardé en atraer a artistas y a perso-
nas interesadas en la creacion artistica. Li-
mitados por una tecnologia todavia rudi-
mentaria, numerosos artistas empezaron
a utilizar técnicas computarizadas para la
creacion de sus obras. Amedida que las ca-
pacidades de célculo de las computadoras
fueron aumentando, las posibilidades ex-
presivas se incrementaron, lo cual abri¢ el
camino a una mayor libertad creativa.

En la actualidad, las tecnologias
informaticas ofrecen posibilidades poten-
cialmente ilimitadas estableciendo una
nueva etapa en el desarrollo de la expre-
sion artistica en sumas amplia acepcion.

La computadora esta presente en dis-
tintas fases del proceso de creacién y repro-
duccién de obras en muchas disciplinas ar-
tisticas. El cine, la fotografia, la television,
las artes graficas y plasticas, el videoarte
se benefician de un modo u otro de inter-
venciones sobre la imagen (creacion, cap-
tura, tratamiento, reproduccion) realizadas
con algun tipo de tecnologia digital.

La imagen digital

Una imagen digital es el resultado vi-
sual de un proceso en el cual el calculo ma-
tematico efectuado por una computadora
sustituye la funcién que tiene la Tuz en los
soportes quimicos, comoen la fotografia, y
en los soportes magnéticos, como en el vi-
deo. El hecho que sepamos que una ima-
gen fotorrealista, de un naturalismo per-
fectoy preciso, puede representaralgo que
jamas se hamaterializado adelante del ob-
jetivo de una camara, modifica la manera
de mirarlas imagenes como testimonio de
aquello que ha sucedido o existido.

Las técnicas digitales permiten repro-
ducir y modificar imagenes de cualquier
origen de un modo sencillo, rapidoy bara-
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to. Pero ademas son una herramienta po-
derosa para la creacion de imagenes me-
diante un proceso que no difiere enlofun-
damental del proceso creativo en las artes
plasticas. En ambos casos se trata de crear
imagenes (paisajes, personajes, alegorias,
etc.) a partir de modelos surgidos de laima-
ginacion o la observacion de los artistas.
Por otrolado, lacomputadora permite tra-
tar y crear imagenes cinéticas, lo cual la
vincula con el cine de animacion.

La incorporacién de las técnicas
digitales de la imagen en la produccién
cinematografica ha permitido el perfec-
cionamiento y enriquecimiento de los
efectos visuales. Asimismo, la produccién
de films realizados enteramente con téc-
nicas de animacién digital en 3D esta dan-
do lugar a la aparicién de nuevas formas
de expresion cinematografica.

Las imagenes digitales son origen y
efectode un orden visivo renovado del que
surge una nueva situacién iconografica,
que no sélo ha producido modificaciones
enlamanera de concebiry producir for-
mas preexistentes de manifestaciones
artisticas sino que impulsay alimenta dis-
tintos modos de expresién nacidos del
uso de computadoras y otros dispositi-
vos técnicos basados en el uso de tecno-
logias digitales.

Arte digital

Arte digital puede ser considerado un
concepto valija en el cual entran practi-
cas artisticas que sélo comparten el uso
de una computadora en algun punto del
proceso de produccion.

En el arte digital debemos distinguir
entre aquellas obras concebidas para ser
reproducidas en soportes materiales
convencionales y las que son creadas
para ser exhibidas utilizando medios
electronicos. Entre estas ultimas, debe-
mos diferenciar entre obras de estructu-
ra cerrada y obras interactivas, un tipo
de obraque reclamala participacion ac-
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tiva e individual de los espectadores.

La obra de arte interactiva es por defi-
nicién polisémica, una fuente de accio-
nes potenciales en un universo de posi-
bles, abierto alaintervencién del observa-
dor. No se trata ya de materiay de forma,
del trazo fisico del gesto, del cuerpo del
artista, sino de trayectos y proyectos, de
imdgenesy movimientosque transcurren
en un espacio temporal. Asi, estas nue-
vas formas de expresion tienen la capaci-
dad potencial de revelar la relacién cam-
biante que establecemos con el espacioy
eltiempo. Un arte efimero entroncado en
cierto aspecto con formas del arte
escénico. La obra, sin expectativas de tras-
cender en el tiempo, queda desposeida de
su calidad de fetiche. El artista es libre de
crear sin tener sobre él1la mirada de la his-
toria del Arte.

La gran mayoria de los usuarios de
Internet dificilmente relacionan la
utilitaria red mediantela cual, entre otras
cosas, envian y reciben emails y leen el
diario con nuevas formas de expresion
artistica. Sin embargo, en la red se pue-
de encontrar obras de arte interactivo
que incorporan imagenes fijas y anima-
das, textoy sonido, creadas especialmen-
te para ser exhibidas en la World Wide
Web. Esta modalidad de arte es conocida
como NetArt.

ET NetArt entronca con la tradicién de
las artes visuales que tiene su raiz en las
artes plasticasy encuentra su continuidad
en el video-art. Es dificil predecir cudl sera
la evolucién de estas formas de expresion
que hoyraravez consiguen trascender fue-
ra de pequefios circulos de iniciados.

Diferente es el caso de los videojuegos,
caso paradigmatico de interactividad in-
formatica. Si bien no pareceria pertinente
considerar arte a esta modalidad de entre-
tenimiento informatico de éxito masivo,
muchos juegos alcanzan altos niveles de
creatividad audiovisual que los emparen-
tan con formas de expresién artistica for-

malmente aceptadas como tales.

Los videojuegos preanuncian la crea-
cién de un nuevo lenguaje cinético en el
que se conjugan todas las posibilidades
expresivas que ofrecen las técnicas de re-
presentacion digital: riqueza visual y so-
nora, interactividad y capacidad narrati-
va. De ahilanecesidad de reparar en ellos.

Tecno-espectaculo

La incorporacion de las TICs en la pro-
duccién artistica ha contribuido a diluir
las fronteras entre las distintas discipli-
nas, produciéndose muchas veces inte-
resantes procesos de hibridacién o fusion
que estan impulsando la aparicién de
nuevos lenguajes artisticos. Asi, la incor-
poracion de las tecnologias de la informa-
cién y la comunicacion en las artes
escénicas estd dando lugar a formas ex-
presivas que denominamos tecno-espec-
taculo. En este tipo de obras, entre las que
encontramos distintas formas teatrales,
danza, perfomances, instalacionesy body
art, las tecnologias digitales juegan un
papel fundamental como elemento expre-
sivo enla concepciony representacion del
espectaculo, enlas quelas artes escénicas
sevinculan con las artes visuales, forman-
do una unidad con rasgos propios.

Reflexion final

La computadora es una maquina de
estados discretos que responde a instruc-
ciones formuladas en forma de algoritmos
matematicos. Todas las manifestaciones
artisticas realizadas con computadoras -
no por computadoras—,' al igual que cual-
quier texto, imagen, sonido, base de datos
o cdlculo cientifico computarizados son
objetos informacionales construidos en
unlenguaje de naturaleza numérica. Esta
convergencia de diferentes lenguajes en
unmodelo comun de codificacién estable-
ce la especificidad de la digitalizacion, y

marca los limites y las posibilidades de es-
tas tecnologias en el campo de la comuni-
cacion y de la expresion artistica.

Las computadoras han extendido nues-
tras capacidades de expresiony de percep-
cién, perononecesariamente nuestra crea-
tividad. El desafio del arte hecho con
computadoras es encontrar un anclaje so-
cial, una significacion, tal como en sumo-
mento lo encontraron otras disciplinas ar-
tisticas y otras tecnologias. Para ello es ne-
cesario que surjan nuevos modos de decir,
estéticas y lenguajes innovadores que no
sean prisioneros de formas de expresion
propias de artes y técnicas precedentes.

Afortunadamente, pareciera que este
nuevo camino se empieza a recorrer. g

'En ultima instancia, incluso en los procesos de produccién mas automaticos, siempre encontramos detras la mano de una
persona que ha programado la maquina con ciertas indicaciones y que le ha dado la orden de efectuar tal o cual tarea.
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(Qué tipo de imagenes son adecuadas
paralas necesidades de una sociedad glo-
balizada, informatizada e interconectada,
una sociedad que requiere en todas sus
areas representar mas datos, mas estra-
tos y mas conexiones que su precedente
sociedad industrial?’ Los sistemas comple-
jos que se han transformado en super
complejos;? la facil disponibilidad de in-
formacion en tiempo real proveniente de
fuentes de informacion, redes de senso-
es, camaras de vigilancia; un acceso mas
fragmentado y limitado a los sentidos de
cualquier sujeto en una economia de con-
sumo; todo esto instala una nueva pre-
sion sobre los tipos de imagenes que la
cultura humana ya desarrollé y clama fi-
nalmente por el desarrollo de nuevos ti-
pos. No significa necesariamente inven-
taralgo inédito; enlugar de ello pareciera
mas productivo simplemente darle a las
viejas imagenes una nueva apariencia,
por decirlo asi, ampliando aquello que
pueden representary elmodo en que pue-
den ser usadas. Esto es, por supuesto, en
lo que exactamente ha consistido 1a com-
putarizacion dela cultura visual desde sus

! Me baso aqui en el influyente analisis de Manuel Castells quien caracteriza a la nueva economia que surgié hacia el final del siglo
XX como informatizada, globalizada e interconectada. Véase Castells, Manuel: The Rise of the Network Society. The Information
Age, vol.1, segunda edicién, Blackwell, 2000, p. 77.

2 Qvortrop, Lars: Hypercomplex Society, Peter Lang Publishing, 2003.
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inicios a principios de la década del ‘60.
Mientras que la informatizacién mejord
la produccion y distribucion de tipos de
imagenes preexistentes (grabaciones
basadas en lentes, como por ejemplo fo-
tografias, peliculas y videos, diagramas,
planos arquitecténicos, etc.), lo mas im-
portante es que posibilité a estas image-
nes funcionar en nuevos y variados mo-
dos agregando interactividad, haciendo
que las imagenes estaticas se transfor-
men en espacios virtuales navegables,
abriendolas imagenes a todo tipo de ma-
nipulaciones matematicas que pueden
ser codificadas en algoritmos.

Este breve ensayo nopodra, desde lue-
go, consignar adecuadamente todas es-
tas transformaciones. En lugar de ello se
centrara en un tipo particular de imagen:
la abstraccion basada en software. jDebe
la sociedad informatica globalizada incluir
imagenes abstractas en su arsenal de
herramientas de representacion? Enotras
palabras, si tomamos una abstraccion y
la conectamos al software, jtendremos
algonuevoy util mas alla delo que ya tuvo
lugar en la primera parte del siglo XX, (el
nuevo lenguaje visual abstracto que fue
adoptado por el disefio grafico, el disefio
de productos, la publicidad y todos los
otros campos de comunicacion, propa-
ganday consumo)?

After Effects

Comencemos reflexionando sobre la
abstraccion en relacion a su opuesto. ;De
qué modo ha afectado la informatizacion
de la cultura visual a la gran oposicién del
siglo XX entre abstracciony figuracion? En
retrospectiva, podemos observar que esta
oposicion fue una de las dimensiones que
definieron la cultura del siglo XX ya que fue
usada para sustentar otras tantas oposi-
ciones (entre cultura populary arte mo-
derno; entre democraciay totalitarismoy

demas). Disney contra Malevich; Pollock
contra el Realismo Socialista; MTV versus
Family Channel. Finalmente, como el len-
guaje de la abstracciéon controlé todo el di-
sefio grafico moderno mientras las pintu-
ras abstractas migraban desde los talleres
delos artistas alos museos de arte moder-
no, como asi también a oficinas adminis-
trativas, logotipos, habitaciones de hotel,
bolsos, muebles, etc, la carga politica de
esta oposicion se ha disuelto en gran par-
te. Y aun asi, ante la ausencia de catego-
rias nuevasy mas precisas todavia usamos
figuracién/abstraccién (o realismo/abs-
traccion) como el filtro mental y visual ba-
sico por omision, mediante el cual proce-
samos todas las imagenes que nos rodean.

Pensando en los efectos de la informa-
tizacién sobre la abstraccién y la figura-
cion, resulta mas facil tratar el sequndo
término antes que el primero. A pesar de
que las imagenes realistas en perspecti-
va del mundo son tan comunes hoy como
lofueronalolargodelsiglo XX, lIa fotogra-
fia, 1as peliculas, los videos, el dibujo y la
pintura no son ya los Unicos medios para
generarlas. Desde la década del ‘60, estas
técnicas se unieron en una nueva técnica
de sintesis computarizada de imagen. A
lolargodelas décadas siguientes, las ima-
genes computarizadas tridimensionales
se fueron generalizando cada vez mas
hasta llegar a ocupar una parte cada vez
mas importante del paisaje de la cultura
visual. Enla actualidad, por ejemplo, prac-
ticamente todos los juegos de computa-
doras se basan en imagenes computari-
zadas tridimensionales en tiempo real y
asi también encontramos numerosas
peliculas, showstelevisivos, animaciones,
videos educativos, presentaciones arqui-
tectonicas, imagenes médicas, simulado-
res militares, etcétera. Y aunque la pro-
duccion de imagenes sintéticas de alta
definicién es todavia un proceso que de-
manda tiempo, mientras el rol de esta téc-
nica se esta expandiendo gradualmente,
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diversos métodos y tecnologias se estan
desarrollando para facilitarla: desde nu-
merosos modelos tridimensionales dispo-
nibles en librerfas onlinehasta escaneres
que capturan informacién de color y for-
ma y softwares que pueden reconstruir
automaticamente un modelo tridimen-
sional de un espacio existente a partir de
unas pocas fotografias.

