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ditorial

a Facultad de Bellas Artes de la

Universidad Nacional de La Plata
concreta |a edicion del segundo ni-
mero de Arte e Investigacion. Este vo-
lumen incluye articulos cientificos y
de divulgacion en los que se abordan
algunas de las cuestiones esenciales
inherentes a la produccian de cone-
cimiento en la esfera del arte. Esto es,
la educacion artistica, |a especificidad
de los discursos no verbales, el trata-
miento de aspectos disciplinares e
interdisciplinares vy la relacion con el
mercado productiva.

Eneste caso se dan a conocer tra-
bajos de personalidades de amplia tra-
yectoria en el ambito cientifico, artis-
tico y semioldgico gue han profundi-
zado en torng a la vinculacion entre
los productos artisticos y sus condi-
ciones de realizacién y recepcion.

Por otra parte, se publican con-
clusiones -producto de investigacio-
nes en curso- que establecen, desde
diversos enfoques, puntos de in-
flexion entre la actividad especifica v

la necesidad de propiciar un mayor
nivel de profesionalizacin en el cam-
po pedagdgica.

Finalmente, se incorporan los
aportes realizados por equipos inter-
disciplinarios o de dreas conexas que
desarrolian sus actividades en el mar-
co de esta Unidad Académica.

Este volumen es producto de la
continuidad de una politica de trans-
ferenicia cuyo objetivo es difundir los
nuevos avances conguistados en el
siempre atractivo nicleo de encuen-
tro entre el arte y la ciencia. Su pro-
fundizacion propiciard nuevos espa-
cios de comunicacion e intercambio,

A través de esa dialéctica se in-
tenta producir 1as condiciones para
gue la actividad docente y cientifica
ameriten el rigor académico esperable
en esta etapa.

La generosidad de los autores
responsables de los articulos ha per-
mitido disimular carencias y proyec-
tar futuras entregas.

& ellos nuestro agradecimiento.
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1. Los origenes del sentido:
aporias de los modelos
tradicionales

1.1. ;De donde viene el sentido?

Las teorias del sentido son nume
rosas. Hay sin embargo una cuas-
titn que la mayor parte de ellas evita,
y en todo caso las que son al mismo
tiempo teorias de la comunicacion:
¢Ue donde viene ese sentido?

Muy a menudo, en efecto esas teo-
rias del sentido parten del axioma de la
convencionalidad: se invoca un acuer-
do previo a toda comunicacion, v la exis-
tencia de un codigo exterior a las con-
ciencias individuales, codigo que se
impaondra, de manera imperativa, a los
diferentes interlocutores del intercam-
bio. Esta concepcion socioldgica que era
la de Ferdinand de Saussure, y que pro-
viene en linea recta de Deurkhim, no es
ideiogicamente neutra. En efecto llega
Ia idea de que los locutores son inter-
cambiables, De pronto elimina toda ten-
sion entre elles. Y no deja en consecuen-
cia ninguna perspectiva de nagociacian.
Pero no es ésto lo que me ocupard hoy,
Quistera insistir en &l hecho de que la
teoria de la convencionalidad “recubre
con un velo opaco las etapas que pre-
ceden a la convencion, No explica como
el sentido se alatiors [ ] nilo que ocu-
rre [...] antes de que los consensos se
hayan establecido” (Saint-Martin,
1987).

Ese problema puede ser reformu-
lado de la manera siguients: Jcomo
emerge el sentido de la experiencia?
Problema antiguo, y particularments
irritante. Plantea en efecto |a cuestion
del vinculo gue se contrae entre un
sentido que parece no tener funda-
mento fisico v los estimulos fisicos
que provienan del mundo exterior,
estimulos que como tales no parecen
tener sentida. Ese problema es anti-
guo, digo: animd toda la reflexion fi-
lostfica occidental, de Parménides a
Descartes, de Malebranche a Husserl,
de Hume a Peirce y del idealismo a la
fenomenologia...

éIncumbe a la semidtica resolver-
lo? A primera vista no lo parecs. El
pensamiento estructuralista siempre
defendio la idea aparentemente para-
ddjica segun la cual “toda estructura-
citn te un campo supone un princi-
pio estructurante que es en si mismo
no estructurable.” (Mef, 1976). Se
puede ver ahi cierta circularidad. Pero
esta no es otra cosa que la aplicacién
de un principio famoso de Godel: los
lundamentos que permiten formalizar
un sistema no pueden en si mismos
ser formalizados. En lingiistica, la
manifestacion mas conocida de ssta
circularidad es sin duda la estructu-
racion del campo de la expresion: se
saba gue svige el recurso al conoci-
miento del campo del contenido, que
debe ser acepiado como un mds alld
y gue para estructurar el campa del
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contenido es necesario recurrir al
campo de la expresion.

Quien dice estructura dice distin-
cign, oposicion. La oposician consti-
tuye uno de los conceptos de base de
la semidtica, de la misma manera que
la convencion en la lingiistica
saussurianna. Pero, en virtud de la
circularidad de la que acabo de hablar,
£50S conceptos son puros axiomas,
especie de a prioris kantianos. En defi-
nitiva, el sentido se nos escapay no se
puede decir nada sobre sus origenes,

1.2. Dos respuestas

Una cuestion se plantea sin em-
bargo en el momento de recurrir al
principio estructurante exterior, ; Cudl
vamos a elegir? ;San todos de perti-
nencia igual? En lineas generales, las
escuelas semidticas aportan dos tipos
de respuestas a esta cuestion. Estan
por una parte las escuelas racionalis-
tas, en general europeas, y que se ins-
criben en una corriente del pensa-
miento ilustrado por Saussure prime-
ramente, luego por Hielmslev y des-
pués Greimas. Estd por otra parte el
pensamiento pragmatico, ilustrado
por Peirce. Es en general americano.

Para los representantes de las pri-
meras escuelas el principio estructu-
rante exterior podria ser una teoria
iclealista del conocimiento, mds aun un
farmalismo logico, Pero la cosa en ¢l
fondo es de poca importancia. Lo esen-
cial es paraellos, v aqui cito a Greimas,
que la descripcion de la lengua puede
satisfacerse con su coherenciainterna
para ser adecuada a su objeto (Dusans,
p.51). Reina pues, en esta semidtica la
idea de la autonomia total de los sig-
nos con relacion al mundo. Esta con-
cepeion ha desembocado en el con-
cepto de arbitrariedad del signo del cual
a menudo se ha hecho un dogma, v
liega a poner entre paréntesis la cues-
tion del punto de contacto entre el
mundo vy los signos. Se paga caro I3
cahidad alcanzada en |z descripcidn de
‘a logica interna del sistema; nos con-
denamos en efecto a no saber para qué
sirven los signos.

12

La respuesta del pragmatismo es
muy diferente, y podemos decir que la
semiotica de Peirce toma aqui la con-
trapartida del racionalismo europen.

El pensamiento peirceano reserva
en efecto una parte importante a la hi-
potesis. El papel de fa hipotesis es capi-
tal en el funcionamiento de fa abduc-
cion que es, alos ojos de Peirce, el tipo
de inferencia mas propio para modifi-
car nuestro conocimiento del mundo.
Ahora bien, esta inferencia, como todas
las otras, funciona siempra a partir de
datos provistos por fa experiencia. La
experigncia toma pues cierto lugar en
la teorfa, ese lugar que Ie negara la se-
mictica post-saussuriana.

De todas maneras, la cuestion de la
relacion entre el mundo v los signes no
recibe en Peirce una respuesta mucho
mds satisfactoria que en Greimas, Para
&l, los objetos son “reales”, Es decirinde-
pendiantes de la idea que nosotros nos
hacemos de ellos. Y son ellos, guienes al
Imponerse a nosotros, despiertan el pro-
ceso gue el llama sermiosis. Tal posician
es evidenternente discutible. Peirce habia
ciertamente visto muy bien el problema
plarteado por 1a relacion entre el objeto
percibido y [a percepcion y habia intenta-
do dar un modelo de esta percepcian. Pero
queda mudo sobre el mecanismo que sir-
ve para interpretar los datos, los cuales
son por definicion percibidos como in-
completos {puesto que desembocan ne-
cesanamente en inferencias). ¢Por qué
fuerzas ese mecanismo da interpretacion
semovio? Peirce parece aqui apuntara la
existencia de una especie de fuerza se-
midtica connatural al hombre: “el signo
que el hombre utiliza es el hombre mis-
mo" escribe Peirce (5.314), Hay ahi una
concepcion psicoldgica que merece por
I menos una explicacion. Porque afirmar
que hay semiosis porque hay en el hom-
bre una virtus sermidtica es poco Gtil. La
démarche que permite a Peirce afirmar
que es Ia abduccién y no la deduccion la
que nos permite renovar nuestro conocl-
migrto del mundo sigue siendo pues es-
paculativa,

Asi, para unos, y cito nuevamen-
te a Greimas “captamos discontinui-
dades en un mundo del gue no sabe-

mos nada” (Dusens, pag. 9}, pero
¢.£0ma, contindo, captamos esas dis-
continuidades? No se nos dice nada.
Los otros saben que el mundo ya estd
ahi, pero no se inquietan tampoco por
la manera en que llegan las disconti-
nuigdades que ellos captan. Las dos
posiciones en apariencia opuestas
desembocan pues sobre un mismo
non possumus.

1.3. La tercera via: Una semidtica
cognitiva

Quisiera defender agui una terce-
ra via: |a de una semictica cognitiva.
Una semidtica cognitiva que permite
dejar atrds |a oposicion entre los re-
cortes a priori del racionalismo
estructuralista europeo y la creencia
en la objetividad del percept que tra-
ba al empirismo americano. ;Cual es
el principio estructurante de tal semid-
tica? Sera también tan exterior coma
en las otras teorias. Pero serd sin duda
mds pertinente, porque permitira
mostrar gue el principio de oposicién
tiene fundamentos solidos en los da-
tos exteriores al sistema. Y espacial-
mente en nuestro aparato perceptiva,

La tesis de esta semiotica es que el
sentido provieng de una interaccion
entre los estimulos y los modelos. Lo
fue supone un mavimiento doble, que
va del mundo al sujeto semidtico v de
aste al mundo. Enuno da los movimian-
tos, los estimulos son objeto de unaela-
boracidn cognitiva a la luz del modelo:
vy en otro es el modelo el que es modifi-
cado por los datos provistos por la ex-
periencia. Esta idea sera evidentemen-
te familiar a los que se han vinculado
con la gestalt psicologia o a los que re-
cuerdan la pareja acomodacion-
asimiliacion, hecha célebre por Piagat.

2. Percepcian y conocimiento

2.1. Cualidades y entidades

En la perspeetiva que acaba de ser
evocada, semidtica y cognicidn estan
estrechamente ligadas. Podemos
plantear que la estructura semictica



elemental refleja exactamente nues-
ira actividad de percepcién, Es nece-
2ario pues ahora dedicarnos a esta
Ultima, Sea un campo cualquiera, so-
‘bre &l cual aplicamos la actividad de
1a percepcion.

En su desarrollo mds simple, esta
‘actividad consiste en detectar una cua-
idadtranslocal en el campo. Nuestros
organos perceptivos v el sistema ner-
vioso central estan en efecto equipa-
d0s para detectar las invariantes en un
campo dado. Mi mirada por ejemplo
no se contenta con detectar miltiples
puntos yuxtapuestos: si todos esos
ountos tienen la misma luminosidad y
iz misma dominante cromatica, diré
que constituyen juntos una mancha o
una forma precisa. Ahora bien, detec-
far una cualidad en un campo permite
distinguir una entidad, dotada de esa
cualidad, y discriminaria con relacian
4 5u entomo. Veamos y comentamos
algunos ejemplos. En el aire percibo
un aullido de sirena (entidad) agudo y
poderoso (cualidad). Sabre ese papel
blanco discierno una mancha (entidad)
azul (cualidad). Forma v fondo. La for-
ma no s otra cosa que un conjunto
de puntos considerados como que for-
man parte de un mismo conjunto. ;Por
qué ese juicio? Porque esos puntos
presentan cualidades idénticas y estas
cualidades son suficientemente dife-
rentes de las que presentan los pun-
tos del fondo. El aparato que constitu-
ye nuestra retina {que estd lejos de ser
la placa fotografica pasiva de nuestros
manuales de biologia) estd programa-
da para distinguir los estimulos, es
decir para limar las diferencias poco
impartantes y acrecentar en cambio los
contrastes mds importantes.

La conjuncion de esas dos adqui-
siciones simultineas, cualidad y enti-
dad, constituye un conocimianto ele-
mental. La entidad es una parte del
campo parceptive total, que se encuen-
tra recortado en objetos distintos. En
cuanto a la cualidad, o propiedad, ca-
racteriza toda la entidad (puesto que
es translocal). La entidad es de alguna
manera una cualidad que se ha hecho
cosa; una cualidad reificada,

Es necesario pues notar gue este
conocimiento elemental puede ser al-
macenado en la memoria a largo pla-
z0. Es la memoria, en efecto, la que
permite comparar entre si cualidades
¥ en consecuencia entidades. Es la
puesta en evidencia y el almacena-
miento de cualidades lo que permite
elaborar clases y en consecuencia in-
tegrar entidades a esas clases. Pue-
do hacer la experiencia repetida de
cualidades asociadas como rojo, es-
férico, comestible, jugoso, v a partir
de ahi crear la clase “tomate”.

Voy a completar inmediatamente
asta descripcion, insuficiente en esta
efapa (porque categorizar, no es so-
lamente clasificar). Pero me es nece-
sario marcar una pausa en estas cla-
ses; hay gue observar con respecto a
850 dos cosas que tendran toda su
importancia en el momento en que
abordaremes el problema de la figura
retorica,

Primeramente, la nocidn de clase
no debe ser tomada aqul en un senti-
do restrictivo. La l6gica nos ha ense-
nado que hay conjuntos no bien deli-
mitades. En otros términos, una enti-
dad puede conocer grados diversos
de pertenencia a una o varias clases.
Asi una mancha puede ser mds o
menos azul; una sefial caminera "pro-
hibido pasar" serd mds o menos co-
lorada segdn sea mds 0 menos nue-
va 0 que haya sido lavada por la lluvia
y el sol; la mancha pertenecera en
consecuancia fuerte o débilmenteala
clase de los objetos azules y la sefal
fuerte o débilmente, a la clase de los
objetos colorados. En otros términos
también podemos atribuir fuerte o
débilmente una cualidad dada a esa
entidad. Para nuestra cultura el go-
rrion pertenece fusrtemante a la cla-
se pajaros, porque presenta todas las
cualidades prototipicas: tiene un pico,
alas, vuela,.. El pingilino presenta un
numero inferior de esas cualidades y
tiene pues un grado menor de perte-
nencia a esa clase, En cuanto al kiwi
U caso es discutible...

Por otra parte, segunda observa-
cidn, no se dan las clases desde siem-

pre y una vez por todas. Ciertas cla-
ses tienen una existencia muy
institucionalizada y otras no. La clase
de los “animales” nos es familiar,
como la de los “objetos del hogar”.
Su institucionalizacion les da todas las
apariencias de la objetividad. Pero la
clase de los "objetos colorados™ tie-
ne un menor grado de evidencia, ¥ la
de los "objetos chatos™ o de los “ob-
jetos energéticos” estan menos insti-
tucionalizadas todavia. Ahora
bien, la existencia de esas clases es
necesaria para dar cuenta de figuras
como las que se encuentran en los
enunciados (1), (2), o (3):

{1) Tu lengua, ese pez colorada en
el bocal de tu voz.

(2) El lecho rehace arenas rutilantes.
(3) Ponga un tigre en su motor.

La clase de "objetos colorados y
moviles” se produce (si no esta dis-
ponible) para comprender a la vez
“lengua” y “pez”. Postular la de los
“objetos chatos” permite asociar “pla-
ya @ marea baja” y “lecho rehacho”,
la de los “objetos energéticos” per-
mite asociar “tigre” y "nafta”. Gierta-
mente un problema subsiste; jcudl es
la fuente de la fuerte o débil institu-
cionalizacion de una clase? No plan-
tear esta cuestin seria apoyarse una
vez mas en el axioma de la conven-
cionalidad, de la que he hablado al
comenzar. Esto evidentemente lo de-
beremos buscar fuera de las leyes dal
sistema mismo. Las clases existen en
efecto en razon de su interés social o
hioldgico.

En este punto, me permito antici-
par sabre la continuacidn en donde
tendremos que tratar a Ia figura de
retdrica. Habrdn reconocide metafo-
ras en los ejemplos que acabo de uti-
lizar. Podemos también observar gue
la metafora procede de un doble mo-
vimiento: por una parte, lesiona la
estabilidad de clases muy institucio-
nalizadas, incluyendo entidades que
no parecen a priori ostentar la cuali-
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tad gue constituye la clase; por ofra,
constituye un juicio de pertenencia de
dos entidades a una clase, pero a una
clase debilmente institucionalizada, o
institucionalizada en el momento del
discurso.

Dejemos momentaneamente la

figura de lado, y volvamos al esque-
ma general de la coanicion, cualidad
y entidad, y procedimientas de clasi-
Beacian, Vuelvo al tema para indicar
e loda la démarche cientifica pro-
£ede de esas operaciones elementa-
5. Se lleva a cabo en efecto en el
campo perceptivo total de las distin-
ctiones cada vez mas finas.

Observemos dos cosas a propé-
sito de la démarche de la ciencia, so-
ore la cual me extenderé mas lejos.

Frimeraments, hay que indicar

gue el movimiento de distincidn no
es rectilineo. La ciencia admite 3 me-
nudo cuestionar cierta cualidad
iranslocal. Es asi como la canside-
racion del biotopo, que aungque au-
torizaba a clasificar a la ballena en-
tre los peces en nombre de una de
sus cualidades cedid su lugar a otras
consideraciones que le confirieron
nuevas cualidades sobresalientes, |as
tuales indicaron que se |3 podria cla-
sificar de otra manera. Al mismo
tiempo, cuestionando una cualidad,
ia ciencia puede ir hasta a renunciar
& considerar como ¢onfirmada la
entidad segregada correspondiente.
£s aun asi como se ha reconocido
‘desde hace largo tiempo gque las
constelaciones a pesar de |a figura
gercaptible que dibujan en el ciglo
2s5ian en realidad constituidas por
eztrellas gue no tienen entre si nin-
guna relacidn privilegiada.

La segunda cosa que debemas
notar en lineas generales es gue el
discurso cientifico asocia tambien &,
a veces, entidades en el seno de cla-
585 poco institucionalizadas, por lo
menos inicialmente ¢ estaria emparen-
tado en eso a los discursos retoricos?
Sy volverd a ese punto,

For el momento, vamos a resu-
mir. Ya se trate del saber mds comiin
o de la disciplina cientifica mas

14

sofisticada se ha recorrido el drbol da
las disyunciones por la démarche cog-
nitiva, en el sentido de distinciones
siempre nuevas y multiplicadas. Se
trata de un proceso incansable, pero
no necesariamente rectilinec. En el
Curso de ese proceso encontramos
nuevos matices, nuevas clasificacio-
nes aceptando cuestionarlas si es ne-
cesario.

2.2. Entidades e interacciones

Se ordenan en clases las entida-
des segregadas en el campo percep-
tivo, sobre la base de las cualidades
translocales que les son atribuidas.
Pero por el hecho mismo de que es-
tin segregadas entran en relacion
con otras entidades, que tienen ellas
también sus cualidades. El fondo
sobre el cual se destaca una forma
es él mismo una entidad, puesto que
presenta una cualidad translocal dis-
tinta de la primera: por ejemplo, la
hoja sobre la cual se destaca una
mancha azul es una entidad que tie-
ne su cualidad. Vemos pues que la
nocion misma de entidad presupone
ta de interaccion: s6lo podemos dis-
tinguir entidades gracias a una rela-
cion de contraste entre dos cualida-
des.

Comao las entidades v las cualida-
des mismas, esas interacciones tie-
nen pues una fuente perceptiva. De-
cir que se distinguen ciertas entida-
des de lo que las rodea equivale a
poner en evidancia la nocion de con-
fraste. Ahora bien, la mecdnica
perceptiva da un sentido a esos con-
trastes; ese sentido, es lainteraccion.
Las formas proximas pueden integrar-
se a una forma superiar considerada
como un todo. Es asi como por ejem-
plo redondeles o puntos proximos
pueden aunque estén claramente se-
parados los unos de los otros consti-
tuir un dibujo dnico.

Con 1a nocidn de interaccicn, que
vigne a completar las nociones de
cualidad y de entidad, nosotros dis-
ponemos ahora de un modelo de la
categorizacion que no esta reducida

a la simple clasificacién. Porgue, lo
repito, categorizar no es solamente
clasificar,

2.3. Percepcion y semidticas

Todas las reflexiones que prece-
den conciernen a la percepcién pero
valen también para los instrumentos
que siryen para expresar ese saber
perceptivo. Como lo sabemos &l sig-
no es el instrumento que sirve para
categorizar el mundo, Deberemos
pues esperar reencontrar la estructu-
ra de base, cualidades, entidades, in-
teracciones, en todas las semidticas,
como el lenguaje verbal seguro, pero
también el de las imagenes, los sim-
bolos quimicos, los colores, etc. Tan-
to en las semidticas como en €l co-
nocimiento perceptivo, el sentido es
el resultado de un acto de distincion.
Segregamos ciertas unidades de un
continuum, en nombre de cierto va-
lor. Se segregan asi por ejemplo el rojo
v el azul de fas sefales de ruta en el
cantinuum de los colores, en nombre
de una oposicion de contenidos. Gier-
tamente come |o sugieren este (-
ma ejemplo vy 1a introduccion de la
nocidn de valor, las semidticas no
pueden ser puramente y simplemen-
te reducidas a conocimientos percep-
tivos; para que haya semidtica es ne-
cesario algo mas gue el acto de dis-
tincidn, es necesario que se hayan
puesto en relacion un plano del con-
tenido v un plano de la expresidn. Pero
lo que hemos establecido hasta el pre-
sente sugiere ya que se podran com-
parar unidad (semidtica) y entidad
{perceptiva), valor {(semidtico} v cua-
lidad (perceptiva). y que en general
podramaos acercar percepcion y se-
miotica. Viendo en el sentido &l resul-
tado de un acto de recorte de un
continuum, la semictica lo ha acerca-
do implicitamente a la démarche
perceptual. Vemos ahora gue ese
acercamiento puede ser explicito.

Todo ocurre coma si ol pensamien-
to humano solo pudiera funcionar, en
un plana mas general, elaborando con-
juntamente un repertorio de entidades




conjunto de reglas que dirigen sus
Bracciones, asi el fisico busca las
Siculas elementales (mesones) y
Scribe sus interacciones fuertes o
sles (atracciones de masas, fuerzas
BCiricas y magnética...) ocurre lo
Mo para la mecanica (“movimien-
de los “cuerpos”...), la quimica
opiadades” de los “elementos”...),
£ £cologia (“equilibric” de las “espe-
#es .., la psicologia (“comportamien-
de los “individuos”...). Los lengua-
tambien reproducen esta estructu-
& base, puesto que se los describe
Mo conjuntos de unidades de exten-
#on variable, unidades que se combi-
&0 sequn las reglas complejas... En
=03 una de esas disciplinas o en cada
B2 de esas semidticas la categoriza-
80N puede presentarse, lo hemos vis-
bajo las especies de una predica-
- categorizar, es siempre predicar.
2 proceso perceptivo de segregacian,
£e discriminacion, esta pues en la base
# |2 estructura semidtica elemental.
==rmite la predicacion y la oposicion.
2 predicacion: los mecanismos per-
2ptivos permiten plantear-"x tiene la
Sropiedad m", Esta observacion ten-

4 toda su importancia cuando vol-
vamos a la metafora que ya se ha defi-
ado como una “modificacion de nues-
72 categorizacion de la experiencia”
2 figura formula, a propdsito de una
‘entidad del mundo predicados catego-
ales nuevos. La oposicion: permiten
‘plantear “x s& opone a y porque ¥ no
tieng la propiedad m”. Estamos asi muy
i2jos del objetivismo peirciano. La ne-
gacion no existe en as cosas, sino en
105 juicios perceptivos sobre las cosas.
Mas adelante, llamaré enciclopedia o
sistema de creenciaa un sistema dado
de clasificaciones de entidades a las
cuales atribuimos ciertas interaccio-
nes.

2.4. El cardcter provisorio de las
enciclopedias

Dije hare un momento que hahia-
mas recorrido la pirdmide de las
disyunciones por la démarche cogniti-
va, en &l sentido de distinciones siem-

pre nuevas y multiplicadas, en un pro-
Ces0 gue no tiena términos, puesto gue
las cualidades reconocidas pueden ser
cuestionadas sin cesar. Pero hablé
tambien de un movimiento cognitivo
doble: del mundo a los modelos
semioticos y de estos al mundo. La
existencia de dos movimientos sugie-
re también que la dialéctica cognitiva
no tiene tarmino necesario. Los dos
movimientos de base pueden en sfec-
to prolongarse en nuevos pares de
movimientos que pueden ser muy
amplios; creacian de informaciones
nuevas y en consecuencia modifica-
cion de la experiencia, o creacion de
universos conceptuales nusvos.

Toda categorizacion tiene pues un
cardcter fragil y provisorio. Hay cla-
s8s que pueden ser rechazadas en
beneficio de otras clases. Esta fragili-
dad proviene también del hecho de
gue esas enciclopedias son plurales.
Pero no es solamente por razones
cognitivas. Ese caradcter fragil y
provisorio tiene también un origen
social y pragmatico. O mds bien un
riple origen social y pragmatico.

Frimeramente porque hay tensidn
entre los dos tipos de démarches-una
movida por la empiria, la otra por lo
gue se podria llamar idealismo (si la
palabra no estuviera connotada nega-
tivamente): las dos llegan a la elabo-
racion de sislemas conceptuales que
pueden ser divergentes.

Luego hay diferentes maneras de
clasificar a las entidades, diferentes
enciclopedias, segin el punto de vista
fue adopternaos, dicho de otra mane-
ra, sequn las cualidades que se panen
an evidencia. El botinico ordena la
mavyor parte de lo que nosotros llama-
mos los hangos con fa roya del trigo
en el orden de los basomisetos, pero
el aficionado a los hongos, quitard esta
roya del trigo da su campo de interés,
en donde recibird par el contrario las
morillas, los pezizos vy las trufas, que
el botanico por su parte habré clasifi-
cado an al orden de las ascomicetas,
con ciertos mohos y 1a levadura de
cerveza. Hace un momento describi al
fisico buscando sus particulas, Sabe-

mos gue esas entidades preocupan
también al fildsofo v al quimico pero
desde puntos de vista diferentes. La
cualidad gue tiene una entidad de ser
una particula no es cuestionada por el
fisico mientras que el filsofo interro-
gara a esta cualidad y el quimico nofa
interrogara pero hard uso de ella. En-
ciclopedias plurales pues. Mucho me-
jor, diversas enciclopedias pueden co-
existir en un solo y mismo individuo,
que pueda pues disponer simultdnea-
mente de varios recortes de un mismo
conjunto de estimulos, Un ingeniero en
construccion maritima en el ejercicio
de-sus funciones no podrd sostener
gue el humo es una parte de un barco;
pero dibujando el mismo barco para
su hijo haré tal vez del humo el ele-
mento principal del barco, porque es
#sta cualidad “humo” que para el chi-
co, justifica mejor la integracion de la
entidad a la clase “barco”. Dos enci-
clopedias diferentes pues, puesto que
proponen interacciones diferentes en-
tre entidades pero que coexisten en la
Misma persona.

En fin, todos esos sistemas que se
diferencian potencialmente deben co-
municarse entre los diferentes miem-
bros del cuerpo social. De modo gue
pueden manifestarse importantes diver-
gencias entre estos. Esas diferencias
abren campo a la confrontacion y en
consecuenca a la argumentacion. En-
contramos aqui la retdrica, en su defi-
nicién perelmaniana reformulada por
Michel Meyer. La retdrica como nego-
ciacion de distancias. Puedo precisar:
negociacion de distancias entre las di-
ferentes enciclopedias disponibles. Esta
concepcion contradice el postulado de
la convencionalidad en cuanto este olt-
ma provocaba la intercambiabilidad de
los interfocutores de la comunicacion.

3. La retorica como mecanismo de
reestructuracidn de los codigos

3.1. La desviacidn retdrica

Hoy, indo el mundo esia de
acuerdo en definir 1a fioura retdrica
como un dispositivo gue consiste en
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la produccion de enunciados polifa-
nicos.

{Queremos decir con eso que las
manipulaciones contextuales particu-
lares obligan al receptor 1) a no sa-
tisfacerse con uno o varios glemen-
tos presentes en la superficie del
enunciado (elementos que llamaré
“grado percibida”), v 2) a producir un
conjunto sin limite de interpretacio-
nes gue vienen a superponerse a ese
grado percibido (conjunto no limita-
do de interpretaciones que llamaré
grado concebido). Hablo exactamen-
te de superposicidn: no se trata agu
de una simple sustitucion, como po-
dia dejarlo creer la terminologia tra-
dicional, que hablaba de sentido pro-
pio y de sentido figurado. El sfecto
retérico proviene en efecto de la
interaccion dialéctica entre el grado
percibido y &l conjunto no limitado lla-
mado grade concebide. En la proxi-
ma leccion volverd con mas precision
sobre ese mecanismo. Pero lo que
digo hoy bastara para la continuacion
de la exposicion. Para ilustrar ese
mecanisma tomemaos inmediatamen-
te un ejemplo dela vida cotidiana. Sea
un joven optimista que declara:

(4} “Me casé con un angel”.

La palabra /angel/ no puede ser
tomada en el sentido de “ser sobre-
natural que juega el papel de mensa-
jero celests” (grado percibido). Bl re-
ceptor del enunciado comprueba ahl
an efecto una incompatibilidad enci-
clopédica entre el sentido de “casar-
58", gue deja esperar un complemen-
fo-gue designa a un ser de carne y
hueso, y el complemento efectiva-
mente producido. Pero va mas alla de
esa simple comprobacian de incom-
patibilidad. El contexto comprende
“gasarse”, cuyo complemento, en la
enciclopedia recibida es necesaria-
mente seras carnales. Ese contexto le
permitird avanzar &n la hipdtesis que
{angel/ designa agui cierta categoria
e seres carnales. "Angel” va pues a
sufrir una transformacion, El recep-
tor del enunciado en efecto va a se-
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leccionar ahi los componentes com-
patibles con el resto del enunciado,
como “dulzura”, “ternura”, “belleza”,
“pureza’, “bondad” y aplicarlos a "ser
humano de sexo masculing”, que su-
pone 8l verbo “casarse” cuando es
pronunciado por una persona del sexo
femening (grado concebido).

3.2. Las reacciones a la desviacion
y la reestructuracion de los cddigos

Es necesario ahora, para sequir
nuestra idea, concentrarnos en &l ele-
mento revaluado; o para decirlo me-
jor, en &l producto de la revaluacion,
+Cudl s su estatus?

Para responder a esta pregunta,
podemos observar que hay tedrica-
menta cinco tipos de reacciones a una
desviacion, Ellos son:

1) La no conciencia: el receptor
no percibe la desviacion. Es por gjem-
plo &l caso en que el sobreantendido
se toma literalmente,

2) El error; se atribuye a desvia-
cion a un disfuncionamiento acciden-
tal que ocurre en el curso de la trans-
misitn v se lo corrige simplemente,
La interaccion dialéctica que define la
figura no se produce:

3} La desviacidn propiamente re-
tarica: es conforma a las reglas que
acabo de exponer con mi gjemplo.

4) La convencionalizacion, sobre
la cual voy a insistir,

5} La no interpretabilidad; se rom-
pe el contrato de cooperacian.

Todas estas reacciones son inte-
resantes. Pero de todas ellas voy a
referirme a laterceray a la cuarta,

Enlacuarta, el resultado revaluado
de la desviacion llega a ser integrado al
conjuntoen el cual se ha producido. En
ese sentido, la figura retdrica surge de
un pensamienta que podemos calificar
e progresivo. Si se la ganeraliza, esta
actitud tiene una consecuencia impaor-
tante para el sistema semictico en don-
de ge produce la revaluacidn: este Glti-
mao sistema entra en un movimiento de
expansion, El aimacenamiento da creen-
cias, la enciclopedia, se modifica. La

cuestién se plantea tal vez, en el paso
de saber quién toma fa responsabilidad
de estaintegracion. No puedo tratar aqui
exhaustivamente esta importante cues-
tion. Digamos que en la perspactiva de
una teoria da la recepcion (en la cual
sobresale la retorica), la doble manio-
bra de revaluacion y de integracion in-
cumbe al receptor. Pero si el emisor s
impotente paraimponer un sentido pre-
ciso a la revaluacion v, mds aun, forzar
la integracidn, asume por lo menos,
desde el momento que se percibe la
desviacion (en consecuencia en las re-
acciones 2 4 5) la responsabilidad de la
desviacion. Indica pues a su interlocu-
tar que él tiene la obligacion de proce-
der a una revaluacion cualquiera (obli-
gacion a la cual el interlocutor puede
sustraerse: reaceiGn N°5). Paro la cues-
lion que me importa aqui es la siguien-
te: zqué ocurre con el estatus del ele-
mento integrado de esa manera? Cesa
evidentemente de ser una desviacion.
La desviacion desaparecio en el mavi-
miento de expansién. Ese es todo el pro-
blema de la catacresis, o figura extin-
guida. Me refiero al pasar al problema
de la pretendida "metafora cientifica”.
No hay que confundir metaforicidad re-
torica v transferencia conceptual, en
nombre de un rasgo comin que seria
“la analogia”. Este concepto de analo-
giaes en efecto muy vago; remite a dos
démarches que |a terminologia antigua
distinguia perfectamente: la similitudo
y la comparatio. Las démarches
cognitivas clasicas explotan tanto la si-
militud como la comparatio, pero la fi-
gura de retorica se funda exclusivamen-
te en la simiitudo. Como expondré en
el momento de fa proxima leccion, la
transferencia de un concepto de un do-
minio al otro, por ejemplo el de los con-
ceptos de sinfaxis o de metdfora a la
semidticaiconica, obedece a reglas que
excluyen precisamente la retoricidad.
Acabamos de ver que el resultado
revaluado de la desviacién podia inte-
grarse al conjunto en el cual se ha pro-
ducide. Pero hay otra representacion
posible del producta revaluado de la
desviacion. Es la siguiente: la desvia-
cion es considerada como exterior al




#8i0 en el cual se ha producido. La
® apuntando a nuevas cualidades,
B nuevo estatus a las entidades, que
en nuevas clases, suscepti-
08 mantener nuevas relaciones,
} una variante importante de esta
Nda lectura es posible. El elemen-
§ Considerado como perteneciente
fcanjunto que englobaria al prime-
anjunta potencial englobante. Cada
S N0 seria pues mas que la actuali-
de una virtualidad de ese con-
B También en ese sentido, la retdri-
&5 progresiva. Cada acto retorico
& en efecto una exploracion de las
Encialidades del mundo semidtico.
BIUCE NUevVos recortes accesibles a
Bos interlocutores del intercambio
ptico.
Vemos inmediatamente el interés
descripcion. Indicar que la fi-
2 25 violacion de cierto tipo de cla-
2acion que se sitda en el nivel or,
0 |a aplicacion de las reglas de un
gundo sisterna situado en un nudo
superior permite en efecto conciliar
BS concepciones aparentemente
sconciliables de esa figura: la que
&n Ia figura una violacion de las
flas del intercambio lingdistico, y
Jue ve un uso completamente con-
E a esas reglas. Paradoja que no
hos retoricos, asombrandose de
B2 ol uso de los tropos sea a la ver
esviador y cotidiano, en consecuen-
5= “normal”, han tenido dificultades
resolver hasta el presente.
Todo esto me permite marcar una
opiedad de la desviacion retorica.
=l es, simultaneamente, contesta-
260 de un orden anterior y confirma-
gian de este orden. 0, para decirlo con
mas precision, es confirmacion de la
sxistencia de un sistema, pero es tam-
DIEN reorganizacion de las relaciones
gntre las unidades del sistema.