Si bien la informatizaciéon ha reforza-
do la parte de la oposicién ocupada por
las imagenes figurativas por medio de
nuevas técnicas para generarlas —e inclu-
so, lo que es mas importante, haciendo
posible nuevos tipos de medios que se
basan en ellas (animaciones tridimensio-
nales computarizadas, espacios virtuales
interactivos)-, simultaneamente habia
empanado el fin figurativo de la oposicion.
Continuos desarrollos en las antiguas fo-
tos analdgicas y en las tecnologias filmi-
cas (nuevas lentes, peliculas mas sensi-
bles, etc.) combinados con el desarrollo del
software para el procesamientoy compo-
sicion digital de imagenes colapsaron
completa y definitivamente 1a distancia
que antes separaba diversas técnicas
para construir imagenes representacio-
nales: fotografia; foto-collage; dibujoy pin-
tura en varios medios, desde 6leo, acrilico
y aerosol hasta crayén, lapiz y tinta. Ac-
tualmente, las técnicas especificas de es-
tos diferentes medios pueden ser facil-
mente combinadas dentro de un meta-
mediode software digital3

Uno de los resultados de este cambio
desde medios representacionales y de re-
gistro separados hacia la computadora
metamedioesla proliferacion de imagenes
hibridas, imagenes que combinan trazos y
efectos de unavariedad de medios. Piénsese
en un tipico anuncio de unarevista, en una
publicidad televisiva o en la home page de

un sitio web comercial: probablemente apa-
rezca una figura o el rostro de una persona
sobre un fondo blanco, algunos elementos
computarizados flotando delante o detras,
algunos blurs del Photoshop, alguna tipo-
grafiade moda del lllustrator, etcétera. (Por
supuesto, mirando el disefio grafico de la
Bauhaus podemos ya encontrar cierta hi-
bridacién como asi también un tratamien-
to similar del espacio combinando elemen-
tos bidimensionales y tridimensionales -y
mas aun debido a que un disefiador tenia
que lidiar con un numero de medios fisica-
mente distintos—, los limites entre los ele-
mentos en los diversos medios estaban cla-
ramente definidos).

Esto nos conduce a otro efecto: la libe-
racion de las técnicas de un medio parti-
cular de su especificidad materialy de sus
herramientas. Simuladas en el software,
estas técnicas pueden ser ahora libremen-
te aplicadas a datos visuales, espaciales o
auditivos que no tienen nada que ver con
el medio original4 Aparte de poblar las
barras de herramientas de diversas apli-
caciones de software, estas técnicas
virtualizadas vienen a formar un tipo de
software separado: los filtros. Se puede
aplicar reverberancia (una propiedad del
sonido cuando se propaga en determina-
dos espacios) a cualquier onda sonora;
aplicar profundidad de campo a un espa-
cio virtual tridimensional; aplicar blur a
los caracteres, etcétera.

El ultimo ejemplo es en si bastante sig-
nificativo: la simulacién de las propieda-
des de los media e interfaces en software
ha hecho posible no sélo el desarrollo de
numerosos filtros separados, sino también
el de areas totalmente nuevas de la cultu-
ra de los media tales como las animacio-
nes (un tipo de grafico animado que existe
por sisoloo combinado con elementos abs-

3 Lanocion de la computadora como un metamediofue claramente articulada por la persona que, mas que nadie, fue responsable
de convertir esta idea en realidad dirigiendo el desarrollo del GUl en el Xerox Parc durante la década del 70, Alan Kay. Véase Kay,
Alany Golberg, Adele, «Personal Dinamic Media» (1997), en Wardrip-Fruin, Noah y Monfort, Nick: The New Media Reader, MIT
Press, 2003, p. 394.

4En The Language of New Media describo este efecto en relacién a la interfaz cinemética, es decir el modelo de cdmara que en
la culturainformatica se ha transformado en una interfaz general para cualquier dato que puede ser representado en un espacio
virtual tridimensional. Pero este es sélo un caso particular de un fenémeno mas general: la simulacién de cualquier medio en
software posibilita la «virtualizacién» de su interfaz. Cfr. Manovich, Lev: The Languaje of New Media, MIT Press, 2001.
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tractos, video, etc.). Permitiendo a los dise-
fiadores mover caracteres en espacios bi-
dimensionales y tridimensionales y filtrar-
los en modos arbitrarios, After Effects ha
afectado al universo Guttenberg del texto
por lo menos tanto, si no mas, como el
Photoshop afecté a la fotografia.

Elresultado acumulado de todos estos
desarrollos —graficos computarizados tri-
dimensionales, composicion, simulacion
de las propiedades de todos los medios e
interfaces en software-es que las image-
nes que hoy nos rodean son habitualmen-
te muy bellas y con frecuencia muy estili-
zadas. La imagen perfecta ya no es mas
algo esperado en areas particulares de la
cultura de consumo, en lugar de eso es un
requisito basico. Para advertir esta dife-
rencia s6lo hay que comparar cualquier
programa de television de hace 20 afios
con uno actual. Al igual que los actores
que aparecen en €l, todas las imagenes
han pasado por una cirugia plastica de
Photoshop, After Effects, Flame o algun
software similar. Al mismo tiempo, la
mezcla de diferentes estilos representa-
cionales que hasta hace unas pocas dé-
cadas atras séloeraencontradaenel arte
moderno (piénsese en los fotogramas de
Maholo-Nagy o en las impresiones de
Rauschenberg de 1960) se ha convertido
en una norma en todas las areas de la
culturavisual.

Reduccion modernista

Como puede observarse incluso en este
informe sumamente resumido, la informa-
tizacién ha afectado significativamente la
parte figurativa o realista del espectro de
la cultura visual de diferentes maneras.
Pero, ;qué sucede con la parte opuesta del
espectro, la abstraccién pura? ;Se pueden
compararlas elegantes imagenes abstrac-
tas tratadas algoritmicamente (que co-
menzaron a poblar cada vez mas los sitios

web desde finales de los ‘90 y que tienen
una gran carga ideolégica) con alguna de
las posiciones politicas y paradigmas con-
ceptuales que rodearon al nacimiento del
arte abstracto moderno en los comienzos
deladécadadel 207 ;Existe alguntemaen
comun que se pueda deducir a partir de
los swirling streams (flujos intrincados); de
los slowly moving dots (puntos de movi-
miento lento); de los dense pixel fields
(campos densos de pixeles); de las muta-
ting and flickering vector conglomerations
(conglomeraciones de vectores cambian-
tes y oscilantes) que provienen de los ex-
pertos contemporaneos del Flash, Shoc-
kwave, Java y del Processing?®

Si comparamos el afio 2004 con 1914,
veremos de hecho una amplitud similar
de estilos abstractos: una estricta dieta
noérdica delineas verticales y horizontales
en Mondrian; una orgia sumamente ex-
travagante de formas circulares en Robert
Delaunay trabajando en Paris; incluso los
campos mas conmovedores de Wasily
Kandinsky; el desenfreno de los vectores
de movimiento de los futuristas italianos.
Las premisas filoséficas y las raices histo-
ricas que llevaron finalmente a la emer-
gencia de la abstraccion pura durante la
década del 10 son multiples y diversas.
Provienen de una variedad de posiciones
filosoficas, politicas y estéticas: las ideas
de sinestesia (la asociacion de impresio-
nes sensoriales), simbolismo, teosofia, co-
munismo (la abstraccion como el nuevo
lenguaje visual del proletariado en la Ru-
sia Soviética), etcétera. Incluso es posible
y apropiado sefialar un tnico paradigma
que al mismo tiempo diferencia la abs-
traccién modernista de la pintura realis-
ta del siglo XIX y simultaneamente la co-
necta con la ciencia moderna. Este para-
digma es la reduccion.

En el contexto del arte la abstraccion de
Mondrian, Kandinsky, Delauney, Kupka,
Malevich, Arpy otros, representa la conclu-
sionlégica de undesarrollogradualiniciado

5 Processing es un lenguaje de programacion de alto nivel para gréaficos computarizados que fue desarrollado dentro del grupo de
John Maeda en el MIT Media Lab. Ver www.processing.net
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en décadas precedentes. Desde Manet, el
impresionismo, el postimpresionismo, el
simbolismo hasta el fauvismoy el cubismo,
los artistas progresivamente reducen y ha-
cen abstractas las imagenes de la realidad
visible hasta hacer desaparecer todos los
trazos reconocibles del mundo de las apa-
riencias. Aunque en general esta reduccion
de la experiencia visual en el arte moderno
fue un proceso sumamente gradual que
comienza ya en las primeras décadas del
siglo XIX,® hacia el comienzo del siglo XX
vemos a menudo todo el desarrollo repeti-
do de principio a fin dentro de una misma
década, tal como en las pinturas de arboles
creadas por Mondrian entre 1908 y 1912.
Mondrian comienza con unadetalladaima-
gen realista de un arbol. En el momento en
que concluye sunotable operacién de com-
presion, sélo quedala esencia, laidea, laley,
el genotipo de un arbol.

Esta reduccion visual que tuvo lugar
en el arte moderno traza perfectamente
un paralelo con el paradigma cientifico
dominante del siglo XIX y de comienzos
delsiglo XX 7 La fisica, la quimica, la psico-
logia experimental y otras ciencias esta-
ban ocupadas en la deconstruccion del
reino de loinanimado, delo biolégicoy de
lo psicolégico en elementos simplesy mas
indivisibles gobernados por leyes simples
y universales. La quimicay la fisica postu-
laron los niveles de moléculas y atomos.
La biologia vio el surgimiento de los con-
ceptos de célulay cromosoma. La psicolo-
gia experimental aplicé la misma l6gica
reduccionista a la mente humana postu-
lando 1a existencia de otros elementos
sensoriales indivisibles, la combinacion
que explicaria la experiencia perceptual
o mental. Por ejemplo, en 1896 E. B.
Titchener (uno de los alumnos de Wundt

que incorpord la psicologia experimental
en los Estados Unidos) propuso que hay
32.800 sensaciones visuales y 11.600 ele-
mentos sensitivos auditivos, cada uno
apenas un poco distinto de los demas.
Titchener resumié su programa de inves-
tigacion del siguiente modo: «Denme mis
elementos y permitanme juntarlos bajo
las condiciones psicofisicas de la mentali-
dad en general, y garantizaré mostrarles
lamente adulta comouna ‘estructura’sin
omisiones ni superficialidades».®

Puede observarse facilmente que el
gradual movimiento del arte haciala abs-
traccion pura que se dio durante el mis-
mo periodo sigue exactamente la misma
légica. Al igual que los fisicos, quimicos,
bidlogos y psicélogos, los artistas visuales
se han concentrado en los elementos pic-
téricos mas basicos, colores puros, lineas
rectas y formas geométricas simples. Por
ejemplo, Kandinsky en Punto y linea so-
bre el plano abogaba por el analisis «mi-
croscopico» de tres elementos basicos de
laforma (punto, lineay plano) afirmando
que existen respuestas emocionales
confiables a las configuraciones visuales
simples.® Igualmente reveladores del pro-
grama de Kandinsky son los titulos de los
articulos que publicé en 1919: «Small
articles about big questions. |. About point»
y «ll Aboutline».

Sibien la simultanea deconstruccién del
arte visual en sus elementos mas basicos y
combinaciones simples realizada por una
variedad de artistas en diversos paises du-
rante las dos primeras décadas del siglo XX
repite los desarrollos similares de la cien-
cia contemporanea, en algunos casos el
vinculo fue mucho mas directo. Algunos de
los artistas clave que estaban involucrados
en el nacimientodela abstraccién seguian

¢ Véase, por ejemplo, la exposicion The Origins of Abstraction, Museo de Orsay, Paris, 5 de noviembre de 2003 al 23 de febrero de 2004.
7 Para una lectura detallada de la idea del arte moderno como la historia de la reduccién que traza un paralelo con el reduccionismo
dela cienciamodernay en particular con la psicologia experimental, ver el no tan conocido pero destacado libro Modern Art and
Modern Science. Esta seccion esta basada en las ideas y evidencias presentadas en ese texto. Ver Vitz, Paul y Glimcher, Arnold:
Modern Art and Modern Science: The Parallel Analysis of Vision, Praeger Publishers, 1984.

8Citado en Hearst, Eliot, «<One Hundred Years: Themes and Perspectives»,en The First Century of Experimental Psychology, Eliot
Hearst (ed.), Hillsdale, NJ:Lawrence Erlbaum Associates, Publishers, 1979, p.25.

9Kandinsky, Wassily, (1926), Point and Line to a Plane, New York, Solomon R. Guggenheim Foundation, 1947.

°Yu.A. Molok, «‘Slovar simvolov’ Pavla Florenskogo. Nekotorye margonalii», en Sovetskoe Iskusstvoznanie, N° 26,1990, p. 328.
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de cerca las investigaciones acerca de los
elementos de la experiencia visual lleva-
das a cabo por los psicélogos experimen-
tales. Dado que estos dividen la experien-
cia visual en aspectos separados (forma,
color, profundidad, movimiento) y los so-
meten a una investigacién sistematica,
sus articulos comienzan a poner de relieve
formas simples tales como cuadrados, cir-
culos y lineas rectas en distintas direccio-
nes, habitualmente en colores primarios.
Muchas de las pinturas abstractas de
Mondrian, Klee, Kandinsky y otros tienen
una notable similitud con los estimulos
visuales ampliamente utilizados por los
psicologos en décadas anteriores. Tenien-
do en cuenta que existe documentacion
que prueba que, al menos en algunos ca-
sos, los artistas se han basado enlas inves-
tigaciones psicolégicas, resulta adecuado
sugerir que directamente han copiado las
formas y composiciones de la literatura
psicolégica. De estamanera, la abstraccion
nace de hecho en los laboratorios psicolo-
gicos antes de alcanzar las paredes de las
galerfas de arte.