3.3. Instrumentos de la reorganiza-
£ion retérica

El ral privilagiado de la metdfora,

Ese rol reorganizador, no lo ha-
cen todos los tropos de la misma

manera. Es indudablemente |a meta-
fara la que mas facilmante recatego-
riza la experiencia.

Esta funciona en efecto sobre la
hase de una interseccion de dos con-
juntos de propiedades enciclopédicas.
Como lo expondré en el curso de la
préxima leccion, la interseccian pro-
piamente dicha constituye el basa-
mento logico de la figura, Pero el in-
terés de la maniobra no consiste en
marcar la co-posesion de esas pro-
piedades enciclopédicas. Comn ya lo
hemos dicho, el efecto retarico pro-
viene de la interaccién dialéctica en-
tre el grado percibido y &l conjunto
indistinto ltamado grado concebido.,
En el caso de la metafora, la manio-
bra cansiste en extender a la reunion
de los dos conjuntos la que sélo per-
tenece a su interseccion; dicho de otra
manera, a convalidar el maximo de
rasgos qgue provienen del grado per-
cibido en la representacion de lo
concebido. La estructura intersectiva
de la metafora le confiere asi su po-
derosa funcion mediadora. De ahi sus
importantes potencialidades herme-
néuticas, puestas en evidencia por
Paul Ricoeur (1975). Como desvia-
cion de categorizacion establece co-
nexiongs nuevas en nuestras estruc-
turas enciclopédicas.

Frente a la metafora, los otros
tropos solo tienen un débil papel re-
arganizador.

Las metonimias v 1as sinécdogues
del todo por la parte y de la parte por
el todo, explotan relaciones entre enti-
dades fuertemente estabilizadas en una
enciclopedia ya socializada. La meto-
nimia y esas especies de sinécdoques
no construyen las interacciones. Se li-
mitan “a valorizar su arraigamiento
profundo en la percepcion v en la ca-
tegorizacion de los objetos” (Prandi,
18992, p. 15), En cuanto a las sinécdo-
fues de la especie por el género y el
genero por la especie, sabemos que
su cardcter figural es a menudo discu-
tible: decir “el animal salta” ngo es
figural, aun cuando sepamos gue el
animal en cuestion es un perro, y aun
cuando sepamos que responde a un

nombre preciso, Mirza o Medog. La
maniobra de generalizacién o de parti-
cularizacion estd completamente pre-
vista por el codigo. Podemos siempre
designar un miembro de una clase por
la etiqueta de Ia clase a la cual perte-
nece. Cuando una generalizacian o una
parficularizacion es autenticamente
figural, dicho de ofra manera, cuando
se trata de una verdadera sinécdoque,
la maniobra de generalizacién o de
particularizacion va gensraimente a la
par con una modificacion de la enci-
clopedia gue introduce entre grado
concebido y grado percibido una es-
tructura |ogica de interseccion y no
solamente de inclusion, Es decir que
tales figuras se acercan a la metafora.
Tomemos un ejemplo de Raymond
Queneau: “Los ribanos lo esperaban,
y el gato que aullé esperando las sar-
dinas, y Amelia [...]. El duefio de casa
mastica los vegetales, acaricia al ani-
maly responde al ser humano.” En ese
gjemplo, la relacién “rabanos” / “ve-
getales” no es sclamente de generali-
zacion. En el contexto doméstico pues-
to en escena por la novela, la generali-
zacion esperada hubiera sido “verdu-
ra”, "Vegetales” introduce de hecho
otro universo general de categoriza-
cién. Universo que no es doméstico,
sino botanico y radicaimente diferente
del primero. La categoria “verdura™ no
existe en el campo de los botanicos,
cuyas categorizaciones trascienden
(botdnicamente hablando, una verdu-
ra puede ser una fruta, una raiz, un ta-
lto, una hoja, hasta una flor). Figura.
en efecto, pero no es seguro de gue se
la pueda describir como sinécdoque.
La metafora es la (nica gue cues-
tiona los principios de estructuracian
y parece que se refiere con mas inten-
sidad a los principins fundamentales
(como, par ejemplo, las oposiciones
animado vs. inanimado), Ia
recategorizacion producida por la me-
tafora puede situarse en los mas altos
niveles del drbol de las disyunciones.
Paro por al contrario, Iz lectura
metafdrica no ocurre cuando las ant-
dades en presencia pertenscen al mis-
mao nivel. Fuera de contextos muy es-
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peciales, "abedul” nunca es ka metifo-
ra de “fresno”, ni “gato” de “perro”,
En tales casos la reaccion a la desvia-
Cion es de tipo 1 o de tipo 2. Cuestio-
nando las estructuraciones mds fun-
damentales y reemplazandolas por
principios nuevos pero del misma ni-
vel de generalidad, la metdfora tiene
pues el mas alto rendimiento cognitivo.
Para retomar, traicionandola débilmen-
ie, una expresion de Perelman, ella
“fundamenta la estructura de lo real”.

3.4. Conocimiento retdrico ¥ cono-
cimiento cientifico: Una base comiin

Todo lo que precede parmite afir-
mar que en un primer examen, I3 re-
torica crea sentido exactamente se-
gun el modelo de la démarche cienti-
fica: propone nuevos recortes de lg
cancebible, Cuando el poeta ascribe:

(3) Azules dngelus,

5 funda sobre el presupuesto
existencial (5') “Hay dngelus azules”,
lo gue pestula al mismo tiempo la
Bxistencia de (5'') “angelus no azu-
les". Esta nueva segregacion de cua-
fidad tiene tres consecuencias sobre
la enciclopedia.

La primera: concede una propie-
dad hasta entonces desconocida a Ia
entidad que es el dngelus: su colora-
cion. Lo que crea un eje "angelus in-
colora” vs, “angelus coloreado”, en
donde se oponen dos entidades nue-
Vds, Y BN consecuencia nuevas clases,

La segunda consecuencia es e
el emisor propone un embrion de and-
lisis de la propiedad de ser colareada
que aplicaa “dngelus™ aqui, este ana-
lisis corresponde al eje azul vs. no
dzul. De la misma manera cuando Dell
Hymes escribe:

(6) Incoloras ideas verdes duer-
men furiosamente,

explora figuralmente la “cromaticidad”
de la idea (cualidad que es nueva sélo
parcialmente: existian ya las “ideas ne-
gras” visualizadas por Franguin). Lo
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hace opaniendo las entidades fue son
las ideas coloreadas y Jas ideas incolg-
ras. Encontramos, pues, en todas par
tes, la estructuracion disyuntiva que ha
ubicado en la base de toda actividad
cognitiva, y en consecuencia retérica,
Esta estructuracion se ve favorecida {y
no bloqueada) por la produccian de
sentidos |lamados figurados,

La tercera consecuencia de la fi-
aura es que impulsa a establecer nue-
vas Interacciones entre cualidades. Asi,
si estamos de acuerdo en atribuir a la
entidad “angelus” las cualidades “so-
nore” y “mariang” que preexiste en la
enciclopedia, percibimos facilimente
gue fa cualidad “azul”, nuevamente
admitida par el “ dngelus” es compati-
ble débilmente can “sonaro”, pero Io
€5 en consecuencia fuertemente caon
“mariano”, Es necesario concluir en
ES€ punto: no hay, como |o deja en-
tender un pensamiento vulgar v PEME-
2050, “dos especies de saber”, El sa-
ber es uno y se concretiza seqgan los
mismos procedimientos tanto en el
discurso cientifico como en el retdri-
€0. El primero, radicaliza la démarche
cognitiva cldsica. El segundo, la imita
de manera creadora. Gracias a la ela-
boracion de las cualidades v de las
entidades, la démarche clentifica con-
juga siempre dos maniobras. Por una
parte plantea unidades, distintas las
unas de las ofras y de lo que las rodea:
¥ por otra, establece relaciones entre
8s5as unidades. La retdrica no actia de
otra manera: distingue entidades nue-
vas a las que confiere cualidades nue-
vas y que conecta de manera nugva,

La retdrica ve asi que su estatus
se precisa. Entre otras cosas, es la
parte creativa del sisterna semictico:
la que permite hacerlo evolucionar por
la produccion de nuevas relaciones
entre unidades, vy, en consecuencia
(puesto que son las relaciones las que
fundan la naturaleza de |as unidades),
por la produccion de nuevas unida-
des. Es en consecuencia un elemento
motar gua ce sitta en un lugar privi-
legiada: en la frontera siempre mavil
trazada por las reglas del sistama. Un
sistema para seguir siendo dindmico

debe comportar sismpre en efecto un
componente evalutivo,

Coma lo hemos dicho, el lugar de’
lo retérico es asi paraddjico: a la vez
fuera y dentro, Otra paradoja es que
lo retdrico es a la vez regresivo y pro-
gresivo. Progresivo como lo hemos
mostrado. Regresivo, como lo vamos
d VET,

3.5. El conocimiento retérico come
démarche regresiva

Lo hemos visto, la figura inte=
rrumpe estructuras semidticas social
mente establecidas. Como &l senti 0
proviene del recorte, la figura yuxts
pone pues, a 1a creacion del nuevs
sentido que propone, una destruccicn
parcial de los sentidos establecidos
Los enunciados coma (1 ) ¥ (3} cusss
tionan la clase de animales tal come
ha sido estabilizada hasta ahi, v
enunciado como (2) el de los objetos
del hogar. Este aspecto de las cosas
Imita un movimiento general de ahes
licién del sentido, v sugiere que toe
recorte puede ser suprimido, lo g -
destruiria evidentemente toda semiee
tica. Ese movimiento sugiere asi ae
un retorno al magma original, coes
nico es posible.

A la vez regresivo y progresive,
retarico enlaza con é| los dos tipes
placer ligados a esas dos démarc
el placer fusional, tradicionalmente
buido a Ia poesia, v el placer del
tradicionalmente atribuido a las ac8
dades estructurantes. La oposicidn &
tre saber y poesia, sitiene alguna pe
nencia no se coloca pues en el ters
del placer. Porque la poesia, en la _
da en que moviliza lo retérico, preseeg
también la actividad estructurants g
se |e atribuye muy a menudo en
piedad exclusiva a la ciencia.

4. Sentido cientifico y sentide
retdrico: tres oposiciones de
naturaleza pragmatica

Subsiste un problema. ;Mo
bria, en el cuadro tnico Que acs
sertrazado, una diferencia de ne



&l sentido retdrico v el sen-
fico? Estadiferancia sxiste,
@hicce hasta en tres planos.
argo, hay que notarlo, esas
SE5 N0 s0n esenciales, sino
2ies: tienen un valor pragma-
mente.

dilidad vs, inestahilidad.

MEra oposicidn; El sentido
i estd por definicidn destina-
Siabilizarse, mientras que el
Fetirico tiende por definician
gecer inestable. Por estabili-
mesiabilidad entiendo propie-
i3 vez sociales y temporales
indica el cuadro siguiente:

nera diferenciada las nuevas relacio-
nes entre las propiedades que es in-
yitada a elaborar.

En el plano temporal, la reestrue-
turacion cientifica se define también
como universal: es decir, gue apunta
a la permanencia. Por lo menos hasta
gque el nuevo recorte venga a
relativizarla. Por el contrario, 1a rees-
tructuracion retorica se da como mo-
mentanea, Asi, cuando Eluard escri-
be:

(7} Las estaciones al unisana,
la cualidad nueva de simultaneidad

que se atribuye a la relacion entre las
entidades “estaciones” tiene solo exis-

Sentido cientifico

Sentido retdrico

(estabilidad) (inestabilidad)
e vista social Universalidad Individualidad
de vista temporal Permanencia Instantaneidad

WMos muchas veces que la
# apunta a la generalidad mds
0 2l plano social, el saber cien-
ista compartido, y |a reastruc-
- Gi&ntl'ﬁca se da con un alcan-
Wversal. Frents a él, el saber re-

£s por definicion errdtico. Es
ual; esta tanto en el cerebro del
como en el del receptor. Ve-
‘2n efecto, facilments, que &l
o toma la responsabilidad de la
10n & impone pues a su inter-
a1 realizar una revaluacion; pero
Stimo conserva toda su libertad.
= ignorar "azules angelus” (es la
pon N*1) o rechazarlo (es la re-
&0 N° 5). Puede corregirlo como
grer (reaccion N° 2). Pero puede
=n admitirlo. Si lo admite, pue-
sonsiderar que esta predicacion
ara el solo (reaccion N° 3), como
= hacer de ello una ley universal
coian M@ 4). En fin, en su manio-
=& admision, el interlocutor tiene
i2 libertad para calcular de ma-

tencia en el momentao de la lectura o
de la rememoracidn del poema de
Eluard. Fuera de esas circunstancias,
nuestra enciclopedia continda atribu-
yendole fa cualidad “sucesividad”, de
modo que si debo salir al invierno, aun
con el corazdn excitado por la poesia
de Eluard, no deiaré de ponerme un
liviano abrigo. El adagio segin el cual
hay ciencia solo de lo general debe
pues también extenderse al sentido
temporal. Numerasos gjiemplos his-
taricas atestiguan que en el par esta-
bilidad vs. inestabilidad (y especial-
mente en su hipostasis instantanei-
dad vs. parmanencia) reside la opo-
sicidn entre el sentido cientifico y el
sentido retérico, Los sentidos
metaidricos pueden en efecto
socializarse ala larga, v a partir de ahi
dar nacimiento a lo que se ha recona-
eido socialmente comao clencia, Pen-
semos en la teologia: en universida-
des contempordneas hay Facultades
de teologia: esto parece indicar que

paralos responsables de la arganiza-
cién de las actividades que tienen |u-
gar ahi, la teclogia constituye una
ciencia cuyos conceptos pueden pre-
tender a la universalidad. Perc otros,
y |0 sabemos, consideran gque esos
conceptos son del mismo tipo gue los
de la poesia. Podemos multiplicar los
ejemplos de ese género: el materia-
lismo dialéctico era antiguamente
tema obligatorio en ciertas facultades,
mientras gue algunos no dudan en ver
ahi una especia de teclogia. Conoce-
mos. historicamente, muchos casos
de enunciados gue han sido antes
objeto de una lectura estable, pero que
son hoy objeto de una lectura inesta-
ble (es el caso de los textos religio-
sos leidos como poesia). Pero lo in-
verso es verdadern; predicaciones
inestables en un momento dado,
como “la tierra es redonda” o “la san-
gre circula”, pueden ulteriormente ser
ohjeto de un andlisis que las hace es-
fables.

Vemas pues que el par estabili-
dad vs, inestabilidad no estd dado. Es
la decision de conferirle estabilidad o
inestahilidad a un sistema lo que hace
inclinar a éste del lado de la ciencia o
de la retorica. Pensemos en enuncia-
dos como;

{8) Esto es mi cuerpo.

Fue, en ciertas épocas, la decisiGn
te ver ahi una figura o no lo que hacia de
su intérprete un oriodoxo o un herétice.
Un mismo enunciado puede correspon-
der a dos actos de habla distintos. un
acto cientifico y un acto retorico.

La oposicion estabilidad vs. inas-
tabilidad presenta dos corolarios, se-
bre los cuales me extendere amplia-
mente.

El primero s que, puesic gue la
ciencia es considerada general, per-
demaos ahi toda aprehension fenoms-
nolégica de los fendmenas de los cua-
les ella se ocupa. Seinvalidan los efec-
tog de presencia inmediata. Todo el
mundo puede ver casr manzanas, fo-
marlas de la cabeza, recogerias, mas-
ticarlas. Pero cuando un Newton de-
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duce la ley de atraccion de las masas,
el hecho de la caida de los cuerpos se
aleja de nosotros, ya se trate de los
frutos o de los banqueros da Wall
Street. Inversamente porgue es indi-
vidual, la reestructuracion retérica, ya
sea que actue en el campo estético o
filosofico. apunta muy bien a asequ-
rar esta aprehension fenomenoligica.
Lo estético de ia literatura ha tomado
frecuentemente esa idea, hablando de
remotivacion de los signos con una
formula con imdgenes pero falsa,

El segundo corolario es que la
estabilidad (permanencia + universa-
lidad) hace las cosas comparables.
Justifica la prevision que es una de
las misiones que se asigna la ciencia,
El discurso retérico sélo autoriza
comparaciongs en el instante. Destru-
e, pues, toda previsibilidad.

4.2. Restriccion vs. multiplicacién

La segunda aposicion reside en el
caracter autorregulado del discurso
cientifico. Malthusién limita no el ni-
mero de entidades que estudia, sino
mas bien el nimero de sus cualidades
y &l de sus relaciones. Y para eso, da
reglas muy restrictivas. Son, por ejem-
plo, los principios de economia, de no
contradiceion, de tercero excluido, de
biunivocidad. Con esas reglas rompe
el sistema enciclopédico creado por la
metafora. Retomemos el ejemplo {6).
Hemos visto que este enunciado esta-
blece la existencia de un universo con-
ceptual estructurado de manera que
“verde” se ha convertido en una
subcategoria de “incoloro”; y existe,
de manera mds general, la categaria
“incoloro coloreadn”, Esto aparece
como una contradiccidn con relacion
al estado del sistema conocido, pero
tambien a los principios del pensa-
miento cientifico tales comao los he-
mos definido anteriormente, Pero in-
sistamos una vez mas sobre el he-
cho de que la oposicidn es de natu-
raleza pragmatica. Se trata de nor-
mas del discurso {nivel m). Lo esen-
cial, que se sitla en el nivel superior
n. permanece intacto. Los dos dis-
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CUrsos crean oposiciones estructu-
rantes.

Precisemos un poco esto. Po-
driamos creer que la oposicién en-
tre el discurso cientifico y el discur-
SO retorico es una actualizacion de
la oposicién axiomatico vs. no axio-
matico.

Los sistemas axiomaticos son
plenamente tautologicos. Un axio-
ma &5 un enynciado no indemostra-
ble, pero que es aceptado sin de-
maostracion. Se admite que la cien-
cia &5 un conjunto de enunciados
axiomaticos. Pero lo que casi no se
ve, es que lo retérico v particular-
mente lo poético constituye también
un conjunto de enunciados
axiomaticos. La retorica se preocu-
pa en efecto mas de lo que se lo
quiere admitir, de la coherencia in-
mediata de los enunciados. El dis-
curso surrealista entreteje la meta-
fora: aun la fatrasia medieval recu-
pera, gracias a la recurrencia de las
mismas figuras de contradiccion,
una forma de coherencia (cf. Grupo
i, 1977). Existe, de todas maneras,
entre discurso clentifico v discurso
retarico una diferencia relativa a la
axiomatizacion. Pero es una diferen-
cia de actitud de los actores socia-
les. En el dominio cientifico, la axio-
matizacion tiende a la universalidad.
Ahi se respeta mejor &l principio de
la independencia de los axiomas
{que no pueden contradecirse o de-
rivar unos de los otros). En el dis-
curso retorico, el sujeto puede pa-
sar de un sistema axiomdtico asu-
mido momentineamente a otro.
también tempeorario. Como vemos,
encontramos aqui la primera oposi-
cidn,

4.3. krificabilidad vs. inverificabilidad

La tercera oposicitn es la siguien-
te: las categorizaciones cientificas son
verificables, no es el caso de las
categorizaciones retdricas.

Por verificables podriamos prime-
ramente entender que el enunciado
cientifica y retdrico no puede ser con-

frontado con fa experiencia de la mis-
ma manera. Sabemos, en efecto, que
la verificabilidad del enunciado cien-
tifico se desprende de su cardcter
universal y previsible, y puede hacer-
se por via de la experiencia. La expe-
rimentacion consiste en verificar que
una entidad dada posea la cualidad de
previsible, es decir, la que su perte-
nencia a su categoria le ha conferido:
“si todas las x son p, luego cualquier
X serd p". El examen permite afirmar
la vardad o |a falsedad de la asercion
" todas las xsen p.” No podemos pro-
ceder de [a misma manera con el
anunciado retdrico. Si de (5) induci-
maos que “todos los dngelus tienen un
color”, deberiamos poder someter
cualguier ngelus a un examen visual,
que demostraria la falsedad de la aser-
cién, Pero contrariamente a una idea
extendida, las proposiciones retdricas
no se definen por su falsedad. Pode-
maos introducir la negacian en el ejem-
plo candnico,

(9) Aquiles es un ledn,

lo que da (9') Aquiles no es un ledn.
Esta negacion suprime la contradic-
cidn y hace de &l un enunciado verda-
dero, que hasta se emparenta con la
tautologia. Es ése el estatus que tiene
el adagio célebre

(10) Ningan hombre es una isla.

Esos enunciados verdadsros (9)
(10} contindan siendo, sin embargo,
metafdricos, como aplicacin del prin-
cipio de cooperacion, En efecto, si mi
interlocutor se torna la molestia de afir-
marme que un hombre no es unaisla,
0 no es un animal, es que la posibili-
dad existia de que pudiera serlo. El
enunciado prevé, pues, la posibilidad
de atribuir la cualidad de insularidad o
animalidad a la entidad hombre. (0b-
servemos al pasar que cuando intenta
clasificar los contenidos implicitos, a
literatura lingiistica desliza muy a me-
nudo el sentido retdrico entre los so-
breentendidos, Pero observamos ag
gue ese sentido puede ser conside




rcialmente como el presupues-
b un hombre as una isla” y “nin-
bre es unaisla” no tienen evi-
Emente el mismo sentido, el he-
mismo del sentido tropico se re-
'3 13 negacion, como se resiste
a la interrogacion,)

criterio de la verificabilidad como
esprende de la experimentacidn,
pertinente para distinguir el dis-
b cientifico del discurso retorico,
= necesario mas bien pensar en
50 verificabilidad o verificabilidad
discursivas, que residen en el
2nismo de apropiacion de los
ciados, En el universo cientifico,
ace un determinado uso de los
i2dos: se rechaza un enunciado
erificable, v no puede en conse-
12 modificar la enciclopedia: la
iclon de cualidad que se ha reve-
nsatisfactoria es abandonada, v
#5Ca otra, que puede no tener nada
21 con la primera. En el uso retd-
2 los enunciados, 1a lectura insa-
#ctoria puede dejar igualmente Ju-
2 una bisgueda de lectura mds
Efactoria, Pero la diferencia estd en
£ 30U la primera lectura puede ser-
bdavia. Por muy no verificable que
k. un enunciado puede ser asumi-
¥ modificar la enciclopedia.
Tomemos un ejemplo de Henri
atix. Dirigiéndose a la desgracia
2eta declara:

111) Soy tu ruipa.

La palabra ruina puede tener el
tido de "accion de destruir” pero
ien ef de "|o que es consecuen-
de la accion de destruir. Esos
5 senfidos permiten proponer dos
afrasis diferentes de (11): (119
destruya"y {11™) "He sido des-
do por ti." Diterentes, esas pard-
8515 son al mismo tiempo anting-
£as, puesto que &l que habla es,
b una hipdtesis sujeto del proceso
=1 1a otra hipotesis objeto del pro-
$50. Como lo muestra la encuesta
glizada con un centenar de lecto-
= &l contexto inmediato no permi-
tdiferenciar. Pero clerto nimero de

es0s lectores asumen simultanea-
mente 135 dos lecturas, aunque sean
antinomicas, La justificacion de ese
hecho es el contexta mas general de
la temdtica de la obra de Micheaux,
en donde la destruccion y la
dereliceion van a la par con el recha-
20,

En una palabra, el uso retdrico de
los enunciados es acumulativo; mien-
tras gue gl cientifico es maltusiano:
todos ellos llevan harina a su molino.
Es doblemente polisémico: no s6lo las
unidades que armoniza pueden tener
varios sentidos, sino también yuxta-
pone las lecturas; jerarquizandolas tal
vez pero sin reducirlas a la unidad.

Mas que las otras, esta (ltima
oposicion es de tipo pragmatico. Se
percibe |a reestructuracion cientifica
como asegurando una mejor capta-
cion de las cosas; se la vive a modo
realista. La ciencia, como institucian,
estd dotada de un elemento ejecuti-
Vo, externo a si misma, susceptible
de modificar la vida cotidiana de cada
uno. La reestructuracion retdrica, en
cambio, es vivida en el mundo fan-
tasmal. Juega con el "como si”, imita
las démarches cientificas y se propo-

ne nuevas categorias sin peligro v a
titulo exploratorio.

Fero que estas oposiciones prag-
madticas importantes no ocultan el pro-
fundo parentesco entra la démarche
cientifica y la démarche retorica, pa-
rentesce gue una sermidtica cognitiva
realza. Este parentesco estrecho,
Nietzsche ya lo habia presentido:

¢Qué es la verdad? Una multi-
tud moviente de metaforas, de me-
tonimias, de antropomaorfismos; en
una palabra, una suma de relacio-
nes humanas que han sido poética-
mente y retdricamente realzadas,
transpuestas, adornadas y que des-
pués de un largo uso a un pusblo le
parecen firmes, candnicas y
limitativas. Las verdades son ilusio-
nes de las gue se ha olvidado que lo
son, metaforas que han sido usadas
y que han perdido su fuerza sensi-
ble, plezas de moneda que han per-
dido su impresién y que entran a
partir de ese momento en conside-
racion ng como piezas de moneda
sino como metal, (Le Livre du
Philosophie, Paris, Auvier Flamma-
rion, p. 181-182. Citado por Jacques
Derrida, 1972, p. 258-259.)
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La utilizacion arquitectonica de las
estructuras modulares tienen una
larga tradicién. Los frisos de la Gre-
cia Antigua, los precolombings, los
asirios y los egipcios se basaron a
menudo en la repeticion constante del
mismo patrdn o médulg.

Las estructuras modulares perte-
necen a la arquitectura antigua del
mismo medo que las mas recientes
realizaciones de acero, vidrio y con-
crelo a los rascacielos contempora-
neos y los ensambles y enrejados de
Waschmann o de Buckminster Fuller.
No obstante, el mismo madulo rara-
mente se presenta contrastando y a
menudo es irreconocible en las ver-
siones formales. Aparece ante mi
Como caracteristica principal del tra-
bajo de Nino Caruso. Es la cualidad
peculiar que lo distingue de otros
ceramistas, escultores o arquitectos
que hacen uso de métodos similares
&n sus disefios. Esta cualidad permi-
t8 y justifica su participacién en pro-
yectos arquitectonicos desde etapas
tempranas.

Puede ser un muro de amplias
particianes, un revestimiento metalj-
€0, una pantalla o el propio muro de
sosten heche de material ceramico
especialmente reforzado,

Nino Caruso también realiza tra-
bajos autdnomos e independientes
en el campo de la cerdmica v de |a
‘verdadera® escultura. Cuando digo
verdadera escultura, me refiero oh-

The mMemories soaas

viamente (a modo de mera s
semdntica) a las estatuas s
a las estructuras tridimensions I
pendientes de la arquitectura &
teriores. No pretendo ponsr i@
vidad escultdrica antes que
no tridimensional en general @
to que el proceso técnico y &8
es idéntico, y las estatuas de @8
50N autdnomas, realizaciones
mensionales. Ellas muestran
tamente |a posibilidad de o
amplios volimenes que possss
funcidén arquitectdnica a travesy
aflaptacion al entorno y su &
escultdrica.

La variedad de texturas, &
go de la luz en las cavidages
patinas de las bellas cerdmicas
materiales plasticos (FHP) 8
estas cualidades generan =8
En mi opinion, los aspectos me
teresantes de estos trabajos
téricos son tanto su caricte
l6gico como su naturaleza
fantdstica.

Caruso tiene gran conocirss
£omo pocos artistas, de los mas
mos secretos del arte ceramice
le permitic, entre muchas o
sas, establecer en Roma el prest
so Centro de Piazza San Salvas
Lauro, que ha recibido reconocs
tointernacional. Artistas y espess
tas de todas partes convergen @
Centro. La via tecnolégica de Gy
se basa en un método innovadae



BEermitico una serie de nuevas
Beciones. Su fabricacion incluye
25 OlUe son a la ver artesanales
sstriales, proximas a las produc-
S masivas, fipicas de nuestro

menzando por el disefio con-
2l que emplea el uso de blogues
Bsina de poliéster, obtiene de ps-
ogues un sistema de corte de
Pas. Esto se logra seccionando la
IS con un hilo incandescente a lo
I de varias direcciones, las que
BEEN ser geometricas y severas
b onduladas e imprecisas. En este
o, [0 casual de estas lineas de
BN generan un esiricto contra-
0. Estas laminas, originalmente
Satas en un sentido casual o 1i-
=2 tornan dependientes y equi-
BiES en sU uso modular, La serie,
iida de un bloque singular de ra-
e poliéster, siempre puede re-
al blogue original. Los modslos
BES. que pueden ser ulilizados en
BOE portantes o en esculturas, es-
chos a través de técnicas usua-
$€& moldeado ceramico. Los mol-
B de yeso se obtienen de las lami-
originales de resina poliéster cor-
85,  luego se relienan de arcilla
da.
Los relieves con revestimiento
Blico de Nino Caruso presentan
B Curiosa y audaz variedad textural,
# variedad hecha de profundas in-
Bones y rasgos ondulados, Estas
ichas permiten una serie de co-
Biones, aun en los casos en los que
grandes diferencias tle una a otra
diseno v textura. Asi se obtienen
@hdes esculturas a través del en-
#nbie de modulos diferentes. Estos
Bumenes alternan los mas intrinca-
= £spacios texturales con dreas de
Encio v quietud.
Estas estatuas poseen su propia
Bs0n d e aln hoy, en una era
12 ue el artede hacer estatyas esta
sriendo: estos trabajos son creados
bF una fantastica y autdnoma ingpi
10n
El trabajo de Nino Caruso consti
Y& un unico ejemplar de interferen-

cia y dsmosis entre el trabaio manual
y la produccian industrial, la experien-
cia tecnoldgica v fa imaginacion, los
conceptos aleatorios y la realizacion
meticulosa. Sus esculturas estin lajos
de la retorica usual de las estatuas
antropocéntricas que invaden todos log
Espacias vacins de nuestro entorno

T Fela=lal b
nfinararn, T

urbano. Por el cantrario, dan prusba
de como es posible insertar en nues-
tros espacios urbanos contempora-
neos nuevas estructuras, guesan ala
vez funcionales v placenteras. defini-
das oindefinidas, autosufigientes o es-
trictamente interdependisntes de su
contexto arguitecionico.
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Introduccicn

La presente investigacion fue mo
tivada por la evidencia rotunda de
dificultades en la articulacion de co-
nocimientos concernientes al funcio-
namiento de la imagen come modo
comunicacional, observadas en los t3-
lleres especificos de la Facultad de
Bellas Artes, UNLP.

Si el actual desarrollo de las tac-
nologias de la imagen ¥ de la produc-
cidn estética se erigen en uno de |ps
patrones basicos de nuestro contac-
to con Io real, resulta necesarig un
intento de superacion de esas dificul-
tades que se presentan en distintos
niveles y dmbitos. La ampliacidn del
dominio de las imagenes solicita de
un sistema conceptual apto para su
interpretacién y transmisién de sen-
tido mas alla de las lecturas individua-
les 0 los grandes sistemas universa-
listas de interpretacian (las lecturas
simbdlicas, por glemplo el psicoana-
lisis), y para construirlo es NECesario
reconocer los diversos ordenes de
factores que constituyen los frenos
que hasta hoy dificultaron la ensefian-
za de lo visual en un grado de ampii-
tud tal que permitiera analizar image-
nes correspondientes a cualquiera de
los estatutos que estas adquieren (im-
perativu—estéticu-expregfvu—etc.}.

Estas cuestiones nos llevaron a
reconocer un transito implicita en log
sistemas académicos de enssfianza

de la imagen desde Ia preocupaci
excluyente por los grados
lconigidad alcanzados por la imags
donde la funcidn de presentacidn
mimesis abarcaba el total de las
conceptualizaciones hasta los inten
tos contempordneos de una didacs
ca basada en la retdrica de la image
donde el acento, sin olvidar el rol ¢
la iconicidad, se pone en la funcié :
comunicativa, convincente Y movil
zadora de la imagen.

En primer término hemos reces
rrido las diversas metodologias gus
ensefaron imagen desde el §.
hasta nuestros dias, atendienda
SU situacion histérica v los fundes
mentos filoséficos que las sustem
taron, asi como los factores o

san ain hoy a través del vocabul
rio, diario o técnico, con que o
referimos a las imadgenes y il
Gomo es sabido sostienen resabio
ideoldgicos que muchas veoR
creiamos superados.

Por otra parte explaramos
bresupuestos subyacentes en
planes de estudio en uso en las = :
cuelas de arte del pais. en cuans
rol de laimagen y la capacidad ce -
cienta del productor de controlars
efectos,

Finalmente consideramos
aportes de diferentes zonas gal ;
ber que confluyen en |a constitus
de un lenguaje visual basadc e



F2cion de la sensibilidad, com-
tada con el reconocimiento de
mdicionamientos histéricos en
jilacion social de cada imagen
F dltimo, presentamos las ven-
Practicas y posibilidades con-
'€ de Una construccion tedri-
= habilite a leer imagenes avi-
10s prejuicios y permitiendo un
‘coherente v Otil a la produc-

delos historicos de ensefianza
de lo visual

La actual ensefianza de la ima-
L en las escuelas de nuestro pais
* encuentra influenciada por tres
itipaies corrientes pedagogicas:
12 academia de artes propia del S.
% EUTDpeo, que transitd por el
iasicismo v el romanticismo y
#50 absorbid el espiritu revolucio-
0 del realismo y el impresionis-
5. 2} la estética derivada de las van-
sardias artlsticas europeas de prin-
as del 5. XX, lamada postcubisia
ngue abarca influencias de la ma-
@ de las vanguardias formalistas
restringirse al cubismo) que co-
nzo a tener predicamento en
$=stro pals a partir del regreso de
S pintores argentinos de |a escuela
* Parfs en los afios 40; y 3} la co-
ente perceptualista que, con in-

ncia de la psicologia de la Gestalt,
“0 sy antecedente en 1 escuela del
haus en Alemania entre 1919 y
=33, y se difundi6 mundialmente
=spués de la segunda guerra euro-
=2, llegando a la ensefianza en nues-
0 [iais en los anios 50-60 con el tra-
220 de R. Arnheim como conceptua-
Eacion fundamental.

Las Academias

Fara mediados del S, XVII los
2oricos franceses vendran a susti-
=r a los italianos. Ya para 1662 se
snlica la dee de |2 perfection de |3
SEinture.. y serd en la academia don-
2 en verdad se ird elaborando una
Boctrina sistemdtica del arte. Poco a

poco las academias irdn adquirien-
do mayor soltura en sus debates W
conferencias con la intencién de con-
feccionar ciertas reglamentaciones
para |a ensefianza. Entonces sers
que lz critica a la obra individual ira
abriendo paso a |a discusion de pro-
blemas mds generales respecto del
color, del dibujo v de sus cualidades,
Estas discusiones, para Gimpel, se-
ran 1as que por primera vez en a his-
toria, manifestaran tras una postura
estetica referida a las artes plasticas,
una concepcion politica: el absoly-
tismo y la razan en oposicion al sen-
timiento. ¥ sila academia de Le Brun
da a la pintura un lugar que jamas
habia tenido, Roger de Piles la lieva-
rd a un lugar donde la farma primard
sobre el contenido, tal coma habia
ocurrido en la Italia de fines del Re-
nacimiento, tal como pasard dasda
fines del Siglo XVIIl hasta nuestros
dias. De Piles juzgard a la pintura
segun criterios que nada tienen que
ver con lo representado, lo hard con
criterios de composicidn, dibujo, ex-
presion y coforido, Esta tendencia de
juzgar fuera del tiempo y la naciona-
lidad, ird creciendo hasta mediados
del 5. XVIIl |, donde se legara a dis-
Cutir el arte en abstracto. Desde en-
tonces serdn los literatos, quienes
guien los modos del pensar en las
artes plasticas, en algin modo se
igualardn poesiay pintura, aseguran-
dole a ésta aquel estatuto intelectual
que tanto ambiciono desde & Rena-
cimiento.

Ya nacida la estética como dis-
ciplina auténoma, una interminable
lista de filosofos reflexionarin so-
bre el Arte . Las teorias alemanas
incidirdn directamente en las nacio-
nes de arte, de la Francia del S.
XVIIE El romanticismo aleman de fin
de siglo , y el francés de principios
del 5. XX , volveran a valorizar aquel
ideal de artista del Renacimiento.
Veremos que la academia de fin de
siglo, todavia era una escuela de
dibujo: “... dibujos que muestren las
partes separadas de la anatomia. ..
proporciones de cabeza.. la copia

serd la primer tarea, continuando
con dibujo de figura , de las mas
destacadas ohras de arte , dibujos
correctos de esculturas clasicas...”
-escribe Sulzer en “Allgemeine
theorie der bildenen kiinste”. Pare-
ceria que apenas si ha cambiado la
academia desde el cinquicento has-
ta el 5. XVl ; dibujar de dibujos ,
dibujar de modelos de yeso, dibujar
del natural.

En los comienzos el romanticis-
mo reunia solo un pequefio nimero
de literatos, pero en medio de los he-
chos que la despojan de la accién
politica , la burguesia se ve frustra-
day recurre entonces a aquello mis-
terioso, irreal, a lo fantastico, lo ex-
trafio. Se recluyen en si, y dardn paso
a un nuevo modelo, cual es el del in-
telectual roméntico, éste que conde-
na a la razon y encuentra en el arte
consuelo a su frustracion . “No pue-
des aprender eso como una suma ,
el arte es fibre, no estd sujeto a nin-
guna ensefanza” dice Heinze, y
Fridrich corona; “dejad que cada uno
tenga su forma de hacer v su forma
oe expresarse”.

De tal modo fustigardn los romén-
ticos a la Academia. El romantico pon-
dra ai artistaen la cima de la jerarquia
sacial, le dara estatuto de semidios.
Y nacerd pues, el arte por ef arte , que
serd adoptado con gran entusiasmo
por una generacion de escritores neo-
romanticos que se vieron decepcio-
nados por |as acciones de aquellos
romanticos que se habian comprome-
tido ya con la burguesia, ya con el
socialismo, y encontraron en los pin-
tores el modelo de fidelidad a Io bello
para transitar el arte por el arte hasta
el 5. XX donde encontrar su forma
ideal.

La estética postcubisia

Esta corriente es posiblements la
menos defendida en términos tedricos,
fa menos formakizada va gue se Iz en-
cuentra, no en el programa orgdnice
de una institucion fuerie sino en 3 en-
sefianza dispersa de una serie de pin-
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tores-docentes gue, mediante tratados,
establecieron criterios evaluadores de
la produccion an términos del acuer-
do o no con las pautas compositivas
de un determinado estilo.

De estos, el que tuvo mayor peso
didactico en nuestro pais fue Andre
Lhote con sus Tratados de Iz figura y
el paisaje de mediados de los 40,

En ellos el autor hace una lectura
de la pintura de los grandes maestros
desde el primer renacimianta hasta fi-
nes del 8. XIX, aplicando los criterios
compositivos de la pintura de Cézanng,
4 quien erige comao maximo EXpONen-
te de una pldstica de “nuestro tiempo™,
haciendo hincapié en los aspectos mas
racionales de su pintura. Da él toma el
lenguaje v al usarlo como contralor de
la calidad artistica de pintores de otros
contextos socio-historicos, se ve for-
Zado a hacer traspolaciones Que cuan-
do no caen en el absurdo, se tarnan
absolutamente literarias. Pero sy dis-
cursotiene un costado seductor yiran-
quilizador, tal vez motiva de sy amplia
utilizacion didactica, es el costado de
las certezas que subrepticiamente se
vuelven intemporales v lo convierten
&N Un recetario de la buena pintura, ga-
rantizando el cardcter plistico (?7) de
la produccicon,

El peligro fundamental, a nuestro
entender, deteorias como la mencig-
nada consiste en |a Suposicion
incuestionada de que todos los usua-
rios de lo visual deban atenerse a un
determinado codigo de valider Lniver-
salizada desde la soberhia del gusto,

El racionalisma perceptual

Segin Gropius la Bauhaus tenia
como objetivo brindar una respuesta
4 como ha de ser formado un artista
Pdra ocupar su puesto en la era de I3
maguina, integrando el arte a |a vida
cotidiana. Este concepto, segin van
der Rohe, encierra 1a esencia de la
repercusion mundial de la escuela,

Dentro de las aspiraciones artisti-
co-vanguardistas encontramoas empe-
nos paralelos a la Bauhaus en el arupo
holandes de stijly en el arte de I3 revo-
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lucion rusa. Asi misma las ideas fun-
damentales de la Bauhaus hallaron una
nueva materializacidn en la Escuela
Superior de Ulm durante los anos 50 y
60. Entre los conceptos fundamenta-
les esgrimidos por Gropius encontra-
mos “el final de Ia viefa imagen dual
del mundo (&l yo en oposicion al todo)”
Y “una nueva unidad que entrafia en si
misma el equilibrio absoluto de todas
las tensiones opuestas”. Afirmaba que
el arte como lujo fue un concepto ge-
nerado por fa academia, cuyo produc-
to final era el arte por el arte.

En clianto a la metodelogia de
ensenanza de la Bauhaus, Gropius dijo
.. la importancia de |3 pedagogia de
la Bauhaus no residfa en la
promulgacién de un concepto abso-
luto estilistico, sino en un nueva tom-
portamienta intelectual que debia pro-
veer al creador de nuestro entorno de
un modo de trabajar v de pensar ob-
jetivo desarrollado a partir de raiges
elementales, articular su iniciativa ar-
tistica espontdnea en la vida de |3 co-
munidad v preservarle de |a propia
arbitrariedad...nosotros intentamos
situarlo sobre una base salida procu-
rando familiarizarlo con principios
objetivos de validez universal que es-
tan en las leyes de la naturaleza ¥ en
la psicologia del hombre”.

Estos conceptos se Bmparentan
con las posturas posteriores dal
perceptualismo cientifico basadas an
la psicologia de |a Gestalt v desarrolla-
da por Arnheim an 1954 en Are ¥ per-
cepeion visual, donde haciendo un ang-
lisis da los elementos plasticos desde
un criterio perceptual universalista aje-
noa la dimension del sujeta en su con-
texto, prioriza el aparato fisioldgico de
la visidn por encima da los procesos
histaricos v culturales,

El misticismo de Kandinsky y Klee

Desde una oposicion fuerte hacig
la filosafia materialista que reconocen
tome no superada an sy Bpoca,
Kandinsky v Klee detallan en escritos im-
pregnados de una profunda concepcian
mistica sus posturas acerca dal arte.

El primero sefiala en De fg ESp
tual en el arte , de 1910, una 250
matica representacion de la vida &5y
ritual: “un tridngulo en movimies
continua rotatorio y ascendente. o
dido en varias secciones, de modo@
lo que en un momento se encuent
en el vértice superior, en otro se hal
rd en la seccion siguiente. £n cada se
cion hay artistas que son los encarg
aos de proveer el pan espiritual. Cua
do el artista da obras impuras, el m
vimiento del tridngulo se hace mas e
fo, y en el caso de que se trate de arti
tas de la seccion superior el retrasos
traduce en decadencia del mung
espiritual...el arte pierde su espirity’

Paul Klee coincide con Kandinsé
&n que el arte debe llevarse a cabo de:
de la necesidad interior , enunciada 8
los siguientes términos: “/a necesida
Interior tieng su origen y ests determ
nada por tres necesidades misticas: |
&l artista como creador ha de BX[Iess
lo que e es propio (elemento de |3 oe
sonalidad) 2. ef artista como hijo @
U época ha de expresar lo que lg g
propio de ella (elemento del estil
como Valor interno constituido por ¢
lenguaje de 3 época mds el lenguaj
del pais) 3. el artista como servidor o
arte ha de expresar lo que le es Drogi
del arte en general (elementos de &
Pura y eternamente arlistico quy
pervive en todos los hombres, puehio:
Y épocas, se manifiesta en las obra
de arte de cada artista de cualguis
nacion y época y que, como elementc
principal del arte es ajeno al espacio |
af tiempo”. Ambos coinciden tambiér
&n que necesariamente el arte debe ser
abstracto ya que un alejamiento de los
objetos materiales posibilita un ager-
camiento mayor a la esencia misma de
las formas cuya seleccion se realiza por
el principio de necesidad intarior an-
tes mencionado. La abra pictdrica, se-
gin Klee debe evitar el uso de mate-
riales tangibles como madera Yy metal,
entre otros, en beneficio de los datos
ideales como la linea ¥ el color; junto
ton este principio jerarquizan el con-
cepto de intuicion al que Kandinsky se
refiere en varias oportunidadss, sefia-



#ndo en una de ellas: “en arte fodo es
Westion de intuicion, especialmenta en
S inicios. La artisticarmente verdade-
8 s0lo se alcanza por intuicion y mas
R cuando se infcia un camino...es la
ILicion quien da vida a la creacion”.
£5ia exaltada defensa aparece casi
2o opuesta a la necesidad de recu-
2 la matematica v la fisica que am-
autores recomiendan para asegu-
=r el rigor de la abjetividad v la 16gica;
Sus leves deberdn ser acatadas aun-
ue transgradidas en todos los casos
7 QUe No convengan a las necesida-
&< del cuadro. En este sentido el ana-
Sis de los elementos pldsticos y su
mportamiento fue caracterizado por
bos autores, siendo Kandinsky
uien propone el desarrollo de una
siencia artistica” tendiente a sistema-
287 estas cuestiones.
Por lo antes expuesto considera-
*0s necesario destacar que en primer
gar, por la explicita intencidn de
rarquizar la imagen abstracta en des-
medro de |las asociaciones propias que
£onlleva la representacion de objetos,
= comprension de las obras quedaria
sircunscripta solo a aguellos gue com-
£artan esa particular sensibilidad de
eercibir propuesta por Klee y
sandinsky, frente a los despojados ele-
=ntos plasticos, v en segundo térmi-
70, que esta comprensién no contem-
'd |a carga de sentido que los objetos
v |3 representacion de los mismos im-
2rime en los sujetos sociales.

El lenguaje visual como propuesta

A partir de fa ampliacion del estu-
dio de los fendmenos comunicacio-
nales al campo de las imdgenes pro-
‘Duesto por Barthes en 1964 y com-
‘olementada por nuestras experigncias
didacticas en las artes visvales, co-
menzd a formalizarse a fines de los
afns 70 el lemguaje visual como nue-
va propuesta pedagdgica que privile-
gia la funcion comunicacional de la
imagen absorbienda aportes de |a
psicologia, la teoria de fa comunica-
cion, la sociologia, 1a estética y el ana-
lisls del discurso,

La idea madre, diferenciadora res-
pecio de todas las demas, en un pun-
to semejantes a pesar de las distan-
cias gue separan entre si al
perceptualismo del misticismo, el
postcubismo o los academicismos,
consiste en fa nocion de que la per-
cepcion de las imagenes constituye

un fendmeno social, siendo los esti-

mulos entidades del mismo orden.
Con social queremos Indicar que

aquello que se da a ver esta incluido
&n una trama particular, homogénea’

-con las necesarias reservas- con la
instancia que o percibe. Toda percep-
£ion es situada y todo lo que se perci-
be es una cosa situada; en tanto hu-
maneos percibimos desde el entrama-
do de determinaciones que llamamos
cultura. En este sentido concebimas
el lenguaje visual con el objetivo de
familiarizar al estudiante (en los as-
pectos analitico y de destrezas) con
los procedimientos de que se valan
las diferentes modalidades de lo vi-
sual para producir sentido. Entende-
mos como procedimiento no a la ap-
titud tecnica para el manejo de un
material sino al reconocimiento e
identiticacion de las operaciones que
organizan un campo perceptivo par-
ticular. Dichas operaciones, como se
sabe, articulan la facultad de percibir
con el campo de los reconocimientos
sociales, constituyendo de esa mane-
ra diferentes grados de codificacion.
Es decir, los modos de consenso que
hacen posible la comprensidn o el
contacto, fuente finalmente de laemo-
citn estética o del efecto comunica-
cional son ciodigos que afectan un alto
grado de inestabilidad tanto temporal
como espacial, La atencion a este (I
timo inconveniente tiende a objetivar,
dentro de lo posible, los cominmen-
te llamados contenidos estilisticos de
la practica visual con el propdsito de
gvitar los estereotipos en la forma-
citm,

T

La nueva propuesta, se define
entonces como una ensefanza del
lenguaje visual abarcativa y supera-
dora (en tanto contiene aportes de
diversos campos, con el proposito de
trascender a las subjetividadss va se-
fialadas), que pretende smtetuarsa en
los signientes puntos: '

a) caracter unitario de fa enssnan‘
za del lenguaje visual (porgue su
aplicabilidad es vélida para todas las

. disciplinas vinculadas a la imagen);

b) ampliacion y superacion del
perceptuatismo, ya que lo completa,
pero sujeto esta vez al contexto so-
cio-cultural del emisar/receptor;

6} despliegue del campo de estu-
dio sobre muitiples producciones vi-
suales: elalumno capacitado bajo esta
forma de ensefianza accede al anali-
sis y a la comprension de piezas de
su disciplina especifica, asi como de
otras cuya prictica no ejercita;

d) valoracion del consenso grupal:
solo se convalida aquel sentido de la
imagen que es acordado mayaoritana-
mente por el grupo (alumnos y docen-
tes de la clase), evitando las interpre-
taciones meramentea subjetivas;

e} potenciacion de la capacidad
para interpretar y actuar sobre la ex-
perienciay cultura visual propia, aten-
diendo su entorno, reconociendo el
caracter particular del mismo;

f) no privilegio ni sectarizacion so-
bre forma estilistica alguna; se inten-
fa desarrollar una actitud critica y ana-
litica en relacién al conjunto de los es-
filos.

Finalmente, el seguimiento de es-
tas consignas, experimentado en |a
practica Aulica durante méds de una
década, ha posibilitado cbservar &i
crecimiente de las posibilidades delos
estudiantes, tanto para exprasarenia
imagen propia el mensaie con [os
modos de representacion mas ade-
cuados para enfatizar su sentide,
como para leerlo en las ajenas.
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L & BSCultura en espacios abiertos
escultura en espacios exteriores,
0 escultura al aire fibre, como se la
denomina en acasiones. no es nece-
sariamente escultura yrbanao de pro-
piedad y cardcter piblico aunque, en
fumerosas ocasiones, desde |3 pre-
historia hasta nuestros dias, funcio-
Na en territorios o espacios comuni-
tarios, comunales o plblicos. Los es-
pacios abiertos no san tampoco, ne-
cesariaments, espacios pablicos,
abiertos a la libre circulacion. Sin
embargo, asi se trate de escultura
comunal, urbana, piiblica, privada o
semipiblica en lo atinente a sy gri-
gen, su propdsito, su propiedad ¥ 5u
cardcter, el hecho de funcionar a la in-
temperie y ser, por lo general, objeto
de la mirada distante, a la vez que
proxima de los usuarios, conduce
desde un principio a los escultores de
cualquier época, lugar y tendencia, a
considerar al paisaje, el sgl |a Nuvia
y el viento, 1a temperaturs ¥ 1a hume-
dad, al entorno inmediata o sitio y el
entorno distanta harizonte, Io cans-
truido v el contexto social, en fin af
ambiente en su globalidad con sus
tres aspectos superpuastos de nafu-
raleza, socledady cultura, como fag-
tores o condiciones a integrar no sélo
en la factura material de |a obra, sing
también en I3 comfiguracion, el color
&l tamano, €l cardcter el peso vy el
emplazamiento de la misma. Estas
consideraciones son pertinentes, tan-

to en &l caso de los trabajos disefia-
dos para un sitio determinado como
en el caso de |a determinacion poste-
rior del sitio: instancias ambas, don-
de suelen complementarse bien o mial,
con acuerdos y desacuerdos, los ac-
tores intervinientes en el procesa: los
Qeslores del proyecto {comitentes,
donantes, autoridades, la comunidad
misma); arquitectos paisajistas, inge-
nieros y naturalmente Bscultores,

La escultura en espacios abiertos
tomo tal, ha recibido poca atencion
por parte de los historiadores del arte,
Y Creemos que merece constituirse en
un objeto de Indagacion , teniendo en
cuenta su larga existencia y la vitali-
dad actual de la misma. Numerosas
ciudades del mundo. no exclusiva-
mente capitales y metrépolis, estdn
renovando su ambiente con la presen-
Cia, en sus espacios piblicos abier-
10s, de nuevos emplazamientos acor-
des con una sensibilidad contempo-
rdnea. Exists |a opinion de que hay
verdaderos logros en términos de
configuracion, factura técnica ¥ em-
plazamiento en relacién con gl entor-
no ytambién en términos de contern-
poraneidad ... Este factor, contempo-
raneidad es un tanto equivoco, dificil,
discutible y relative, sin embargo as
fundamental. [

¢Cabe esperar que Jas sociedades
actuales, sometidas todas a un pro-
Ces0 de transformacion, marea u on da
que derriba fronteras idecldgicas, co-




merciales, culturales y etnicas se con-
formen, en la medida en que deman-
dan la presencia de escultura como
£5pejo para mirarse y riqueza para
exhibir con la escultura patrimonial
Neredada y con los tipos de estatuaria
de la tradicion europea clasico-barro-
ca? La escuftura patrimonial merece
ser atendida, conservada y protegida
£0mo un conjunto de hitos estéticos
£ histdricos heredadas y las practicas
iradicionales de la estatuaria, aln go-
2an de demanda cuando se requiere
un monumento commemorativopara
venerar una “personalidad” historica
giemplar, politica o religiosa. Pero hay
un vasto campo de experiencia (gl
mayor dentro del campo total de la
2xperiencia) que solo puede ser sim-
Bolizado con iconos forjados sin mi-
rar exclusivamente hacia atras . Inclu-
S0 el monumento conmemarativo
tuando no serefiere a una “persona-
Widad”, sino a una entidad andnima
tolectiva o impersonal cormo “El Sol-
dardo Desconocido”, “Los Caidos en
43 Guerra”, "Las Victimas del Geno-
cidio” o “La Fraternidad Humana”, no
fequieren necesariamente un lengua-
J& figurativo, menos aln un
naturalismo idealizado, ni tampoco un
Simbolismo herdldico. ;Y por qué no,
fambién, cuando se refiere a una “per-
sonalidad™? Si la “personalidad” no
fiene nada que ver con “el culto del
iefe" o “del héroe bueno, grande, jus-
10, valiente y generoso™ o con la ve-
meracion popular v la beatificacion,
£par qué habria de recurrirse al
Raturalisma (dealizante?

Tampoco $e ha prestado mucha
alencion ala escultura exenta empla-
Zada en espacios abiertos, un fend-
meno cultural gue, observado desde
os gltimos afios del siglo, exhibe una
2cumulacion importante de experien-
_Cias.

Laescuitura esteticamente exen-
f2 25 undesarrollo relativamente nue-
vo en la historia del arte v esta muy
ligada a la gestacion, durante el Re-
nacimiento del “objet dart”, &l objsto
artistico u obra de arte, destacado vy
separado, fisica v estéticamente de |a

estructura del adificio, transportable
vy enajenable. Forma parte, por consi-
guiente del Repacimiento del Huma-
nismo Greco-Romano, del individua-
lismoy la economia de mercado ca-
pitalista y del proceso de seculariza-
cion de la experiencia histérica que
conduce a |a disolucién del principal
meonumento arquitectanico, el fem-
plo, un complejo de arquitectura y
escultura, concebido tradicionalmente
como una suma simbolica del mun-
do, una imagen del mundo, |a inter-
dependencia dindmica del ciglo v la
tierra v de todos lo seres incluyendo
al hombre. Los antecedentes prehis-
torices de la escultura exanta se pue-
den rasirear en monumentos arcaicos
tales como el Manhir, gl Poste
Totémico y el Intihuatana Inca; siem-
pra i cuanda no identifiquemos a la
ascultura exclusivamente con las for-
mas figurativas.

La escultura exentaemplazada en
espacios abiertos, gue suele ser de
tamano, aunque no siempre de carde-
ter monumental, forma parte coheren-
te, sin embargo, de nuevas concep-
clanes urbanisticas y paisajlsticas,
tales como plazas, fardines, pargues
v avenidas, donde se exponen publi-
camente y de manera estratégica, los
valores encarnados en los paradigmas
civicos de manifiesto contenido secu-
lar y politico tales como principas,
héroes v conductores. De Egipto a
Grecia, de Grecia a Roma, de Romaa
Italia y Francia Renacentistas, se pro-
duce un proceso por el cuat lo Hiegrd-
ficava cediendo paso a lo heroico. La
Estatua Ecuestre y Larringatore (gl
oradar, &l tribuno o #! que aranga a
las masas) son dos tipicos exponen-
tes del ciclo Renacimiento- Barroco
que se prolonpa hasta nuestros dias.
Tambien se observan figuras
alegdricas, por ejermplo de la Autono-
mia Comunal, de la Independencia
Macional; figuras mitoldgicas orma-
mentales en jardinegs, parques, plazas
¥ paseos, ubicadas en estangues,
fuentes y cascadas, senderos v pers-
pectivas y en los recintos formados
por fa vegetacion con su follaje, sus

claros y espesuras. Al lado de las &
guras heroicas y alegoricas (siempre
de cardcter nobiliario) y de las figu-
ras mitaldgicas ornamentales debe
colocarse un “sistema” , /a fuente, de
gran importancia para la escultura
urbana. En nuestra época y como de-
rivacion de los tipos renacentistas y
barrocos, la escultura contemporanea
tiene ocasion de exhibirse en empla-
zamientos fijos o temporarios en o
que ha dado en llamar Museos de
Escultura al aire libre o Parques de
Escultura en espacios abiertos.
Existe actualmente una modalidad
de gestion para dotar a un ambiente
urbano con la presencia de escultura
realizada por artistas contemporaneos
que, a diferencia del encargo oficial o
privado para un sitio determinado,
suele reunir a un grupo de escultores
&n un simposio o encuentro de dura-
cion variable (entre diez y treinta dias)
dotandolos de materiales, herramien-
tas y comodidades para adguirir en
poco tiempo y a bajos costos, una
cantidad considerable de obras que
habran de emplazarse en un drea de-
terminada o diseminadas estratégica-
mente por toda una ciudad. Esta mo-
dalidad es inaugurada por los norte-
americanos, por lo que sabemos, 4
fines de la década del sesenta y des-
de entonces viene siendo adoptada
por muchas comunidades de distin-
tos paises, entre ellos la Argentina.
Los parques o museos de escul-
tira al aire libre estan ubicados, én
ocasiones, en los espacios exteriores
de una institucion, como ser un mu-
seade artes o clencias, o el campus
de una universidad; en otros casos en
un sitio o area parquizados situados
dentro o cerca de una ciudad, desti-
nado al paseo, al descansc v a la re-
creacian visual; por Oltimo las escul-
turas pueden aparecer diseminadas
por toda la ciudad, con sus sitios, zo-
nas v harrios de acuerdo a alguna es-
trategia refacionada siempre con el
enriquecimisnto sensorfal v simbdli-
co del ambiente piblico de uso coti-
diano: su sistema de circulacion con
la escultura funcionando como hito
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referencial o como ornamento ; sus
paseos y los lugares de fuerte inte-
raccion social pero también su peri-
feria y sus zonas humildes y, desde
luego, sus avenidas de conexién con
las rutas interurbanas, las entradas
principalas y los puntos de articula-
cion. En ambos casos, el museoy la
ciudad , las esculturas estan totalmen-
te expuestas a la erosion de la intem-
Periey ala erosidn social... por con-
siguiente, su buen "uso” depende de
la apreciacion colectiva y de |a estra-
tegia de su emplazamiento que busca
adecuaciones entre escultura y entor-
no, tratando de complementarlos y
evitar incompatibilidades .

El mantenimiento v la preserva-
cian de las esculturas y monumentos
en espacios piblicos abiertos es todo
un problema, al igual que los nuevos
emplazamientos, de estética ambien-
tal, relacionade con la organizacian o
la degradacién del ambiente en el
ecosistema cultural. Los espacios ex-
teriores institucionales (museos, uni-
versidades, escuelas, ete.) suelen es-
tar cerrados perimetralmente, con (o
cual se evita mejor la intromisidn, gl
vandalismoy el robo . La intromision
puede ser una simple equivocacion
sin mayores consecuencias: no se
encuentran el objeto apropiado, en gl
lugar apropiado con la persona apro-
piada. .., el vandalismo en cambio, es
una agresion degradante que mani-
fiesta incompatibilidades diversas:
cuiturales, sociales, politicas: el rabo
&s planificado y obedece normalmente
a fines comerciales. Como todo em-
prendimiento, la instalacion de un
parque de esculturas implica, tam-
bign, un cdlculo de costos y benefi-
tios. En todos los casos un empren-
dimiento de este tipo apuesta al enri-
quecimiento del ambiente que quiers
decir, en términos “cientificos”, un
incremento en el plano sensarialy en
el referencial o simbdlico de 1a vida
tolectiva,

Hoy en dia la escultura, la mas
“plastica” de las artes dal aspacio, un
arte de formas sdlidas, ha sido refor-
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mada y transformada en virtud del
impacto miltiple de un ambiente con-
dicionado por la ciencia y |a tecnolo-
gia, produciendo desarrollos que van
mas alld de fa escultura tal como se fa
considera tradicionalmente. Seria ex-
frano, entonces, que las comunida-
des, concretamente las civdades que
renuevan su ambiente con la presen-
cia de escultura, no exhiban monu-
mentos cualitativamente contempori-
nees y en particular, escultura de con-
cepcion exenta, es decir, de libre de-
sarrollo en el espacio, figurativas, abs-
tractas o “concretas”, multiorienta-
das, no adosadas ni subordinadas a
un receptaculo o soporte arguitecta-
nico adn considerando gue muchas
de ellas son de “concepcidn arquitec-
tGnica”; mds atin, con una concepcidn
del espacio que, al tiempo que lo ocu-
pa, loinvolucra, sefialdndelo y, en cier-
to modo, credndolo. En este sentido
Buenos Aires, desde el momento en
que apunta a ser una metropofis can-
temporanea, revelaria atraso, poca
discriminacion o indiferencia. Existe
en &l ambiente una opinion bastante
generalizada de que los emplazamien-
tes de los Gitimos veinticinco afios
dejan mucho que desear, tanto en ca-
lidad como en adecuacion al contex-
to.

No siempre el escultar actual tie-
ne en cuenta, al disenar, los diversos
factores entrecruzados que intervie-
nen en espacios abiertos, En ocasio-
nes se puede percibir poca concien-
cia en lo que hace a configuracién,
escala, peso, estructura técnica, vis-
tas y orientaciones en relacion con el
entorno inmediata o con la totalidad
del ambiente. Estas deficiencias, sin
embargo, no son adjudicables exclu-
sivamente al escultor, por cuanto éste
estd condicionado precisamente por
el ambiente en todos sus aspectos, y
muy especialmente por el entorno
social, por el apoyo que le brinda y
sabre todo por la calidad de las pra-
puestas, demandas y exigencias gue
le plantea. El ambiente en su totali-
dad, el contexto social en particular

constituye el sustento del artista, su
alimento y su estimulo. El rol del gru-
PO Que gestiona y controla el trabajo
es fundamental, y lo mismo vale para
los donantes, pero también lo es el
de los arquitectos encargados de ins-
talar el trabajo y definir el entorno in-
mediato. No solo el escultor disefa,
&n ocasiones, acontextuadamente : en
algunos casos escultores y arquitec-
tos parecen competir, disefiando por
“separado” en lugar de coordinarse.
No fue por cierto, el modo en que tra-
bajo Bourdelle cuando disefio el
“Alvear™...

El arte es rigueza, aungue no ne-
cesariamente lujo y ostentacion |, y
cabe desear que un emplazamiento de
escultura no esté por debajo del ni-
vel estético actual o potencial de un
ambiente dado; deberia enriquecerlo
complementindolo en un sentido ar-
monico o, por el contrario, agregan-
o una nota disenante, incluso anta-
gonica, que modifique la lectura del
dmbito en el que se inscribe en un
sentido vitalizador o transformador.
No toda relacion puede o debe ser
armonica o equilibrada en el sentido
“tldsico” de estos términos. Las rela-
ciones escultura-entomno forman par-
te del disefio y la construccion del
ambiente humano en su doble aspec-
to funcional v simbolico v estan en
estrecha relacion, por consiguiente,
con ia arguitectura y con el planea-
miento urbano. No se puede decir, sin
embarge, que los arquitectos y los
urbanistas actuales, ni la gente en
general, consideren a la escultura, en
cualguiera de sus formas, como un
elermento necesario an la organizacian
del ambiente, asi se trate de espacios
interiores como de espacios exterio-
res. Salvo excepciones, la escultura
estd ausente o es invitada a integrar-
se a posteriori. Esta situacion deviene
desde la disolucion del monumenta,
ese complejo arquitectonico-esculto-
rico que respondia a temas que han
perdido vigencia tales como templo,
palacio, villa, ayuntamientoy otras, y
a la concentracion en temas nuevos
completamente laicos, liberados in-




SUs0 a la religion del Humanismao,
%ales como fabrica, oficina, almacén,
Beposito escuela, unidad colectiva de
Wienda, etc.; en definitiva a las nue-
¥as tecnologias de produccion indus-
idl v a la produccion de elementos
structurales totalmente depurados
2e cualquier ornamentacion exceden-
i=; es decir, 4 la disolucion de las so-
Siedades tradicionales, feudales y aris-
socratico-cortesanas con sus tradicio-
£5 mitico-religiosas y su sistema de
Broduccion basicamente artesanal y
2 Instalacion definitiva de la sociedad
rquesa, financiera, comercial e in-
Sustrial: la explosion demografica de
S ciydades vy fa ruptura de las for-
has y de todas las escalas conocidas.
La educacién general y especiali-
=iz tiene un papel fundamental en
Bdo esto. La formacion de esculto-
y arquitectos no contempla la po-
Si0le cooperacion entre ambas disci-
inas, y menos adn lo mucho que se
mplican mutuamente. Hay casos,
Besde luego , que escapan a la pauta
penieral. Por su parte, la conciencia de
B comunidades y mas adn de las
sutoridades comunales que emergen
= ellas, también condicionadas por
educacion general de corte atn
Rentifico-positivista, técnico y comer-
i3l varia de acuerdo a la existencia o

0 e una tradicion orientada hacia el
Jidado v el enriquecimiento del am-
ente publico, concretamente de la
sudlad con todos sus componentes,
fitre ellos los monumentos v escul-
wras patrimoniales v todo aguello gue
® su cardcter de escultura poblica,
8 vaya incorporando; pero también
s extensiones de la ciudad como
irqiies periféricos , rutas y caminos,
=iC.; en fin, los miltiples sitios donde
Eventualmente pudiera existic o ser
gemandada [a presencia del un tra-
2aio escultdrico. En este sentido, hay
udades que exhiben una larga tradi-
#an en el cultivo de o que podria
Senominarse /2 estética del ambien-
2. relacionada con sus origenes;
tras. en el extremo de una escala
osible, completamente indiferentes,
a5 Investigacionss de Lewlis

Mumford ain tienen mucho que en-
sefiar al respecto.

Mo es facil formar un criterio que
explicite normas y fécnicas para la
preservacion, el emplazamiento y la
eventual restauracion de esculturas y
monumentos en espacios pablicos.
En ocasiones, la ingenua buena vo-
luntad del persanal a cargo ds sitios
y monumentos histdricos o, simple-
mente patrimeniales, empleados de
un municipio, causa estragos en la
superficie de las esculturas tratando,
por el contrario, de conservarla...; en
otros casos, los “profesionales™ que
detentan cargos en una comuna, pro-
ducen modificaciones en un dmbito
determinado , como ser parques, pla-
235 ¥ paseos, interviniendo todos sus
componentes  (vegetacion, niveles,
senderos, esculturas, entorno, etc.)
sin recurrir a la necesaria consulta
interdisciplinaria, produciendo verda-
deros atentados al ambiente, algunos
con caracteristicas irreversibles. Mu-
cho mas dificil, sin embargo, es orien-
tarsa en lo gque hace a nuevos pro-
yectos de emplazamiento, No debe-
mas conformarnos con enunciar,
como hicimaos anteriormente, que la
escultura en espacios abiertos forma
parte del disefio y la construccidn del
ambiente social humano, Las palabras
tisefio y planeamiento actian en la
conciencia como palabras “magicas”,
portadoras de una, guizas, excesiva
aura de prastigio. En el presente con-
texto se refieren a la conciencia pro-
gresiva , pero siempre incompleta y
parcial , de los factores gue entran en
juego en un proyecto de esculturas
para espacios abiertos o al aire libre y
de ninguna manera a un método o
reglamentacion extarna que asegure
el acierto o la adecuacion de un em-
prendimiento. Desde un punto de vis-
ta "escultdrico” y "ambiental” gree-
mos. fundamentalmente, que Ja can-
ciencia de los factores que entran en
|uego en el proceso de proyectar, au-
menta |as posibilidades que tiene el
producto de enriquecer el ambiente
plastica y simbdlicamente, con jo cual
se apunta a la formacién de una con-

cepcion o criterio. Se puede alegar que
tal eriteriono existe, que todo es cues-
tion de voluntad vy de oportunidad'y
astas obedecen a infereses v que, en
todo caso, estos intereses estan con-
dicionados por gustos y modas. Ob-
viamente, en un ambiente plural, con-
flictivo y cadtico como suelen ser, en
distinto grado las ciudades metropo-
litanas actuales no se puede hablar de
un estilo , un lenguaje comun, al que
todas las actividades artisticas se re-
miten y por el cual permanacen uni-
das, porque eso ya no existe... Un
criterio que no tuviera en cuenta la
complejidad v la fividez de la situa-
cidn conlempordnea seria, o una si-
mulacian, o un puro dogmatismo.

El lamentable intento, hace
unos afos, de emplazar un busto del
pintor-escultor colombiano Botero en
la plazoleta del Monumento a Alvear
de Bourdelle, despertd tan vivas re-
acciones que demuestra, adn por fa
negativa, que tal criferio existe ain
cuando no esté codificado. Las reac-
ciones de entonces permiten obser-
var dos vertientes gue pueden actuar
separadas o combinadas: una trad-
cional que se apoya en normas esia-
blecidas, por ejemplo el conocimien-
to de los estilos y de la pureza estilis-
tica, el culto de valores establecidos
la conservacion de las obras y los
sitios consagrados por una tradicidn
cansciente; fa otra es intuitiva y se
apoya en una actitud abierta a la ex-
periencia; es flexible, estratégica v
tactica, es renovadora e innovadora,
g5 consciente de 1a complejidad de |a
situacion actual y de la necesidad de
respuestas creadoras ante los desa-
fios y las oportunidades, estd dispues-
ta a compatibilizar lo aparentements
incompatible. Ambas actitudes pue-
den manifestarse por separado o en
cambinacion. En el caso gue nos ocu-
pa ambas actitudes o “criierios” re-
chazaran la intervencion (oficial)
COMO Lna ocurrencia inoporiuna , una
interferancia, una gruesa intromision
en un ambito integrado de un objeto
escultdrico innecesario y de dudoss
valor en gl terreng 0 espacio propic
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de una escultura y un complejo mo-
numental indiscutidamente valioso y
singular, en resumen: intromisién,
interferencia, incompatibilidad. ..

El criterio tradicional es bueno
para la conservacion, el criterio intui-
tivo es apto para la variacion , el plu-
ralismo, la compatibilizacion v la in-
novacion. Hay que acceder a ambos
y aprender a ejercitarlos alternativa-
mente y en forma combinada, siem-
pre va a haber sin embargo upa ten-
sién entre ambaos y un conflicto laten-
te.