Complejidad

Ya desde la década del ‘60 los cientifi-
cos de diferentes disciplinas advierten
gradualmente que la ciencia clasica que
pretende explicar elmundo por medio de
reglas simples aplicables universalmen-
te (tales como las tres leyes de la fisica
newtoniana) no puede dar cuenta de una
cantidad de fenémenos fisicos y biol6gi-
cos. Poco después, las investigaciones de
la inteligencia artificial que trataron de
reducir la mente humana a simbolos y
reglas también pierden peso.

El nuevo paradigma comienza a sur-
gir en varios ambitos cientificos y técni-
cos y alcanza finalmente a la cultura po-
pular. Incluye diversas areas, enfoques y
temas: teoria del caos, sistemas comple-

jos, auto-organizacion, autopoiesis, sur-
gimiento, vida artificial, uso de metaforas
ymodelos tomados de la biologia evoluti-
va (algoritmos genéticos, memes), redes
neuronales. Sibien difieren unos de otros,
la mayoria de ellos comparte ciertos su-
puestos basicos. Todos consideran los sis-
temas dinamicos, complejos y no-linea-
les ymodelan el desarrollo y/o el compor-
tamiento de estos sistemas como la
interaccién de un conjunto de elementos
simples. Esta interaccion conduce a pro-
piedades emergentes, un comporta-
miento global a priori impredecible. En
otras palabras, el orden que puede
advertirse en tales sistemas surge espon-
taneamente; no puede deducirse a par-
tir de las propiedades de los elementos
que componen el sistema. Aquitenemos
las mismas ideas expresadas en térmi-
nos un tanto distintos:

«(...)las propiedades ordenadas de
un ensamble pueden surgiry surgen
delaausenciade anteproyectos, pla-
nificaciones u organizadores indivi-
duales; conjuntos interesantes pue-
den surgir simplemente de partes
interactuantes; la enumeracion de
las partes no puede dar cuentadela
totalidad; el cambio noindica nece-
sariamente la existencia de una
fuerza o agente exterior; conjuntos
interesantes pueden surgir del caos
odelazar»."

De acuerdo a los cientificos que traba-
jan sobre la complejidad, el nuevo paradig-
ma es tan importante como 1a fisica clasi-
ca de Newton, Laplace y Descartes con su
supuesto del «universo como un mecanis-
mo de relojeria». Pero la importancia del
nuevo enfoque no queda limitada a su po-
tencial para describir y explicar los feno-
menos del mundo natural que fueron ig-
norados por la ciencia clasica. Tal como la
fisicayla matematica clasicas se adecuaron

" Ver http://serendip.brynmawr.edu/complexity/complexity.html
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perfectamente a la nocién de un universo
muy racionaly controlado por Dios, las cien-
cias delacomplejidad son apropiadas para
el mundo en el cual todos sus niveles —po-
litico, social, econémico y tecnolégico-nos
parecen mas dinamicos, mas complejos y
mas interconectados que nunca. (Comoha
sefialado Rem Koolhaus recientemente:
«(...) la globalizacién es un crecimiento no
por proliferacién sino por integracion. La
globalizacion se basa en la conectividad —
por medio del transporte, los acuerdos,
estandares, bienesy culturas de consumo,
informacion y medios—, conectando todo
con todo lo demas»).”? Finalmente no im-
porta silas alusiones frecuentes a las ideas
dela complejidad en relacién a sélo alguno
de los fenémenos contemporaneos —desde
los mercados financieros hasta los movi-
mientos sociales—son apropiadas ono.? Lo
que resulta importante es que, habiendo
advertidolos limites delos modelos lineales
top-downy del reduccionismo, estamos en
condiciones de adoptar un enfoque muy
distinto, un enfoque que concibe a la com-
plejidad no como algo molesto que necesi-
ta ser rapidamente reducido a elementos
simplesyreglas, sinocomo lafuente devida,
algo que es esencial para una existencia
saludable y para la evolucién de los siste-
mas naturales, biolégicos y sociales.
Retomemos el tema central de este
texto:1a abstraccion enlos softwares con-
temporaneosy surol en unasociedad glo-
balmente informatizada. Finalmente, es-
toy en condiciones de identificar el para-
digmamas grande que advierto detras de
la diversidad visual de esta practica, des-
de las animaciones de moda y los fondos
que pueblan los sitios web comerciales
hastalos trabajos onliney offline que son
explicitamente presentados por sus crea-
dores como arte (una seleccion de traba-
jos de software maravillosa y cuidadosa-
mente creada en la exposicién Abstrac-

tion Now representa de manera formida-
ble esta diversidad). Este paradigma es /a
complejidad. Si el arte modernista siguié
los pasos de la ciencia moderna reducien-
dolos medios del arte —aligual que lo sen-
sorial, ontolégico y epistemoldgico expe-
rimentanymodelanlarealidad-aelemen-
tos basicos y estructuras simples, en lu-
gar de estola abstraccion enlos softwares
contemporaneos reconoce la complejidad
esencial del mundo. Por tanto no es ca-
sual que los frecuentes trabajos de soft-
ware se desarrollen en un modo que es
directamente el opuesto a la reducciéon
que tuvo lugar alolargo de varios afios en
las pinturas de Mondrian, desde una de-
tallada imagen figurativa de un arbol has-
ta una composicién consistente en unos
pocos elementos abstractos. Hoy es mas
probable encontrarse con lo opuesto: tra-
bajos animados o interactivos que co-
mienzan con una pantalla vacia o con ele-
mentos minimos que rapidamente evo-
lucionan en una imagen compleja y en
continuo cambio. Y aunque el estilo de
estos trabajos es amenudo un tanto mi-
nimalista —graficos de vectores y patro-
nes de pixeles mas que una orgia de ex-
presionismo abstracto (para una discu-
sion acerca de este minimalismo visual
como un nuevo modernismo, ver mi arti-
culo «Generation Flash»")-1as imagenes
formadas por estas lineas son tipicamen-
te lo opuesto al esencialismo geométri-
code Mondrian, Malevich y otros moder-
nistas. Los patrones de lineas sugieren
la complejidad inherente del mundo que
no se puede reducir a algun fenotipo
geométrico. Las lineas curvan y forman
arabescos inesperados en lugar de atra-
vesar la pantalla en estrictas lineas hori-
zontales y verticales. La pantalla comoun
todo se convierte en un &mbito en cons-
tante cambio en lugar de una composi-
cién estatica.

> Content—Rem Koolhaus/OMA/AMO, seccién en los locales Prada, exposicién en la Neue Nationalgalerie, Berlin, noviembre de
2003 —enero de 2004.

'3 Para ejemplos de trabajos que aplican las ideas de la complejidad a una variedad de ambitos, ver de Landa, Manuel: Thousand
Years of Non-Linear History, MIT Press, 1997; Rheingold, Howard: Smart Mobs: The Next_Social Revolution, Perseus Publishing,
2002; Johnson, Steven: Emergence: Connected Lives of Ants, Brains, Cities and Software, Scribner, 2003.

' Disponible en www.manovich.net
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Cuando hablé dela abstraccion moder-
nista sefialé que su relacion con la cien-
ciamoderna era doble. En general, la tra-
yectoria reduccionista del arte moderno
que finalmente llevé a una abstraccion
geométrica puraenladécadadel 10 traza
un paralelo con el enfoque reduccionista
de las ciencias contemporaneas. Al mis-
mo tiempo, algunos de los artistas siguen
de hecholas investigaciones reduccionis-
tas de la psicologia experimental, adop-
tando para sus pinturas los estimulos vi-
suales simples usados por los psicélogos
en sus experimentos.

Puesto que los disenadores y artistas
que aplican la abstraccion en el software
son nuestros contemporaneos y ya que
compartimos los mismos conocimientos
y referencias nos resulta sencillo advertir
la estrategia de préstamo directo en el
trabajo. Es mas, muchos disefiadoresy ar-
tistas usan los algoritmos actuales de las
publicaciones cientificas sobre la teoria
del caos, vida artificial, automatismos ce-
Tulares y temas relacionados. Asimismo,
la iconografia de sus trabajos a menudo
siguio de cerca las imagenes y animacio-
nes creadas por los cientificos. Y de he-
choalgunas personas son capaces de ope-
rar simultaneamente en el universo cul-
tural y cientifico usando los mismos
algoritmosylas mismasimagenes en sus
publicaciones cientificas y en sus exposi-
ciones de arte. (Un ejemplo es Karl Sims,
quien en los primeros anos de la década
del ‘9o cred animaciones impresionantes
basadas en investigaciones de la vida ar-
tificial que fueron posteriormente exhi-
bidas en el Centro Pompidou en Paris). Lo
que es menos obvio es que, ademas de los
numerosos casos de préstamo directo, la
estética de la complejidad también esta
presente en los trabajos que no hacen uso
directamente de algun modelo de las in-
vestigaciones sobre la complejidad. En
resumen, sostengo que, tal como fue el
casodelaabstraccion modernista, la abs-

traccion de la era de la informacion esta
vinculada con la investigaciéon cientifica
contemporanea tanto directa como indi-
rectamente, tanto por medio de unatrans-
ferencia directa de ideas y técnicas como
indirectamente, como parte de la misma
inventiva histéricamente especifica.

Estos son algunos ejemplos tomados
del Online Project que forma parte de la
exposicion Abstraction Now. Decidi pro-
bar mi hipétesis analizando los trabajos
uno por uno en lugar de elegir aquellos
que coincidieran con mis ideas precon-
cebidas. También observé los informes
que los acompafaban, ninguno de los
cuales evocaba explicitamente las cien-
cias de la complejidad. Mi experimento
terminé dando mejores resultados de los
que suponia ya que casi todos los traba-
jos en la red que formaban parte de la
exposicion acudieron a la estética de la
complejidad, haciendo referencia a los
sistemas complejos del mundo natural
mucho mas a menudo y mas literalmen-
te de lo que esperaba.

El software Yellowtail de Golan Levin
amplifica los gestos del usuario, produ-
ciendo lineas cambiantes de aspecto or-
ganico, de grosor y transparencia constan-
temente variables. La complejidad y el
comportamiento dinamico de las lineas
hacen que la animacion se vea como una
foto instantanea en tiempo real de algun
posible universo bioldgico. Los trabajos
ilustran perfectamente como un mismo
elemento (por ejemplo unalinea abstrac-
ta), que en lareduccion modernista repre-
sentaba la estructura abstracta del mun-
do, ahora evoca en cambio su riqueza y
complejidad. (El trabajo de Manny Tan
también puede ser empleado como un
ejemplo de esto). En otras palabras, si la
abstraccién modernista sostiene que de-
tras de la riqueza sensorial del mundo
subyacen simples estructuras abstractas
que generan toda esta riqueza, tal sepa-
racion de los niveles no se encuentra pre-

s http://www.abstraction-now.at/the-online-project/.
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sente en las abstracciones de los
softwares. Lo que por otrolado nos mues-
tran eslainteraccién dinamica de los ele-
mentos que llevan peridédicamente a cier-
tas configuraciones ordenadas.

Insertsilence de James Paterson y
Amit Pitaru funciona de lamisma mane-
ra: un clicdel usuario aumenta inmedia-
tamente la complejidad de la ya anima-
da trama de lineas haciendo que las és-
tas se multipliquen, se quiebren, cam-
bien y oscilen hasta que se calmen para
formar un patrén complejo que a veces
contiene algunas referencias figurativas.
Sibien el informe de los artistas no hace
referencia a las ciencias de la compleji-
dad, la animacion se ve de hecho como
un ejemplo perfecto del concepto de pro-
piedades emergentes.

Comoya sefalé, los habituales traba-
jos en software utilizan graficos vecto-
riales para crear patrones de aspecto bio-
légico diferenciables. Sin embargo, una
composicion rectangular de aspectomas
modernista puede también ser reutili-
zada para funcionar como un equivalen-
te de los sistemas complejos estudiados
por los cientificos. Los trabajos de Peter
Luining, Return, y de James Tindall evo-
can las composiciones tipicas creadas
por los estudiantes de 1a Bauhaus y Vhku-
temas (el equivalente ruso de Bauhaus
en la década del 20). Pero nuevamente,
con un simple click del usuario las com-
posiciones cobran vida de inmediato
transformandose en sistemas dinamicos
cuyo comportamiento ya no evoca las
ideas de orden y simplicidad. Como en
otros tantos trabajos de software que
adhieren a la estética de la complejidad,
el comportamiento del sistema no es ni
lineal ni aleatorio (en Tugar de ello esta-
mos en presencia de un sistema que
parece cambiar de estado en estado, os-
cilando entre el orden y el caos), tal como
sucede exactamente con los sistemas
que se encuentran en el mundo natural.
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Sibien algunos delos trabajos de soft-
ware de la exposicién Abstraction Now
adoptan la estética combinatoria que es
comun tanto a la temprana abstraccion
modernista como al minimalismo de la
décadadel ‘60 (en particular, las obras de
Sol Leavitt), esto, de igual manera, sélo
hace mas evidente unalégica de trabajo
que es bien distinta en la actualidad. Por
ejemplo, en lugar de mostrar sistemati-
camente todas las posibles variaciones
de un pequefio vocabulario de elemen-
tos, el cédigo Arpcreado por Julian Saun-
derson de Soda Creative Ltd. cambia con-
tinuamente la composicion sin llegar a
ninguna configuracion estable. Laanima-
cion sugiere que el concepto modernista
de buena formayano es aplicable. En Tu-
gar de formas correctas y formas inco-
rrectas (piénsese por ejemplo en la gue-
rra entre Mondrian y Teo van Doesburg)
estamos en presencia de un dinamico
proceso de organizaciéon que continua-
mente genera formas diferentes, todas
igualmente validas.