De cualguier modo que se lo mire
es dificil formarse un criterio en me-
dio de un proceso de transformacion
plagado en su superficie visible con
signos de una profunda inestabilidad.
Para dar un ejemplo: la premura so-
cial y politica con plazos perentorigs
y bajos presupuestos, por dar “res-
puesta” oportuna a la “demanda” que
plantean tanto los acontecimientos
actuales como las deudas “histdri-
cas”, van poblando los sitios urhanos
con “recordatorios” y "homenajes” de
dudosa calidad plastica y espacio-
ambiental,

Siempre formamos parte de algin
ambiente, donde vivimos, donde ha-
bitamos, aungue sea transitoriamen-
te, alrededor nuestro se configura un
entorno estable o inestable, familiar
0 extrano, acogedor u hostil, conoci-
do o desconocido. Desde el mas ele-
mental nivel de supervivencia, hasta
el mas elevado nivel de vida siempre
estamos leyendo, explorando y orde-
nando el entorno, tratando de  focali-
zar o realizar los entes y los signos
necesarios para nuestra superviven-
Cia, para nuestros propositos o para
nuestros deseos, los signos de la per-
tenencia o de la identidad , nuestro
territorio y nuestra gente o los terri-
torios ajenos o desconocidos : cons-
tantemente estamos tramando y
destramando nuestro ambiente sobre
la urdimbre dada en principio por la
naturaleza y luego también por la so-
ciedad v la cultura.

Pero el ambiente tiene vida
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propia y nos habla, nos envia per-
manentemente mensajes en codigos
miltiples, fisicos, biolagicos, sotia-
les, culturales y metafisicos cuyas
claves debemos aprender a descifrar
para poder orientarnos y la presan-
cia de escultura en el ambiente pre-
sume ser un factor de arientacion en
tanto caracteriza a un sitio por la sig-
nificacion que irradia y es, a su vez,
caracterizada por el sitio en virtud de
una percepcion circular de mutua
transferencia; un texto, dirfamos aho-
ra, dentro de ese texto mayor que
es el ambiente. Entre tanto, el am-
biente hoy en dia, para un nimero
creciente de personas ha pasado a
SEr, CON una presencia y una fuarza
nunca antes canocida, ni en Babilo-
nia, ni en Tenochtitldn, ni adn en
Roma Antigua. la ciudad, la ciudad y
sus extensiones, v la informe man-
cha suburbana, con su sistema ra-
mificado de rutas y caminos v las
poblaciones satélites que va fagoci-
tando.

En esta situacion la escultura, arte
de origen prehistorico, ligado como
todas las artes al culto de las creen-
cias a través de la celebracion del mito
y desempefiando un rol central en el
sistema de comunicacion  de socie-
dades de estructura comunitaria v,
desde el punto de vista de las escalas
actuales, mas bien peguefias : la es-
cultura, deciamos, persiste adaptada
y transformada, logrando con fre-
cuencia situar trabajos, tanto en es-
pacios infériores como en espacios
exteriores, que podrian colocarse en
continuidad, creemos, con la mejor
escuftura del pasado. Desde luego
esta no es mas gue una opinidn. Mas
alin a "escultura” como tema, es tam-
bién un pretexto para reflexionar so-
bre nuestra situacion desde algdn
angulo o punto de vista tan , en prin-
cipio. relevante como cualquier otro.

Ambiente es una palabra moder-
nd gue significa medio que nos rg-
tlea y nos contiena y, por cierto, es
la ocasidn de recordarlo, se extiende
mucho mas alld de lo inmediato, pal-
pable y visible; implica estructuras y

procesos no accesibles a la percep-
cion inmediata. Como concepto lle-
ga hasta donde cada individuo, gru-
po y sociedad es capaz de ver. El
hombre vive dentro de su visidn , en
el sentido de concepeidn v el alcan-
ce de la visidgn humana, hasta la
irrupcion de la modernidad preten-
dia abarcar el cosmos. El hombre
habitaba dentro de un cosmos vi-
viente con una estructura estable,
ordenada jerdrquicaments, que reve-
laba un procesao ciclico eternamente
recurrente de vida, muerte y resu-
rreccién fundamentalmente organi-
co; o, con el Cristianismo, dentro de
un proceso nico, una Onica historia
universal, con un origen coman y un
destino convergente comin a todos
Y que se daria por una sola vez y para
slempre; con todo, en ambos casos,
se trataba no solo de un orden cos-
mica, sing de una cosmogonia que a
sU vez, era la expresion de una
teogonia, un proceso sagrado. La
escultura formaba parte de esa es-
tructura como simbole que encarna-
ba al mito universal y como referen-
te del ritual cotidiano y de las fiestas
culturales que marcaba el calenda-
rio. Presente en los sitios y en los
monumentos sagrados que se cons-
tituyeron en centros de referencia
(suma de referencias) en la vida de
las comunidades humanas: presen-
te en |a cotidianeidad de los hogares
con sus cultos domésticos y adn en
las tareas del trabajo v de la guerra
en forma de “"ornamento”, "amule-
to” o "talisman” (cuyo equivalente
grafico es el tatuaje o la pintura cor-
poral); presente también en los ritos
¥ ceremonias en forma de mascara.

Todas estas funciones parecen
haberse perdido y con ellas un am-
biente o un mundp, que, a la distan-
tia , comunica una plenitud de senti-
do... El nominalismo, el andlisis per-
petuo y la atomizacion de un mundo
coherente en innumerables objetos de
estudio y, por consiguiente, en otras
tantas disciplinas con sus propios (y
hasta exclusivos) puntos de vista,
objetivos y metodologla (entre ellas




\a Estéficay la Hermenéutica) © 1a cien-
cia en definitiva con sus secuelas
ideoldgicas, el cientismo y el
cientificismo v todo ello ligado a la
tecnica y a la tecnologia ; la destruc-
cion de los modos cooperativos en la
vida social v la consagracion de la
competencia universal entre indivi-
duos, grupos, naciones, etnias y civi-
lizaciones; la critica a los modos de
pensamiento y conducta aparente-
mente “desajustados”, “anacronicos”,

rados”, entre ellos las Artes Plasticas
cuya obsolescencia, muerte v desapa-
ricidn, vienen siendo anunciados por
_lantos pensadores desde Hegel has-
i3, por io menos, los 60 ; en fin, las
ideologias del progreso y un evolu-
cionismo ingenuo ligado a ellas, ca-
paces de justificar cualauier desarro-
llo y cualquier “crecimiento”, adn el
crecimiento canceroso de las ciuda-
des, o el crecimiento del producto
brutointemo a expensas de coalguier
distribucion equitativa de la riqueza;
todo ello ha creado un mundo cuyo
sentido se nos escapa, porque se
manifiesta en miltiples sentidos apa-
rentemente irreducibles unos a otros
... 8N ninguno. El éxito econémico,
la fama social, el poder y el prestigio
pueden jmponer un sentido a los se-
res y las cosas que con el tiempo,
suelen revelarse como pasajero o efi-
mero. En resumen, quebrados los
mundos arcaicos y antiguos y sus
concepciones cosmicas Unitarias y
plenas de sentido, se desencadena un
proceso cultural expansivo y abierto,
con critalizaciones sucesivas de sen-
tido precarias v plagadas de contra-
dicciones; la tltima , Comunismovs,
Capitalismo, absorbia 70 afios da lu-
cha en todos los frentes ; social, eco-
nomice, cultural, nacional y étnico,
por imponer un sentido dominante y
coherente, "una vision del mundo”, a
la vida humana, pero, con el derrum-
be dal Camunismo Soviético v la glo-
balizacion del capitalismo arganizado,
las relacionas humanas parecen re-
ducirse a una lucha perpetua por el
poder palitico y econdmico y por la

“patologicos”, “irracionales y “supe-

produccion v &l consuma de bisnes y
servicios. Nadie sabe muy bign adan-
de conduce el actual devenir histari-
co v las prospecciones, promesas de
los tecnologos ubicados en el cora-
z6n del proceso, no se diferencian
mucho de los argumentos de venta
empleados por las industrias para
crear demandas artificiales... En esta
situacion de obsolescencia progra-
mada y sustitucién continua de arti-
culos de consumo (bienes, y servicios
en general) se produce en ocasiones
un verdadero vacio de sentido, un sin
sentido el absurdo al gue se referia
Albert Camus.

La escultura, arle de origen pre-
histarico que durante largos periodos
se consagra a alimentar al simbolo,
al mitoy al ritual de las cosmovisiones
sagradas, sobrevive a la fragmenta-
cion de su matriz originaria demos-
trando, con una persistencia v una
vitalidad innegables, que la transfor-
macion de {a experiencia humana en
registros (formas significativas) visi-
bles y tangibles, el registro del pen-
samignto wisual como a veces se lo
llarma, constituye una necesidad hu-
mana raigal que, aungue sometida a
las condiciones del ambiente, apare-
ce como una pulsion no ligada a nin-
guna circunstancia en particular. Al-
gunas situaciones, en todo caso, han
sido propicias para su manifestacion
y desarrollo, otras no. Aguellos gue,
como productores, receptores o in-
termediarios, o una combinacidn de
roles a la vez, “necesitamos”™ de la
presencia de escultura en el ambien-
te cotidiano, podemos ser una mino-
ria excéntrica, peritérica en la estruc-
tura social, sin mayor peso oinciden-
cia en ia vida de la sociedad. Sin em-
bargo, si uno hace el gjercicio de bo-

frar |a produccion escultérica en o=
neral moderna, patrimonial y contem-
pordnea en gspacios exteriores se
produce un cierto deficit para la mi-
rada sensible, una pérdida o ausen-
cia de referencias necesarias para la
constitucion de nuestra identidad. Las
transformaciones de la escultura con-
iribuyen a [a transformacion de la
imagen del mundo y del hombre y
cada trabajo constituye hoy, igual que
ayer, Una concentracion, una conden-
sacion y una encrucijada de sentidos ;
solo que ayer aludia a una estructura
global plena de sentido, en cambio
hoy, cada encrucijada, cada obra re-
vela, al menos en primera instancia,
una coyuntura de senfido, sometida
como estd | al tiempo de 1a historia
un proceso, unaaventuraincluso, sin
meta evidente mads alla de la
autoperpetuacion v la autotrascenden-
cla del género humano. La escultura
como toda actividad humana raigal v
no meramente circunstancial, tiende
a autoperpetuarse y a continuar atn
através de desviaciones, saltos y rup-
turas. Al parecer, todo indica que se
estd generando una nueva imagen del
hombre y del cosmos y los esculto-
res, estan involucrados, en la medi-
da de sus posibilidades, en el proce-
so. Ahora bien, asi como el pintor ha
encontrado el campo mas propicio
para su desarrollo en las superficies
de los recintos arguitectonicos pro-
tegidos de la intemperie, el escultor,
en numerosas ocasiones ha sido con-
vocado para imponer con Su presen-
cia en espacios exteriores, formas, fi-
guras, imagenes, simbolos y sistemas
referentes de la vida social, Esta fun-
cidn con momentos historicos de
desorientacion, eclipse y recrientacion
parece ser tan vigente hoy coma ayer.
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| enfoque multidisciplinario que

tiene este trabajo lo torna distinto
alas tradicionales investigaciones so-
bre la produccion visual de los ple-
blos, realizados por antropélogos
donde ha primado el criterio arqueo-
l6gicoy clasificatorio de las obras para
fines solo de diagndstico cultural,

El presente trabajo parte de la des-
cripcion morfologica de 1118 cerdmi-
tas de las Gulturas Aguada, Ciénaga
y Condorhuasi de la Coleccion Ben-
jamin Mufiz Barreto del Museo de
Ciencias Naturales de La Plata Obser-
vamos, medimos y representamos
sus formas y su decoracion y clasifi-
Camos sus contornos en términos
geométricos segin la clasificacion
propuesta por Anna 0. Sheppard.

Esta tarea permitio compenetrar-
nos con el material, objeto del probla-
ma, como un todo complejo. Obser-
var directamente, tocar y sentir el pla-
cer estético de reconocer una imagen
plena, nos conmovié v nos transmi-
tid otro tipo de conocimiento que va
mas alld o por lo menos se diferencia
de la descripcion matematica trady-
cida geométricamente cuantificable y
mensurable que realizamos en prime-
ra instancia y que arrojd las estadisti-
cas (Grafica 1).

Al observar estas cerimicas, se
provoca una interaccion instantines
entre el estimulo v la memaria que
selecciona la informacién y ordena
la percepcion lo que explica la atrac-

cidén que tienen para nosotros estas
piezas ain fuera de su propio con-
fexta,

Es la apertura significativa de los
simbolos estéticos 1a que le da su ca-
pacidad de irradiar continuamente
nuevas sentidos, mds alld de los que
conscientemente pudiera haberles
sido conferido en el momento de su
produccion.

A causa de este proceso dind-
mico de desplazamiento v conser-
vacion de sentidos, es que signos,
objetos cotidianos sin valor estéti-
GO aparente en su momento de pro-
duccion, pueden llegar a convertir-
58, en una situacién cultural e his-
torica diferente, en objetos artisti-
COs para nuestra mirada o en obje-
tos necesarios para mejorar la com-
prension de modos de vida para
arquedlogos y antropélogos.

Concretar hoy un trabajo perso-
nal eligiendo elementos de estas pie-
Zas arqueoldgicas estudiadas,
retomando formas cerdmicas, signos,
simbolos y representaciones que sir-
van de disparadores para creaciones
actuales, originales y personales es la
propuesta final de nuestro trabajo:
“Recrear situaciones con una im-
pronta personal que nos defina en
el aqui y ahora reforzando nuestra
identidad”,

Analizamos este grupo cerimico
COmMoO una experiencia estética, por lo
tanto presuponemos un acto creativo:




in proceso de interiorizacion de lo
& un individuo lleva dentro de iy
uigre transmitir a otros individuos.
Dentro de la esfera de la expre-
won incluimes por un lado, sacar
uera algo que estaba en la interiori-
iad v por otro el modo, las técnicas
los materiales que utilizamos para
gl
 Lonsiderando ias producciones
tarmales como resultado de la inte-
raccion de un grupo de factores que
Condicionan o determinan fa morfo-
logia cerarnica en general, analizamos
por un lado los modos expresivos, el
lenguaje plastico y |a estructura se-
mantica y la relacion forma-funcion
¥ por el otro la manipulacién sensi-
ble de los materiales, métodos y pro-
cesos de transfarmacion por el ca-
lor.

Aungue conceptualmente pode-
‘mos diferenciar y aisiar estos ele-
mentos con el fin de analizar en pro-
fundidad de qué manera influyen en
la determinacion de la morfalogia
ceramica; los mismos resultan in-
disociables en cualguier fendémeno
gxpresivo concreto, Tanto los ma-
fariales v métodos de produscion
teramices como su modaiidad ex-
presiva v su funcion se leen como
un todo en una pieza ceramica aca-
bada.

Todo proceso de creacion de ob-
|etos exhibe un nuevao orden fisico v
raguiere de una organizacion y nue-
vas formas en respuesta a una fun-
cion. Este procedimiento se basa en
la nocion de gue todo problema de
disefio se inicia con un esfuerzo por
lograr un ajuste entre dos entidades:
[a forma y su contexta.

La forma &s la solucion al pro-
blama, el contexto defing el proble-
ifia v delimita la forma.

En fas culturas agroalfareras el
metodo para disefiar los objetos v
aprender el oficio de la construccion
da formas descansa en ¢} paulatino
ingreso del aprendiz en &l oficio, en
i capacidad de imitar la practica de
acterdo al grupo o comunidad en gue
vive y an sus necesidades. Las nor-
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mas no estan explicitas, guedan re-
veladas a través de la correccion de
los errores. La misma forma se repite
Una y otra vez. Se aprende una pauta
fisica familiar y se repite.

“La América Latina desarrollg Ia
mayor parte de su proceso artistico
visual bajo modelos de maestria de
tendencia absoluta,

En su etapa antigua, la estructu-
ra analdgica del pensamiento mitico,
hizo que el producto visual estuviera
conducido por el tema v la funcion.
Sin embargo la multiplicidad cultu-
ral de la América antigua nos brinda
variados modelos de maestria”, Erns
Gombrich le da el nombre de maes-
tria a ese ideal estético predominan-
te, dandole el mote de teoria direc-
tora en el estudio de la historia del
arte. Esta teoria directora, el concep-
to de maestria, no explicita los fun-
damentos de su emergencia domi-
nante, ni tampoco requiere demos-
tracidn. Simplemente se transmite.
{"De valares y lugares”, Prof. Danigl
sdnchez).

Para describir la compatibilidad
entre forma y contexto debemos tra-
Zar una serie de variables que desig-
nan un posible desajuste a producir-
se: 1- Materiales 2- Procedimentales.
3- Funcidn. 4- Estructura semdntica.

Asi en la produccidn de objetos
ceramicas el material condiciona gl
método de trabajo, asi como a un
modo expresivo particular le corres-
ponde un material y un método de
produccion especifico, asi también
para expresar una idea hay un modo,
un material y un procedimiento ade-
cuado.

Los materiales ceramicos son
expresivos, significativos v transmi-
ten diversas sensaciones.

La materia prima del alfarero es
la arcilla, ésta tiene posibilidades ¥
limitaciones técnicas y expresivas que
son factores que determinan la for-
ma,

El disefiar una vasija durable y
apropiada para una funcian dada co-
mienza con la seleceidn y manipula-
cion de las materias primas. La deci-
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sion fundamental de qué arcilla usar
€5 por lo general una eleccion de facto
basada en la proximidad.

La arcilla sola no es suficiente
para producir buenas pastas cerami-
cas.Entre los primitivos alfareros se
usaban como antiplisticos chamote.
tiestos molidos, rocas trituradas, are-
nas, mica, etc. que evitaban una ex-
cesiva contraccion y resquebraja-
mignto de la cerdmica. La Cultura Gig-
naga (Serrano 95) utiliza una pasta
para sus ceramicas que es homoge-
nea y compacta, sin impurezas, con
antiplastico muy fino de cuarzo v
feldespato. La coccién fue hecha a
baja temperatura y a elio se debe sy
color gris. La pasta en la cerdmica
Condorhuasi (Serrano 89) es burda,
poco compacta v quebradiza, con
abundante cantidad de arena como
antiplastica.

Por la naturaleza pléstica de Ia ar-
cilla, el alfarero goza de gran libertad
al crear formas.  Sin embargo, las
posibilidades se reducen al acercarse
alos bordes afilados, las aristas y an-
gulos que son fragiles en cerimica i
dificiles de mantener rectos en el pra-
Ces0 de contraccion del secado v la
cochura.

Estas formas por eso son propias
de otros materiales como el metal, v
no son frecuentes en la alfareria por
los limites que impone su materia pri-
ma.

En las cerdmicas estudiadas tene-
mos el mayar porcentaje de farmas
curvas, y s6lo en contados casos en-
contramos formas que derivan del
cubo, cuyas aristas han sido curva-
das,

Esta solucion formal puede atri-
buirse a un condicionamiento mate-
rial y posiblemente a una connotacian
simbolica gue mds adelante nos re-
feriremos. (Ejemplos de estas formas
son los ndmeros 11516, 11612,
11985).

Asimismo, el espesor de las sec-
ciones y el peso de una pieza dehe
Ser apropiado al material. (Ejemplo
numera 12327, 1 mm.).

Los procesos de transformacisn

por accion del calor, también son ax-
presivos, significativos v refuerzan
una idea.

La temperatura es un factor de-
terminante del color de la arcilla, con
temperaturas mds elevadas se obten-
dran colores que virardn del gris ini-
cial al ocre y luego al rojo.Se han rea-
lizado pruebas en ef taller de cerami-
ca que ejemplifican lo dicho, Utiliza-
mas el término ocre y no ante, va que,
lo consideramos mds adecuado, por
serun oxido de hierro hidratado, fre-
cuentemente mezclado con arcilla,
que tiene color amarillo.Calcinado o
quemado por la accion del fuego se
convierte en almagre artificial. Hay
ocre de antimonio, de bismuto, de
niquel. El término almagre (del
almagra) es un dxido de hierro rojo,
mds 0 menos amarillo, abundante en
la naturaleza y que suele emplearse
en pintura. Mientras que ante se re-
fiere al color de la piel de bafalo, piel
de ante adobada y curtida, no se re-
laciona con el color de la ceramica.

Indicadores visuales y auditivos
de temperatura de coccion son el co-
lor y el sonido. Se realizé una expe-
riencia de coceitn con cuatro vasijas
realizadas con arcilla de superficie
semejante a la de la region de origen
de las culturas observadas . Los re-
sultados obtenidos son los siguien-
tes : 1) por coler N° 1: gris-cruda.
N® 2: ocre-300° C, N© 3: naranja-roji-
20-700°. N* 4: rojo-1000°.2) por so-
noridad N°1: eco -opaco. N°2: opa-
co-sin reverberacion. N°3: ténico-algo
de reverberacion. N° 4: brillante-con
reverberacion. 3) tolerancia del bru-
nido N*1: 300° C-resiste. N"2: 7007
C-resiste. N* 3: 1000° C-desaparece.

Con un fragmento con guerrero
grabado, de la cultura Aguada, se rea-
liz la siguiente experiencia en horno
electrico, llegando a una temperatura
de 1040°C. Los resultados obtenidos
fueron los siguientes: La parte n° 1
gris, grabada se mantuvo sin
modificar.La parte n°2 fue horneada
a1040° C no observandose contrac-
cion, coincide perfectamente con |z
parte n®1, mantiene la tiza colocada




Para observar con mayor facilidad el
=iato visual. La tiza contiene cuarzo
8N sU compaosicion por lo tanto no
desaparece en la quema. Cambia el
tolor y la sonoridad, al elevar la tem-
peratura y al cambiar la atmdsfera de
reduccion a oxidacion, el color se
elve rojo v el sonido con reverbe-
racion. Por lo tanto, se supone, que
2 temperatura de origen se aproximao
2 los 600° C, temperatura en la cual

2 pierde el agua de compaosicion,
produciéndose la contraccion del
‘naterial. La sonoridad se relaciona,
como vimos anteriormente, con la
amperatura, a mayor temperatura
mayor sonoridad. El color también
- varia, pero fos procedimientos de que-
- ma influyen, modificindolo, como se
ohserva en la experiencia menciona-
da. Las ceramicas de aspecto gris o
‘negro, fueron quemadas en hornos
por reduccion. Generalmente los hor-
ngs consistian en pozos o agujeros,
gxcavados en |a tierra o rocas. Dicha
técnica es utilizada actualmente en
toda América. También se reconoce
un alto grado de conocimiento del te-
rreno y los vientos, los hornos se
construian también, aprovechands el
tatud del cerro, excavando hacia arri-
ba, dejando un tiro o chimenea en la
parte superior.

La textura de la superficie de los
materiales (arcillas v engobes en el
tas0 de las ceramicas estudiadas) es
parte integral de la marfologia, v la
ceramica es particularmente apropia-
da para las gradaciones de textura,
desde la superficie mds lisa y pulida
hasta los efeclos mds dsperos v
granulados.

Técnicamente, el desarrollo de las
posibilidadas de la textura en cerdmi-
ca es ilimitado y expresivameante pue-
de imitar todas las calidades.

Se denomina texturano solo a la
apariencia externa de la estructura de
los materiales, sino al tratamiento que
puade darse a una superficie.

Puede ser factil cuando presenta
diferencias gue responden al tacto,
{dspero o suave) v puede servisual u
optica cuando presenta sugerencias

de diferencias entre una superficie que
sdlo pueden ser captadas por el ojo,
pero no responden al tacto (opaco,
brillante).

La textura en las cerdmicas estu-
diadas s lisa, es axpresiva, es signi-
ficativa y transmite sensaciones de se-
renidad, orden y han sido usadas para
elevar el material a un nivel superior
v aumentar el grado de contenido as-
piritual y sagrado que transmiten las
ceramicas.

Existen diversos recursos para
colorear o recubrir un cuerpo
ceramico, de acuerdo al aspecto, fun-
cion y sentido que el mismo requiera
{patinas, pigmentos, engobes, etc.).

Los engobes fueron utilizados en
primera instancia para mejorar la su-
perficie de las cerdmicas mediante
una capa fina y desleida de arcilla que
luego ha pasado a tener un valor de-
corativo sobre todo si es aplicado en
un color diferente de la superficie.

El engobe &5 una técnica cerami-
ca donde la tierra da color a latierra y
permite colorear y recubrir una pieza
ceramica. Se aplica cuando la pieza
estd terminada y en estado de dureza
de "cuero” para permitir una contrac-
citn pareja en el proceso de secado.

Los primitivos alfareros usaban
los engobes de arcilla coloreadas na-
turalmente, con impurezas de dxidos
de hierro, cobre, manganeso, para
cubrir sus piezas con color rojo, ocre
0 negro.

El engobe se aplica en una o dos
capas, luego se brufie con una piedra
lisa, canto rodado o cuero.

Dentro de fas piezas estudiadas
encontramas varios ejemplos como
los siguientes ndmeros:

1 11878, pintada en negro y rojo,
Cultura Aguada.

n® 11908, pintada en negro y rojo,
Cultura Aguada.

n® 12068, tratamiento de super-
ficie pintada en negro, ocre, rojo,
serpentiforme.

n® 12057, pintado negra sabra
rojo, feling.

En cuanto a los Métodos de pro-
duccion cerdmica al igual que lo re-

ferido para los materiales, ofrecen
posibilidades v limitaciones técnicas
gue condicionan las formas, son ex-
presivos y significativos, y refuerzan
&l sentido de la obra.

El proceso bésico del modelado
manual, comienza con el amasado de
la arcilla para obtener una masa de
consistencia uniforme. Se sostiene en
ambas manos un rollo de harro, del
nue se hacen dos partes con un mo-
vimiento de torsion. Se golpean lue-
go los dos pedazos y se repite la opa-
racién hasta uniformar la consisten-
cia y hasta haber eliminado las bol-
sas de aire.

Luego se toma la bola de arcilla y
para su modelado manual se la hace
rodar entre las manos oprimiéndola
con los pulgares y el resto de los de-
dos. Proseguir la presion alrededor de
la pieza procurando mantener |a si-
metria y uniformidad en el espasor de
la pared.

En cambio para el modelado por
rollos se toma una bola de arcilla y se
aplana. Se corta un circulo para la
base y sobre €l se colocan los roflos |
estos se oblienen presionando |z ar-
cilla con ambas manos con movi-
mtientos hacia adelante v hacia atrds.

Cuande el primer roflo ha sido si-
tuado sobre el disco de base, se si-
gue con la segunda vuelta apretando
el rollo ligeramente para unirlo con el
antertor, La union de dos partes de
arcilla se realiza siempre con barboti-
MN4.

El método més sencillo de gjecu-
tar una escultura ceramica es el de
modelar directamente la arcilla y cuan-
do ésta adguiera un estado de dureza
adecuado, se ahueca dejando un es-
pesor uniforme en todo el cuerpo
ceramico.

En su rol general las vasijas cerd-
micas son contenedores. Los conte-
nedores no son recipienies pasivos,
pueden almacenar, transformar o
transportar los contenidos. Las formas
restringidas independiontes son apro-
piadas para contener liguidas; sem-
plo: la vasifa ndmero 11439 por sus
asas doble adheridas pusds transpor-
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tarlos también. El ejemplo n® 11504,
vasija para beber liguidos por su asa
doble remachada horizontal. La vasija
n* 11669, no restringida esferoide para
contener solidos o usar como tapa.

Toda alfareria tiene una funcidn:
Los términos utilitaria y funcional se
usan en contraste con la alfareria de
élite o ceremonial. Ejemplos de vasi-
jas de uso ceremonial son los nime-
ros: 11516, 12044, 12204, 12207 Va-
sija de uso ordinario la n° 11501. Una
forma cerdmica puede responder a:

1) La satisfaccion de necesidades
primarias (ceramica de uso domésti-
Co en general).

2) La satisfaccion de necesidades
mitico o religiosas {ceramica funeraria),

A gste ditimo grupo corresponden
el grupo de ceramicas Ciénaga, Agua-
da y Condorhuasi estudiadas ya que
son piszas encontradas en los cemen-
terios de La Aguada localidad de Be-
lén provincia de Catamarca, Pertene-
cientes al ajuar que acompafiaban a
los entierros. Segun los estudios rea-
lizados encontramos que el 75% de
las piezas eran destinadas al ceremo-
nial y coincide con un tratamiento de
alto nivel técnico y expresivo. Técni-
camente estan construidas en un
material fino, arcilla muy lisa y com-
pacta de coccién uniforme, median-
te técnicas muy elaboradas.

En un porcentaje del 77% presen-
tan una base cdncava-convexa muy
pronunciada, que nos hace suponer
la utilizacion de una piedra o porcian
de bizecocho de base, que hace las
veces de false torno. Esta piedra se
hacia girar mientras que, con ambas
manos se guiaba la arcilla colocada
&n forma de rolfles uno a uno.

Con la utilizacién del falso torno
se lograba una colocacién mas rapi-
da y homogénea de los rollos, asi
GO0 Lna Seccion mas delgada de las
paredes y un alisado perfecto.

Este metodo facilita el modelado
ya que la arcilla gira en forma conti-
nua segin el deseo del ceramista.
Tambien pudieron usarse perfiles de
hueso o piedra fabricados con dife-
rentes curvas para ayudar a tornear
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la pieza deseada, lo que explicaria los
altos porcentajes registrados en con-
tornos muy similares.(ver grafico [).

El término falso torno aprobado
por fa Convencidn Nacional de Antro-
pologia como; objeto de base conca-
va generalmente un fragmento de ce-
rdmica, utilizado en la elaboracién de
la forma como base de rotacién, no
seria el adecuado, ya gue basando-
nos en la definicion dada en el Dic-
clonario de la Real Academia de Len-
gua Espanola; que define al torne
como; vuelta alrededor, movimiento
circular o rodeo. El términe terno no
tueda limitado al instrumento girato-
rio para fabricar ceramica. Besultan-
do por lo tanto, innecesario, el térmi-
no falso torno al cual abarcaria.

Otra hipotesis acerca del falso tor-
no y sobre la cual hemos hecho ex-
periencias demostrativas, considera el
uso de piedras con formas esféricas
llamadas “concreciones.” Las mismas
seencuentran alolargo de toda |a Re-
plblica Argentina.Perlenecen al perio-
do Cretacico Superior.Los granos de
arena por accion del movimiento cir-
cular del agua se aglutinan hasta for-
mar Una concrecion, conformédndose
de esta manera, piedras de forma es-
ferica de diversos tamafios. Luego de
observar la forma de la mayoria de las
bases (77% concava-convexa) se su-
pone que la porcidn de arcilla previa-
mente amasada, era colocada sobre
este tipo de piedras, y que al mode-
lar, con una de las manos se haria gi-
rar la piedra y no la vasija, obtenien-
do asi una forma esferoidal y una
hase concava-convexa,

El otro 25% de las piezas estu-
diadas es de uso ordinario, como lo
demuestran los restos de hollin en-
contrados en muchas de allas. Técni-
camante estan construidas con arci-
lla muy porosa de coccitn irregular.
De base convexa-concava que no se
diferencia del cuerpo (3,8%) o de base
recta-recta (12,3 %), lo que indica que
fusran construidas por manos mds
inexpertas y no con el falso torno.

La seccidn de sus paredes es mas
gruesa que las del primer grupo v su

terminacion es irregular, generalmen-
te sin decoracion y asimétricas (3,3%).

La simetria seria también un fac-
tor expresivo @ considerar que se aso-
cia a la perfeccion, belleza u orden na-
tural relacionado con &l sentido religio-
s0 de estas ceramicas (gj. n® 12082,
11438),

Las piezas asimétricas correspon-
den en su mayoria a ceramicas de uso
ardinario.

Cuando aparecen formas deriva-
das de los prismas cuadrangulares,
como el caso de la cerdmican® 11516,
11612, 11985 o las vasijas con el
borde en cuatro puntas como el n°
12082, son piezas raras y su morfo-
logia obedece mds a una razon sim-
bdlica que a una consecuencia del
material o de los procedimientos
ceramicos de elaboracion.

El mundo simbélico de la cua-
driparticion es una de las caracteris-
ticas de todas las culturas agrarias.

Los cuatro elementos, las cua-
tro estaciones, las cuatro edades de
ia vida, pero por sobre todo los cua-
tro puntos cardinales. La cuadriparti-
cion alude a un modelo de mayor fuer-
Za y firmeza en lo material o intelec-
tual.

Es poco factible analizar la cera-
mica arquecidgica desde un punto de
vista meramente estético, sin estable-
cer correspondencia entre su morfo-
logia, su técnica v su funcién, dado
fue, N SU mayaria poseian un cardc-
ter funerario, ritual referido al culto.
El uso de plantas alucindgenas ha for-
mado parte de |4 experiencia humana
par milenios, pero sélo recientemen-
te las sociedades occidantales han
tomado conciencia del significado que
han tenido en la formacion de los pus-
blos primitives. “Hay muchos aluci-
nagenos gue son mediadores sagra-
dos entre el hombre y lo sobrenati-
ral”... experiencia frecuente durante la
intoxicacidn: el alma se separa del
CUErpo iy se comunica con los ances-
fros y las fuerzas del mundo espir-
tual. Como ejemplo, encontramos
la decoracion de las vasijas.las line
Zipzagueantes ascendentes que repre-



ntan dicha comunicacidn; v las for-

s geometricas en tramas grabadas
ueden ser el resultado de alucinacio-
gs visuales.De alli la necesidad de
realizar un recorrido prolijo, abarcati-
o y referencial sobre 1as variables que
determinan la morfologia de las cerd-
micas de las culturas Ciénaga, Agua-
da y Condorhuasi.
Otros modos expresivos nos re-
miten a la técnica del modelado ,que
manipulando los materiales plasticos,
en este caso fa arcilla, por sustraccidn
o adicion del material se llega a inte-
arar una forma de caricter tridimen-
sional. El modelado puede partir de
formas naturales (animales, vegeta-
les, minerales) en forma naturalista o
a través de una sintesis de planos en
forma abstracta. Cada referente o mo-
delo tiene caracteras formales, tonales
y de organizacion gue le son propios,
y es este caracter singular el que per-
mite su reconocimiento casi sin me-
diacién temporal. Podemos concluir,
que cada forma a representar, a ex-
presar, a comunicar, tiene rasgos sa-
lientes que pueden ser formales,
tonales o de textura que le son pro-
pios y hacen faciimente identificable
sU singularidad visual. Asi podemos
dsegurar que una para es facilmente
diferenciable de una manzana en su
forma, y bastard su contorno exterior
para su discriminacion. Aprender a
ohservar una forma es entonces, en
primera instancia, discriminar su ras-
go saliente, es decir, si es volumétrica
0 plana, si es dindmica o estatica, si
es de formas duras o blandas, sies o
no simétrica, cudles son sus cualida-
des de textura, si s su color lo mas
identificatorio. Ejemplos. N 11465
madelado zoomarfo en una vasija es-
feroide, rasgos salientes cabeza v
cola. N® 11471 vasija restringida es-
feroide. de cuerpo modefado zoomor-
fo y pintado, rasgos salientes cabeza
v cola.de sapo. N° 11871 vasija esfe-
roide con relieve modelado y pinta-
do. rasaos salientes, cabeza y cola de
llamita. N®11804 vasija compuesta
{cono y elipsoide horlzontal) de bor-
de directo con cuatro modelados re-

presentando cahezas de ave. N°
11912 vasija compleja con modelado
antropomorfo. Jarra utilitaria de baor-
de evertido y asa. N= 12285 vasija res-
tringida modelada antropomarfica-
mente {cabeza de guerrero). Vasijas
fitomorfas, asimétricas. N° 12639,

11501,1170Z, 11875, 11885, 11906,

11950, 11960,11966, 11991, 12070.
Derivadas de la forma de calabaza.
Rasgo saliente: |a asimetria formal de
linea organica. N° 12552, forma si-
métrica derivada de la calabaza. N°
12538 Sintesis de los gajos de la cor-

teza del vegetal repetida ritmicamente.