Si los trabajos hasta aqui descriptos
pudieron referenciar la complejidad prin-
cipalmente mediante el comportamien-
to dindmico de patrones de lineas mini-
mas, el siguiente grupo de trabajos utili-
za procesos algoritmicos para generar
campos densos e intrincados que a me-
nudo cubren todala pantalla. Los trabajos
de Glen Murphy, Casey Reas, Dexto, Meta,
Ed Burton (también de Soda) entran todos
en esta categoria. Pero, al igual que con
los trabajos hasta aqui descriptos, estos
campos nunca son estaticos, simétricos
o simples; por el contrario, cambian,
mutan y evolucionan constantemente.

Podria sequir multiplicandolos ejem-
plos, pero creo que el panorama debe ha-
ber quedado claro. La estética de la com-
plejidad que domina las obras online se-
leccionadas de la muestra Abstraction
Nowno es algo exclusivo de ellas. Ciertos
trabajos examinados incluidos regular-

mente en otras muestras como
www.whitneybiennial.com (con la
curaduria de Miltos Manetas, 2002), Ars
Electronica 2003 o los festivales Flash
Forward demuestran que esta estética
es tan central para la abstraccion con-
temporanea del software como el
reduccionismo lo fue para la temprana
abstraccion modernista.

Las limitaciones de extension de este
texto no me permiten abordar la impor-
tante cuestion relacionada con aquello que
esta sucediendo actualmente en la pintu-
ra abstracta (que es una escena muy acti-
va en si misma) ni céomo sus desarrollos se
conectanono con los desarrollos en el arte
y disefio de software, ademas de los
paradigmas cientificos contemporaneos.
En lugar de ello concluiré retomando la
cuestiéon que enuncié al inicio: 1a necesi-
dad de nuevos tipos de representaciones
adecuadas alos requerimientos de una so-
ciedad globalmente informatizada, carac-
terizada por los nuevos niveles de comple-
jidad (entendida en este caso en términos
descriptivos mas que tedricos). Como ya
he sugerido, practicamente todos los de-
sarrollos hasta el momento en las image-
nes computarizadas pueden ser entendi-
dos como las respuestas a esta necesidad.
Pero esto aun deja planteado el interro-
gante de representar simbdlicamente la
nueva complejidad social. Si bien la abs-
traccion del software hace amenudo refe-
rencias mas directas alofisicoy a lo biolo-
gico que a lo social, también podria ser
apropiado considerar varios trabajos en
este paradigma como tales representacio-
nes simbdlicas, ya que ellos parecen cap-
turar con bastante precisiéon y al mismo
tiempo poéticamente nuestranuevaima-
gen del mundo-el mundo entendido como
unared dinamica de relaciones que oscila
entre orden y desorden-siempre vulnera-
ble y pronta a cambiar con un simple clic
del usuario. g
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Para comprender el enfoque semio-
pragmatico que intento desarrollar desde
hace unos afos,'no es inutil quizas situar
nuevamente este modelo en el contexto
de la investigacion francesa. En Francia,
la semiologia, y muy especialmente la se-
miologia del cine,” se ha construido en la
linea de Ferdinand de Saussure sobre ba-
ses inmanentistas. Incluso cuando la se-
miologia tiene en cuenta al espectador,
es siempre aquel construido por el film.3
Incluso cuando se pregunta sobre la enun-
ciacion, es siempre a partir de sus rastros
en el texto.4 Es cierto que este enfoque
textual tuvo consecuencias positivas, en
particular la de invitar a observar las peli-
culas y mas generalmente las obras con
mayor atencién,s pero una cosa es igual-

mente segura: estableciendo que el texto
estd ahiy que no hay mas que analizarlo,
se induce un modelo comunicacional so-
bre el modo de la simple transmision de
un emisor a un receptor. Ahora bien, hoy,
después del desarrollo de la pragmatica,
no se puede aceptar mas tal modelo.

La semiopragmatica plantea que no
haynuncatransmision de un texto de un
emisor a un receptor, sino un doble pro-
ceso de produccion textual: uno en el es-
pacio de larealizaciény otro en el espacio
de la lectura. Cuanto mas las determina-
ciones que construyen los actantes de esos
dos espacios se corresponden, mas opor-
tunidad hay para que las dos produccio-
nes textuales (los dos textos) sean proxi-
mas. El objetivo de la semiopragmatica
consiste en proporcionar un marco teéri-
co que permita interrogarse sobre la ma-
nera en que se construyen los textos tan-
to en el espacio de la realizacién como en
el delalecturay sobre los efectos de esta
construccion. Se parte de la hipétesis de
que es posible describir todo trabajo de
produccion textual por lacombinatoria de
un numero limitado de modos de produc-
cién de sentido y de afectoslos cuales con-
ducen cada uno a un tipo de experiencia
especifica (experiencias vividas por el lec-
tor, pretendidas por el destinador), y que
el conjunto forma nuestra competencia
comunicativa:* modo ficcionalizante, es-
pectacularizante, fabulizante, documen-
talizante, privado, etc. La semiopragma-
tica se fija como objetivo describir estos
modos y responder a cuestiones del tipo:
(cuando se pone en practica tal o cual
modo? ;Cémo estos modos se articulan o

incluso se jerarquizan? ;Por qué se movi-
liza tal o cual modo o sistema de modos,
en tal o cual contexto?’

En el punto de partida de este articulo,
una constatacion: si el cine es considera-
do hoy como algo concerniente al Arte;® si
la gran mayoria de las publicaciones que
le son dedicadas —trabajos universitarios,
criticas, articulos de revistas e incluso
obras para el publico en general -lo toma
en términos de arte o de estética, o al
menos reivindica estas etiquetas, la tele-
vision es vista como perteneciente al es-
pacio de los medios y aunque se habla a
proposito de ella de «cultura mediatica»
es escasamente algo aproximado en tér-
minos de arte o de estética. Me ha pareci-
do interesante ir viendo mas de cerca a
qué correspondia todo esto desde un pun-
to de vista comunicacional.

1. Modo artistico y modo
estético

Incluso, si yo fuera conducido a tomar
ciertas posiciones, mi intencién noes en-
trar en los debates que desde hace siglos
trabajanla cuestion estética o artistica (no
tengode ningunamaneralacompetencia),
pero si construir herramientas suscepti-
bles de ayudar a dar mejor cuenta de los
procesos de produccion de sentido pues-
tos en practica dentro de esta perspectiva.

Dado que estético y artistico a menu-
do se confunden, mi opcién es construir
dosmodos: elmodo estéticoy elmodo ar-
tistico. La distincién no es nueva; no obs-
tante, si los tedricos que la aceptan afir-

(*) El presente articulo ha sido publicado en aleman en el afio 2002 bajo el titulo «Kunst und Asthetik bei Film und Fernsehen.
Element zu einem semio-pragmatischen Ansatz», en Montage/AV, 11/2/02, «Pragmatik des Films», Schiiren, pp. 42-57y en fran-
cés en Une identité plurielle. Mélanges offerts a Louis Porcher, bajo la direccién de Dominique Groux y Henri Holec, L'Harmattan,
2003, pp. 219-232.

'Cf.R. Odin, «Pour une sémio-pragmatique du cinéman, Iris, vol. 1, n° 1,1983, pp. 67-82; «Sémio-pragmatique du cinéma et de
l'audiovisuel: modes et institutions», Toward a Pragmatics of the Audiovisual, NODUS, Miinster, 1994, pp. 33-47y sobre todo: De
la fiction, De Boeke, Bruxelles, 2000.

2Para una presentacion y un debate general de este enfoque, cfr. Roger Odin, Cinéma et production de sens, Paris, A. Colin, 1990.

3Indiquemos dos obras ejemplares en este sentido: Francesco Casetti, D’un regard I'autre, le film et son spectateur, Paris, P.U.L,
1990 (edicion original: Dentro lo sguardo,1986) y Daniel Dayan, Western graffiti. Jeux d’images et programmation du spectateur
dans La chevauchée fantastique de John Ford, Paris, Clancier-Guenaud, 1983.

4 Christian Metz reivindica explicitamente este enfoque en L’énonciation impersonnelle ou le site du film, Paris, Méridiens-
Klincksieck, 1991.
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sRaymond Bellour ve en esta ganancia de precision el aporte esencial de la semiologia como tal (L’analyse du film, Paris, Albatros,
1979, p- 21).

¢ Sobre este concepto, cfr. D. Hymes, Foundations in Sociolinguistics, University of Pennsylvania Press, 1974.

7En general, es aceptado considerar que un nuevo modelo anula todos los precedentes; tengo a la inversa que subrayar que el
enfoque semiopragmatico no invalida de ninguna manera el enfoque semioldgico tradicional: se limita a ubicarlo en una perspec-
tiva pragmatica. Una vez explicada la construccion del texto, el analisis inmanentista conserva toda su validez y su eficacia. De una
determinada manera, se podria decir que el enfoque semiopragmatico hace aparecer los presupuestos del analisis inmanentista,
ya que todo anlisis inmanentista trabaja sobre un texto construido bajo la presién de determinaciones contextuales, pero esto
sin tener conciencia de esta construccion (inmanentismo naif), o sea, sin querer preguntarse, la mayoria de las veces, por las
razones metodoldgicas o epistemolégicas.

8Signoinstitucional de este reconocimiento, en Francia: la ensefianza del cine esta vinculada a las ensefianzas artisticas.
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man la autonomia del modo estético (se
puede observar un objeto natural bajo el
modo estético, perono bajo el modo artis-
tico) generalmente vinculan el modo ar-
tistico al modo estético. «Si la experien-
cia estética constituye a la vez un final
intrinseco al arte y una justificacion sufi-
ciente, escribe Richard Shusterman, hay
quizas buenas razones para definirel arte
asi (...)».% Rainer Rochelitz, por su parte,
plantea que «toda obra [de arte] noesen
principio mas que una pretension de re-
conocimiento estético»™y procura deter-
minar los «criterios estéticos» de lo artis-
tico.” En cuanto a Gérard Genette, pen-
sando al mismo tiempo que es imposible
definir estos criterios, concibe toda pro-
duccidn artistica «como un arte facto (un
producto humano) con funcién estética»
"y afirma que la existencia de una inten-
cion estética (e incluso de una épsilon de
intencion estética) basta para hacer de
todo objeto una obra de arte. A causa de
esto, comprueba, se corre el riego de ha-
cer de «todo arte facto una obra de arte»,
pero afade: «Ese exceso, si es tal, apenas
me molestaria, y en todo caso menos que
el exceso inverso».3

M:i posicion sera mas radical: construi-
élos dos modos como completamente se-
parados (aunque, como todo modo, pueden
combinarse). Esta posicién no es una op-
cion filosofica: parami, las distinciones no
tienen por objeto caracterizar la naturale-
za de los modos; no se trata ni de poner en
evidencia propiedades especificas reales ni
de describir lo que pasa en «nuestra cabe-
za» (mi descripcién de los modos no es
cognitivista), pero permite plantear una

serie de cuestiones. Los modos, tal comolos
concibo, son construcciones tedricas y las
distinciones tienen una funcién puramen-
te heuristica: me parece, simplemente, que
es planteando esta separacion entre los
modos que se puede dar mejor cuentadelo
que ocurre a nivel comunicacional.

La primera caracteristica del modo esté-
tico, tal como lo construyo, es negativa: el
modo estético no se basa en la construc-
ciéon de un enunciador, ni siquiera en la de
un enunciador de la produccion.’ El hecho
de que el objeto al cual se refiere la lectura
estética tenga o no tenga enunciador (el
caso de un objeto natural vs. un arte facto)
es indiferente: 1a cuestion de la construc-
cién del enunciador simplementeno se plan-
tea. Nohay que confundir esta situacién con
loque ocurre con elmodo ficcionalizante: el
lector ficcionalizante se compromete, cier-
tamente, a no hacer preguntas al enuncia-
dor del texto (quien se convierte por tanto
enun enunciador ficticio), perola pregunta
del enunciador esta completamente admi-
tida puesto que el lector es invitado a cons-
truir dos: el enunciador del texto y el enun-
ciador dela produccién. Con el modo estéti-
co, nada de eso: el lector tiene en cuenta el
objeto como se manifiesta en el presente
de la lectura y el trabajo de produccién de
sentido y de afectos se efectua sin pregun-
tarse sobre el contexto de producciéon ni
sobre el enunciadory esto aunque el objeto
al cual se refiere esta lectura sea un arte
factoy tenga, de hecho, un enunciador
(como es el caso de las peliculas).

Pero, ;qué trabajo supone esta lectura?
Mientras que el modo ficcionalizante se

9 Richard Shusterman, Lart 4 I'état vif. La pensée pragmatiste et I'esthétique populaire, Paris, éditions de Minuit, 1992 (edicion
original, Pragmatist Aesthetics,1991), p. 77.

*° Rainer Rochelitz, Subversion et subvention. Art contemporain et argumentation esthétique, Paris, Gallimard, 1994, p. 36.

" Ibid, capitulo VI.

2 Gérard Genette, L'ceuvre d’art, Paris, Seuil, 1994, p. 10.

3Gérard Genette, La relation esthétique, Paris, Seuil, 1997, p. 271.

' Para Jean Marie Schaeffer, al contrario, la afirmacién de que el concepto de obra de arte es I6gicamente independiente de todo
juicio estético es una posicion filoséfica. Cfr. J. M. Schaeffer, «L’ceuvre d’art et son évaluation», en Ch. Descamps, Le beau
aujourd’hui, Paris, éd. du Centre Pompidou, 1993, pp. 28-31y también, L'art de I'dge moderne. L 'esthétique et la philosophie de I'art
du XVIII®siécle a nos jours, Paris, Gallimard, 1992.

'sRetomo aqui la distincién entre «enunciador del texto» y «enunciador de la produccién» introducida en mi obra: De /a fiction, en
particular pp. 57-59 (esta terminologia, y en especial la denominacién «enunciador de la produccién», no es seguramente muy
satisfactoria, pero, hasta ahora, no encontré una mejor).
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basa en la aplicacién de un sistema com-
plejo de procesos, el modo estético, y ésta
es otra particularidad mayor, no se basa
en un conjunto de procesos especificos ni
tampoco en un proceso realmente identi-
ficable: todolo que se puede decir es que el
sujeto de esta lectura se interna en una
suerte de aventura, de busqueda, algo que
puede llamarse una busqueda de valores.
De hecho, el sujeto del modo estético se
comporta un poco como sujeto de un re-
corrido narrativo teniendo como objeto la
busqueda de valores estéticos. Que se me
comprenda bien:la narracién no es un pro-
ceso del modo estético comolo es delmodo
ficcionalizante —el objeto de 1a lectura es-
tética no es producir un relato—, el recurso
a lo narrativo es, aqui, de nivel meta: es
una manera de describir el recorrido del
sujeto que se interna en el modo estético.

Asi considerado, el modo estético se
desarrolla segun una sucesién de fases.
Es interesante tener en cuenta que esta
estructuracion temporalizada difiere ra-
dicalmente deladel modo ficcionalizante,
que es estrictamente légica (la narracion
presupone la diegetizacion, la puesta en
fase se apoya sobre la narracién, la cons-
truccién del enunciador ficticio domina
el todo, etc.)."®

Examinemos rapidamente las distin-
tas fases del recorrido narrativo estético.”

La primera fase es el momento del en-
cuentro entre el Sujeto y el Objeto. Este
encuentro puede revestir diversas formas:
aveces, es un terceroel que vaallamarla
atencion del Sujeto sobre el Objeto («jmira
qué hermosol!»), otras veces es el propio
sujeto quien seinterna enlalectura esté-
tica instaurandose como su propio
Destinador (autocontrato); a veces, inclu-
so, es el Objeto el que funciona como
Destinador, suscitando en el Sujeto el de-

seode iren busca de valores; amenudo se
trata de un conjunto complejo de varias
modalidades de puesta en relacion.

La sequnda fase corresponde a la atri-
bucién al Sujeto de los medios que van a
permitirle alcanzar sus fines (los adyuvan-
tes): en semidtica narrativa se habla de
secuencia calificante. Queda claro, en efec-
to, que el modo estético no funciona de
manera espontaneay que sumovilizaciéon
reclama, en particular, ciertas cualidades,
aunque nadie esta verdaderamente de
acuerdo sobre lanémina de esas cualida-
des (sensibilidad, facultad de simbolizar,
de imaginar, etc.) y que no ha terminado
de interrogarse sobre lamanera de trans-
mitirlas: ésta es toda una cuestion de la
educacion estética (una cuestion bien di-
ferente dela de la educacion artistica con
la cual muy a menudo se confunde).

La secuencia principal consiste en el
descubrimiento (o no) por el Sujeto de
valores estéticos. La atencion a esos valo-
Tes no se realiza sin haber vencido distin-
tos Oponentes: se trata de todo lo que
pueda desviar, distraer al Sujeto de su
busqueda. Obviamente, el Sujeto puede
ser él mismo su propio Oponente en el
sentido de que puede interesarse en otras
cosas que en la busqueda de los valores
estéticos del objeto (en la informacién
vehiculizada, en 1a historia contada, en el
autor, etc.), sin contar que puede también
desinteresarse del objeto mismo. Desta-
quemos que los valores a alcanzar no son
el mensaje de la obra (no son los valores
vehiculizados por la historia contada, ni
los valores del discurso sostenido): los va-
lores estéticos se construyen en el en-
cuentro del sujeto con el objeto, en la ex-
ploracion que éste alli efectua, en relacion
conlas emociones provocadasy el trabajo
cognoscitivo que ellas suscitan.”®

**Elhecho de que lainstalacion de la lectura ficcionalizante sea a menudo temporalizada —el espectador comienza por diegetizar,
luego por narrar, luego por ser puesto en fase... (cfr. «L’entrée du spectateur dans la fiction », en De la fiction, capitulo 7, con
respecto a Une partie de campagne)— no contradice este analisis: cuando el espectador ficcionaliza, todos los procesos del modo
ficcionalizante son convocados al mismo tiempo.
'7Me incluyo en el modelo narrativo greimasiano; cfr. A. J. Greimas, Sémantique structurale, recherche et méthode, Paris, Larousse,
1966, en particular pp.172- 256.
*® Incorporo, aqui, una idea de Nelson Goodman, para quien «dans I'expérience esthétique, les émotions fonctionnent
cognitivement» [en la experiencia estética, las emociones funcionan cognoscitivamente] (Langages de I'art, Paris, éditions
Jacqueline Champion, 1990, p. 290; edicion original, Languages of Art,1976).

La Puerta FBA - 133



_——

Odin Roger

Arte y estética en el campo del cine y la television. Enfoque semiopragmatico (*)

Por ultimo, describiré la secuencia glo-
rificante que tradicionalmente cierra el
relato, como la atribucién al Objeto de los
valores puestos en evidencia en el trans-
curso de la lectura. G. Genette describio
bien esta operacién de objetivacion de lo
subjetivo. El objeto es visto como teniendo
los valores que el Sujeto le asigné en el
transcurso de la lectura, pero el Sujeto no
piensa que es él quien asignd los valores al
objeto: cree que estan en el objeto.”

Los valores se encuentran asi ubicados
en el centro del modo estético, le dan su
justificacién ultima. El problema es que
estos valores no solamente no son fijos (be-
Tleza, fealdad, sublime, bien hecho, nuevo,
autenticidad, fuerza de resistencia, capa-
cidad para cambiarlavida, enriquecimien-
todeunomismoydelasociedad, etc.), sino
que en tanto tales son muy dificiles de de-
finir. No obstante, estas vacilaciones no po-
nen en peligro el funcionamiento del
modo: es que lo esencial no esta en el con-
tenido de los valores movilizados, sino en
el movimiento de su busqueda.

Adiferencia del modo estético, el modo
artistico se deja construir como un con-
junto de procesos identificables. Mas exac-
tamente, el modo artistico se caracteriza
por la puesta en practica de un proceso
previo, obligatorio y de procesos facultati-
vos. El proceso obligatorio es la construc-
cion del enunciador real de la produccion
como perteneciente a la institucion Arte®
Se encuentra, aqui, una situacion proxi-
maaladescriptaenelmododocumentali-
zante que descansa igualmente sobre un
Unico proceso obligatorio: la construcciéon
del enunciador como un enunciador real
interrogable en términos deidentidad y de
verdad.” Sin embargo, si en los dos casos el
proceso obligatorio se refiere ala construc-
cién del enunciador, en el caso de la lectu-
radocumentalizante se trata del enuncia-
dor del texto, mientras que en el casodela

lectura artistica se trata del enunciador de
laproduccion: esta construccion es, en efec-
to,independiente del estatuto ficticio o real
del enunciador del texto (hay produccio-
nes artisticas ficcionales o documentales).
Se tendra en cuenta que esta definicion
rompe con la tradicion que consiste en ver
el arte en la obra: en la perspectiva pro-
puesta aqui es el estatuto del enunciador
el que determina el ingreso ono al espacio
del arte, un enunciador que puede por otra
parte revestir rostros diversos: un indivi-
duo (Manet, Duchamp); un grupo (los im-
presionistas); una forma (la literatura) e
incluso, como se vera mas adelante, un
medio (el cine).

Esta operacion de inscripcion institu-
cional basta para firmar la entrada en el
espacio del arte de cualquier produccion
o incluso de cualquier objeto (véase los
ready made) y se puede sostenerla total-
mente. Sin embargo, sélo cuando este pro-
ceso es prolongado por otros es que se
puede verdaderamente hablar de Jectura
artistica: el reconocimiento institucional
no es una lectura, no es mas que un pro-
ceso de asignacion al espacio del arte.

La lectura artistica comienza por la
puesta en relacién de un objeto y de un
nombre: elnombre del enunciador inscrip-
to en el espacio del arte que garantiza el
estatuto artistico. Es esolo que piensa Ben
cuando afirma que »el arte es una cues-
tién de nombre propio». Esta busqueda
de nombre como operador de la lectura
artistica aparece de manera evidente en
los trabajos que apuntan a librar las pro-
ducciones primitivas del enfoque etnogra-
ficopara hacerlas entraren el arte: 1a bus-
queda delnombre del artista es una espe-
cie de obsesion. Esta misma obsesion es
reconocible en los trabajos sobre el cine
de los primeros tiempos. Si no se puede
nombrar el autor dela pelicula, parece que
falta siempre alguna cosa ...

Una vez nombrado el artista se desea

v Gérard Genette, La relation esthétique, op.cit., p. 17.

2 Esta definicion se inscribe en el paradigma que da del arte una definicion «institucional» (sobre esta cuestion, cfr. Morris Weitz,
«Lerole de la théorie en esthétique», en Danielle Lories (ed.), Philosophie analytique et Esthétique, Paris, Klincksieck, 1988, pp. 27-
40y sobre todo Georges Dickie, Evaluating Art, Temple University Press, 1988.

2 Sobre este modo, cfr. el capitulo 12 de De /a fiction.
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en general saber mas sobre su trabajoy
sobre el contexto en el que la obrahasido
producida; de ahi que las investigaciones
biograficas e histéricas apunten a «com-
pletar» el nombre dandole un contenido.
Paralelamente, se venlas obras conla pre-
ocupacion de poner en evidencia lo que
las vincula al nombre, es decir su propio
sistema, sus estructuras tematicas y
estilisticas especificas.

Por ultimo, el modo artistico se desa-
rrolla por la construccion de categorias y
la comparacion con las producciones de
otros enunciadores del espacio del arte,
sea en sincronia, sea en diacronia: se en-
tra asi en la Historia del arte.

2. Arte y estética en el
campo del ciney dela
television

También someramente, me parece que
la descripcion de estos dos modos ofrece
las herramientas para permitir compren-
der mejor lo que pasa en el campo del cine
yla television. ;Qué hay, pues, de la corre-
lacion del ciney delatelevision en el modo
artisticoy en elmodo estético? Me conten-
taré con algunas observaciones.

En lo que concierne al cine, se notara,
en primer lugar, que existen espacios
donde obviamente el modo artistico y el
modo estético no tienen nada que hacer:
es el caso de la investigacion cientifica o
de la investigacion aplicada o incluso de
Ta utilizacién de la pelicula como docu-
mento.? En tales contextos, el reconoci-
miento del enunciador tiene lugar en otro
marco institucional que la institucion
arte (la ciencia, 1a practica o la historia), y
los valores convocados (objetividad,
informatividad, eficacia practica) no son
de ninguna manera valores estéticos.

Por otra parte, es necesario ver bien lo

que recubre el reconocimiento del cine
como arte: paralagran mayoriadelos es-
pectadores se trata de una pura asigna-
cion institucional. Se acepta ver en el cine
un arte porque se nos ha dicho, porque se
haensenado (véase el cliché del cine como
«séptimo arte»), y no se va a buscar mas
lejos: esta asignacion, la mayoria de las
veces, no tiene efecto sobre la relacién de
los espectadores de las peliculas que se
realiza sobre cualquier otro modo que no
es el artistico. Se va al cine para divertirse
(modoludico), por la estrella que actuaen
la pelicula, por el espectaculo que éstanos
ofrece (modo espectacularizante), por vi-
brar al ritmo de los acontecimientos rela-
tados (modo ficcionalizante), y cada vez
mas a menudo para dejarse llevar por la
dinamica de las imagenes y los sonidos
(modo energético®), mas raramente se va
al cine para conocer mejor el mundo
(modo documentalizante). Ahora bien, son
estos mismos modos los que son movili-
zados cuando se mira la television. Sola-
mente cambia la importancia concedida
aalgunos modos: la televisién favorece la
puesta en practica del modo energético
(debido a su estatuto de medium basado
en flujo de imagen y sonido) y del modo
documentalizante (debido alas relaciones
privilegiadas que mantiene con la cons-
truccion de un enunciador real®).

Asi pues, a nivel comunicacional, enlo
que se refiere a la relacion con el arte, si
se deja de lado el proceso de asignacion,
la diferencia entre cine y televisién dista
mucho de ser tan grande como se dice.

Conviene, por otra parte, preguntarse
sobre este rechazo a inscribir la television
en el espacio del arte. Las tentativas que
se han hecho para tratar de operar esta
inscripcion, ademas de que se fundamen-
tan, la mayoria de las veces, sobre la asi-
milacion delatelevision alteatro o al cine,

2 Eso no quiere decir que las peliculas hechas para estos espacios no pueden ser leidas bajo el modo estético, sino supone que se los
saco entonces del kmarco» (Goffman) para el cual fueron hechas, como es el caso de algunas producciones experimentales de found
footage. Si el documento no reclama el método artistico, el documental, tal como se lo lee hoy, esta al cruce del modo documentalizante
y del modo artistico. El documental es un documento realizado por un realizador que es reconocido como artista.