El analisis de estas producciones
visuales, permitid compenetrarnos con
este grupo ceramico, como un todo
complejo, transmitiéndonos untipode
conocimiento que se diferencia de la
descripcion geométrica, cuantificable
y mensurable Realizamas un riguroso
recorrido sobre las variables que de-
terminan la morfologia de este grupo
ceramico; sugiriéndonos distintas po-
sibilidades de elaboracién de nuevas
formas, en un nueve contexio con una
mirada actual.
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Negro/Negra. Palabra cargada de
connotaciones en la ciudad de Buenos
Aires. Pasa por el desprecio, pero tam-
bien por la admiracién. Pero hasta en
esta dltima modalidad se lo vincula a
algo exacerbado, transgresor, fuera de
orden. Empleada con toda su connota-
cién suena casi comao una “mala pala-
bra™ y en la actualidad “un negro” en
Ameérica Latina, resulta ser una perso-
na considerada por su sociedad como
perteneciente a un grupo diferents®, Por
es0 en los ambitos pablicos, educados,
academicos, suelen utilizarse sustituti-
VoS ©Omao moreno o afro.

El arraigo de esas connotaciones
esta incorporado al lenguaje cotidia-
no portefio,

Por ejemplo en la palabra Man-
dinga, ahora en desuso en el dmbito
urbano , pero que todavia tiene vigen-
ciaen el rural bonaerense, estaba vin-
culada a una etnia de esclavos africa-
nas islamizada, que funcionaba como
“nacidn™ en Buenos Aires durante el
ano 1831, derivo en un sindnimo de
diablo, el infiel por excelencia. Tam-
bién la palabra Mina, vinculado a las
mulscas minas, "..nifas y jovenes no
mayares de guince afos, altas y es-
beltas, semejando a una lam del alfa-
heto drabe, segin la imagen de un
poeta de Al-Andaluz, que eran las pre-
feridas de los esclavistas por razones
que hacen al sexo. Los anuncios al

ofrecer en venta a un esclavo sefiala-
ban como un hecho positivo -de ma-
nera especial en el caso de las muje-
res- la condicion mina de |a oferta...™,

Esta palabra califica en la actua-
lidad ala mujer deseada sexualmente
fuera de las reglas tradicionales de la
moral consustudinaria.

O la palabra Quilombo, que tuve
arigenen Brasil, al tomar ese nombre
las comunidades de esclavos fugiti-
vos organizadas, que llegaron a tener
el cardcter de aldeas con reyes y ejér-
citos v deriva en un sindnimo de pros-
tibulo o desorden generalizado.

La presencia de la negritud emerge
&n el lenguaje de un lugar que supues-
tamente no tiene negros y que tampo-
co los habria tenido en importancia,
segun la opinion dela corriente de pen-
samiento vinculada a figuras como
Alberdi, Sarmiento, Mitre a fines del si-
glo pasado o ya entrado el siglo XX, José
Ingenieros®, quienes construyeron la
idea que, la Argentina en general y Bue-
nes Aires en particular, basicamente era
diferente de Latinoamérica por no te-
ner ni negros ni indios entre sus hahi-
tantes v gue |os pocos que habia fue-
ron “sacrificados™ en las guerras de In-
dependencia, de la de la Triple Alianza o
victimas de la epidemia de fiebre ama-
rilla que en la segunda mitad del siglo
XX sufrio Buenos Aires,

Sin embargo, si tomamos datos
cuantitativos del siglo XVl y XIX, po-
dermnos observar que nos brindan ele-




=ntos para construir otra escenario del
=sado de Buenos Aires. Por ejemplo
acuerdo a los datos del censo reali-
=200 en la ciudad de Bs. As. por el en-
ances virrey José Maria Vertiz, las cas-
== correspondientes a negros, mula-
5, pardos y zambos, representaban el
5% de la poblacion de la ciudad ofi-
salmente registrada®. Estas cifras se
mantienen constantes hasta los afios
Cuarenta del siglo XIX, descendiendo
erfiginosamente lusgo. Si en 1838 el
Borcentaje de afroargentincs en Bs. As.
=ra del 26.1 % del total de la poblacion,
'=n 1887 era solo del 1,8%7,
Pero al indagar la causas de su) des-
2paricion, el andlisis de los datos esta-
disticos refleja qus no se debid a las
miticas causas citadas, sino mas que
‘fadaa un “palidecimiento de la descen-
dencia” motivado por el estigma que
significaba la condicion de negro y tam-
bién la voluntad colectiva, fundaman-
talimente desde el grupo gobernante, de
“limpiar la sangre” de los argentinos. El
sufemismo “triguenic” fue una de las
maneras de disimular la pertenencia
afro. Esa constante negacion de los
antecedentes étnicos del pais se man-
tuvo hasta nuestros dias. Por ejemplo
en 1976, una propaganda turistica del
pueblo de Puerto Rico Provincia de Mi-
siones, hace hincapié en diferenciarlo
del Puerto Rico caribefio, ya que “...allf
no encontrara negros ni mulatas
guapachosas y empulpaditas (...} sino
un pueblo netamente europeo formado
por alemanes y suizos, con nativos de
primera generacion. El tofal de la po-
blacion de Puerto Rico es de 12.000
habitantes, todos ellos rubios, de ojos
celestes y con piel blanguisima..."®
Pero, aunque ocultadoy disimula-
do no s6lo por la elite dirigents sino por
casi todos sus habitantes y en gran me-
dida por los mismos negros, &l antece-
dente afro estd encarnado an nuestro
cultura y como un fantasma, aungue ya
na tenga consistencia fisica , esta laten-
te. Quizas el mejor ejemplo de esto sea
para Buenos Aires su maxima expre-
sion de identidad: el tango, palabra de
arigen africano™, cuya misica y baile
estan vinculados a los antecedentes afro.
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El objetivo del presente trabajo
es indagar acerca de ese mandato in-
determinado. imaginario, que genero
esta peculiaridad cultural de nuestro
territorio a través de la poduccion sim-
badlica visual de los negros. Debido a
las caracteristicas de esta presenta-
cién, concentraremos el drea de es-

1-Geograficas:

a- La importancia de la ciudad de
Buenos Aires dentro del territorio na-
cional y continental y su cardcter de
modelo generador de paradigmas his-
térico- culturales o “ficciones orienta-
doras” desde el enfoque de Shumway. "'

b- El nimero concrefo de pobla-
cién negra. Recordemos que un cuar-
to de la poblacion total de Bs. As. en

‘pacio tiempo se debe a razones de tipo

tudio a un e=pacie y tiempo determi-
nado, gue serd el de la ciudad de Bue-
nos Aires durante la Gitima etapa del
periodo colonial. La eleccion del es-

la sequnda mitad del siglo XVIli y du-
rante la primera mitad del X1X, que se
consolidd en un acotado margen de
tiempo'®, lo que da lugar al haberse
dado de modo, si se quiere compul-
sivo, a la explicitacion de pautas de
ordenamiento de la nueva situacion™,

geograficas, cronoldgicas vy contex-
tuales,

Notas

' Desde el punto de vista que is da Bajtin a este concepto en La cullura popular en la Edad
Media y en el Renacimiento,El contexto de Francois Rabelais, 1987 Madrid Alianza

*Zelinsky Wilkur 1949 en Okon Edet Uya 1989 pdg 164-165 Historia de fa Esclavitud Negra en
las Amérizas v el Caribe Ed Claridad Bs As.

*Las naciones eran instituciones creadas en la época de Ja coloniay luego mantenida en la etapa
independients en la América hispana, de cardcter solidario, donde se agrupaban los negros de
acuerdo & su lugar de origen. En opinidn-de Rodriguez Molas 1888, pdg 127-128, Esclavitud
africana, religidn v origen étnico Ibero-Amerikanisches Archiv Berlin, Rosal Miguel 1984 pig
370 Algunas consideraciones sebre las creencias religiosas de los africanos-portenios {1750+
1820}, investigacionas y Ensayos Academia Nacional de fa Histaria Bs As v Bastide Roger 1969
pag B9, Las Américas Negras , Alianza Madrid | farmaban parte del proceso de aculturacion
maderado fomentado por el blanco para tenerlos controlados.

*Rodriguez Molas 1987 pdg 140, Esclavitud Africana, religidn v origen étnica Ibero-
Amerikanisches Archiv Berlin,

3 Para ampliar informacidn al respecto, ver Andrews 1989 121-131, Los aftoargenting de
Buenos Aires, Ed. de ia Flar,

& Ravignani Emilio 1919, Crecimiento de |2 Poblacién de Busnos Alres y su Campana (1726-
1810), Anales de la Facultad de Clencias Economicas UBA,

Torre Revello José, 1970, La sociedad Colonial Bs, As.
T Andrews, 1989 81 op. cit.
¥ Andrews, 1989 Op. cit
*Gaceta de Buenos Aires 4 388 en Andrews 1989, pdg. 127, op cit,

"Valdez Teresa, Voces alricanas del Rio de la Plata en Kordon Bernardo, La raza negra an 2l Rio
de & Plata Todo es Historia Suplemento 7. 0 Grinicas de Buenos Alres, 1965, Bs. As.

" Shumveay Nicolds 1993 | La invencidn de fa Argentina. Bs. As. Emece,

“El computo denegros, mulatos, pardos y zambos tuve un increments constante 2 io largo de todo
el siglo )11 Dl 6% de la poblacien total en 1726, se pasa al 25% en 1778, Entre 1744 y 1778 &
aumento de esta casta fue del 75%. Yer Torre Revello 1870 op. cil. Sanchez Danisl 1934 pag 11-16
Infosme 1 Arte y Experiancia en el Bs. As. Colonial Aspectos Scoio-Econdmicos. Sin adicion

" 51hacemos un repaso de los Bandos emitidos en la cludad de Buenas Alres por las atondades aln
large del sigho XV v establecemos un corte sincronico comparativo entre b pimera y k& segunda
mitad def sigla, s observard , coma b peocupacion de parte de fas autoridades hacts =l indic pamos.
2 pesar dengsertan importante su nGmero de acuerdo a los datos estadisticos poblsconsles en B
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2-Temporales;

a- El siglo XVII| fue la época de
mayor auge del trifico de esclaves afri-
canos a América™. Debido al proceso
historico europeo y las reformas
barbdnicas, Bs. As. se consolida como
plaza de trata, fundamentalmente a lo
largo de la primera mitad de siglo.

Eso provoca el impresionante cre-
cimiento de negros en su poblacian, A
suvez las reformas borbénicas desam-
barcan en el territario de Bs, As. el tipo
te organizacidn estatal administrativa
y de “buen gobierno”, inspiradas en la
filosofia de 1a ilustracién, que a su vez
inauguran las pautas de relacién, orga-
nizacion e insercion del negro en una
sociedad blanca iberoamericana, que en
el caso de Buenos Aires tendrd un gra-
do de constancia importante's,

J-Contextuales;

a- El caracter urbano de 1a esclavi-
tud , generd aspectos particulares de la
relacion del negro con la sociedad blan-
ca ., que en el caso de Buenos Aires, a
partir de las caracteristicas citadas mas
arriba, ha sido uno de los factores im-
portantes del “empalidecimienta” da su
sustrato afro,

3

La eleccidn de los aspectos sim-
holicos visuales esta determinada par
las caracieristicas histdrico-cultura-
les del grupo humano v sus produc-
ciones.

Elnegro en Buenos Aires durante
la etapa del fin de la colonia, pertens-
cia al estrato social de castas mis
bajo. Ese condicionamiento legal, te-
nian a su vez condicionamientos con-
suetudinarios y econémicos", ubica-
ba a este grupo dentro de o que Walf
da en llamar a “los hombres sin his-
tora™e,

Esto genera una dificultad en cuan-
to a las fuentes de conocimiento, ya qua
desde las fuentes tradicionales de la his-
toria, como por ejemplo las escritas.
deben rastrease sus huellas a través
del tamiz de la mirada del blanco y de
dparecer, como por ejemplo la testa-
menteria o testimonios escritos, en e|
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caso particular de Buenos Aires, ras-
ponden a una constante de insercion en
las pautas culturales blancas, porlo que
sus testimonios v referentes simbdlico-
materiales nos muestran el “empalide-
cirmiento cultural™. Un negro con men-
talidad blanca " Si bien esto es un in-
dicador importante, gue ayuda a enten-
der |a “desaparicion” de los negros en
Buenos Aires , como un proceso de in-
tegracion a la sociedad | del cual el ne-
gro, comao VEremos mas adelante, era
partidario, el motor generador de esta
integracion parte del proceso “acuttu-
rador” determinado por la sociedad
blanca, como puede darse a través del
agrupamiento en “cofradias™, o 13 in-

sercion oel sfro en i millic como he-
rramienta de ascesse sooal &

Si queremeos rastrear mdicios direc-
tos que nos permitan indagar acerca de
€56 mandato indelenminado, imagina-
rio , que generd esta peculiaridad cul-
tural de nuestro territonio de tener la-
tente una referencia negra en su matriz
Cultural | sin tener negros a la vista, de-
bemos remitimnoes a testimanios orales
o a producciones materiales,

Los primeros si nos circunscribi-
mos al perfodo colonial no existen y
stlo pueden ser relevados a partir de
un andlisis interpretativo v depurati-
vo de los escritos que provengan de
actuaciones civiles o penales que ha-

Ciudad y la campafia, coma factor desestabilizante, deja lugar al negro, Ver Bandos de los virreyes y
gobernadores del Rio de L Plata 1741-1809 AGN Sala 1X-8-10 libros varios.

" Uyz 1983, op. cit.. Klein Herbert 1986, La esclavitud africana en América Latina v &l Caribe,
Alianza Madrid. Wolf Eric 1393 Europa v |z Gente sin Historia México FGE,

¥ Por eiempla &l cardcter subestimador ¥ segregacionista, que en apariencia se modera en la épaca
de Resas, pero que reaparece con fusrzaen fa etapa de la lamada Organizacidn Nacional va no como
fundamento legal (la organizacion corporativa de castas) desarrolladoen la £poca de la colonia, sino
coma fundamento racista pseudocientifico o consuetudinario. La perduraciin del segregacionisma
consuetudinario en la actualidad, por ejempls en la oferta de algunos puestos de trabajo. La manten-
cion del contral da las “naciones” en ia época de Rosas a traves de la fuerz policial,

' Segn Uya 1989: 180 op cit al referirse ol esclave urbano . Ya fueran contratados por sus amos

(negros de alugel} o contratadas sus servicios (negros de ganho), estos esclavos especializados
urbanos, disfrutan de gran libertad g independencia, mezclindose libremente con los euro-
pees ¥ los indigenas participaban activamenle de los asuntos comunitarios y hasta llegaban
a amasar sulicientes recursos como para comprar su liberlad. Algunos esclavos se distinguia-
ron coma mesoneros (tamberous), en la venta de provisiones y alimentos en las posadas de los
Incas, mientras otros fueron hacheros, dedicados a la vents de madara en los mercatos urbanos.
Como otros arlesanos especializados, estos esclavos vivian con gran proximidad social a sus
vecines indigenas y espanioles, aculturindose rapidamente..." (Distinto va a ser ol caso de los
esclavos de las plantaciones. fundamentalmente en Cuba, Brasil.).

Eduardo Saguier 1989 La naturaleza estipendieria de Ia esclavitud urbana colonial. El caso
de Buenos Aires en el siglo XVII Centro paraguayo de estudios soioldgicos, también habla de
eslas caracteristicas del eselavo urbane, que i no pertenecia a la servidumbre desarrollaba
lareas artasanales que le daban lugar a un estrecho contacto con el blanco v en el caso dgl
obtener su fibertad, formar parts del abultado perfil medio de la ciudad de Buenos Aires. Todos
estos factores que generan una mayor Bxpectativa de movilidad social, provocan un process
de insercian y adopeidn de las “costumbres hlancas” mayar.

" Acerca de las caracteristicas de Ia estructura social de Buenos Alres en el sigho XVl v sus
diferentss pautas de agrupamisnto social Aque sran hibridas, yva que tenian por un ledo un
fundamenta fegal (la estructura de castas), por ofro Btnico, quetambién tena un fundament
legal y también consuetudingrio y otro scondmico que partia de fas ccupaciones y acumulacia

de riqueza 8 interactuabia con los ofros ver Sancher Danial 1994 pén 18-26, Arte v Experienci
Bs. As. Siglo XV 1er informe op. cit

®Wold 1993, op, cit,

* Aerca de la importancia de este aspeclo metodoldgico-historiografico en el estudio de |
culturas neqras y su desarrollo a través del fiempo remitimos a Uya op. ¢it, Cap 1 pag 13 3

=Ver Bodriguez Malas 1 985,pdg 127-128 ap. cit., Gonzalez Ricardn 1995 Dechado de imitar,



yan registrado testimonios de negros.
En el segundo, 1a situacion econd-
mico social del negro citada mas arri-
ba, hace que en el marco de una socie-
dad mercantilista en sus aspectos es-
tructurales aunque sostenida por un
modelo superestructural medieval-ba-
rroco®, el individuo de bajo poder ad-
quisitive no sea poseedor de objetos v
elementos simbdlicos y que por el ca-
racter medieval-barroco del modelo , de
tener alguno lo refiera al contexto ideo-
ldgico imperante de la cultura blanca™.
Las huellas, los indicios, desde la
produccion simbdlica sélo podemos
registrarlos desde sl punto de vista
visual a través de registros de vesti-
menta u ofros aspectos que tengan
que ver con actos colectivos que hi-
ciera este grupo y desde el punto de
vista musical, coreogrifico o
escenografico a través de |os testimo-
nios escritos que nos han dejado los
documentos oficiales, privados o las
cronicas. Con ellas trabajaremos®™.

4

El mundo colonial hispancameri-
cano heredaba de 1a tradicidn hidalga
gl apego y valoracion por la ceremonia
y la etiqueta®, Dentro de ese contexto
se situaba un estricto reglamento de
la vestimenta, como podemos obser-
varlo a través de la reglamentacion del
luto o las indicaciones de vestimenta
para los estudiantes del Colegio de
hobles Americanos en Espaia®. Tam-
bién se prohibia el uso de disfraces o
mascaras en la via plblica®,

La vestimenta era un indicador de
prestiglo social y de pertenencia a un
determinado grupo . No sélo era mal
visto maralmente | sino que a veces
penado el hecho de llevar ropas co-
rrespondiente a "gente decente” por
parte de individuos de las castas,

Las jovas . las sedas, los colores,
eran solo permitidos a la “gente de-
cente”. El negro si bien debia vestirze
“con honestidad”®, no debia nstentar
vestimenta que no corresponda a su
situacian. Lo prohibido en la vida coti-
diana y concreta, era aceptado en la

parodia de! camaval y las fiestas rali-
giosas o de las naciones |, donde los
negros podian danzar y disfrazarse. Alli
se habla de “.. pantalones, casacas de
paigs conadornos dorados.."™
*...chaguetas y chalecos de zarza ro-
sados, amarillos y azules. "™, de sus
danzas y sus tambores, Mientras que
las danzas y tambores remiten a una
simhologia de vincule hacia la raiz afro,
el dato de la vestimenta nos muestra
un indicador de integracion con el
munda simbélico blance, que no par-

ro*, aunque los actos parodicos v las
fiestas eran estrictamente controladas
y a partir de 1788 generalmente pro-
hibidas™. Esta insercion voluntaria, que
apunta aun proceso de integraciony
mestizaje cultural , nos indicaria que a
pesar de todo el recelo y ocuttamiento
hacia lo “negra” que surge del discur-
50, que hace emerger el imaginaric de
la elite, que es tomado en parte por
otros estratos y hasta por el mismo
negro , existe un proceso de integra-
cion y mestizaje del cual las fuentes

tiria de la obligacion de insercion como
se daria en el caso de las cofradias,
sino de la propia veluntad del negro
de insertarse en un nueve imagina-

tradicionales de la historia que escri-
ben las elites, borran los indicios que
si aparecen an el sustrato simbélico
cultural popular.

frermandad de San Benito de Palermo de Buenos Aires Publicacion de las Jornadas del CALA
correspondientes al ano 1993, 5. As. o Rosal Migusl Angel 1984 op. cit,

Handrews op. cilcap. VI

* Aerca de las caracteristicas ideologicas de Buenos Aires durante el Siglo XV remifimos 2
Sanchez Daniel 1995 Ambitos de difusidn del modelo barroce & flustrado Bs As slala XV o
Gonzalez Ricardo y otros Arte y Experiencia Bs, As. siglo X111 Informe Final ambos sin edicidn

*Nar Rosal Migue! Angel op, cit

* Acerca del marco epistemoldgico y metodeldgice del andlisis de las fuentes, debido a los
limites de extension del trabaje no explicitamos su desarrolio v por tanto remitimos a Chartier
Rager 1996 El Mundo como representacian, Gedisa, Barcelona, y acerca del concapto de imagi-
nario a Castoriadis Cornelius 1951 La institucian imaginaria de In Socledad, Bs. As. Tusquets.

“ e Fiikelman Maria Cristing 1994, Arte y Experiencia Bs. Az, siglo ¥V primer informe Cap.
Fiesta y Etiqueta,

*Banda del 25-4-1792 acerca de la limpieza de sangre v vestuaro de los alumnos del Colegio de
Mobles Americanos y bando def 11-7-1768 ¥ repeticidn en 1776 Sala 1X-8-10 libros 7y 3. Encel
primero se sugiere ki ropa a llevar apropiada para &l alumno y en el sequndo s2 reglamenta por
gjemplo que " Mo se cuefguen en las casas, ni iglesias con lutos, que los ataddes de fos
difuntos puadan ser aforrados en otra cosa sino en Bayeta, paiic o Olandifla negra...” o que *...en
las casas solo se pueda enlutar 8l suzlo del apocents donde las viidas reciben las visitas del
pésame y paner corlinas negras, pero no S han da poder colgar de bayeta las paredes...”

* Bandos del 1-3-1790 folio 122 _ 17-5-1774 folio 341-342 20-9-1770 folio 176-177 AGN Sala
1%-8-10 libros 5.8.3.

®%_Elproceso que crea la mulateria del Plata an el sigio X1X tien2 sus raices entodas fas clases
de la Colonia. Los cabildos se ralinen y tratan casos de mulatas que insolentements concurren a
misa vestidas de seda, luciendo jovas y acompafiadas de sinventas. " Kordon Bernardo op. cit.
Saguier 1889 op. ¢it. nos habla de un incidente entre damas decentes y una mulata en
Cardoba a fa cual $¢ la despojd en la via poblica de las joyas y sedas,

#Bando dal 24-2-1B00 [olio 34-35 AGN Sala 1X-8-10 libro & Vestimenta de los negros bozalss.
“Rodrigeez Molas Ricardo op, cit, pdg. 133,

*Lanuza Josd 1967 43-44 Morenada Bs. As. tomado e la cronica de Juar P Robertson 1208
“ Del cual también participa el blanco, por ejemplo a través del fandango,

“ Representacion del sindico procurador general Franciseo lgnacia de Ugarte sobre os bailes da

negros a que se refiere el acuerdo de! 14 da octubre de 1788 Actas del Cabildo de Bupnos Afres
pdin. B2T-630
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das.

La experiencia musical, como ex-
periencia artistica, es cultural; lo
8s en sus distintas gpelaciones; me
refiero a la sensorialidad, a la afecti-
vidad, al intelecto. Cada una de ellas,
a 5U modo, estd marcada por una per-
tenencia cultural, por una tradicion,
por el momento historico. Nuestra
sensorialidad auditiva, por ejempla,
gue podria entenderse como el estra-
to mas natural de 1a experiencia mu-
sical, esta construida, sin embargo,
por las sucesivas capas de timbres y
combinagiones timbricas gue se han
sucedidoen la historia de las produc-
ciones musicales. Nuestra sensoria-
lidad auditiva es hoy diferente de la
fque tuvieron, por ejemplo, los con-
temporaneos de Mozarl, v, a su vez,
los contemporanecs de Ravel.

La estructura cultural/musical con-
fiene enire sus elementos una relacion
importante en la tradicion Occidental,
me refiera a la comunicacion de ideas
musicales por intermedio de la escri-
tura musical. La notacidn musical pre-
senta al intérprete una serie de situa-
ciones gue implican decodificacion
semidtica, La semnidtica de Peirce ofre-
ce un instrumento calificado para la
interpretacion de las posibilidades
samidticas de la comunicacion musi-
cal estético-expresiva, en lo que atafie
a la relacion compositor-partitura-in-
terprete. Esta relacion se desarrolla por
intermedio de un sistema de signos
gue es a fa vez complejo y convencio-

nal. Sobre esa base, la proyeccion no
g5 sencilla: hay rasgos descritos por
Peirce, que convienen a situaciones
semioticas generales, pero no son
apropiados para este dominio de lo
musical en particular. ;Cudles son los
aspectos aceptables? ;Cudles son los
rasgos no admisibles dadas la natura-
leza del Medio, del Objeto y del
Imterpretante en la misica?

Una pauta, como soporte s -en la
terminologia estabilizada- un canal en
el cual el compaositarftransmisor inscri-
he una partitura y comunica algo defi-
nido al receptor/intérprete. Se produce,
asi, una zona semidtica, la que corres-
ponde al conjunto de signos comunes
entre ambos sujetos. La diversidad de
los signos de fa notacidn musical tradi-
cional conduce a que en algunos casos
haya interseccian (los signos cuya in-
terpretacion comparten con mayor cla-
ridad) y en ofros casos mayor labilidad
en cuanto a la interpretacion de estos
signos, Existe un nivel basico o
denotativo, que &s un punto de partida
para alcanzar el segundo nivel o
connotativo, el de |a expresividad esté-
tica, 1a que no es codificable.

Los fendmenos vinculados a la ex
presividad estética de un signo est
especialmente imbricados en una da
structuras peirceanas, me refiero a
referencia al medio del sig
(Primeridad), que liga, en una tricolom
un cualisigno, un sinsigno, un legisig
Los elementos notacionales de la pa



musical corresponden, en uno de
s aspectos, a la categoria del
walisigno, son perceptibles visualmen-
2y forman parte de un repertorio, Perp,
5 [a relacion entre el sinsigno y &
E0isigno lo que puede entrar en discu-
30N desde lo que podriamos llamar una
stica -4y una ética, ademds?- de la
rpretacion. Si /3 obra [como partitu-
] se define como sinsigno (Bense-
Walther), ¢a qué corresponde el
B0isigno? ;Es que existe una version
normada, legal, necesana, del sentido
musical de una partitura? ¢Hay modaos
apropiados ¥ modos inapropiados de
realizar estéticamente una obra musical?
+De gué manera puede abarcar una par-
fitura tradicional el sentido preciso que
faya querido darle el compositor? Por
atra parte jes esa la actividad que se es-
perade un interprete: que se ajustea una
nermativa de la obra, al legisigno, cuyos
rasgos, a menudo no son identificables?
¢01alvez se espera de & gue sea creativo,
fue sea capaz de producirinnovaciones?
Estas preguntas nacen de consideracio-
nes esteticas y se extienden al dmbito
gtico. &Y cudl es, por otra parte, el fimite
conceptual de esas innovaciones dentro
del cual la obra sigue siendo de algin
rmodo effay no otra completamente dis-
tinta? 4En qué momento de las varian-
tes dadas por un intérprete una obra deja
sef. por ejgmplo, la Sonata op.31 de
Beethoven (¢nuevamente el legisigno?),
para transformarse an un producto del
Intérprete?

En la propuesta peirceana cada
signo puede ser reemplazado o susti-
tuido. Este es el supuesto bisico de
los siguientes procesos: fnterpreta-
cidn, explicacion, definicion, traduc-
cidn. ¢Corresponde, también, a la in-
terpretacion o ejecucion musical?

¢Gomo seinstala el intérprete en el
arden de lo denotativo v como se pro-
vecta al otro, que es propiamente esté-
tica? Porgue se puede realizar una lec-
tura fdctica de una obra musical y no
hacer musica, asi como -si se sabe lear-
se puede leer un poema, una novela,
5in alcanzar el orden de lo literario. To-
das esas preguntas tienen hoy mayor
sentido, a mi juicio, debido a que el pro-

CESO 4 nivel denatativo ha sido trans-
formado por los programas informati-
cos. Por ejemple, la encodificacion in-
formatizada en una partitura, de lo que
un masico realiza en su instrumento o
£Omn su woz', supone un acoramisnto
de las distancias entre imagen musi-
cal, en &l compaositor, y resultado codi-
ficade en un registro (partitura informa-
tizada). Por otra parte, la decodificacion
informatizada de la partitura, producida
de acuerdo con pautas instrumentales
variables, estaria recogiendo los deta-
lles encodificados. Esta operacion de
input y output jqué parentesco tiene
conla realizacion musical tradicional?

Un intérprete que enfranta una par-
titura para producir una realizacion ex-
presiva-estética no s una maguina
decodificadora; tampeco es un lector
mecanico de partituras, Lalectura factica
e una partitura musical cubre, a mi
maodo de ver, los tres tipos da efectos
sefialagdos por Peirce: 1: el interpretante
£mocional, porgue provoca sensaciones
en el interprete; 2. el interpretante ener-
gético, por cuanto los signos causan
esfuerzo, actividad; 3. el interpretante
l6gico, debido aque dicha lecturano es
un acto resuelto en sensaciones y accio-
nes musculares, sino intelectual, com-
promete el pensamiento, Sin embargo,
el asunto primordial no es la lectura
factica de esa obra -es decir la refacién
productiva segin la cual los signos es-
critos alli provocan efectos previstos, El
nivel de lo estético en la relacidn intér-
prete-partitura se cumple en lo
connotativo, alli estd la propuesta inter-
pretativa de un misica instrumentista (o
dé un conjunto, 0 de un director, par su-
puesto) para esa partitura,

Entonces, una de las tricotomias
involucradas, la de la relacion del
interpretante con el signo, proyecta
actividades miltiples: emociones, ac-
ciones musculares, actividad intelec-
tual. kste es, empero como dije an-
tes, un punto de parida.

La partitura cumple la funcion del
medio, desde la interpretacian
peirceana. Quiero sefalar uno de los
rasgos, a mi juicio, no admisibles
dada la situacion pecullar de la misi-

ca cuando estd inscrita en una parti-
tura. Porgue la partitura -dentro del
sistama notacional musical- apunta a
su objeto como cualquier olro siste-
ma de signos, pero el signo musical

a) no puade reemplazar a su ob-
jelo, no puede estar por su objeto mas
que como registro; |a partitura, insis-
to, no es la misica;

bitampoco puede ser reemplaza-
do por otros signos musicales dentro
del sistema

Mi argumento, para el punto aj, es
fque la experiencia musical complata no
puede ser alcanzada sin la presencia
sonora. Aun tomando en cuenta que el
compositor posee imagenss musicales
durante su proceso creativo y que &l
intérprete puede imaginar como sona-
ria una obra al recorrer la partitura vi-
sualmente. Se trata agui de una situa-
cién ain mas drastica que la traduccion
normal. Es un caso gue se aproxima
(se aproxima solamente) a la traduccion
de poesia, donde se cumple parecida
inherencia entre materia y sentido. El
tenomeno debe oponerse, porejemplo,
a la transeripcion en sistema Morse de
un mensajs informativo: ese tipo de sig-
nificado no mengua con el cambio o
reemplazo entre sistema lingiistico na-
furaly sisterma Morse®,

Elisabeth Walther puntualiza que,
para la circunstancia del cine o la TV,
un objeto designado puede no distin-
guirse de la designacion, puede ha-
ber una especie de confusidn entre
representacion y percepeion, aun sa-
biendo que &l signo v 1a cosa no son
lo mismao. Eso no es posible en midsi-
ca por la heterogeneidad existente
entre los signos consignados en la
partitura y las realidades sonoras a
que aluden. Se trata de un sistema
convencional. La correlacign entre
rasgos pertinentes y rasgos distinti-
vos en la interpretacion de los signos,
las diferencias de una version a otra
&n la performance de una obra musi-
cal, no eluden las mencionadas dife-
rencias entre escritura v sonoridad.

En cuanto a la referencia al objsto
del signo, la notacion musical fradicio-
nal cantiens una peculiaridad, percep-
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tible en otro sistema complejo, el de
|as sefales camineras. La referencia al
objeto del signo, esa tricotomia pecu-
liar, se cumple en una orientacion dual:
por un lado analdgico-representativa,
por gl ofro convencional-presentativa,
Por tratarse de un sistema convencio-
nalizade hay rasgos analdgicos que
son infranotacionales, Me refiero con
ello @ lo siguiente: al hacho que la re-
presentacion de la altura de los soni-
dos, en la pauta de cinco lineas, na res-
ponde a alturas reales, (superior es
simbolo de mas aguda), sino a dife-
rencias cuantitativas en lo acistico,
Pero se han representado analogias
intra-notacionales, motivadas en for-
mas convencionales.?

Entonces, el sistena comunica-
tivo musical se extiende en las tres
areas de lo 1) iconico, 2) indexicalico,
3) simbdlico®.

En efecto, en una partitura el in-
térprete puede encontrar signos
iconicas, indices, simbolos, Los sig-
nos iconicos corresponden a la direc-
cion analdgico-representativa {conla
salvedad hecha), los signos indices
v los simbolos a la direccion conven-
cional presentativa, Se cumple tam-
bién aqui el proceso semictico defini-
do por Peirce, desde la primeridad
hasta la terceridad, desde lo mas in-
mediato hasta lo mas abstracto.

Otra de las ideas de Peirce, [a de fue
el signo es una relacién antes que un
objeto, se confirma par &l hecho que &l
dominio del interpretante es, a su vez
heterogéneo, envuelve contenidos mu-
sicales, lingiiisticos, historicos, estéticos,
Este ambito complejo crea una intersec-
tion con las acciones del intérprete, que
€5 a la vez un individuo y un represen-
tante histdrico. Esta interseccion mutti-
olica fas variantes de interpretacian Y, por
tanto, de ejecucion, El resultado musical
dista, entonces, de ser homogéneo.

Tema importante v conflictiva es la
caracterizacion del interpretante en el
dominio musical. Porque uno de los ras-
gos distintivos del interpretante as que
se trata de un signo (simple o complejo)
explicable mediante otros signos en una
semiosis indefinida (Peirce) que se inte-
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rrumpe por decision del intérprete de
los signas. Corresponde preguntarse
&0ue serfa lo equivalente de la explica-
cion de unos signos por otros en fa no-
tacion musical? Y, por consecuencia,
&qUé seria o equivalente a la explicacidn
de unos signos por ofros en el plano de
la sonaridad misrna? Fendmenos como
la interpretacion (de unos signos por
otros signos}, la explicacidn, la definicion,
la traduccion, que pueden concretarse
en el sisterna lingilistico se basan en la
posibilidad de sustitucidn de unos sig-
nos par otros, ¢ Como se dan estos pro-
cesos en el dominio musical?

Si se tomara la equivalencia ritmica
desde &l punto de vista aritmético, cuan-
titativo, existe igualdades en la notacién
ritmica tradicional. Como ejemnplo ifus-
trativo, sélo para dar a entender el orden
de fendmenos a que me refiera, una fi-
gura de negra [ =} equivale a dos cor
cheas [ 7f |, a cuatro semicorcheas
[CLEr]. Son equivalencias intra-
notacionales. Sin embargo estas equi-
valencias no corresponden a equivalen-
cias musicales, como es de imaginar.