3 Sobre este modo, cfr. De la fiction, pp.160-163.

24 Para una explicacion de las relaciones entre television, enunciador real y lectura documentalizante, cfr. De /a fiction, capitulo 12.

La Puerta FBA - 135



Arte y estética en el campo del cine y la television. Enfoque semiopragmatico (*)

fracasaron globalmente. La existencia de
una cadena denominada Arte no debe
causar ilusién: Arte difuso por cierto de
las emisiones sobre el arte asi como de
las peliculas de autor y de las emisiones
culturales, perono es por ello que es reco-
nocido en si mismo como un enunciador
perteneciente al espacio del arte. Con
todo, es cierto que el reconocimiento de
latelevision como arte—o al menos de una
parte de la television (incluso el cine, he-
mos visto, tiene sectores que escapan al
estatuto de arte)-es una operacion total-
mente posible. La supuesta dificultad de
encontrar en las emisiones de television
aun «autor», a menudo citada para justi-
ficar esta denegacion de reconocimiento,
no se sostiene: por fuera del hecho de que
esta observacién no tiene sentido paralas
series (que como las peliculas tienen rea-
lizadores a quienes nada impide recono-
cer como «autores») no seria dificil insti-
tuir como «autores» a los inventores de
«dispositivos»:* los que conciben la for-
ma en que las emisiones (de variedades,
de estudio, etc.) se dan aver,olaformaen
que son filmados los partidos, 1as carreras
ciclisticas y de automoviles, etc. La prue-
ba de que esto seria posible es que se pro-
dujo almenos unavez en latelevision fran-
cesa: con Jean-Christophe Averty. Recono-
cido como el autor de un dispositivo
especificamente televisivo, Averty es uno
de los pocos realizadores de television en
haber sido aceptado en el espacio del
arte.*® Se podria, sin duda, pretender cons-
truir otros «autores» televisivos como, por
ejemplo, los presentadores: tienen cada
uno su estilo. De hecho, lo que falta real-
mente para que la television haga su en-
tradaen el espaciodel arte es que un gru-
po (propietarios de canales, criticos, poli-
ticos) encuentre interés en el cambio del
estatuto institucional de la television y lo
tome entre manos (como se ha hecho en
el caso de la fotografia), creando revistas
destinadas a promover la lectura artisti-

ca, editando casetes o DVD etiquetados
«arte» de las emisiones-faro,” organizan-
do festivales anunciados como dependien-
tes del espacio del arte (y no solamente
como de los mercados), etc. Si esto no se
hace es porque asignar a la television (e
incluso a una parte de ella) un estatuto
artistico aparece como «menos rentable»
(0 al menos no aparece como «mas renta-
ble») que su estatuto generalista actual.
Pero la causa no es la televisiéon como tal.

Volvamos al cine. Existen, en efecto,
espacios comunicacionales donde el cine
no funciona como yo lo he descripto: el
espacio dela cinefilia, el espacio de la cri-
tica, el espacio de los estudios sobre cine.
En ellos, no solamente el realizador en
tanto que enunciador reconocido por el
mundo del arte esta en el centro de la
relacion delas peliculas, no solamentela
lectura que se hace de las peliculas movi-
liza el modo artistico en toda su ampli-
tud (estudios biograficos, estudios histo-
ricos, analisis de las obras, comparacio-
nes), sino que se reivindica de buen gra-
do un enfoque estético. Me parece que si
la movilizacién del modo artistico es in-
discutible, 1a del modo estético demanda
ser examinada seriamente.

La practica cinéfila, por ejemplo, tiene
incluso mas amenudo que ver con la prac-
ticadel coleccionista que con la busqueda
de valores estéticos. Se trata de ver todas
las peliculas de tal o cual autor o todas las
que pertenecen a tal o cual género, al li-
mite, todas las peliculas de la historia del
cine. En otros casos, se limita a la busque-
da de informacion: se dedica a saber todo
sobre tal o cual realizador, sobre el con-
texto en el cual la pelicula ha sido hecha,
sobre los efectos especiales, etc. Muchos
trabajos sobre historia del cine me pare-
cen muestras de estos dos enfoques acu-
mulados.

Contrariamente a lo que podria creer-
se, el analisis filmico no implica movilizar

el modo estético. Por un lado, porque se
puede hacer analisis de peliculas desde
perspectivas que no tienen nada que ver
con lo estético (andlisis histdricos, sociold-
gicos, psicoanaliticos, etc.); por otro lado,
porque no es indispensable ir en busque-
da de valores para evidenciar las figuras y
la estructura de la pelicula que se estudia;
se puede completamente sélo permane-
cer en el analisis formal. Pierre Sorlin opo-
ne justamente este tipo de analisis, que
califica de «estilistico» o de «sistémico», a
la aproximacion estética.®® Asi, incluso los
analisis que se anuncian como «estéticos»
no estan incluidos siempre en el modo es-
tético. Mas generalmente, 1a lectura artis-
tica, con lo que supone de investigacion
documental, de movilizacién de herra-
mientas y de métodos, apenas favorece el
paso al modo estético: es necesario aun
mas disponibilidad parainternarse en esta
aventura. La manera en que se ensefia el
cine en la escuela o en la universidad me
parece favorecer todavia mas el modo ar-
tistico que el modo estético.

Mi propésito no es hacer reproches a
estos enfoques por no promover el modo
estético: alli no esta el problema. Queria
solamente senalar que el recurso al modo
estético estamenos vinculado almodo ar-
tistico de lo que se podia pensary que la
relacion entre estos dos modos no es siem-
pre pacifica.

Obviamente, el modo estético puede
también articularse con el modo artisti-
co. En este caso, adiferenciadelo que pasa
cuando se produce de manera aislada, la
lectura estética instaura al autor como

responsable de los valores de la obra.

Los que leyeron mis trabajos previos
no se asombraran de verme dedicar aqui
algunaslineas ala pelicula familiar. Es, en
efecto, un caso interesante, en el sentido
que si el modo artistico no tiene obvia-
mente nada que hacer alli (la pelicula fa-
miliar no implica que el presentador esté
construido como perteneciente a la esfe-
ra del arte, sino como un miembro de la
familia®?), en cambio, moviliza un autén-
tico enfoque estético, y esto se da tanto a
nivel de la realizacion como de la lectura.

Contrariamente alo que pude dejaren-
tender en mis anteriores articulos sobre el
tema, el cineasta familiarno esta solamen-
te movido por «una intencién en accién»,
sinotambién por una «intencion previa»3°
elrealizador de una pelicula de familiaesta
animado porlabusqueda delabelleza. Este
programa estético se manifiesta en el pro-
ceso de seleccion de lo que es filmado («No
filmo mas que lo que es bello») y en una
determinada manerade filmar: todo plano
de una pelicula de familia dice «mira qué
bello es el mundo». Precisemos: este movi-
miento de «asignacion de belleza»¥ no tie-
ne nada que ver con la busqueda de una
calidad cinematografica; el hecho de que
latoma de vistas sea estable o no, nitida o
no, expuesta correctamente o no, bien
encuadrada ono, noimporta, lo que cuen-
ta esla operacion de designacion destina-
da a mostrar que se muestra algo hermo-
so. De ahi los golpes de zoom incesantes,
los movimientos de camaras que intentan
captar en un mismo movimiento toda la

2 pierre Sorlin, Esthétique de I'audiovisuel, Paris, Nathan Université, 1992, pp.210-212. La concepcion de la estética desarrollada
por Pierre Sorlin se acerca a la desplegada aqui pero, sin silenciarla, insiste menos sobre la bisqueda de valores que sobre la
sensibilidad a la obra (la «fuerza de sobrecogimiento», p. 214).

2 Existen sin duda «peliculas familiares» hechas por artistas para inscribirse en el espacio del arte (Brackhage, Mekas, Warhol),
pero no son verdaderamente peliculas de familia, en el sentido que he dado a esta categoria: una pelicula familiar es una pelicula
hecha por un miembro de una familia para los miembros de esa familia con respecto a la vida de esa familia (cfr. mi articulo: «Le
film de famille dans I'institution familiale», en Le film de famille, usage privé, usage public, R. Odin dir., Paris, Méridiens-Klincksieck,
1995, pp. 27-42). Las peliculas de Brackhage, Mekas, Warhol son hechas para ser vistas por los espectadores y para ser leidas en
términos artisticos (vs. privados).

3° Se encuentra esta distincion en mi articulo: «La question de I'amateur dans trois espaces de réalisation et de diffusion», en

Communicationsn® 68, «Le cinéma en amateur» (R. Odin dir.), Paris, Seuil, 1999, pp. 47-83. La distincion entre «intencion previa»
e «intencion en accion» es tomada de Searle (John R. Searle, L'Intentionnalité, Essai de philosophie des états mentaux, Paris,
Editions de Minuit, 1985; edicion original, 1983, Cambridge University Press, pp.107-109).

3'Hubert Damish, Le jugement de Paris, p.18, citado por J. Aumont, De I'esthétique au présent, Bruxelles, De Boeck,1998, p. 84.

s Sobre este concepto, cfr. Hermésn®2s, «Le dispositif», Paris, CNRS éditions, 1999.

* Este reconocimiento culminé en una exposicion en el espacio Electraen Paris.

*7 La edicion en casetes o DVD de emisiones de television existe, pero se refiere a series cultas o emisiones documentales, no
pretende promover emisiones con la etiqueta «arte».
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belleza de un paisaje, de ahi las repeticio-
nes (el mismo paisaje filmado varias veces
bajo el mismo angulo como si aquél que
filma no pudiera dejar de filmarlo de tan
bello que lo encuentra), de ahitambién los
estereotipos, ya que el estereotipo (la tar-
jeta postal) es 1a garantia de la belleza (si
se hicieron tarjetas postales de este pai-
saje, es que es bello).

Las personas filmadas manifiestan
igualmente este deseo de hacerse ver
como bellas en la pelicula (lanovia da vuel-
tas comounamodelo delante dela cadma-
a3, un hombre solicita esperar que tenga
bien hecho el nudo de su corbata para
dejarse filmar) y participan con sus ges-
tos en el movimiento de «asignacién de
belleza» (filmada por su marido ante las
Cataratas del Niagara, una mujer no para
de hacer grandes gestos con los brazos
paramostrar alacamara «cémo es de be-
Tlo»). En un articulo apasionante, Karl
Sierek puso bien en evidencia coémo tales
gestos operan un movimiento reflexivo
destinado «a hacer visible el hecho de ver»
las cosas como bellas: «se deshacen los
paquetes de regalos de Navidad, se los
miray selos retiene delante de la camara,
repitiendo el gesto de alegria; sabiéndose
en el centro de la imagen, se muestra el
fuera de campo, se imita su propia mira-
da, que ha recaido sobre algo hermoso».
Luego Karl Sierek anade, en referencia a
una observacion de Robert Musil, en un
texto precisamente titulado «C'est beau
ici»:3 cuando comienzan a filmar los
cineastas aficionados se orientan segun
criterios futurosy piensan, «aqui, eso serad
bello». Asi, en lugar de fijar 1a presencia
en elinstante, la pelicula de familia «cons-
truye para el futuro un estado que sera
experimentado como bello».

En general, este proyectonollegaa su

término: labusqueda de belleza, obsesiva
en el espacio de la realizacion, no esta,
seguramente, tan presente en el espacio
de la lectura. Es que el modo de lectura
privado conduce a constataciones que fa-
vorecen apenas esta lectura: todo el mun-
do ha cambiado, envejecido, los cuerpos
se han deteriorado, la vida ha pasado con
su parte de dificultades, desdichas y dra-
mas... Elmodo estético no esta menos en
practica en este espacio. Es que la pelicu-
la familiar, como forma a completar® exi-
ge una respuesta que cada espectador
debe producir él mismo activamente. Se
puede hablar al respecto de una verdade-
Ta exigencia hermenéutica que apela a
una iniciativa colectiva e individual. Jun-
tos los miembros de la familia construyen
el texto filmico (se habla mucho durante
el visionado de la pelicula de familia). Se
efectlia una performance que une a los
miembros de la familia en la comunién
con el mito familiar. La constitucién de
una «comunidad afectiva» («El estar jun-
tos»)3 es el valor perseguido en esta bus-
queda. Paralelamente, la pelicula de fami-
lianos «trabaja» el interior, obligandonos
a volver sobre nosotros mismos y sobre
nuestra relacion con los otros. Desde este
puntode vista, mirar una pelicula de fami-
lia es siempre una aventura, una aventura
aveces riesgosa porque el film puede arras-
trar a una confrontacién con lo vivido difi-
cil de asumir. Asi descripta, la experiencia
delapeliculade familiaes muestra de esta
gran estética que implica todo el sery pone
en juego la totalidad del sujeto en su rela-
cion con el otroy el mundo 3

Volvamos ahora a la television. Pienso,
en efecto, que este analisis de la pelicula de
familia puede ayudar a comprender mejor
lo que pasa en este espacio. Aceptemos el
hecho de que, por el momento, la television

nomovilizaelmodo artistico. Pero, ;qué ocu-
rre con el modo estético?s®

Me parece que no se ha visto cuanto
el contexto de visionado de la television
podria ser favorable a la puesta en prac-
tica de este modo, puede ser mas que el
cine, al menos que el cine que se va a ver
en sala. Ir al cine, en efecto, es siempre
salir de la propia casa para ir a ver un
espectdculo, mientras que la television
se ve en el domicilio, cuando se lo desea,
mientras se quiera, en condiciones en el
fondo bastante proximas ala pelicula fa-
miliar. Como para esta ultima, se podria
decir que silatelevisiéon no propone obra,
son los espectadores quienes la produ-
cen. Al menos (ya que, de hecho, no se
trata verdaderamente para el especta-
dor de producir una obra), el espectador
es incitado a explorar su propia viday a
ir en busca de valores. Por cierto, no es
cuestion de dejarse engafiar y de subes-
timar lo que Louis Porcher llama
graciosamente (para discutirlos) «los
pecados mortales de la television»37pero,
quiza, se podria tener un poco mas de
confianza en el espectador® y admitir
que si la television tiene tanto éxito no
es solamente por su facilidad (por lo de-
mas bien real), sino también porque el
espectador encuentra ahi una satisfac-
cién profunda. Pues por poco que se esté
dispuesto, 1a television ofrece posibilida-
des de encuentros hasta alli imposibles
y contribuye a abrir cuestionamientos
inéditos; ella puede ser una especie de
fuente importante de enriquecimiento
personal, incluso inducirnos a cambiar
nuestra vida. Esta concepcion de la esté-
ticaen conexion directa conlavida®acer-
caalatelevision (y ala pelicula familiar)
aalgunas producciones del arte contem-
poraneo que presentan objetos en si
mismos sin valor estético, pero que con-
ducen a una lectura estética por su rela-

cién con la vida del artista y del especta-
dor.4° Sin hacer de la television un arte,
ella pone de manifiesto que la television
puede funcionar como un catalizador que
permite al modo estético desarrollarse.

Conclusion

Al término de este breve recorrido,
aparece claramente que no es posible
atenerse ala doxa que nos ha servido de
punto de partida. Desde una perspecti-
va comunicacional, faltamucho para que
larelacién entre el arte y 1a estética esté
también presente en el espacio cinema-
tograficolo cual podria explicar el nume-
To de publicaciones y de trabajos que
anuncian esta relacién, y cuando esta
relacion esta presente, no es siempre alli
donde se lo esperaria (ver la pelicula fa-
miliar y la estética). Lo mismo sucede
para la relacion privilegiada de la televi-
sion con el modo estético. En cuantoala
ausencia de relacion de la television con
el arte, se trata ciertamente de una elec-
cién econdmico-comunicacional, no de
una fatalidad «innata». Esto cambia un
poco las ideas previas, esto incluso con-
tradice algunas de mis afirmaciones an-
teriores, pero investigar ;no es también
cambiar de parecer? @

32R. Musil, «Hier ist es schon », en Prosa un Striick, Reinbek, 1978, p. 523, citado por K. Sierek, «C'est beau ici. Se regarder voir dans
le film de famille», en Le film de famille, op.cit., pp. 63-78.

3 La pelicula familiar funciona menos como un conjunto de representaciones que como una coleccion de indices o estimulos que
incitan a la produccion de sentido. Sobre este punto, cfr. «Le film de famille dans I'institution familiale», en Le film de famille, op.
cit., pp. 27-42.

3#Hermann Parret, L'esthétique de lacommunication. L’au-dela de la pragmatique, Bruxelles, Ousia, 1999.

35Jean Caune, Pour une éthique de la médiation. Le sens des pratiques culturelles, Grenoble, PUG, 1999, pp. 219-220.
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36 Siexisten innumerables trabajos de estética del cine, en mi conocimiento los trabajos consagrados a la estética de la television
son extremadamente escasos. En el espacio cultural francés, titular una obra Esthétique de I'audiovisuel, como lo ha hecho Pierre
Sorlin (lo audiovisual englobando al cine y a la television) es recibido como realmente audaz y casi como una provocacion por parte
de los cinéfilos.

3 Louis Porcher, Télévision, culture, éducation, Paris, A. Colin, 1994, Parte Ill, Capitulo 2, p. 127y ss.
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Un marco de referencia

Las siguientes son cuatro variaciones
sobre un tema, algo que en musica se ha
realizado tantas veces. El caracter de la
variacion, en esa forma musical denomi-
nada tema con variaciones, es de tal na-
turaleza que las variaciones pueden ejer-
citar su libertad de muchas maneras po-
sibles sin dejar de permanecer enlazadas
por un cordén umbilical a su matriz. Este
breve proemio ha sido motivado por la
audicion de las Variaciones Goldberg —
publicadas en 1741 6 en 1742— de Johann
Sebastian Bach. En ellas, un Aria oficia de
matrizy es retomada al final. Treinta va-
riaciones muestran su afinidad diversifi-
cada con el tema.

¢{Cual es el tema sobre el cual pro-
pongo estas cuatro variaciones? Esta
nombrado al inicio del titulo de este tra-
bajo: materiay sentido. Podria decirse, sin
mucho margen de error, que toda la re-
flexién estética sobre las artes, en Occi-
dente almenos, giraentorno a esa pareja
dialéctica de elementos inseparables y a

la vez opuestos. Materia y sentido
subyacen como nociones en cualquiera de
las disciplinas artisticas tradicionales; in-
cluso en las actuales donde pareciera ser
que la produccion digital hace una pirue-
ta y se evade de esa dualidad de accién
reciproca. Me permito afirmar, aun sin
desarrollar una fundamentacion aqui, que
también en las producciones artisticas
digitales cabe desde la reflexion estética
un acercamiento critico a ese binomio.
Los apartados que siguen: ;Qué vemos en
escena?; Elactory supersonaje; ;Qué apor-
tala presencia del actor?; Ideas sobre tex-
toy corporalidad en el teatro actual, tie-
nen esa problematica en comun.

¢{Qué vemos en escena?

Esta pregunta acerca de qué vemos en
escena marca el horizonte de reflexion de
uno de los mas cautivantes ensayos del
filésofo espatiol José Ortega y Gasset; me
refiero a su ensayo /dea del Teatro. En
esta pregunta esta contenida, como una
esencia, suteoria acerca del teatro. Eltea-
tro es espectaculo en un escenario, alli
vive y palpita; no es mero texto literario
para la lectura solitaria. Y esa pregunta,
si sorprende, no debiera hacerlo tanto.
(Estamos seguros de saber qué vemos
realmente en el escenario?

La pregunta se origina en un conjun-
to de dualidades articuladas, propias de
loteatral-y,anado, de todaformade arte—
, las cuales pueden subsumirse bajo dos
nociones primarias: realidad / norealidad.
Materia, soporte, presencia actual, porun
lado; sentido, atmésfera, evocacion, por
el otro lado. En el teatro, las dualidades
son numerosas porque su poder sugesti-
vo es grande también. Ante todo, en un
escenario hay actores y actrices, que es-
tan alli no como las personas que son,
sino para representar y brindar su perso-
na al personaje. Los actores sustentan

personajes; las tablas del escenario, sus-
tentan el piso de innumerables espacios
que van desde el claro de un bosque hasta
el salon de un palacio, el interior de una
casa o el escenario teatral mismo, como
en Seis personajes en busca de un autor,
de Luigi Pirandello. Los telones pintados
son arboles, montanas, nubes tempestuo-
sas, lejanos sembradios, vitrales multico-
lores donde viven su suefio imaginarias
historias biblicas. O estructuras armadas
con cajones de manzanas, a veces, que
conquistanlavariada dignidad de un pul-
pito o la mesa de un rey, un lecho nupcial
olamesade un pastor.

;Qué vemos en escena? ;Cudl de esos
dos 6rdenes de cosas vemos? Nuestros
ojos y oidos perciben el primero; nuestro
espiritu-mente se instala en el sequndo.
Percibimos 1a figura, los movimientos, la
voz del actor Juan Pérez , el a veces sin
ventura Juan Pérez, como dice Ortega y
Gasset. Y, a través de todo ello, 1a figura;
los movimientos; la voz de Hamlet, princi-
pe de Dinamarca; o de Don Juan, seduc-
tor, o de Cyrano, con una capacidad de
amor mayor aun que sunariz. Atravésde
los telones, vemos el bosque, a través de
los cajones de manzana vemos la mesa
delrey.

(Cuadl de estos 6rdenes predominay al
hacerloanulaal otro? ;O nohay tal predo-
minio de uno sobre el otro? Para respon-
der a estas preguntas es util pensarenla
situacion hipotética de hegemonia alter-
nativade cadaunode estos 6rdenes. ;Cua-
les serian sus consecuencias?

Cuando lo directamente perceptible
nos parece deficiente, por ejemplo, por
una mala actuacion, por carencia de rit-
mo escénico, una evidente discordinacion
en el movimiento de los actores, o una es-
cenografia inadaptada, barroca, inutil-
mente recargada... Cuando aquello que
soporta a lo imaginario nos parece defi-
ciente estamos impedidos de trascender
a ese mundo hacia el cual se orientan to-
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dos los propdsitos teatrales: el mundo de
la ficcién. Entonces, no podemos ver a
Hamlet porque el sin ventura Juan Pérez
nos lo impide, quedamos atascados, an-
clados sin poder partir. Esta supremacia
de larealidad conlleva el desvanecimien-
toyportantoelfracaso del hechoteatral.
Unriesgo, opuesto al anterior, que puede
afectar negativamente la recepcion de lo
teatral -y tal vez por eso la naturaleza
misma de este fendomeno-es el tomar esa
ficcion que se desarrolla ante nosotros
como si fuera realidad. En ese caso deja-
mos de ser espectadores de teatro: yano
podemos asistir serenamente al asesina-
to de Marat, por ejemplo... ;cémo podria-
mos? Nos sentiriamos movidos a interve-
nir, atratar deimpedirlo. Ortegay Gasset
encuentra en el Quijote una muestra su-
culenta de esa circunstancia. Don Quijo-
te esta viendo una representacion de ti-
teres en el retablo de Maese Pedro. De
pronto nota que los moros van a dar al-
cance al caballero cristiano don Gaiferos,
quien acaba de rescatar a su esposa
Melisendra, precisamente de manos de
los moros. Cuando advierte esto, Don
Quijote saca su espada y comienza a
despachurrar alos titeres mientras dice:
«(...) deteneos, mal nacida canalla, nole
sigais ni persigais; si no, conmigo sois
enlabatalla».

Don Quijote penetré detalmodoenel
mundo imaginario que olvidé la condicién
de imaginario, de irreal, propia de ese
mundo. Los mufecos le resultaron abso-
lutamente transparentes.

Si se trata de condiciones del mirar
artistico, creo que nila opacidad nila ro-
tunda transparencia son lo mas adecua-
do; 1o serfa, en cambio, algo asi como la
translucidez. Me refiero a ver lo que esta
mas alla sin perder conciencia de que hay
un factor mediador: el dominio real cons-
tituido por actores, escenografia, etcéte-
ra. Debemos ver el paisaje y la ventana
que permite verlo... ;No sucede que el tea-
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tro exige de nosotros una delicada con-
ductareceptiva, similar ala del equilibris-
ta? Lo teatral parece ser asi una delgada
cuerda tendida entre lo real y lo irreal.

El actor y su personaje

Pero, ;cdémo camina por esa cuerda el
actor? jHay en su funcién actoral algo si-
milar a una pérdida del equilibrio? ;Algo
semejante a la del Quijote con los mufie-
cos o0 a la nuestra, frente al sin ventura
Juan Pérez?

Veamos. Se abre el telon, aparecen en
escena algunos elementos, un sillén, una
lamparade pie cuyaluzirradia calidez, una
pequefia mesita sobrela cual hay unlibro
y un cenicero, al fondo, una ventana se
abreaunimaginariojardin. Porla puerta
delaizquierda entra un actory comienza
ahablar.

Se mueve, gesticula, dice cosas.
(Son sus propias cosas? jHabla de si mis-
mo? No, son las cosas de otro, de su perso-
naje. Entre los griegos el actor era deno-
minado hipocrités, es decir, el que finge o
aparenta lo que no es o lo que no siente.
Entrelos romanos se denominaba Judion,
que significa: el que juega. Aparienciay
trasfondo son los planos constitutivos de
la actuacion.

Siestas conductas —simular, fingir, ju-
gar a ser otro—son realizadas con convic-
cion, larelacién entre el individuoy laima-
gen, entre el individuo y la mascara se es-
trecha, se vuelve intima. Podemos com-
prender la experiencia del actor a partir
de nuestra propia experiencia. ;Acaso hay
unadiferencia inconmensurable entre ser
un individuo social y ser un actor? Se ha
dicho, con razén, que cada sujeto es el
amarre de un haz de relaciones sociales
diversas: diferentes ya en el interior del
nucleo familiar, segun se trate de nuestra
pareja, nuestros hijos o nuestros padres;
diferentes en la calle, en el trabajo, en un

6mnibus. Regulamos instintivamente
nuestros gestos, nuestro vocabulario, la
dosis de intimidad que exponemos a la
mirada del préjimo. Aun cuando esto no
implique hipocresia, actuamos en la vida
cotidiana al asumir modalidades dentro
de una capacidad plastica de nuestro
comportamiento. Y reprobamos social-
mente la rigidez del comportamiento de
algunos individuos.

Hay en nuestro interior algo seme-
jante a un conjunto de personajes. Con
cada uno nos sentimos identificados, en
alguna medida, porque los hemos crea-
do y nos constituyen en conjunto aun-
que sintamos que hay una parte de nues-
tro ser que no se refleja en ninguno de
ellos. ;Qué vinculos se establecen entre
el actor que se transforma en su perso-
naje? ;Deja su individualidad como una
serpiente deja su vieja piel enrollada en
un arbol? O, por el contrario, ;mantiene
€l un estado de vigilia permanente, un
estado de desdoblamiento estético, como
se ha denominado? ;Elactor es poseido
por su personaje a la manera como el
brujo de la tribu, que representa al dios,
es poseido por éste? ;Esla enajenacion,
en funcion del personaje, el estado na-
tural de un actor teatral?