Quiero afiadir lo siguiente; desde
Ias normativas del sistema musical tra-
dicicnal la distribucion de los pulsos
En un compas admite la equivalencia
numerica referida, pero el efecto muy-
sical gs tan diferente, tan inconmen-
surable respecto del otro miembro de
la supuesta equivalencia | =[T1 que
el reemplazo no admite reciprocidad®,
No se trata, entonces, de “decir lo mis-
mo" con ofras palabras, porgue en
misica cuando se usan otras palabras,
entendamos, otras proposiciones mu-
sicales, se esta diciendo “algo diferen-
te”. En puridad no hay en misica po-
sibilidad de definicién, explicacion ni
sinonimia, por las mismas razones®,

Es claro, entonces, que el signifi-
cado musical de una partitura es una
farmulacion codificada del proceso
musical del compositor. La codifica-
cign de una idea musical en una se-
cuencia notacional no puade ser tra-
ducida simplemente {asi como s& en-
tiende la traduccion de un lenguaje
natural a otro, del castellano al inglés,
porejemplo_..), pues tal traduccian

se constituye en un acto de modifica-
cion que afectaria a la naturaleza mis-
ma de una obra determinada.

La partitura es un objefo semidtico
sui géneris vy los procesos de
encodificacion y decodificacion son a su
VEZ procesos semidhicos, aun cuando de
distinta naturaleza. Veamos. En la situa-
cion de la muisica de escritura tradicional
no existe un didfogo en el mismo plano
semidtico -me refiero al planio de la rela-
cion del signo con el Medio-, como es el
caso de un didlogo habitual lingfiistico, de
direccion reversible”, Cuando un compo-
sitor emite una partitura, el intérprete no
responide en el mismo plano, la escritura
musical, sino en el de la interpretacian (se
trata, alli, del plano del Intepretante). Su
respuiesta interprefativa puede aparscer,
inclusive, muchos anos después de la
creacion del mensaje musical. Esa res-
puesta modifica no el grado de la refacion
sernidtica del signo con el medio, M, sino
elorden del interpretante, |, porque no se
modifica la partitura. Elintérprete no em-
plea signos musicales para dialogar con
el compositor, su interlocucidn -si man-
tenemos el término- estd en la expresivi-
tlad propuesta,  partir del sistema recibi-
do, la partitura®. El ejemplo aducible de
1as cadencias de conciertos me parece in-
eficaz, para una eventual objecion, pues
correspond al espacio circunscrito que
€ra destinado por el compositor para la
creatividad del intérprete. De hecho, muy
pocos intérpretes ejecutan actualmente
sUs propias cadancias.

La actividad semidtica del intér-
prete frente a una partitura musical se
ve reforzada por el hecho de gue el re-
pertorio de los signos de la notacion
musical contiene diferentes grados de
precision®en cuanto a lo que esos sig-
nos enuncian. Se trata de otro de los
modos coma la notacién musical apa-
FECE &N su complejidad. Sin embargo,
las inexactitudes propias del medio
notacional musical, en combinacisn
con as circunstancias historico-musi-
cales, son. a la vez, las puertas de
acceso a la diversidad y libertad
interpretativas. Fs decir la inexactitud
del signo musical (distancia entre [o
escrito v el significado como texto so-



noro'") es al mismo tiempo la condi-
cidn de la flexibilidad connotativa del
sistema. Estas desventajas, estas in-
exactitudes, deian espacio para la cua-
lidad estética’ de una ejecucion musi-
cal, para la aparicion de la vitalidad de
la interpretacion musical. Para laapa-
rician del nivel connotativo.
Es interesante comprobar gue los
cientificos estiman otro tanto para ex-
plicar la creatividad de las formas del
universo. Transcribo un breve texto de
Hubert Reeves (L'HEURE DE
S'ENIVRER, L'univers, a-t-il un sens?.
Ed. du Seuil. Paris 1986): “La fuerza
electromagnética se despliega en un
contexto andlogo al de la fuerza nu-
clear. Ella pondréd en &l mundo mirfadas
de estructuras moleculares, pero no
llegara a expresar toda su potencia, a
agotarsus posibilidades de enlace. La
variedad de las moléculas de nuestro
universo debe su existencia al
ihacabamiento de esta obra." (p.115)
Lo senalado tiene repercusiones
valiosas, creo, en lo concerniente a otro
sujeto involucrado, (fuera del compo-
sitor y el intérprete); el critico musical.
Su labor es, por cierto, una labor se-
midtica. Su tarea es un proceso semio-
tico, y muy delicado, en verdad, pues
se desarrolla principalmente en el do-
rminio de la connotacion, al que tiende,
como meta, el intérprete musical. La
lectura semidtica del critico, presupo-
ne el dominio del nivel denotativo,
Lo gue hace un intérprete es afir-
mar cosas musicalmente (es el
dicente psirceana, formado por
rhemas, que produce el intérprete). En
la concatenacion de las frases musi-
cales, deniro de |a l6gica interpretati-
va, produce un argumento astético.
¢Gomo es asimilado por los otros
sujetos estéticos implicados? ;Es este
argumento un silogismo categorico,
irredargiible par el critico o por otros
intérpretes? ;Puede el discurso del
critico, expresado en lenguaje natu-
raf, desplegarse en el nivel del
legisigna? i Puede tener, a su vez, ia
fuerza de un silogismo categdrico?
Gabe sefialar, finalmente, que en
aste dominio de reflexion el pensa-

 cordamos 1gs conceptos de gse fila-

miento se encuentra con una fecunds
paradoja. La obra musical se instala en
una triada, y en ese sentido va desde
lo menos organizado a lo méas organi-
zado {siguiendo a Peirce). Pero es mis
valiosa cuando es mis abierta. Si re-

mo, cuando se abre a las interpreta-
ciones, cuando esta en el punto en que
su significado es hiptesis. Estaes la
paradoja, gue la completitud de una
obra de arte -como la de todo signo,
que se completa en la Terceridad- deba
residir en lo abierto de st Interpretante,
de su conexidn significativa. Tal vez alli
estd la respuesta a la (ltima pregunta
formulada en este trabajo ¢l argumen-
to estéticopuede tener la fuerza de un
silogismo catagérica?

sofo 1a Primeridad es abduccion, la
Segundidad es induccion, la Terceridad
gs deduccion. Pero la abduccion
peirceana es la hipotesis, es decir, lo
abierto. ¥ una obra es valiosa, lo afir-

Notas

"Mediante programas informéticos especiales que transforman Io registrado sonoramente en
eseritura musical. Esta relacién estd perfeccionandose continuamente a fin de que el programa
informatico sea fisl al proceso senorg,

* Algo diferente_a mi modo de ver, sucederia si la transmision de un mensaje en sistema Morse
viena a reemplazar a un mensaie expresado oralmente. Por gjemplo sies un pedido da auxilio.

! Def mismo mado en los lenguajes lamados naturalkes, come ef castellane, hay signos motiva-
dos intra-linglisticamente: peral (da “pera’) {Saussura),

* 1} lednico s el caso de los reguladores de intensidad que reproducen esquematicamente la
grafia acisticd | ——ee=——1, y d& alguncs signos ornamentales: podrian figurar agul los que
indican 'gruppetto’ | e |, que grafican el modo como debe ‘hordearse’ up sonido con gl
inmedialo superior y el inmediato inferior -dentro de la convencionalidad de fa indicacion de
dltura en una pauta, por clerto; 2) Como gjemplo de indice considero el signo complejo "da
cappo al segno’ + el signo correspondienta [ & | en un lugar predeterminado en la partitura,
Funciona come indice y st construye con simbalos; 3) Los simbelos, que son mayaritarios,
correspanden a la determinacion de (3 allura de Ios sonidos, a o3 rasgos ritmicos, a las letras
que indican intensidad, el calderdn, indicador de suspensidn momentanea del tempa [ #™ 1,
o |45 palabras que indican velocidad expresiva y expresividad,

Baste recordar que fas precisiones ritricas an la escritura. signos ritmicos, indicacion
metrondmica, ele. no son impedimentos para 13 aparicion de diferencias interpretativas, en
intérpretes solistas o direciores de orquesta

" Mersobre este tema mi trabajo: “Divergencies between linguistic meaning and musical meaning”,
Revisla Seminsis, 65-68, Jg, H 1-4, Festschriftt tir Elizabeth Walther, Agis Verlag, Baden-Baden.

Aun cuando alguien pueda responder a una pregunta expresada linguisticamente con un
gesto da su cabeza o de ta mano, ol didlogo supane normalments una interdocucion en &l medio
lingiiistico, Aun es posible una interlocucian en la cual cada uno de los interlocutores emples
und fengua natiral diferente, st ambas tienen una comprension oral de la reciproea.

* Es una situacién comparable. hasta cierto punto, con la del lsctor de novelas; comparable
pero no-iguat, Otro tipo de relacidn es la dal intérprete de obras teatrales. Alli el 12xto es una

partitura que admite miitiples interpretaciones escénicas, a veces lan contrapuestas como las
e un naturalisma y una abstraceidn:

* Por ejemplo, se puede determinar la cantidad de pulsos por minuta [ = 60), podria indicarse
la intensidad en dB | mt =80 dB], pero souanto dura un ealderdn, como se determina el
proGesa da un rulats ? He mencionado que aun los rasgos que permiten mayor precision en &
ritmo resultan superados por fa creatividad interpretativa.

“ Lo que W. Meyer-Eppler denoming el nexo entre fonsy grafs, de fonética y grafia. respscti-
vamente,

' Una mencian sapacial meresen lis nuevas notaciones musicales que sc UtDETOpOnth CETD s
El compositor chileno Gustavo Becerra habla de “libertad controlada”. Estos signos fieron usados on
los '60 por Pendereckl. Lutoskawsky, Schidlowsky, entre otros. He desarrollado este 2ma en jILE
SIGNIFICA LA MUSICA? Del sonido al sentido musical, Editorial Dalmen. Santiago de Chie. 1933
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| presente trabajo plantea un

enoque sistémico de la relacion
que, en toda obra tonal, se establece
entre el componente arménico v el
ritmo. El marco tedrico que le otorga
operatividad a dicho enfoque ests ba-
sade en la “Teoria General de los Sis-
ternas”. Esta teoria ha sido formula-
da por el cientifico y pensador aus-
triaco Ludwig von Bertalanity alrade-
dor de la década del treinta. Se trata
de la explicacion y exploracian de los
sistemas de las varias ciencias en
base a una doctrina de principios apli-
cable a todos ellos.

Un aspecto fundamental del can-
cepto de sistema es la idea de una
“totalidad organizada de elementos
interactuantes”. Como totalidad un
sistema es mucho mas que la suma
de las partes intervinientes. Porlo tan-
to un sistema es alterado tanto si se
maodifica alguno de sus componentes
coma alguna de las relaciones exis-
tentes entre ellos; de esta forma, el
analisis por separado de los elemen-
tos distorsiona el sisterna.

En lineas generales en todo siste-
ma se ohserva;

1} un orden o disposician de ele-
mentos.

2) una organizacion jerirquica de
los mismos.

3) un estado de cambio constante.

4) una capacidad de regulacian
del conjunto en relacién a ciertos ni-
veles de estabilidad.

5) un comportamiente teleologico.

De esta forma nos ha sido posi-
ble abordar las obras musicales
tonales como ldgicas constructivas
sistémicas insertas dentro de un con-
texto histarico determinado v como
emergentes del comportamiento del
sistena tonal dentro de dicho contex-
0.2 Es, entonces, desde este lugar
gue abordaremos el estudio del com-
ponente armanico tonal acotado, en
esle caso, a su relacion con el ritmo.

Hablar de Armonia significa refe-
rirse a un concepto que incumbe a las
relaciones de alturas en la misica tonal
y remite a las astructuras intervalicas
denominadas acordes. La Armonia, en
interaccion permanents con los demds
componentes del lenguaje musical
tonal, no puede exiraerse de la obra
sino a través del “congelamiento” de
las relaciones intervélicas que se dan
en el tiempo y que configuran el espa-
cio tonal, proceso que deriva en la
construceion de 1a serie o secuencia
de acordes que refleja el devenir del
movimiento arménico.

En la musica tonal, {y entendien-
do aqui el término miisica como so-
nido en movimiento), las relaciones
de alturas no siempre se dan en for-
ma de acordes sino que éstos actiian
COMO una sintesis, como una repre-
sentacion del campo tonal armonico
que es generado por ese maoyvimien-
to. Sin embargoe, no es paosible tener
una experiencla sensorial de la Armo-




fia por si misma dado que, adn sien-
do un camponente especifico de la
miusica tonal, es da por si inescindible
de los demas componentes y requie-
re, para que “suene”, de una particu-
Iarizacion en donde intervienen la dis-
dribucion de voces, meiodias, textu-
Fas, timbres, etc.. Fs mas, adun confi-
rado como un sencillo enface de
ordes, sera necesario distribuir las
ces reales para que “suene”, de
maodo que a diferentes disposiciones
corresponden diferentes resultados
sanoros, los gue, a su vez, dependen
de factores y componentes gue no
son especificamente armonicos. En-
contramos asi que, la misma armo-
nia puede sonar en diferentes formas
- de acuerdo al cantexto en que se in-
serte. De esta manera, comprende-
oS qUe la armonia no es una sono-
ridad en particular, cuestion que lla-
¥a a preguntarnos a que se hace refe-
rencia cuando se habla de la armonfa
de tal obra o cuando se afirma que
fos obras tienen la “misma armonia”,
Coma es sabido, las caracteristicas,
similitudes o diferencias se estable-
cen sobre |z base de un analisis de
ios acordes o grados (segin el enfo-
que o marco tedrico referents) v la
comparacion de las sucesiones resul-
tantes. En un analisis armanico, cifrar
ia armonia, significa colocar signos
que den cuenta de la relacion funcio-
nal, estructura v parentesco de los
acordes involucrados ; tocar la armo-
nia, en cambio, obliga a particularizar
y sintetizar el movimiento armanico
an una sucesion de acordes. 5i bien
la Armonia como coroponente de |a
misica 8s mas que la sucesion de
acordes © grados (ya que Invelucra
todas las relaciones de alturas en el
contexta del sistema tonal), adquisre
entidad por medio de ese encadena-
miento de acordes gue. sin abarcarla,
la representa, admitienda diversas al-
ternativas en cuanto a disposicion de
voces, textura, timbrica, etc.

En los tratados tradicionales de
Armonia, las relaciones de grado vy
parentesco entre acordes v 1as cues-
tiones atinentes a la conduccidn de

Voces, ocupan el centro del probls-
ma. Efectivamente, asumiendo su rol
normativo, tecnico v de difusian, di-
chos tratados han estado atravesados
por una necesidad esancial: reglamen-
tar la conduccion de un agorde hacia
otro, a traves da una serie de normas,
instaurando al acorded como el ele-
mento primario de la estructura mu-
sical. A partir de esa necesidad esen-
cial es que se constituyeron miltiples
discursos acerca de tematicas como
la construccian de intervalos y acor-
des triadas, cifrados, realizaciones ar-
manicas a 4 partes, armonizaciones,
cadencias, funciones tonales, modu-
lacion diatonica y cramatica, cambio
de funcién tonal de los acordes, acor-
tes alterados, enarmaonia, nofas ex-
trafias a |os acordes, entre otros. En
gl discurso de estos tratados se ins-
tala un saber acerca del comporta-
miento armanica que muy frecuente-
mente se contradice con lo que se
operativiza en el discurso musical, Asi,
mientras que el ser de la obra musi-
cal es experiencial, el deber ser de las
normativas es ideai v pretendidamen-
te abjetivo e implica, ademas, una in-
tencidn pedagdgica.

Desde un enfoque sistémico, la
cuestion-se aborda desde un compie-
jo de relaciones en donde la funcian
del acorde, los conceptos de polari-
dad y direccionalidad, los grados de
tensidn y eficiencia tonal y la
interaccion entre éstos y otros facto-
res y principios sistémicos, son &l gje
principal,

A partir del marco tedrico de la
Teoria General de los Sistemas enten-
demos que todos los componentes y
niveles que actian para configurar las
caracteristicas de una obra dan for-
ma al disgursa musical, Dichas carac-
teristicas generan un movimiento, un
gesto integral, dal cual una parte es
producto del components armdnico.
Creemos, sin embarge, que la redue-
cion del componente arménico a la
mara sucesion de grados o acordas
es insuficiente para explicarla inciden-
cia del discurso arménico en el dis-
curso de |a obra musical global,

Por otra parte, ia mdnsinicad &
infima vinculacion de la Armonia 258
los otros componentes del lenguzje
musical y su evidente integracion e
interrelacion dan como resultado una
cierta ambigiiedad en |os propios li-
mites o incumbencias de lo armoni-
o, en la medida en que las operacio-
nes conceptuales que se realizan con
la Armonia implican reducirla, vincu-
larla, contextualizarla en diferentes
niveles, diluyendo sus alcances. En
sintesis, el discurso armonico no es
el encadencamiento de acordes, como
tampoco equivale a discurso musical
global. El tema es, entonces, determi-
nar cudles relaciones son aspecifica-
mente armonicas y cudles son rela-
ciones de la Armonia con los demas
componentas del lenguaje musical
tonal.

Es en este punto en que la
contextualizacién de la armonia en el
tiempo nos permite construiralgunos
conceptos que pueden acotar la cues-
tign. El tiempo, entendemos, no es
una simple coordenada en la que se
realiza la Armonia; es también la po-
sibilidad de articulacion de un discur-
s0 en donds no infervienen solo 1as
diferencias de duracion, sino los fac-
tores acentuales agdgicos, métricos,
las farmas de agrupacicn y sintaxis,
los puntos de inflexidn. Asi, no tienen
necesariamente “la misma armonia”
das obras que comparten idéntica
secuencia de acordes, (representati-
vos del componente arménicao), si la
distribucion temporal de los acordes
en términos de proporcion, acentua-
cion y agrupacion, es diferents. Asi,
la "forma” del discursc armanico, &l
gesto de cada obra, difiere.

El concapto de Armonia, enton-
ces, abordatio como meras relaciones
de alturas y desvinculado de una con-
figuracién “formal” 4, es de escasa
significacion, En nuestro trabajo, par-
timos de la hipdtesis de que la Armo-
ria, contenida dentro del discursa
musical global, no es solo |z sene de
sucesiones acordicas, ain cuzndo
&stas sean entendidas como funcio-
nales. Creemos que el discurso armo-
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nico -especificamente armdnico- se
estructura en la interaccion entre la
base armadnica (en términos de se-
cuencia o encadenamientos de acor-
des) y su forma de distribucion y arti-
culacion temporal, 6 sea el ritmo ar-
ménico, en una significativa articula-
cion de unidades formales que cons-
tituyen un tipo de gestualidad que
denominamos fraseo armdnico. En el
concepto de gestualidad arménica
convergen principios comao los de
estabilidad, tension, direccionalidad,
eficiencia y perturbacién, propios de
las relaciones tonales funcionales, con
términos como proporcian, acentua-
cién y agrupacidn, todos elementos
de significativa incidencia en los as-
pectos estructural y sensorial del dis-
curso musical. Esta gestualidad. en-
tendida como la forma de Ia armo-
nia en el tiempo, genera un discurso
particular que interacta con los de-
mas componentes (melddico, ritmi-
co, textural, timbrico, formal, etc.)
para configurar el gesto musical glo-
hal.

Es asi que, si retomamos la cues-
tion de considerar en qué caso dos
obras tienen “la misma armonia”,
podemos avanzar en la idea de que
una escucha comparativa de obras
musicales que tienen un fraseo armo-
nico comiin -es decir, la misma base
armoénica y un ritmo arménico
acentual y proporcionalmente equiva-
lente-, revela que a pesar de las dife-
rencias entre todos los demds com-
ponentes y elementos que configuran
el discurso musical (y aqui nos refe-
rimos a las particularidades melddi-
cas, ritmicas, timbricas, dindmicas,
texturales, estilisticas, etc.), compar-
ten un “decir”, un gesto cuyas carac-
teristicas inciden fuertemente en la
sanoridad integral de la obra y, por
ello, en su sentido. A ese gesto lo he-
mos llamado fraseo armonico.

Hernos utilizado términos como
gesto o fraseo para subrayar el sent-
do de organicidad y movimients, en
la medida en que son innumerables
las analogias que se pueden encon-
trar entre el lenguaje musical tonal
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\causal, direccional, discursivo) y
otras formas de expresidn y comuni-
cacion humana. En este sentido, son
habituales las relaciones que se ha-
cen entre la misica y lalengua. El Dic-
cionario de las Ciencias de la Educa-
cion define gesto como “movimiento
0 conjunto de movimientos que ex-
presan un mensaje, indican un esta-
do emativo o acompafian a una ex-
presion verbal (...). El gesto es el re-
flejo de la emocion. A través de los
gestos se comunican, consciente o
incanscientemente, estados de 4ni-
mo, sentimientos y actitudes. En el ser
humano se da toda una mimica de las
emaciones, lenguaje gestual que se
aprende desde la nifez”,

Por supuesto que no es objeto de
este frabajo el estudio antropoldgico
0 psico-fisico de los fendmenas per-
ceptivos ni de los misterios de Ia
gestualidad humana, pero creemos
que el gesto corporal a la vez que fun-
ciona coma codigo, contiene un gra-
do de indeterminacidn, de connota-
cion que fo hace apropiado para esta-
blecer una relacion con el discurso
musical v, especialmente, con el len-
guaje tonal, La idea de gesto como
movimiento en el tiempo, que es via
de expresidn y comunicacion através
de un codigo, permite establecer una
analogia con el devenir musical y re-
presenta, de algin modo, la compleja
relacion significante-significado que
hay en la misica.

Sitomamos la idea de gesto como
conjunta de movimientos, cada uno
de estos movimientos individuales
puede ser entendido también coma un
gesto que actia como componente de
una unidad gestual de nivel superior,
Es decir, un gesto estd formado por
otros, configurando un devenir, una
actuacion, un discurso.

En ef caso de la gestualidad ar-
monica, nuestro trabajo enfoca tres
Ejés 0 niveles que interactian para
conformar lo que llamamos fraseo
armonigo:

1) una gestualidad dada por la
base arménica propiaments dicha,
entendida como secuencia o encade-

namiento de acordes, en donde la
minima relacion funcional (por ejem-
plo |I-V) va configura un “gesto armd-
nico”. Asi, la funcionalidad tonal, con
su particular “ley de gravedad”, defi-
ne por tensiones y polaridades las
caracteristicas del movimiento: -V es
un gesto, V-[ es ofro, El eslabona-
miento de un acorde con otro consti-
tuye la secuencia arménica. En un len-
guaje como la misica, la secuencia-
cion temporal es absolutamente rele-
vanie; puede decirse que aqui el or-
den de los factores altera el produc-
to, pues el principio de interaccion
determina comportamientos diferen-
tes al alterarse la refacion entre com-
ponentes. Las relaciones funcionales
entre los acordes y su ordenamiento
temporal son los ejes que determinan
las caracteristicas de la gestualidad
propia de la base armonica.

2} Una gestualidad dada por la
distribucion de la armonia en ol tigm-
Do, ya no en términos de ordenamien-
to sino de proporcidn v acentuacion.
Cuestiones como la agogica, los ni-
veles de articulacion armoénica, la in-
terdependencia con la métrica y los
factores de acentuacion intervienen
para dar a |a base arménica un gesto
singular. La misma secuencia armo-
nica “suena diferente” si varian las
relaciones de proporcion o acentua-
cidn entre los componentes.

Cada cambio o movimiento armao-
nico produce una articulacién o in-
flexion en el discurso musical tonal,
configurando un ritmo propio que
interacttia con los demas niveles o
componentes. Este movimiento se
conoce con el nombre de ritmo ar-
manico y es de particular importan-
cia para la determinacidn de la métri-
Ca, pues en la misica tonal el acento
armanico estd jerarquizado respecto
a otros tipos de acento (agdgico, di-
namico) y actlia como el principal fac-
tor de agrupamiento métrico.

El concepto de ritmo arménico no
es abordado, en general, an los trata-
dos de Armonia. Cuando aparece, gl
ritmo arménico es entendido mera-
mente coma la duracion de los acor-




des. Es parte de este trabajo de in-
vestigacion, estudiar el enfoque y va-
loracion que se da a este punto en las
pocas obras (como las de Persichetti
y Piston, por ejemplo) en las que se
establece alguna vinculacién e inci-
dencia del ritmo armoénico en al dis-
curso musical.

3) El concepto de fraseo armé-
nico, construide a partir de la inte-
raccion entre base y ritmo armaoni-
¢o, requiere ser contextualizado en
una articulacion de unidades forma-
les significativas que representen |a
sintaxis del discurso musical. Es asi
como se configura ese eslabona-
miento de gestos que danformaala
frase armoénica. La armonia se
jerarquiza en los puntos de inflexian,
especialmente en las cadencias, pues
el “gesto final" de cada frase armo-
nica incide en alto grado en |a
gestualidad general de |a obra, Esta
segmentacion esta dada, a veces, por
fa propia agdgica del ritmo arméni-
co, pero en general depende de la
articulacion con otros componentes
como el meladico. Sin embargo, ain
cuando esta cuestion pueda enten-
derse comao relacion de la Armonia
con otres ejes del lenguaje musical
fonal, debe incluirse en lo especifi-
camente armonico en la medida en
gque, de otro 'mode, el mismo con-
cepto de fraseo armonico careceria
de significacidn,

La construccion de un concepto
integral y especifico comao el de fraseo
armonico permite datar al componen-
te-armanico de una forma y arganici-
dad propias v a la vez interactuantes
con los demas niveles del discurso
musical. Creemos que la vinculacion y
profundizacién de términos como
Base armanica, ritmo armdnico, fraseo
y gesto pone en relieve gl sentido ds
movimiento y gestualidad gue, enten-
demos, caracteriza a la Musica como
lenguaje, aportando nuevos elementos
para enfocar el estudio del compaorta-
mignto e incidencia de! componente ar-
manico en el discurso global de las
obras musicales tonales, en &l marco
de |a tonalidad como sistema.
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* Esimportante aqui aclarar que para nosotres la aplicacion de esta teoria en |a misica tonal ests
en funcian de su utilidad an las diversas formas de operatividad que se presentan en el campo
musical profesional, abarcando la composicidn y la prictica instromental -gl hacer, la produc-
cion sonora mediala e inmediata- asi como el andlisis de obrag, lenguaies v estilos musicales -
de algin mado. comprender-, Creamos que una abstraccidn tedrica escindida del *objete musi-
cal” -entendide ante todo como sonido- no genera conacimisnto verdaders sobre la Musica, al
desatender la fundamental relacian sensorial -perceptual, inteligerte- que es stablsce con ella.

Es a partir de la compransion de la percepiual que se genera la lectura personal e individual, acto
creativo de cada individug.

* Naos referimos agui, en principio, 2 dstructuras superpuestas por terceras.

* MNovnos referimaos agquia la relacidn entre Armonia y Morfologia, sina a fa forma particular gue
adquiere &l componante armonico en &l discurso musical,
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Introduccidn

Si hubiera que sefialar dos carac
teristicas fundamentales dentro
de la gran diversidad de innovaciones
¥ problemas que presenta la misica
occidental "erudita” posterior a Erik
Satie, el abandono de la altura como
parametro generador de la organici-
dad de la cbra y el uso consciente de
|2 indeterminacion y el azar aparecen
en lugar privilegiado. Estos dos as-
pecios surgen con mayor nitidez al ser
confrontados con el nicleo de la ma-
sica centroeuropea de los siglos XV
y XIX vy sus derivados en el siglo XX.
La continuidad que es posible esta-
blecer, por ejemplo, entre J. S. Bach
y Anton Webern -con todas sus eta-
pas intermedias- reside, sin duda, en
varios ¥ complejos factores, pero re-
sufta evidente que, mas alla de los
estilos v las intenciones, la organiza-
cion de los materiales y la seleccidn
te los procedimientos otorga a fa al-
tura un papel prioritario. En una fuga
de Bach, una sonata de Mozart, una
sinfonia de Beethoven, un tema con
variaciones de Brahms, una 6pera de
Wagner o el cuarteto op. 28 de
Webern, es siempre a través de la al-
tura que se establecen las relaciones
mds complejas y sutiles. Es ahi don-
de el compositor concentrd la mayor
parte de su escucha interna y de su
esfuerzo imaginativo. La altura es el
parametro que organiza la misica a

nivel de las unidades mas pequefias
y mas grandes.

Gon respecto al azar, iuego de las
gsporadicas experiencias pre-clasicas y
clasicas, la musica europea se mantu-
vo afuera de cualquier intento que sig-
nificase una renuncia a la responsabili-
dad total del compaesitor en relacién con
su obra o, al menos, de la suposicion
de que lo gue define a la obra como tal
esta solamente en manos de aguél.

Seria falaz suponer que en el siglo
XX la altura dejo de tener importancia
en el imaginario de los compositoras.
Mas bien deberia pensarse que , a cau-
sa de la presencia cada vez mas noto-
ria de otras variables, aquélla comian-
zd a participar en un plano de igual-
dad, o, a menudo subordinada a los
elementos que definen con mayor peso
|a identidad de la obra. La duracion, la
forma, la textura, el espacio registral,
|2 densidad, son algunos de esos ele-
mentos, convertidos en materiales. Por
otra parta, la tensidn que produce la
coexistencia de éstos y de convencio-
nes y residuos de técnicas de compo-
sicion aislados de los estilos con los
que aparecieron vinculadas en un pa-
sado mas o menos remoto, genera si-
tuaciones inéditas.

El predominio de la altura esta aso-
ciado en Occidente con un tratamien-
tode ésta que se desinteresa de lo que

ocurre después del atague de cada uno
de los sonidos que se suceden en el
tiempo. Es asi como lo sucesivo, lo




diacranica, favorecio un peso cada vez
mayor de la relacion causa-efecto. Sin
llegar a constituirse en una muestra del
determinismo mds absoluto-lo que, en
principio, seria un imposible en tanto
la masica y todo arte siempre se resis-
ten a ser despojados de su ambigiie-
dad esencial- la ley de implicancia (se
escucha B porque antes se escucho A)
se convirtid en una especie de garan-
tia implicita de coherencia y organici-
dad. La marginalidad geografica res-
pecto a los paises centroeuropeosola
marginalidad de algin compositor si-
tuado afuera incluso de las practicas
consideradas avanzadas para su épo-
ca, parece haber sido decisiva en la
desarticulacién de esa ley fundamen-
tal. lgor Stravinsky y Erik Satie son los
gjemplos mds claros de lo antedicho.
stravinsky, llegado de la vertiente me-
nos europeizada de la musica rusa, y
!Er]l-: Satie, un excentrico verdadero,
imaginaron una masica no narrativa,
despojada de la relacion antecedents-
consecuente.

Este Proyecto de Investigacion se
propone analizar las técnicas y estra-
tegias de composicion que en el siglo
XX impliquen un ensanchamiento del
fenomeno de la misica, excluyendo
los aportes de la Escuela de Viena y
sus continuaciones. Se ha puesto es-
pecial atencidn en las cuestiones
micro y macro-formales y en |as pro-
posiciones que jerarquizan la densi-
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dad, la textura y el timbre. La exclu-
sion de la escuela de Viena se funda-
menta en dos razones: la insercion de
los compositores vieneses en la tra-
dicion centroeuropea antes descripta
y la abundancia de muy buenos estu-
dios sobre su misica. Dicho de ofra
manera, |2 pertenencia de la escusla
de Viena a la corriente troncal de la
misica centrosuropea la hizo més
asequible e interpretable para el grus-
50 de los analistas. Mas alld de los
nuevos dispositivos que aguélla puso
en juego en el manejo de las alturas,
|a organizacion de la forma en sus di-
ferentes escalas, la articulacion ritmi-
ctay, sobre todo, la distribucidn de las
tensiones y energias permanecen li-
gadas a la tradicion. Se eligieron, en-
tonces, como punto de partida algu-
nos aspectos cruciales que aparecen
en la musica de Igor Stravinsky, cu-
briendo un espectro que incluye pro-
blematicas muy diversas y un dmbito
temporal que llega hasta la actualidad.

Es importante dejar aclarado que
el trabajo analitico y sus resultados
fueron vistos como herramientas para
la demostracion de determinadas téc-
nicas de composicidn, que puedan
proyectarse en la audicion o permane-
cer encubiertas por circunstancias
miltiples. Por ello, segin sean las téc-
nicas que se aborden, se estudian des-
de pasajes muy breves hasta obras
completas, No menos importante es el

hecho de que todos los integrantes del
grupo de investigacién son composi-
tores en actividad pero no tedricos de
la misica ni musicdlogos. Con esto
queda dicho que no se ha planteado
un marco tedrico previo para el andli-
sis, sin que ello signifique prejuicio al-
guno ni desdén hacia la teoria. Mas
bien se trata de un uso del andlisis su-
bordinado a la blsqueda de una des-
cripcion de estrategias compaositivas
soslayando la tan frecuente especula-
cion reduccionista que adapta los ha-
llazgos a tal o cual sistema de ideas.
Pero ingenuo seria pretender que lo
conjetural ha sido eliminado totalmen-
te. El estudioso de la misica tarde o
temprano se enfrenta a ese seductor
momento en el que un procedimiento
© un material cualquiera responde con
igual fuerza de pertenencia a la mas
absoluta lbgica compositiva o a la “ar-
bitrariedad” mas evidents. En esos ca-
s0s se prefirid dejar constancia de la
ambigledad antes que optar por una
0 por otra posibilidad.

|EIIII' Stravinsky

Los andlisis de Ia musica de
Stravinsky realizados por este Equi-
po de Investigacién se orientaron,
prioritariamente, hacia dos aspectos:
a) Creacién de macroformas Gnicas
para cada obra o movimiento, en fun-
cion del establecimiento de relaciones
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duracionales entre los segmentos
constitutivos, y b) Generacion de pro-
cedimientos de minima variacion apli-
cados a nicleos motivicos muy redu-
cidos o a secciones extensas.

La macroforma organizada por
segmentos duracionales en relacio-
nes proporcionales vy la minima va-
riacion son, en realidad, dos caras de
una manera de imaginar la misica
en la cual los materiales, los proge-
dimientos, y las relaciones entre ellos
remiten a una concepcion espacial
del tiempo. El gran aporte de
Stravinsky consiste en haber refina-
do la "materizacion” de la misica
iniciada par Satie y Debussy despo-
iandola de los atributos narrativos
dsociados al lenguaje hablado. Ob-
viar el discurso (literalmente discu-
rrir, correr por diferentes lados, de
unaa ofra parte), lo dialéctico-expre-
sivo’ -en suma, el Todo como conte-
nedor de los opuestos- y afirmarse
&N lo corpdreo, la cantidad como
cosa cualitativa, la materia, el soni-
do, se corresponde a la perfeccidn
con el inicio de sus “Cronicas de mi
vida®, elegante y condensada des-
cripeion de la imposibilidad de re-
construir una Historia mas alld de la
fragilidad de la memoria. La interfe-
rencia de la percepcion en la
linealidad y jerarquias que aparente-
mente propone la sucesion vital es
también 1a imposibilidad de recons-
truir la obra musical estableciendo
Jerarguias entre los acontecimientos
sonoros. De ahi la ausencia de un
material que funcione como “mode-
lo”, investido de una predominancia
tematica ejemplar. Dice Stravinsky:
“Guanto mas remaonta uno en sy me-
moria el curso de los afios, es mas
dificil, a causa de la distancia, ver cla-
roy hacer una seleccion entre los he-
chos de alcance definitivo y aguallos
otros gue, siendo a veces mas im-
portantes que los primeros, no de-
ian ninguna huella y no condicionan
en nada la evalucion de una vida™
Mas adelante dice: “La misica es gl
tnico dominio donde el hombre rea-
liza el presente™. Para lievarlo a cabo
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Stravinsky acude al ostinato yala
minima variacién, trabajando sobre
el umbral de la percepcian de la dife-
rencia. La discontinuidad v la inte-
rrupcion operan sobre esos planos
de ostinatimas coma detenciones del
Extasis ~de lo intrinsecaments esti-
tico- que como barreras puestas a
una expectativa o causalidad inexis-
tente. Lo ritual desaloja a lo narrati-
Vo,

Procesos de construccidn de la
forma y minima variacign en el
Prelude de Requiem Canticles de
lgor Stravinsky

En este Preludio se constata de
mado ejemplar el trabajo de equilibrio
Iogrado por medio de procedimientos
de permutacion, fragmentacion, adicion
¥ sustraccion en la construccion de la
forma que, aplicados a las duraciones,
generan simetrias y leves asimetrias.