Hay escuelas de actuacion que fluc-
tuan entre los margenes opuestos del
naturalismoyy el simbolismo; por lo mis-
mo, producen diferencias en el espesor
de la ilusion teatral. Pero, un personaje
es mucho mas que un conjunto de répli-
cas en un texto. Testimonios de actores
muestran que ese trabajo preparatorio
del personaje, conducente a hacerlo per-
ceptible y convincente en escena, es un
largo y complejo trabajo creativo. Nin-
gun texto lo agota sino que da apenas
los indicios, las seniales de ese ser imagi-
nario. El actor, director y tedrico del tea-
tro Charles Dullin dice en Notas y recuer-
dos del trabajo de un actor que el perso-
naje esta ahi, pero no esta fijado. No es

una cosa que se toma, un vestido que uno
se pone. Esotro.., pero un otro debe lle-
gar a ser. Eltexto es un punto de parti-
da, por cierto, y mas tarde sera probable-
mente un punto de llegada, el lugar al
cual retorna un actor. Muchos directores
teatrales juegan con la creatividad en las
réplicas de sus actores; en este caso el
texto se parece mas a un plano arquitec-
ténico, a una partitura musical. En el in-
terin esta esa sutil convivencia del actor
con su personaje, el cual va formandose,
creciendo, alimentandose de la concien-
cia imaginante del actor a través de un
cordon umbilical sui géneris.

Creo que posesion y desdoblamiento
no son alternativas psicolégicas para el
actor, sino mas bien aspectos comple-
mentarios. La posesion razonable del ac-
tor por su personaje proporciona el grado
de conviccién que lo hace verosimil para
el espectador. El desdoblamiento, por su
parte, corresponde a la necesaria distan-
cia entre la individualidad del actor y el
personaje a fin de que pueda mantener
un control estético dela actuacion. Como
nosotros, espectadores, el actor debe lo-
grar un tenso equilibrio entre realidad y
ficcion. Porque en el momento en que
constituye su personaje en escena parti-
cipa de ambos mundos.

¢{Qué aporta la presencia del
actor?

La aparicion de una nueva férmula ar-
tistica trae aparejada, con frecuencia, la
conjeturatemerosade que llega para sus-
tituir algo anterior. Esto fue particular-
mente notorio en el caso de Ia fotografia.
Se crey6 que la fotografia iba a sustituira
la pintura, que iba a tomar su lugar. La
historia nos ha mostrado lo contrario: la
fotografia sélo ha reemplazado parcial-
mente la labor de registro de la pintura,
su funcion testimonial. Pero ese reem-
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plazo trajo aparejadas, mas bien, venta-
jasimportantes: una de ellas, el que la pin-
tura pudiera dedicarse a explorar el uni-
verso de la abstraccion.

Con el advenimiento del cine, espiri-
tus aprehensivos creyeron que eso seria
el fin del teatro. Sin embargo, es claro
que el afianzamiento del cine, dentro del
conjunto de las artes, significo el hallaz-
go de sus propios sistemas expresivos.
Diferencias de naturaleza y de lenguaje
entre cine y teatro apoyan la existencia
respectiva de estas manifestaciones ar-
tisticas. Entre los factores que pueden
tomarse en consideracién para apoyar
esas diferencias de lenguaje, entre cine
y teatro, esta el fenémeno de la presen-
cia del actor. La corporeidad real y con-
creta de los actores teatrales en el espa-
cio escénico produce en el espectador un
tipo de vivencia muy diferente a aquella
de las imagenes cinematograficas.

Notemos que el asunto no radica tan-
to en los rasgos cuantitativos. Un
primerisimo plano del rostro de una ac-
trizcinematografica excede en sus dimen-
siones al de cualquier actriz en un esce-
nario. Tampoco tiene que ver esa viven-
cia con el grado de realismo de los temas
abordados: esas cualidades propias delas
imagenes cinematograficas como tales se
experimentan asimismo en filmes de la
época del neorrealismo italiano de los
anos '40 del siglo pasado, intermedios
entre el cine y el documental.

A propésito de este tema, el filésofo
italiano Gillo Dorfles expresé que es pre-
cisamente la comunicacién corporal lle-
vada a cabo por el actor en escena —que
aveceslogra ser una «comunion» con el
publico-, un elemento decisivo en cuan-
to adiferenciar teatroy cine, ademas de
latelevision. Dorfles habria anadido hoy
en su lista, la presencia de simulacros
digitales en los monitores de los com-
putadores, por perfectos que aparezcan
en cuanto a traducir la persona huma-
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na. Aquella corporeidad es sentida en el
teatro en presencia. La experiencia ci-
nematografica por intensa que sea, por
cautivadora que sea, pertenece al orden
de cosas que Dorfles denomina «lo fan-
tasmatico».

;Codmo describir ese caracter «fantas-
matico»? En el cine estamos viendo ima-
genes, en un sentido, fantasmas, en tan-
to que en el teatro vemos cuerpos reales,
aun cuando se trate de ese préstamo tran-
sitorio de su cuerpo que hace el actor al
personaje (imagenes corporizadas). Es
uno de los temas tratado cinematografi-
camente por Woody Allen en su mdgica
pelicula La rosa purpura de El Cairo (1984).

Hay algo que no debiera descuidarse,
es el hecho que los diferentes medios ex-
presivos implican connotaciones espe-
cificas, de positiva repercusion en el pla-
no estético. La presencia efectiva del ac-
tor teatral conduce, por un lado, a una
utilizacién del espacioy del desplazamien-
to mas intensivos, si se la compara con
sus equivalentes cinematograficos. Esto
con independencia de lo que representa
un desplazamiento en espacios abiertos,
en cualquier filme que los proponga. Esto
se reconoce cuando se esta ante un buen
trabajo de actuacion. Unaleve aproxima-
cién entre dos actores-personajes o de uno
hacia otro, genera un campo de fuerzas
tensionales que casi pueden percibirse
visualmente. El fenémeno no presenta
esamisma cualidad en el cine. Latension
lograda en una escena cinematografica de-
pende mucho mas de las tensiones del
contenido, aun cuando existan tensiones
entre personajes, miradas tensas..., por-
que los cuerpos en la imagen cinemato-
grafica son mas distantes, debido a esa
incorporeidad, al mencionado caracter
«fantasmatico». Me refiero, por cierto, a
la distancia estética de la imagen misma
ynoaladistancia fisicaentrela pantallay
labutaca del espectador.

El teatro de las ultimas décadas, espe-

cialmente el teatro de vanguardia experi-
mental, tomé conciencia de las propieda-
des y efectos originados en la presencia
corporal del actor. Elaboré un panorama
de acciones semi-rituales en las cuales, por
sobre eltema, por sobre el valor literario de
los textos, por sobre el desarrollo o presen-
tacion de una situacion argumental entre
seres humanos, coloco el predominiodela
relacién de unos cuerpos con otros o de un
cuerpo consigo mismo. Cuerpos que se
aproximan y se alejan, cuerpos que se
aman o se agreden, cuerpos que se visten,
se decoran, gesticulan, se mueven. El mis-
mo Gillo Dorfles se hace cargo en su re-
flexion de formas teatrales que han pres-
cindidodelapalabray el texto, los que fue-
Ton reemplazados por la accién corporal,
el gesto, lamotricidad.

{Qué proyeccion tienen esas manifes-
taciones? ;Qué se pretende con esas ac-
ciones que hacen espectaculo de una
autoflagelacion? ;Cudanto se puede llegar
a expresar si se prescinde de la palabra?
No es sencillo evaluar esas experiencias;
un residuo positivo de las mismas podria
ser la atencion puesta en la potencia ex-
presiva de la corporalidad presencial del
actor de teatro.

Ideas sobre texto y
corporalidad en el teatro
contemporaneo

La historia dela actuacion teatral mues-
tra una progresiva apropiacién de las po-
sibilidades corporales del actor en escena.
Desde una recitacion frontal de los acto-
Tes, casi estaticos ante el publico detras de
sus mascaras, en los inicios, se llegé en las
ultimas décadas del Siglo XX-1960 a1980—
a acciones teatrales en las que el cuerpo
del actor alcanzé un primer plano de im-
portancia. Se ha denominado a esta mo-
dalidad teatro de actor para diferenciarla

del teatro de autor, donde se conserva la
importancia del texto literario.

Elteatro experimental estadouniden-
se ha dado numerosas muestras del pre-
domino de la corporalidad. Joseph Chai-
kin, quien trabaj6 con el grupo Living
Theater (Teatro viviente) y fue fundador
en 1964 del Open Teather (Teatro abier-
to) expresa al respecto: «Parami, la cues-
tion basica acerca del teatro es hacer
comprender la actualidad de una perso-
na. En el cine o en la TV, las personas
estan retratadas, representadas; peroen
el teatro la persona esta realmente alli,
presente fisica y actualmente; por eso el
mayor interés del teatro es hallar el modo
de descubrir la esencia actual de la per-
sona en un espacio, la persona-actory la
persona-espectador».

Uno de los objetivos de los grupos ex-
perimentales fue vivificar la relacion en-
tre el actor y el espectador. Se ha tratado
de disminuir las distancias fisica y psico-
légica. La distancia fisica y tradicional, en
elteatro, suponia dos tipos de espacio con
cualidades diferentes: el espacio escénico,
espacio de la accion teatral, y el espacio
de observacion para espectadores (sala
convencional, atrio de iglesia o graderias
de un anfiteatro). Al parecer, la diferen-
ciacion de los espacios fisicos es impor-
tante para la apreciacion de lo que suce-
de en ese dominio cualificado: el espacio
donde se desarrolla la accion teatral. Po-
demos comprobarlo atn en las muestras
de teatro callejero improvisado: se produ-
ce un circulo espontaneo, los transeun-
tes se detienen a ver y escuchar, se de-
marca un sitio, un lugar donde se desen-
vuelven las situaciones teatrales.

El teatro experimental de integracion
procura anular esas distancias fisicas.
;Qué recursos emplea? Uno de ellos es la
introduccién de espectadores, con su
corporalidad, en el espacio escénico o de
los actores en el espacio de los espectado-
Tes; se busca la disolucion de los limites
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entre ambos tipos de espacio del espec-
tador. La presencia concreta se vuelve
mas fuerte cuando los actores se acercan
alos espectadores, se mueven entre ellos,
les hablan o preguntan cosas. En tales
condiciones se producen situaciones que
requieren de un examen especial. Por-
que el acercamiento de los actores hacia
el publico y su espacio propio es circuns-
tancial; el espacio escénico, entonces, se
desplaza adistancia variable de los espec-
tadores. Las distancias se alargan y se
acortan. Eso exige una adaptacion de
parte de los actores. Por ejemplo, jcémo
deben ser los gestos que se hacen en el
escenario —a distancia- y los que se ha-
cen en la proximidad del publico? ;Cémo
debe ser el manejo de la voz, el maquilla-
je? Lo que resulta adecuado desde lejos
puede parecer grotesco en la cercania.

Denis Diderot, en su obra La Paradoja
del Comediante, percibi6 estas dificulta-
des con suma claridad, en el Siglo XVIII.
Diderot pone el ejemplo de un actor que
tenia un gran valor fuera de la escena y
un pobre mérito en el escenario: «;De qué
proviene la contradiccion? ;Habra perdi-
doelactordelamananaalatardesualma,
su sensibilidad? No. Pero en su casa se
estaba al ras del suelo con €I, se le escu-
chaba sin exigencias, frente a frente.
Todo causaba satisfaccion, suvoz, suges-
to, su expresion, su actitud; todo estaba
en proporcion con el auditorioy el espa-
cioreducido. Nada requeria exageracion,
en las tablas todo ha cambiado. Aqui ha-
cia falta otro personaje, ya que todo se
habia agrandado».

La participacion del publico, en el he-
choteatral como espectaculo, es un asun-
to de distancia psicolégica. La proximi-
dad fisica se mantiene, de todos modos,
en un nivel ficticio, es sélo un remedo de
participacion. La participacion del publi-
co es una condicién intrinseca del teatro.
No requiere de un anecdético desplaza-
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miento fisico; puede lograrse cabalmente
desde la concentracion espiritual intensa
del espectador en el espectaculo que se
presenta ante sus ojos. Lo ha dicho con
precision Gillo Dorfles: «Se trata de dos
condiciones interdependientes: no hay
teatro sin publico. (...) En efecto, si admi-
timos la existencia de un lenguaje teatral
especifico (o si se prefiere, de un lenguaje
teatral basado en cédigos verbales,
gesticulares, vocales, literarios, sin por ello
confundirse con los otros lenguajes artis-
ticos) habra que reconocer que el signo
teatral es el producto de la articulacion
del actor con el espectador».

Laintensidad de la experiencia teatral
no tiene por qué basarse en la elimina-
cion de uno de esos dos elementos. La
comunion entre actores y espectadores
no depende de la disolucién delos limites
o las diferencias espaciales, no depende
de la exacerbacion dela corporalidad o la
supresion de los textos literarios. Hay
algo mas importante, tal vez, y mas difi-
cil: lograr la credibilidad a partir de esos
valores teatrales permanentes, la magia
de la ficcién en un espacio escénico dife-
renciado, la mistica del sentido, que es
capaz de aparecer a partir de la materia,
de esa corporalidad del actor que puede
no serlade supersonaje. Quiero recordar
aquiuna situacion emblematicadeloque
acabo de decir: la creacion unipersonal del
mimo Marcel Marceau titulada David y
Goliat. m
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