Escrito para cuerdas, se distin-
guen claramente dos estratos que
cumplen dos funciones diferentes,
uno de soli'y el otro de ripieno.*

Basado en un proceso de acumu-
lacidn que aparece en ambos estra-
tos de diferente manera, estd dividi-
do en cuatro frases (A,, A, A, A) y
una coda. Cada una de estas frases
tiene la siguiente organizacion:

ripiena (r) [ ripiena+soli (rs)
{ver grifico 1)

El proceso de acumulacidn en el
estrato sofi se manifiesta por el agre-
gado sucesivo, en cada frase, de un
nuevo instrumento de los integran-
tes del guinteto de cuerdas, con ma-
terial melddico propio que se repite
en cada frase, con excepcion de |a
del Vllens, que es un fragmento de
la frase completa, aspecio que serd
estudiado mds adelante en detalle.
Ese proceso sigue el orden del agu-
do al grave, es decir, V| | VI I, Va,
Ve y Cb.% Por otro ladg, este mismo
proceso de acumulacion determina
la macroforma de la pieza ya gue ésta
finaliza luego de la cuarta frase, en

la que aparecen todos los solistas
disponibles, con l2 adicidn de un seg-
mento de ripieno, 2 modo de coda.
Determinar la forma de una pieza, a
partir de la disponibilidad de una fa-
milia instrumental y de su partician
interna convencional, plantea la im-
portancia de ciertas cuestiones prac-
ticas y netamente materiales como
definidoras de procesos constructi-
VoS,

En el estrato del ripienc el proceso
de acurnulacion se manifissta en senti-
do inverso al del estrato soli es decir,
del grave al agudo; ese proceso ocurre
siempre en r, deteniéndose con la en-
frada de los solf en r'. En la coda dicho
proceso de acumulacion estd ausente;
sin embargo, vuelve a aparecer clara-
mente en la cadencia, expresado a tra-
Vs de un aumento gradual en la canti-
dad de ataques {ver grifico 1).

En el estrato de los sofi el punto
de mayor acurnulacian de instrumen-
tos acontece en s,. En el estrato de
ripieno ese punto aparece en LT,
yaqueenr, yr' el Ve notoca, evitan-
do asi que la maxima acumulacion ins-
trumental ocurra simultineamente an
ambos estratos, lo que resultaria en
una situacion altamente previsible, A
pesar de que en |a técnica de construc-
cion existe un desdoblamiento de [a
maxima acumulacién, en el plano
perceptivo existe un punto culminan-
te: éste ocurre en la frase A pronde se
suman todos los solistas®. Se corro-
bora agui que el resultado perceptivo
puede no tener correspondencia direc-
ta con la técnica de construccian,

Es en r, donde el proceso de
acumulacion que caracteriza a los
Segmentos r se interrumpe repitién-
dose textualmente los primeros tres
compases. Esto rompe la organiza-
cian interna del ripieno, no sélo por
lo antedicho sino también en cuan-
to a la alternancia de comienzo acé-
falo y tético en Ia aparicién de cada
nuevo instrumento. En efecto, tan-
to en r, como en r, se constata di-
cha alternancia, mientras que en r
-tal como se observa en gl grafico
1- encontramos dos entradas




acefalas consecutivas, En el estralo
de los soli, que se caracteriza por
su comienzo tético, sucade algo si-
milar: el dnico momento en el que
gl comienzo tético se abandona co-
incide con la frase donde los soli
alcanzan su maxima acumulacion,
&s decir, an §,, donde Ve y Cb co-
mienzan en forma acéfala a diferen-
cia del resto de las frases solistas.
5e establece asi, sobre una idea ba-
sica de desvio o de interrupcion de
un proceso estable, una correspon-
dencia entre los dos estratos.

En cuanto a las duraciones se com-
prueba lo siguiente’ (ver grafico 1) si
52 suman al total de semicorcheas de
los segmentos de ripienc solo (1) las
10 de los dos compases de 5/16 de
pausa general (p,; p,), se obtiene un
total de 141..1 Por otro lado, 1a dura-
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cion total de los segmentos soll es de
141 j . 5e revela asi una distribucion
simetrica n la que el silencio aparece
en igual nivel de importancia que el
sonido®,

AT 1, (C0da)ep +0,=141 T=8 45,45 45,

Las dos pausas generales se aso-
cian al ripieno parque éste es el estrato
que aparece inmediataments despues
de cada uno de los dos compases de
silencio y es el que sufre interrupciones
en el interior de todas las frases, encan-

Al A2 A3 A4 CODA
38] 58] 74] 64F 387
|_ \‘\-.________.-r/__ |

fraposicion al estrato solf, que si bien
estd fraccionada en cuatro frases, cada

Vi

una de ellas es continua en si misma
{notiene interrupciones internas). Cabe
agregar que el npieno estd siempre ca-
racterizado por un comienzo acéfalo.

Con respecto a las corresponden-
cias entre duraciones, es importante
senalar [a relacion de semejanza en-
tre las frases A, y A, vy entre la frase
A ylacodair }

Ademads, tal como puede verse en
el grafice 1, A, tiene dos segmentos,
ryrs del7] ! ¥y 21T respectivamen-
ta mlantras que en la coda -quetam-
bién se articula en dos segmentos,
comienzo y cadencia- se presentan
las mizmas proporciones de duracion
pero en forma invertida: 21 y 17 -,

Con respecto a esta caracteristica,
encontramos un detalle muy sutil gue,
analizado en profundidad, nos condu-
ce a desentrafiar una técnica de com-
posicidn original, Se trata del compas
7 ¢Por gué este es el dnico momento
en que hay un cambio de métrica {6/
16 en lugar de 5/16 en ry 6/16 en lu-
gar de 2/8 en 8) en los segmentos de
ripieno+solf (rs)? (ver grafico 2)

Partimos, ante todo, de |a hipote-
sis de que: a) la coda (r,) debe durar
menos de 40 -, pues es una caracte-
ristica de la pieza que los segmentos
r no llegan a durar nunca tanto como
los segmentos rs; b) Stravinsky deci-
did igualar la duracion de Ia frase A,
con la de la coda (ambas duran 38 l’}
c) al segmentar A,, como acurre en
todas las frases, en dos unidades, r,
¥ Is,, ésta (ltima debe ser, neaesana-
mente, un fragmento de rs, pues, de
lo contrario, se superaria la duracion
de la coda. De lo antedicho se dedu-
ciria que: 1) Stravinsky compuso en
primer fugar la frase del VI | corres-
pondiente a s, en su forma completa
(c.12ac. 19} 2) Esta sufrio a conti-
nuacion un proceso de sustraccion
para adecuarse al principio de sime-
tria macroformal de igualdad
duracional entre la coday la frase A,.

Volviendo a nuestra pregunta
sobre el compds 7, ce comprusba
nue lafrase completa del VI | solis-
ta (ver grafico 3) Se puede interrum-
pir, en razon def fraseo y sin dividir
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ningn compas, solo en cuatro lu-  llode corcheas delc.15 envalores re- |3 ulilizacion 0 procegementos de mi-
gares: gulares de corchea, lo gue lleva a nima variacibn genem en dinamismono
1) entre el primeroy el sequndocom-  transformar el metro 5/16 en 6/16. direccional en una misica construida
pés, quedando reducida a 3] F:2)en- Las consecuencias de adicionar  enbasea ostinatiy donde |a repeticion
tre el segundo v el terc.ar compas, Una semicarchea, totalizando las vy suminimo desvio conforman los pro-
quedando reducidaa 10 F: 3) entre el 21] ders, , son evidentes: se elimi-  cedimientos principaiss.

cuarto y el quinto compas, quadando
reducidaa 20 ; 4) entre el séptimo y
él octavo, quedando reducidaa 35 .

Como el segmento rs, debe ser de ma-
yor duracion quer, puaa BN Caso con-
trario ocurriria aigﬂ que no se verifica
en las demas frases (donders. >r -,

ese segmento debe durar Enfcamu
minimo para poder cumplir con los
requisitos arriba mencionados de
equiparacion de A, con la coda y de
duracioén menor de 40T . Se descar-
tan asf las pnsihihdades de acortarlo
a5[ 0107, restando entonces solo
dos alternativas: 20 y 35 Esta (l-
tima también debe descartarse ya que,
de ser aceptada, r, duraria sélo 47
COMo maximao, genemndose entonces
un enorme desequilibrio. Subsiste fi-
nalmente, como Unica posibilidad,
EEJ_]' stravinsky produce luego la mi-
nima variacién duracional posible al
adicionar una semicorchea a las 217
de rs,. Lo hace convirtiendo el tres'-

na la polimetria que ofrece toda la
pieza entre los estratos soli y
ripieno, evitando, a su vez, una co-
rrespondencia duracional perfecta-
mente simeétrica entre rs, yrs, Tam-
bién se evita la simetria de 5 “al no
haber guedado integrada pnr dos
compases en corcheas regulares,
seguidos por otros dos compases
en corcheas de tresillo, como si oou-
rre en los primeros cuatro-compa-
sesdes,.

El proceso que acabamos de expli-
car es una hipodtesis sobre la técnica de
produccion de Stravinsky, claramente
espacial y opuesta al concepto de de-
sarrolio en el tiempo de un material pre-
dominante, que termina perdiendo no-
tariamente su identidad original, En ese
proceso se comprueba, una vez mas,
el trabajo con la minima variacion, cuya
importancia surge a cada momento en
toda la produccion del autor. El equili-
brio levemente inestable que resulta de

Los procedimientos de minima va-
riacion tienen -antre sus multiples ma-
neras de intervenir en diferentes aspec-
tos del Preludio- una expresion clara a
través de la descripta en el grafico 4. En
€l, se observa que en cada segmento r
se producen una, dos o tres modifica-
ciones que les son propias. Al mismo
tiempo, cada modificacion se produce
una sola vez. Esto Gitimo constituye una
EXCepcion o desvio de una invariancia
nue, de otra manera, abarcaria a todos
Ios segmentos .

Por otro lado, en los segmentos r
constatamos que r, tiene 16 atagues
consecutivos de semicorcheas. En I,
las 16 se fragmentan en un grupo lar-
gode12Fy otrocortode 4] . Env,se
mantiens el orden largo/corto pem
ocurren dos transformaciones: a) re-
peticion; largo/corto, largo/corto; b)
sustraccion de la unidad minima de
una semicorchea al grupo de 12 ,
quedando integrado por 11F . Enr, se
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mantiene la repeticion del grupo de
11 [ eliminando los grupos cortos de
41" En el primer segmento de fa coda
se invierte el orden: corto/largo 8/
117, duplicandose ahora la cantidad
de semicorcheas que poseia el grupo
corto. Estos procesos de adicion y sus-
1racc|an se manifiestan por Onica vez

enlos segmentos r' en las frases Ay

A, donde la cantidad de ataques suce-
sivos antes de! cambio de notaenr’,
B85 der{n:#acEjydeﬁ enr
{ci12ac15) respectwamentﬁ

El procedimiento de la fragmenta-
cidn aparece, como hemos visto, en
varios aspectos®, En el plano de las al-
turas, alcanza a la serie dodecafonica
utilizada por Stravinsky, ya sea por la
ausencia de algunos sonidos o por el
uso selectivo de los hexacordios de |a
serie original o sus derivaciones'.

Las conclusiones que pueden ex-
traerse del estudio aqui presentado nos
conducen indirectamente a reflexionar
sobre la condicién de desarraigado que
Stravinsky asumic con aparente natura-
lidad a lo largo de su vida. Esa posibili-
dad de contemplar el mundo circundan-
te desde afuera, por su condicion de ex-
tranjero, fue quizds una de las razones
que le permitié: imaginar una msica con
estratos independiantes y una forma no
lineal, surgida de una histaria, la suya,
interrumpida. También, ese estar afuera
facilita, en cierto modo, laimpunidad con
que Stravinsky echd mano a procedi-
mientos y estilos que incorpord, como
materiales, a una concepeian que los ab-
sorbio, subordindndolos a principios
constructivos propios.

En la “Historia del Soldado” el poe-
ta suizo C. F. Ramuz pone estas pala-
bras en boca del recitanta: "No se pue-
de seralavezlo queseesy o que se
era’. La mosica de Stravinsky com-
prueba, efectivamente, que la repeti-
cion es una ilusion perceptiva. Lo hace
por medio de materiales v procedi-
mientos que sa inscriben en la moder-
nidad por via de la fragmentacion, la
interrupeion v la minima variacidn,

—

Notas

' Concepto utilizada por Antonio Fiorenza en su licide articulo;"Stravinsky tra Agomo = Va2
&n Nuova Rivista Musicale Itatiana, Toring, Anna XL, Mo 4, Octubre/Diciembre 1979

# lgor Stravingky, “Cronicas de mivida" Editorial Sur, Buenas Aires, 1935.
¥ |mdam, pag. 113.

* Esta diferenciacion evoca un aspecto caracteriztico dal Concerto Grosso del perfodo Barroco.
* El contrabajo solista duplica al violoncello, sin material melddico propio.

 Laausencia del "._l'l:: en r', genera un fuerte contraste con la coda pues en ésta aparecen, por
tnica vez en los segmentos r, sdio los tres instrumentos més graves,

" Las duraciones estin siempre expresadas en semicorcheas del estrato del ripieno,

* No deja de ser curiosa, mas alld de la radical divergenciz estilistica, ia relacion equivatente
entra sonido v silencio tal como ge presenta en este Preludio v 1a afirmacidn de John Cage en
cuanto 4 la duracion como factor comiin entre ellos.

* En un sentido global, tomando 2 tolalidad de fa obra, la fragmentacidn se presenta en la
seleccion de dlgunos de los nimeros del Requizm tradrcmnat idea ya planteada en el titulo

misma {Canticos de Requiem);  su vez, los textos elegidos no se utilizan completos, a excep-
cién del Libera me

" Desde el comienzo hasta el .12, once de fos sonidos de la serie original aparecen en el ripieno
¥ uno {sanido ) aparece en el estrato so/t a su vez éste es el sonido inicial del hexacordio que
resulta de la quinta rotacian retrograda del segunda hexacordio de la serie ariginal (material
meladico de la primera mitad de |a frase del V) | solista). Para un andlisis mds detaliado sobre el
uso de las serles en Aequism Canticles, ver el articulo de Claudio Spies; "Stravinsky Aequiem
seftings” . Perspectives on Schoenberg and Stravinsky, Editade por Benjamin Boretz v Edward T,
Cone. Princeton, New Jersey, Princeton University Press, 1968,
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Introduccidn

a actual Reforma Curricular -Prov.

deBs. As., E.G.B. Area: Educacidn
Artistica, Misica -propone cambios
sustantivos a nivel de las practicas
institucionales, en acuerdo con la
transformacion educativa presentada
en la Ley Federal de Educacian.

Desde la Ciencias de Ia Educacion,
la implicancias que las reformas
curriculares tienen en las practicas
docentes han sido objeto de numero-
sas publicaciones y estudios en los
uitimos afios a través de autores
como A. Puigros, J. C. Tedesco, B.
Llavador, G, Sacristan, P. Gomez, etc.
Se sefiala que, por distintos motivos
y en general, las gestiones politico-
educativas estuvieron mas preocupa-
das por la elaboracion de reformas
desde un plano tedrico que por el and-
lisis de los impactos que éstas han
tenido en las practicas educativas ins-
titucionales. Por otro lado, pueda su-
ceder que el nivel administrativo, cuya
principal funcion es la de orientar |as
practicas y garantizar el cumplimien-
to de las politicas curriculares, se de-
bilite en su rol principal, presentando
eslrategias de control mas cercanas
a los mecanismos de premias y cas-
tigo burocraticos, que a la pretendida
tegitimacidn de su rol.

Tal problemdtica revela que *.. de
paco sirve que exista un curriculum
oficial bien estructurado, ordenado

secuencialmente y presentado ..., por-
que para que el cambio curricular ten-
ga éxilo es preciso empezar por reali-
Zar y cumplir con ciertas condiciones
que van a mediatizar fa propugesta, de
lo contrario ésta necesariamente va a
ser traducida desde lo que existe y,
por tanto empobrecida, si es que po-
tencialmente era innovadora”
(Gimeno Sacristan, 1992},

Las Reformas Curriculares repre-
sentan un papel decisivo en Ias trans-
formaciones educativas, siempre que
Sean acompanadas por decisiones po-
liticas, administrativas y practicas que
conduzcan a maodificar las relaciones ya
establecidas. De lo contrario, por si
mismas, no bastarfan para cambiar las
viejas practicas curriculares v los su-
puestos que las fundamentan,

Acerca de los modelos
pedagdgicos musicales

Se considera oportuno realizar
una sintesis de los modelos pedagd-
gicos musicales, ya que los mismos
han tenido v siguen teniendo una fuer-
te incidencia (a través de los CBC) tan-
to en las practicas del docents de
musica, como también en las politi-
cas educativas, las reformas curricu-
lares, etc. Es importante mencionar
que estos marcos o modelns que
han sido tomados como referencia ¥
sobre los cuales se desarrolla un pro-
ceso reciben una decidida influencia



de otras disciplinas tales como la pe-
dagogia, la psicologia, la filosofia, la
sociologla, etc.

Se podria mencionar una variada
gama de caracteristicas para intentar
una explicitacion de los modelos pe-
dagégicos-musicales, pero resulta
imposible en este articulo dar cuenta
de todos fos aspectos. Para la des-
cripcion de los mismos se tendrédn so-
lamente en cuenta las siguientes ca-
racteristicas: a) Proposites, b) Ubica-
cion temporal y geografica, c) Repre-
sentantes, d) Logros, &) Limites, f) De
lo pedagogico diddctico, g) Publica-
ciones. Las mismas se aplicardn a
sucesivas tendencias, que en el mar-
co del presente trabajo, se designa-
ran como: 1) Tradicional, 2} Los pe-
dagogos, 3) Los pedagogos compo-
sitores.

La escuela en su conjunto se
apresta a realizar un cambio profun-
do y de singular importancia, es por
ello que se considera que la pedago-
gla musical en los tiempos de |a Re-
forma merece una reflexidn porme-
norizada.

1) Tradicional

a) Prop6sitos; se propone la for-
macion de valores culturales y la con-
tribucion a la consolidacién de laiden-
tidad nacional. Transmision de cultu-
ra general,

b} Ubicacién temporal y geogra-
fica: hasta los afios 60' en Argentina.

d} Logros: institucienalizacion de
la Misica en el curriculum y su ca-
racter extensivo. Llegada a grupos
cada vez mas numerosos de 1a pobla-
cidn.

&) Limites; no da cuenta una ver-
dadera y real insercion de lo musical.
Desconocimiento de la accidn, la pro-
duccion y la diseriminacian. Se igno-
ra la relacion docente-misica-estu-
diante.

) De lo pedagdgico-didictico: re-
produccion de canciones patrias y
cierto repertorio folkldrico. Himnos de
otros paises. Biografia de maestros
clasicos. Conocimiento de notacidn
musical tradicional. Coro.

@) Publicaciones: Libros de “Cul-
tura Musical”, Escuela Media. (Por
eiemplo: Armando Bareille).

OBSERVACIONES: este modelo
se basa en supuestos de ia "Escuela
fradicional”. Accidn externa de la en-
sefianza que produce impresidn en fa
mente def alumno grabdndose la in-
formacidn del exterior

2) Los pedagogos

a) Propasitos; la Educacion Mu-
sical debe estar al servicios de todos,
no solo de los dotados y debe tener
como meta que los nifios amen la
misica. Se propone cultivar la men-
te, el cuerpo v el espiritu. Es su prin-
cipal finalidad dotar a la Educacion
Musical de un cardcter activo, practi-
ce y dinamico. Se tiende a la alfabeti-
zacion tonomodal.

b) Ubicacion temporal y geogra-
fica: Después de los 60° en Argenti-
na. Estos métodos nacen originaria-
mente en Bélgica, Alemania, Francia
¥ Suiza.

©) Representantes: Willems,
Edoar; Orff, Karl; Dalcroze, Jacques:
otros.

d) Logros: interés por los proce-
508 psicolagicos del nifio, Rol activo
y participativo. Gran impacto en la Eta-
pa Inicial, en menor grado en Prima-
ria Comin. En la ensefianza media y
profesorado continda en |a etapa an-
terior,

g) Limites: se produce una
estereatipacion de los modelos con
tendencia a la rigidez y a la repeticion.
Saturacion de lo pedagdgico didacti-
¢o. Los cambios acontecidos en la
propia Misica no son incluidos en
esta tendencia. Se vislumbra el fraca-
50 del proyecto que tenfa comao meta
la lectura y escritura tonomaodal.

1) De lo pedagdgico-didactico:
recurso por excelencia es la cancion.
Se incorporan instrumentos de per-
cusion en forma restringida. La estra-
tegia en gran medida, se basa en la
imitacion. Lag planificaciones ze di-
sefian en areas gue se integran en pla-
nes a corto y mediano plazo. Entre las
dreas mas importantes se podrian

mencionar: de la sensorialidad
auditiva (atributos del sonidos, el si-
lencio, etc.); de la melodia (ecos me-
Iddicos, asistencia cantada, etc.); del
ritmo (ecos ritmicos, las constantes
métricas, ostinatos, el compas sim-
ple y compuesto, etc.); del movimien-
to; de la apreciacién musical.

Aparece la Expresion Corporal
liderada en esta etapa por la Prof.
Stokoe.

g) Publicaciones: Gainza, Violeta:
“La iniciacién musical del nifo”.
Hicordi, 1963. / Willems, Edgar: “Las
bases psicoldgicas de la Educacion
Musical®, Eudeba, 1961. “La prepa-
racion musical de los mas pequefios”.
Eudeba, 1962. Otros.

OBSERVACIONES: este modelo
se basa en supuestos de fa "Escuela
activa o nueva’. Propone un alumno
active con rol de guia y orientador.

3) Los pedagogos compositores

a) Propositos: se propone fa rea-
lizacion de nuevas experiencias alen-
tando la improvisacion y exploracion
con una fuerte tendencia a la produc-
cion de “obras” originales tanto vo-
cales como instrumentales. Su prin-
cipal finalidad es desarrollar la creati-
vidad, la imaginacién y 1a sensibilidad
comao asi también HACER misica
como medio de expresién y comuni-
cacion en proyectos conectados con
otros lenguajes expresivos. Se tiende
aintroducir la misica contempordnea
en el aula,

b} Ubicacion temporal y geogra-
fica: después de lo 707 en Argentina.
Estas tendencias provienen originaria-
mente de Canada e Inglaterra.

c) Representantes: Paynter, John;
Self, George; Shaeffer, Murray;
Dennis, Brian; otros.

d) Logros: genera interés por des-
cubrir v desarrollar las potencialida-
des creativas del alumno, intentando
recuperar la misica y el hacer misi-
Ca como un proyecto inacabado del
maestro-autor, completado por los
alumnos. Enfatiza la originalidad del
producto destacando la importancia
del proceso. Logra instalar 1a fluidez
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entre |a MUSICA y otros lenguajes
expresivos.

g) Limites: en lineas generales no
alcanza a explicitar suficientemente
los vinculos necesarios entre los ma-
teriales, las arganizaciones ritmicas,
v la forma, en sintesis: en hecho
compositivo. La exploracion y expe-
rimentacién a veces parece solo
exteriorizaciones en donde no se ad-
vierte un progreso produciendo incer-
tidumbre en “a donde va” o “como
proseguir”. Esta tendencia no impacta
decisivaments en los distintos nive-
les de la educacion a pesar gue el
curriculum de la Pcia. de Bs, As. afio
1986 se baso fundamentalmente en
estas ideas.

f) De lo pedagdgico y didactico:
se incorporan los instrumentos infor-
rmales o no convencionales (construc-
cion casera). Se introduce la grafia
analdgica. Se operan cambios en &l
uso de la voz. La estrategia privile-
giada fue la exploracién, seleccion e
improvisacién en vistas a la produc-
cion de una obra original.

La planificacion se disefia en base
4 proyectos con estructuras fijas o
semi-fijas que incluyen la produccicn,
la audicion y el andlisis. Se incorpo-
ran actividades centradas en: el en-
torno sonoro, el sonido en su aspec-
to morfologico (ver tipologias en
G.Self y P. Schaeffer), eftc.

g) Publicaciones: Schafer, M.; “El
rinoceronte en elaulz”. Ricordi, 1984/
Paynter, J.. "0ir, aqui y ahora”.
Ricordi, 1991./ Dennis, B.: “Experi-
mental musical in school”. Oxford,
1970. / Self, G.: "Nuevos sonidos en
clase”, Ricordi, 1991.

OBSERVACIONES: este modelo
se podria relacionar con la “escuela
antiautoritaria” liderada por A. Neil
(U.K.). parficularmente en lo que re-
fiere al rof del maestro.

Pedagogia musical en los tiempos
de la reforma educativa

En los Gltimos afios se ha produ-
cido un fuerte interés por los estudios
en Psicologia Cognitiva de la Masica
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&n diversos paises, centrados en fos
procesos cognitivos de la mente hu-
manalos que han arrojado luz en ma-
teria de memaoria, atencidn, percep-
cion y habilidades cognitivas que in-
tervienen en los actos musicales. Pero
la complejidad de la investigacion ha
llevado también, a que las diversas
teorias solo puedan aportar algunas
certezas provisionales sobre ciertas
parcelas del conocimiento. Ya no es
posible mantener el predominio de
un enfoque, sino reconocer acuerdos
de base. A partir del pensamiento de
M. Carretero-1997, exponemaos a con-
tinuacion algunos de ellos.

* La concepcidn constructivista
delserhumano, supone la idea de que
el sujeto no es un mero producto del
ambiente ni de [a herencia, sino una
construccion como resultado de am-
bos. El conocimiento no s una copia
de la realidad, sino una construccion
del sujeto, situado en un contexto
social y cultural. Bajo estos enfoques,
el proposito de la ensefanza musical
se centra hoy en el desarrolio del pen-
samiento reflexive, considerando los
procesas de educacidn y - de
“enculturacion”. Dicho en otro térmi-
nos, el aprendizaje musical es el re-
sultado de un proceso evolutivo que
depende de las oportunidades, del
entorno sacio-cultural v de la educa-
cian. (Swanwick-1992).

* Se sostiene que no es suficien-
te la presentacion organizadade lain-
formacion para que se aprenda, sino
que es necesario que el alumno fa
construya mediante una representa-
¢ion interna. En dicho proceso cum-
plen una funcion fundamental sus
“ideas previas”, habilidades e intere-
ses. Estas ideas se construyen desde
los primeres afios de vida v una en-
sefanza de la mosica de corte
constructivista, requiere de su recu-
peracion para confrontarla con la no-
vedad; propiciar los conflictos
cognitivos vy favorecer los cambios
conceptuales,

* Se reconoce que el conocimien-
to no es de cardcter general, sino es-
pecifico, Por tanto, las transferencias

de los aprendizajes no se producen
gspontaneamente, sino que deben ser
orientadas y facilitadas a través de la’
mediacién docente. Los contenidos
escolares son fuertemente disciplina-
res y poseen un “diccionario” espe-
cifico. Por otro lado, nuestros niveles
de actuacién inferiores no desapare-
cen, sino que sa integran a los supe-
riores. El aprendizaje musical supone
&l dominio de unos contenidos espe-
cificos y s preciso reconocer que
aquello que los alumnos han apren-
dido en un contexto, no se vera nece-
sariamente transferido a ofro sino se
prevén las particularidades de la si-
tuacion, las estrategias didacticas v
los acuerdos entre los docentes.

* Los estudios de psicologia
cognitiva de |a masica acuerdan en
que &l aprendizaie musical involucra
el desarrollo de habilidades cognitivas
que forman parte de una misma cam-
petencia: el dominio del lenguaje mu-
sical para la interpretacion de discur-
505 estético-musicales, admitiendo Ja
multinlicidad de significados con re-
lacion a un contexto sociocultural y a
las particularidades individuales. Este
desarrollo supone considerar en la
ensefanza todas las manifestaciones,
estilos y géneros musicales posibles.

* La composicion, la audicion y
la ejecucion musical son entendidas
como actos de interpretacion que
requieren de interconexiones perma-
nentes y de intervenciones conceptua-
les. Se entiende el aprendizaje musi-
cal come mado de conocimiento que
implica un “saber”, un “saber hacer”
y un“saber explicar lo que se hace”.
Esta apertura hacia la psicologia
cognitiva se manifiesta también en la
terminologia del discurso de la trans-
farmacion educativa, promoviendo en
la docencia su apropiacion. La apre-
hension acritica de las novedades
ideologicas y terminologicas tiene ya
una historia en la educacién musical
y no-han sido pocos los inconvenien-
tes ocasionados. Los enfoques tedri-
cos conllevan a la necesidad del ana-
lisis, ya gue los conceptos cobran
sentidos diferentes segin el contex-




to. Asi, una idea como la que sigue,
presenta términos que pueden
interpretarse bajo enfogues distintos:
La concepcidn constructivista de 1
ensenanza postula que el profesor
debe favorecer los aprendizajes sig-
nificatives vinculados a la ensefan-
Zd de contenidos conceptuales,
procedimentales y actitudinales.
Stlo fa distincion de los ltimos con-
ceptos subrayados pone en eviden-
tia [a problematica.

Se ha vuelto hoy frecuente la pla-
nificacion de la ensefianza en base a
dichos contenidos, a modo de taxo-
nomia, segin _normas que se pro-
mugven desde el nivel oficial. Es po-
sible que estas prdcticas faciliten el
pensamiento didactice. Pero las no-
vedades requieren clarificar el enfo-
que tedrico, a fin de evitar confusio-
nes epistemoldgicas.

Los datos recogidos en el trabajo
de campo realizado por esta investi-
gacion, permiten observar cierta asi-
milacién de los contenidos concep-
tuales y procedimentales a lo que an-
tes fueran los "contenidos™ v “activi-
dades"” en |a planificacion tecnicista,
cuye enfoque de aprendizaje difiere
sustantivamente de las posiciones
constructivista.

Las ideas sobre contenidos apor-
tadas por C. Coll conducen a pensar....”
1a clasificacion (no) debe interpretarse
rigidamente,... es sobre todo y ante
todo una distincidn de tipo pedagdgi-
co... (pero) no supone que deban pia-
nificarse actividades {...) diferenciadas
para trabajar cada uno de los tres ti-
pos de contenidos..., Io que se sugiere
s exaciamente todo lo contrario: pla-
nificar y desarrollar actividades que
permitan trabajarlos de forma
interrelacionada”. (C. Coll -1992)

A esta altura, quizas los interro-
gantes sean multiples. Pero segura-
mente, lo interesante es considerar,
ya no si ciertos contenidos o
metodeologias son mejores que otras,
sino “resituar el saber en relacion a
su procedencia, regfas y prefensio-
nes”. (5. Dulug -1996) El conoci-
miento es también una manera de

PEnsar, y en consecusncia de expe-
rimentar, interpelar v crear. En G-
ma instancia, el conocimiento peda-
gogico no trata sino de interrogan-
tes. interrogantes que nos permiten
cuestionar la certeza, el pasado -y 2
actualidad; que nos convocan a per-
cibir lo posibis.

Sobre el curriculum y las practicas
aulicas: un proyecto de
investigacion

Es obietivo de este proyecto el
estudio en: A- La transformacion
curricular en la EGB -Educacion Ar-
tistica, Musica-. B- Las practicas del
docente de Musica en diferentes es-
cuelas de la Pcia. de Bs. As.. C- Las
correspendencias entre el nivel formal
v &l nivel factico, D- Las problemiti-
cas de la Educacion Musical en la cul-
fura escolar, identificando algunos
factores que condicionan y determi-
nan las practicas docentes en vincu-
lacidn con las politicas curriculares.

La etapa inicial ha estado carac-
terizada paor la recoleccion de datos
consistente en la bisgueda, estudio
y analisis de la documentacion oficial
emanada por el M.C.y E. Nacidn, la
D.GCyE., Pcia. de Bs. As.ylaD. E.
A., Peia. de Bs. As., como asi tam-
bién, de biblicgrafia ampliatoria con-
cerniente a la Transformacion Educa-
tiva,

Al finalizar esta instancia, se se-
leccionaron los datos considerados
pertinentes para la prosecucion del
proyecto. En tal sentido, se priorizaron
aspectos vinculados a los Contenidos
Basicos Comunes -Ed. Artistica, Mi-
sica- y concepciones del conocimien-
lo y teorias de la ensefianza .

Se consideraimportante ohservar
gue el material seleccionado fue ana-
lizado bajo un enfogue metodoldgico
descriptivo, a través de dos criterios
fundamentales:

1) Tendiente a la formulacion de
dreas que invalucren aspectos perti-
nentes a la Transformacicén Educati-
va. En este sentido se identificaron:
d- componentes epistemoldgicos, fi-

losdficos v estéticos; b- componen-
tes pedagogico-diddcticos; c- compo-
nentes que refieren al encuadre insti-
tucional.

2) Dados los tiempos asignados
y la meta fundamental del presente
proyecto, se priorizd el area pedago-
gico—didactica enfatizando los aspec-
tos relativos a los C.B.C..

En una segunda etapa se elabo-
raron cuestionarios y entrevistas para
docentes de |2 especialidad y directi-
VoS, como asi también, tablas-de ob-.
servacion de clases de Musica. Los
aspectos enlas entrevistas, giraron en
torno a cuestiones del marco tedrico
y el enfoque metodologico despren-
didos de la documentacion oficial;
centrando |a atencion en algunas pro-
blematicas que se detallan a continua-
cién coma asi también resultados
parciales obtenidos.

1) Acceso a la documentacion y
su ufilizacion: gl 50% los docentes
rnanifiesta haber tenido contacto con
la documentacion oficial, siendo im-
portante destacar que las vias de ac-
ceso se dan en algunos casos a tra-
vés de los directivos de los estableci-
mientos y en otros por iniciativa pro-
pia. Para la elaboracién de las pro-
puestas de ensefianza-aprendizaje, el
55% los utiliza parcialmente, expre-
sando que los documentos en algu-
nos aspectos tales como terminolo-
gia utilizada y orientaciones metodo-
logicas les resultan pocos claros, re-
curriendo a bibliografia de difusién en
el mercado como guias metodologi-
Cas.

2) Propdsitos educatives de la
ensefianza de la misicaenlaE.G.B.:
los docentes en un mayor porcentaje
expresan que la misica favorece el
desarrollo armdnico e integral de la
personalidad y en un segundo nival
de adhesién, promueve el desarrolio
del juicio critico v valorativo de las
manifestaciones musicales.

3) Utilizacidn de los C.B.C. pro-
puestos: el mayor porcentaje de los
docentes afirma utilizarlos parcial-
mente. Al justificar tal decision los
docentes hacen la observacion de que
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no hay secuencia de un ciclo a otro, y
En un segundo lugar gue la termino-
logia en algunos casos es poco clara,
por ejemplo, ritmo libre, percepcitn
global v parcial, la memoria musical
y sonora, etc.. Por otra parte un gru-
po considerable respondio que algu-
nos contenidos no se adecuan a la
E.G.B., tal es el caso de las funciones
de ténica y dominante.

En cuanto a |a categorizacién de
los contenidos en conceptuales,
procedimentales y actitudinales, un
70% de los docentes wutiliza dicha
taxonomia, siendo importante sefia-
lar que cuando ejemplifican la aplica-
cion de la misma en sus propuestas
de ensefanza-aprendizaje, se eviden-
cia una clara diversificacion en su in-
terpretacion con unatendencia mani-
fiesta a considerar los contenidos
cenceptuales como “el tema” v los
precedimentales como las activida-
des,

4) Criterios de seleccion de los
contenidos: el 40% de los entrevista-
dos sefialaron como relevantes |os
criterios de pertinencia al desarrollo
de |os alumnos v pertinencia al con-
texto sociocultural de la poblacion
escolar atendida. Cuando se solicita
justificar los criterios seleccionadas
s8 evidencia confusion en la compren-
sion de la fundamentacion tedrica
explicitada en la documentacion.

Con respecto a los criterios de or-
ganizacion y secuenciacian de los
contenidos, un mayor porcentaje de
i0s docentes prioriza un contenido al
organizar la secuencia, orientando la
tarea a la produccion, entendida ésta
Como la gjecucion vocal e instrumen-
tal.

Gon respecto a las observaciones
de clases se evidencia heterogeneidad
en las practicas de las mismas, con
una fuerte incidencia del modelo cen-
trados en pedagogos tales como
Willems, Orff, etc. Por otra parte, se
corrobora la tendencia evidenciadas
en las entrevistas a persistir en un
gnfoque tecnicista,

Fara efectuar el muestreo se se-
leccionaron establecimientos educa-
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tivos de diferentes pueblos v ciuda-
des de la Pcia. de Bs. As. con diferen-
cias en las variables demogréficas,
econamicas, culturales v educativas,

Por dltimo, se proyecta realizar un
estudio y andlisis de las problemati-
cas de 1a Educacion Musical, identifi-
cando algunos factores que condicio-
nany determinan las prcticas docen-
tes en vinculacién con las politicas
curriculares.

Algunas ideas intentando finalizar

Iniciamos este trabajo plantean-
do el desafio que toda Reforma Edu-
cativa afronta al tener que responder
a dos cuestiones que se vinculan en
una sostenida dialéctica. Por una parte
conformar desds un plano tedrico una
glaboracion de su sentido mas pro-
fundo y completo y por otro realizar y
cumplir acciones que intenten un
cambio sustantivo de la funcion pri-
vilegiada de la escuela: la de ensedar

La Transformacion Educativa ha
dado ya dos pasos de singular impor-
tancia en este proceso: 1. La elabora-
cion de los CBC y 2, La capacitacion
docente.

1. Los previstos en el drea de
Misica aluden a diferentes modelos,
los cual permite al docente re-situar-
se en cualguiera de ellos dentro del
marco pedagdgico presente en la ac-

tualidad. La heterogeneidad no es en
si misma un rasgo negativo, siempre
Yy cuando fa misma se exprese dentro
de un contexto sustentado en supues-
tos tedricos vigentes hoy. Y &s en este
sentido gue la Reforma apela a un
cambio de 1a docencia en su conjun-
to, cambios en sus pricticas, en sus
actitudes, en su rol, Este proceso de
transformacion pretende que los edu-
cadores modifiquen sus actos y pre-
senta intersticios que deberian ser
entendidos como posibles espacios
de innovacion y originalidad.

2. La capacitacién docente debe-
ra cumplir con el rol fundamental que
le compete. En el drea de nuestra dis-
ciplina no se ha puesto ain en mar-
cha de manera sistemdtica v organi-
zada, porlo cual resultaria prematuro
realizar un analisis del impacto a pro-
ducirse,

Para finalizar se puede sefialar
gue, en general, los docentes de mi-
sica han mostrado una tendencia a la
repeticion y a la copia. Probablemen-
1e estos tiempos ofrezcan la posibili-
dad para pensar y analizar los cam-
bios desde un lugar renovado, (nico
e irrepetible que permite conjugar la
singularidad de cada docente en una
pluralidad de la comunidad educativa
para poder, dentro de este contexto,
experimentar aquellos cambios de-
seados vy posibles,




El reconocimiento auditivo de
funciones armonicas y la
incidencia de la repeticion

Silvia Malbran

Directora det Proyecto. Profesora Tiular de
Educacion Auditiva - Audioperceptiva

-1, Autora de abras de pedagegia musical v
articulos an revistas nacionalas y extranje-
ras

Isabel Cecilia Martinez

Profesara Adjunta de Educacion Auditiva -
Audioperceptiva -1y de Metodologia de las
Asignaturas Profesionales. Autora de
disenos curriculares, cbras de pedagogia

musical y articulos en revistas nacionales y
extran|eras.

Favio Shifres

Jete de Trabajos Practicos de Educacion
Auditiva - Audioperceptiva 11t y de Metodo-
logla de las Asignaturas Profesionales.
Autor de articules en revistas nacionales v
exiranjeras.

Introduccion

E ste trabajo reporta resultados pre
liminares de un estudio en mar-
cha, realizado en la Facultad de Bellas
Artes de la Universidad Nacional de La
Plata, en el marco del Programa de In-
centivos a la Investigacidn Gientifica.

La escucha (reconocimiento auditi-
v0) de sucesiones armdnicas, &s un
punte clave en fa construccion musical
significativa. Frente a |la pregnancia de fa
melodia a quien completa en un segun-
do plano, la dimensidn armdnica, esala
miisica lo que /3 fridimensidn al dibujo.

La incidencia en el hecho musical
de una compleja trama de factores
musicales tales como la marcha ar-
ménica, la textura, el disafio de la
meladia y de otros factores asociados
tales como la repeticion, la rapidez de
reaccion, |a familiaridad con determi-
nados patrones de mayor frecuencia
en la misica tonal, forman parte de
los interrogantes a responder en &l
Proyecto de Investigacion aludido.

Se considera de interés avanzar en
el estudio de las caracteristicas
perceptuales y cognitivas de la escl-
cha armdnica, por la incidencia de lag
simultaneidades de alturas en la con-
figuracién del universo sonoro gene-
rado por una obra musical,

Fundamentos

La misica en Occidente presenta

un maodo particular de organizacion de
los sonidos. Este modo, transmitido de
generacion en generacion , resulta al
hombre occidental una manera natural
de hacer misica. Naturalidad entendi-
da como operacién espontinea e
intuitiva que permite cantar en sintonia
con otras personas, escuchar y enten-
der la l6gica interna de una melodia des-
conocida, establecer inferencias acerca
del desarrolle posible de un fragmento
inconcluso vy su probable final.

“La estructura musical ,como la
del lenguaje, se basa en un conjunto
de reglas implicitamente conocidas
{Hellery Campbell 1976, 1981, 1988}
Como en el lenguajs estas reglas son
naturales, esto es, [en el universo del
oyenie] no han sido expresadas ex-
plicitamente como o son por ejem-
plo las reglas del ajedrez. Tal como
en &l lenguaje estas reglas pueden
generar un rango infinito de patrones
ritmico tonalas dantro de los limites
de un sisterna de reglas particular”
(Fiske 1992).

Estas reglas definen el sistema
musical de una determinada cultura
(ejemple la Occidental versus la de
Java) y sevinculan con el orden acep-
tado de relaciones inter e intrapattern
(gramdtica). Las reglas encierran pro-
cesos perceptuales y cognitivos e
imponen una estritctura y un orden al
auditor para procesar la sefal acisti-
ca percibida.

Dichas reglas han signado la or-
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ganizacion de las alturas del sonido
en el sisterna tonal , en el que las al-
turas de una melodia presentan dife-
rentes grados de importancia, actuan-
o una de ellas a manera de centro
gravitante en la que las demds con-
vergen: la tonica. De su nombre deri-
va la denominacion de sisterna tonal
y el de musica tonal a 1a que adscribe
a esta modalidad. El polo opuesto y
complementario de la ténica es el
quinto grade de la tonalidad, denomi-
nado dominante. El juego de tensio-
nes y distensiones de ambas y su
interaccién con los acordes restan-
tes es uno de los rasgos distintivos
de la tonalidad de Occidente,

“La Historia de la Cultura cuenta
£on pocos logros semejantes a la ge-
neracién de los sistemas jerarquicos
de arden tonal” (Berry, 1987).

"A pesar de otros desarrollos més
recientes en la composicion musical,
el sistema armdnico tonal continia
representando el esquema de organi-
zacion dominante gue subyace a la
mayoria de la misica Occidental”
(Krumhansi, 1990).

Finalidad del estudio

El presente trabajo es parte de un
estudio mayor relativoa la incidencia
de diferentes factores musicales en la
audicion de las funciones arménicas.

Si bien el auditor experimenta la
musica conforme se desarrolla en el
tlempo (Aiello 1994), existe una
reelaboracion de esa experiencia que
se construye post-facto, incluso a tra-
vés de sucesivas audiciones de la obra
musical.

En esta ocasion solo se remitird
al problema de la exposicitn repetida
te una misma sucesidn armanica.

Al respecto: ¢ Cudnto de precisa es
nuestraimagen de las relaciones armao-
nicas presentadas en una secuencia?

¢Varia [a respuesta cuando escu-
chamos reiteradameante una misma
secuencia?

¢La repeticion aporta en el senti-
do de brindar informacion adicional,
correqir los errores o llenar los vaciog
de informacion entre cada repetician?

Preguntas como las precedentes
son las que han dado lugar a esta pre-
sentacidn.

Metodologia

Se disefit una prueba conforma-
da por 3 sucesiones de ocho funcio-
nes armanicas.

Cada sucesidn (S) se varid en al-
guno de los siguientes componentas ;
latextura, el ritmo armdnico vy la con-
duccion de la voz superior. De ello re-
sultaron nueve series las cuales se
suministraron a los alumnos en tres
condiciones experimentales de mane-
ra de rotar el orden de presentacion.

Los estimulos fueron grabados
con el secuenciador Cakewalk 3.0,
igualando timbre y tempo con espe-
cial cuidado en el balance entre las
partes. Las presentaciones de cada
secuencia se separaron par idéntico
lapso entre una y otra.

Lamuestra (N=72) estuvo con-
formada por alumnas que cursan el
ingreso a primer ano de las carreras
de misica de la Facultad de Bellas
Artes y 1a prueba se suministrd al fi-

nal de la cursada. La conformacion de
la muestra se baso en el criterio si-
guiente : los alumnos que la integran
pertenecen a un curso en el que se
requiere el dominio de las funciones
armonicas de lerodVio y Vie.

Situacidn de prueba

Gada serie fue presentada tres ve-
ces, denominadas Presentacion 1
(P 1) Presentacidn 2 (P 2) y Presen-
tacidn tres (P3). Los alumnos, a me-
dida que escuchaban la secuencia, uti-
lizando los nimeros romanos |, IVy V,
cifraban las respuestas para P1, P2,y
P

Resultados

Los cifrados se consideraron
como: respuesta correcta ;respussta
incorrecta ;respuesta omitida.

Se analizaron segln las siguisn-
tes variables ¢

Sucesion Armanica (8)

Nimero de Presentacidn (P)

Ubicacion ordinal de la funcion
{U0) en la marcha armédnica.

o€ consideraron: funciones de
inicio/cierre (las funciones armani-
casNro.1;2;7y8) y funciones cen-
trales (las Nro. 3 ;4 ;5y6).

En ia tabla 1 se presentan las
medias de resolucién (porcentaje de
aciertos) para cada una de ellas.

Asimismo, se estudio la interac-
ciGn entre las variables (Tabla 2).

Estos resultados indicarian gue
las funciones de inicio v cierre, que
por su ubicacion ordinal utilizan for-
mulas cadenciales, obtienen un ma-

~TABLA 1 ! e = I
e e Segin g whipe, Sucesionz | | Sucesiond | Suoed
inicio / cierre | centrales inicio /cierre | centrales inicio / cierre | centrales
Bl o8l Lo ) UBSEY 4039 | 78 46,18
P2 8646 | 77.89 6551 | 56,71 88,54 62,15
P3 | 8903 | 8218 71.08 6435 | 9051 | 64.24

ANOVA (1296 casos) F(1296 ; 3)= 121,201 p<.001
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yor nimero de respuestas correctas  tas en P2 y P3 cuando en P1 habian  reiteran e incrementan en la Pre-
que las funciones intermedias o cen-  sido omitidas, sugiere que la omisian  sentacitn dos y asi también que los
trates de una sucesion. de la respuesta es un vacioen laima-  errores nuevos de la presentacion

Se analizaron los tipos de repues-  gen que pareciera mas facil de resol-  dos se mantienen en la tres. Si se
tas dadas (Correcta - C -, incorrecta-  ver que cuando la percepcion es ini-  compara esto con los resultados

| - yomitida - 0 -) en cada una de las  cialmente incorrecta. del Grafico 1 en cuanto al progre-
tres presentaciones. Los resultados se La tendencia indica que los  sivo decremento de las omisiones
muestran en el Grafice 1. errores de la Presentacién uno se  en cada presentacién podria con-

Este grafico indicaria que el error
persiste en las sucesivas presentacio-  — TABLA 2 = T E
nes, y que el incremento en el por- ; - —
centaje de aciertos se corresponde | variables i ¥ Significacian de F
con el decremento de las omisiones. v -

Los errores cometidos en la P1 F‘resamacrnn = Sucesmn —'_318 e 004 |
fueron analizados en la P2 y en la P3 '
para determinar la permanencia y/o Er_e_sentaﬂﬂn_gl_blcacldn _ Ef% 'D54_
cambio en |as respuestas y asi esti- Fresentacmn Ubigagion 30 82 000
mar la Evelucién del error. : —

Se cuantifico el nimero de erro-
res qQue se arrastrande P1a P2 (per-  — GRAFICO1 — - P
sistentes de la presentacion 1), el ni-
mero de errores que se arrastran de 5000

P2 a P3 (persistentes de la presenta-
cién 2) v el ndmero de errores nue-

vas de P2 y de P3(nuevos de la pre- 4000 7
sentacion 1y 2).

Estos resultados se observan en 3000 ¢ W /E
el Grifica 2. Puede observarse que %
.

a5 menor el nimero de errores que 2000 |
se arrastran de P1 a P2 que de P2 a
P3 e inversamente es mayor el ni-

mero de errores nueves entre P1 y P2 1000 - = E
que entre P2 y P3. p— =
Esto sugeriria que cuando apare- 0 | e— m] |H:= A RRa N 7
Cen nuevos errores en la P2 dichos M P2 P3
errores se mantienen en P3.
Asimismo, se estudic la Tasa de TiPO O III[ I E c % ,
correccidn deloserraresentre P11y —— —_— = N
P2yentre P2y P 3. Los resultados
se muestran en el Grafico 3, el cual  — GRAFICD 2 - —-—  ~ GRAFICD 3 —
muestra que la Tasa de correccion del 00 , 300
error es mayor en P2 que en P3, i | ‘ "
Reflexiones acerca de los [ | | |-
resultados obtenidos | s | 50
| 409 &0
La persistencia en el error a lo |
largo de las tres presentaciones su- o 7 E 1"
geriria que cuando el sujeto percibe F) / | 2
erraneamente una funcién armdnica, o ol
mantigns dichz_a percepcion enlag - 7
Cesivas exposiciones ante el estimu- " Presentacion 1 Presentacion 2 ‘ " Presentacion 1 Presentacion 2
o | nuevos®Z  persistentes]] | corrigeZZ  persiste [1]

El aumento de respuestas correc- T




cluirse en que las sucesivas repe-
liciones aportan en el sentido de
completar vacios en la informacion
de la presentacion inmediata ante-
rior. En cuanto a cambiar un juicio
errGneo por uno correcto, si bien
se producen algunas respuestas en
tal sentido, no alcanzan para rever-
tir la tendencia. Atendiendo a que
al configurarse erroneamente de-
terminadas relaciones, luego el
BITOr persiste en sucesivas repeti-
ciones, cabria preguntarse si no
resulta de mayor incidencia para el
dominio de la tarea, la presentacién
de nuevas sucesiones que permi-
tan al estudiante revisar sus pro-
pios errores de configuracian
(cimagenes equivocadas?) ante su-
cesiones que le proporcionen nue-
vos indicios o pistas sobre sus per-
CEpCiones.

Estos resultados también gene-
ran interrogantes en cuanto al pro-
cesamiento de la informacidn: es
probable que el estudiante operan-
do en tiempo real -on line- pueda
resolver positivamente un determi-
nado monto de informacion en el
tampo armonico. El estudio de la
evolucion y tasa de correccion del
error evidencia diferencias entre las
presentaciones 1, 2y 3, sin embar-
g0 la tasa de correccion y evolucian
del errar se autocompensan, dando
por resultado un mantenimiento en
el nivel de error. E| procesamiento
de |a informacion percibida no re-
sulta suficiente para superar el
error. Pareciera que a través de las
sucesivas repeticiones el sujeto en
lugar de corregir &l error se fami-
liariza con el mismo,

Cabria preguntarse también:

4Cual es la incidencia de los di-
ferentes componentes musicales
para gue ante una sucesion a reco-
nocer por audicidn, una funcion sea
sustituida por otra v se repita el error
ante las diferentes reiteraciones del
estimulo?

Pasiblemente, ;la calidad de la
sucesion, esto es, la funcion que an-
tecede a la respuesta errdnea?
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¢La "novedad” de encadenamien-
tos poco usuales frente a patrones
tonales mas frecuentes?

¢Lo pregnante o distractiva que
puede resultar la voz superior que lle-
va la melodia?

¢La disposicion mas abierta o

cerrada de las alturas, o sea el gra-
do de compresion de {a armonia?

Algunos de estos interrogantes
podran contestarse cuanda se anali-
cen las interacciones entre textura,
ritmo arménico, voz melodica v la
calidad de la sucesion.
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a la utilizacion de dibujo animado como via de acceso al codigo musical.
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Los recursos didacticos y su
funcidn en el aula

La compleja tarea de proyectar ex-
periencias de aula compromete al
educador en la determinacion de metas
y objetivas, en la seleccion, recorte y
secuenciamiento del contenido de en-
sefianza y en el disefio de actividades
ricas, novedosas y eficaces. En esta
cadena de decisinnes, la seleccion de
los recursos pareceria estar relegada a
un plano complemantario. Sin embar-
go, al menos en lo gue concierne a fa
ensefianza de la misica, los especialis-
tas sabemos que la eleccidn de los esti-
mulos musicales que serdn ulilizados
come motivo de estudio puede ser de-
terminante del éxito o fracaso de la ¢la-
se. Tanto és asi que en muchas circuns-
tancias, dicho proyecto comienza a de-
sarroilarse a partir del estimulo selec-
cionado. Estas razones permitirfan jus-
tificar la ansiedad de docentas especia-
lizados, por conocer nuevos y atracti-
VOS5 TECUrS0S (en el drea especifica: can-
ciones, obras musicales instrumentales,
juegos, proyectos instrumentales, ma-
teriales impresos de diverso tipo, 1ami-
nas, partituras, etc.) que resulten ade-
cuados, de calidad v atractivo; es decir,
con alto poder incentivadar.

Mo obstante, el rol de estimulo
deseripto es complementario del gra-
do de eficacia que deben demostrar
en su funcién de ejempla paradigma-
tico que an muchas ocasionas asu-

men durante el aprendizaje y en la for-
ma en gue ponen de relevancia el con-
tenido musical objeto de estudio.

La necesidad de aumentar la efi-
cacia de los recursos a utilizar en el
aula, ha resultado un detonante para
la produccion y permanente renova-
cion de estimulos de diferente tipo. A
pesar de ello el aprendizaje del codi-
go de lectoescritura musical, sigue
presentando dificultades a estudian-
tes de diferentes edades, durante las
etapas iniciales y, en particular en los
aprendizajes vinculados con la codi-
ficacion de relaciones de altura.

La utilizacion de un sistema de co-
ordenadas para la representacion de
dichas relaciones constituye un desafio
para los aprendices que necesitan com-
prender el funcionamiento de un meca-
nisma de codificacion y decodificacion
particularmente complejo.

Con la finalidad de incrementar &l
espectro de recursos para el aprendi-
zaje de las citadas relaciones sono-
ras, se ided la produccion de estimu-
los musicales, con refuerzo de ima-
gen en movimiento {dibujos anima-
dos), en soporta de videocasete.

Ademas, se pretendia verificar si
materiales de semejante tipo podrian
resultar mas eficientes gue los utiliza-
dos tradicionalmente. Estas dos ins-
tancias: ka produccién de dibujos ani-
mados v 1a necesidad de compraobar
su eficacia durante el aprendizaje, die-
ron-origen a un proyecio de investiga-
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cidn en Educacion Musical gue se lle-
v a cabo durante el bienio 84-95, en
la Facultad de Bellas Artes de la UNLE

Algunos datos de la investigacidn

La investigacion a la que se hace
referencia, denominada “Auvdiovision
v representacion de la musica en la
gtapa pre-lectora”, se llevo a cabo en
el marco del Programa ds Incentivos
al Docente Investigador de la Secre-
taria de Giencia y Tecnica de la UNLF
El citado estudic, forma parte de un
programa de investigaciones que, en
el campo de la educacion musical, se
desarrolla en la Facultad de Bellas Ar-
tes, de la cindad de La Plata:

Produccidn de los materiales
audiovisuales

juego interactivo entre los nifios y |a pan-
talla del monitor; (juegos gue tambian
impulsaban al ajuste sincrono entre el
sonido y fas acciones del espectador).
La produccion de los dibujos ani-
mados, por su propia naturaleza,
insume mucho tiempo. Esto constitu-
Y0 uno de los escolios mas importan-
tes durante las primeras etapas de de-
sarrollodel proyecto. Sin embargo, este
esfuerza recibid la recompensa del éxi-
to en las pruehas experimentales efec-
tuadas hasta el presente, Los resulta-
tos parecen confirmar los supuestos y
adjudican al dibujo animado, en parti-
cular al gue ayuda a codificar relacio-
nes de altura, una alta eficacia como
mediador durante &l aprendizaje.

Stiscinta descripcidn de la
investigacion. La hipdlesis de trabajo

Durante el primer afo se trabajd
en la produccion de los dibujos ani-
mados que se constituirian en objeto
de estudio de |a investigacion en cues-
tidan y que permitirian estimar el gra-
do de influencia de estimulos por
audiovision en &l aprendizaje.

Para ello se contd con la colabora-
cion desinteresada de un estudiante de fa

CATTRIA G Cine (& fa Facuitad de Belles

Artes, aquien coording las acciones referi-
tlas a la produccion del dibujo animado y
posterior edicion en formato de video.

Se construyeron dos dibujos ani-
mados (uno para cada grupo concep-
tual a desarrollar) con la siguiente
modalidad de tarea:

a} se compusieron las “tocatinas”
{piezas instrumentales de corto alien-
to) en cuyos rasgos se relevaba el
contenido de ensenanza;

b) se proyectaron las “historiag”
gue serian narradas mediante el dibujo
animado (sin parlamentos de ningn
tioo) y que se ajustarian sincronicamen-
e con el sonido. (Los fragmentos en

pe= =onoras motivo de estudio en-sin-
o & amagen. constitulan parte
! e las historias).
e dibegos anima-

El desarrollo del estudic de refe-
rencia considerd la presuncion que,
estimulos pedagdgicos percibidos por
audiovision -que presentan relaciones
musicales reforzadas por imagen en
movimiento- ayudarian al alumno a
establecer los mecanismos gue rigen
los procesos de codificacion y
decoditicacion del lenguaje musical,

LON ayor eficacia que los 1eewsns
multimedia utilizados hasta el presen-
te seqln diversas metodologias.

Se desarrollc con tres grupos ex-
perimentales independiantes, de for-
macion natural. Se considerd como
variable independiente, a la metodo-
lngia de |a ensefanza que adopto tres
tipos de modalidad o tratamiento (X):

a) instruccion gue utiliza recursos
audiovisuales (que influyan en el apren-
dizaje por audiovisidn), con mediacion
del docente (X,); b) instruccion que
elude utilizar recursos audiovisuales,
con mediacion del docente (X,); ¢) ins-
truccion a través de recursos audiovi-
suales, sin mediacion del docente (X,).

Seleccion de los grupos de nifios

Se efectuaron gestiones en tres es-
tablecimientos de ensefianza primaria: ia
Escuela Graduada Joagquin V. Gonzalez,

escuela experimental de a UNLP, el Ins-
tituto San Vicents de Pauly la Escuela N
11 de 1a Provincia de Bs. As, institucio-
nes que albergan ninos de muy diversos
estralos socioeconomicos.

En todos los casos se presentd el
prayecto ante las autoridades yse acor-
daron los grupos de alumnos con los
cuales efectuar la experiencia. El proyecto
fenia previsto analizar el comportamien-
to de nifios con edades entre 6y 8 aiios.

La muestra se constituys con una
n= 248, conformada por. 83 alum-
nos del Instituto San Vicente de Paul,
{6/7 afos); 83 alumnos de la Escusla
Graduada J. V. Gonzalez, (6/7 afios);
76 alumnos del a 1a Escuela N® 11 de
la Pcia. de Bs. As. (8/9 afios)

La muestra final se redujo a 222
sujefos en el segundo encuentroy 212
en el tercero. Dado que todos los
alumnos tuvieron la oportunidad de
desarrollar los dos temas previstos,
se evaluaron 223 pruehas refativas al
tema 1{de 15 items en total) y 212
pruebas correspondientes al tema 2
{de 10 items en total). Fueron retira-
tias de la muestra las pruebas de los
alumnos que no participaron del
postest v de quienes, ausentes en el
pretest asistieron a los tratamientos
y postest.

La situacion experimental

Uno de los grupos de cada esta-
biecimiento recibié uno de los temas
con el Tratamiento 1 (X,) v el segun-
do con el Tratamiento h (X,); el se-
gundo grupo, desarrolld los mismos
temas con los tratamientos a la inver-
sa: es decir X, y X, respectivamente;
el tercer grupo recibio ambos temas
con el Tratamiento 3 (X,). Se consi-
derd que de esta forma podria obser-
varse a los grupos 1y 2 operando al-
ternativamente con X, y X, en cada
unos de los contenidos a desarrollar.
El tercer grupo permitiria observar
hasta qué punto el recurso audiovi-
sual (dibujo animado) podria resultar
autovalente: es decir en gué medida
podria influir por si mismo en el
aprendizaje.




Algunos resultados

Los resultados confirman algunos
de los supuestos del estudio en tomo
i la lectura de graficos que represen-
tan algunas relaciones de aftura. En
el marco de esie estudio, la dificultad
que entrafia Ia lectura de estas rela-
ciones se facilita notablemente me-
diante |a utilizacion de materiales que
presentan imagen en movimiento v,
en cambio no se resuglve con méto-
dos utilizados tradicionalmente.

Segan el diseno, &l grupo destinado
al X, - una seccion de cada establecimien-
to- permitiria estudiar &l grado potencial
deautonomia instruccional adjudicable al
dibujo animado. Este grupo, no recibit se-
cuencia de instruccion alguna.
sorprendentemente obtiene puntajes mas
atos que los restantes grupos -0 al me-
nos iguales a los obtenidas con el X, ya
que las diferencias no resultan significati-
vas en términos estadisticos,

Sin embargo no se consideran es-
tos resultados tan significativos como
podrian indicar los andlisis estadisticos.
Debido a la naturaleza quasi experimen-
tal del estudio (grupos de formacion na-
tural, ausencia de los prerequisitos que
habilitarian a los alumnos para el nuevo
aprendizaje, alto grado de dificultad pre-
sentado por el tema de estudio, etc.) se
considera ineludible efectuar una réplica
antes de afirmar fehacientamente la su-
perioridad del recurso.

Par razones referidas estrictaments
ala duracion de las experiencias de aula
y @ la ausencia de prerequisitos para la
adquisicién del contenido altura en los
sujetes de la muestra, se ha considera-
do conveniente adjudicar al presentatra-
bajo fa condicion de estudio preliminar.
Los resultados alcanzados justifican ple-
namente una replicacion del mismo,
efectuando los ajustes necesarios y am-
pliando las edades de los sujetos de la
muastra. En caso de obtener una
reafirmacion de los resultados obtenidos
an este estudio resultaria imprescindible
emprender una revision y modificacian
de metodologias utilizadas hasta el pre-
sente en el Ambito de la educacian mu-
sical refaridas a la problemética de la

altura v su forma de codificacion en las
glapas iniciales, Hasta ese momento es
conveniente proceder con cautela.

Mo obstante, aunque se decida
con criterio mesurado esperar nuevos
resultados, hay ciertos efectos que
pueden comentarse; © -

a) el grado de motivacion que des-
piertan los materiales basados en el di-
bujo animade; b) 1a funcidn que cum-
plen en la tarea de centrar y/o recupe-
rar con rapidez a atencion del grupa de
alumnos, en caso de que se hubiera dis-
persado; c) la posibilidad de reiterar tan-
tas veces como resulte necesario, una
determinada secuencia, con la opeidn
de detener (“congelar”) laimagen y uti-
lizarla como ilustracion sobre la cual
analizar determinados detalles; y muy
especialmente; d} la posibilidad de pre-
sentar sonido con refuerzo de imagen

compartiendo los critenos gus 5= &=
zaran para la codificacion.

El dibujoanimado tiene un atract-
vo indiscutible y concita un entusias-
mo compartido. Tal vez, algunos me-
dios de expresion teatral igualmente

- afractivos para los ninos{titeres de dis-

tinto tipo, técnicas de teatro negro, jue-
gos de luces), los cuales pueden ser
filmados -y adoptar el soporte de vi-
deocasete- resultarian de gran utilidad
para producir materiales pedagogicos
de caracteristicas similares a los utili-
zados en este proyecto, con menor
demanda en el tiempo de produccion.
0, tal vez, el disefio de dibujos ani-
mados con finalidad educativo musical
podria encontrar en la Facultad de Bellas
Artes un ambito propicio para una pro-
duccion de calidad, ya que cuenta con
profesionales iddneos para realizarlo,
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y dear Fellow Semioticians,
Bienvenidos a Guadalajaral ltis
a great honor and delight for me to
welcome you as participants in the
Vith World Congress of the
International Association for Semiotic
Studies (IASS). You have come from
all corners of our planet to mest here
in Guadalajara
- In order to discuss the present
state of the art in the theary of signs
and its applications and
- to deliberate what Semiotic can
contribute to our understanding of
Mature and Culture.

When in 1994 the General As-
sembly of the JASS in Berkeley voted
In favour of Having the Vith IASS Con-
gress in Mexico, many good reasons
were given for this decision :

(1) Thefirst four IASS Congresses
had taken place in Europe and the fifth
inthe United States of America, and
there had always been a large num-
ber of high-quality contributions from
Latin-America,

(2] In the last twenty years, Latin-
American countries have built up a
dense network of semiotic research
institutes and teaching institutions
with an impressive output of semiotic
publications and a rapidly increasing
number of students.

(3) From the beginning, coopera-
tion between Latin-American

(1ASS)

semioticians and their colleagues in
other parts of the world, notably Eu-
rope and North America, has been
very close.

While in the seventies and eight-
ies this cooperation mostly had the
form of scholars from the Northern
Hemisphere being invited to give lec-
tures and courses in Latin-America
and many Latin-American students
going to study in Europe and North
America, the intellectual balance
gradually changed so that now more
and more Latin-American professors
are invited to teach in the Northern
Hemisphere and students from there
come here to complete their academic
training in Latin-America.

(4) In light of this, the fact that
the University Chair of the European
founder of Semiotics Ferdinand de
Saussure in Geneva was held by the
Argentinian Luis J. Prieto in the last
threa decades has acquired symbolic
value, Many of us learned from Prieto
a way of understanding Saussure that
Is both faithful to Saussure and up to
date with respect to modern develop-
ments in epistemology and in the set-
theoretical foundations of Structur-
alist Semiotics,

{5) When Post-Structuralism be-
came prominent and combined with
Post-Modernism in Architecture, Art,
Literature, and Music, the Latin-



American cultural experience became
a mede! case for a new way of look-
ing at Culture also in the North.

The Northerners were accus-
tomed to using the historical se-
quence in which the new media had
been introduced and in which new art
styles had gained acceptance as a
nearly axiomatic background for their

practical application and their
thearetical analysis. However, when
you live in circumstances which lead
to a modification of this very se-
quance :

- when you become acguainted
with the big cinema only after having
seen TV all your life,

- when you are shown silent mov-
ies affer having become used to look-
ing at tone films,

-when you discover the value of
photography affer having produced
videos,

- when you experience the vari-
ous ways of painting not before, hut
after having been introduced to pho-
tography,

- when you learn to operate com-
puter games and CD roms before
learning how to read books,

then you become perceptive to the
timeless qualities of these media and
feel free to use them in any combina-
tion. You develop a special sensitivity
for the benefits and limitations of sach
art style, for the possible sffects of
their new combination, and for the
aesthetic value of their mutual mirror-
ing, even if it takes place in an ahistoric
way.,

Walking through the beautiful
center of this thriving city of
Guadalajara, each of you has an op-
portunity to see and hear how Pre-
Columbian and Spanish Colonial
litestyles have become essential in-
gredients in the general Western Cul-
ture. It is this light-hearted breaking
with conventional forms of art, this
creative bricolage of heterogeneous
resources -each well-faunded in vi-
tal cultural traditions- which has
made the Latin-American Cultures
one of the major sources of intercul-

tural stimulation for the contempo-
rary Westem Cufture.

(6) With the simultanegus pres-
ence of the remains of four millennia
of High Culture, Mexico is an over-
whelming subject for studies on hu-
man sign systems. And Guadalajara
is very well located with respectto the
Aztec Empire as well as to the Span-
ish Conguest, thus providing an ideal
starting paint for such studies. But
aven morg impressive is the high level
of semiotic scholarship to be found
in Mexico.

To name just a few prominent
examples :

* In 1947 the Center for Linguis-
tic and Literary Studies (CELL) was
established at the Colegio de México,
Directed by Beatriz Garza Cuardn
since 1978, it has not only helpad
translate classic semiotic works by
authors such as Greimas, Roland
Barthes, Todorov, Kristeva, and
Derrida, but also published eminent
treatises by its own members such as
Garza Cuaron's Connotation and
Meaning.

» In 1978 José Pascual Buxd
created a Poetics Seminar at the Na-
tional University of México UNAM.
This provided the basis for organiz-
ing the International Colloguium on
Poetics and Semiology and for pub-
lishing the journal Acfa Poética
(1979f1).

« At the same time a
semiotics Seminar was intro-
duced at the ‘University of
Veracruz inJalapa. This was due
to the initiative of Renato Prado
Oropeza, who also founded the
journal Semiosis (19781f).

= At the University of Puebla,
Adrian Gimate-Welsh formed a
Center for Language Studies in
1982, launched the book series
"Goleccidn Signo y Sociedad”, and
founded the journal Marphé

(1986ff), which is devoted to the
analysis of language as a manifes-
tation of ideclogy.

* The Semiotics of Culture has
become the focus of interest at the
Seminar on Semiology and Culture,
which was formed at UNAM by Oscar
Uribe Villegas in 1979. Among its pub-
lications is a book of Readings in
Semiology with special emphasis on
Semantics and the journal Semiologia
{19841f), which was renamed
Semiotica in 1986.

* |n addition, there are genuine
Mexican approaches to

=the Philosophy of Language with
the journal Dianoia,

= Psychosemiotics,

» Semniotics of Mass Communica-
tion, and

= Semiotics of Architecture,

all at the National University of
Mexico UNAM.

* In 1985 the University of
Puebla and the UNAM organized
the First Latin-American Congress
on Semiotics Studies and pub-
lished its proceedings in the jour-
nal Morphé.

As President of the IASS, | am
proud to be able to refer to this high
level of expertise in Mexican
semiotic research, to these great
achievements in the teaching of
Semiotics in México, and to the con-
siderable activities in the organiza-
tion of our interdisciplinary field
through book series, journals, and
CONQresses.

It was with this expertise that
you, Prof, Adrian Gimate-Welsh, ap-
proached the organization of the
present Congress.

With great respect and apprecia-
tion the |ASS Bureau accepted the
generous joint offer by

= the Colegio de México

n



* The Universidad Autdnoma
Metropolitana (UAM), and

* The Universidad Nacignal
Auténoma de México (LUINAN)

to finance this Congress, includ-
ing the funding for its plenary speak-
ers and various types of stipends fpr
semioticians from all continents.

It was with high expectations that
the IASS Bureau then prepared the
scientific infrastructure of the Con-
gress. A Congress Topic was formu-
fated. It has succeeded in stimulating
excellent semiotic contributions on
Nature and Culture focussing on the
revolutionary new results in the naty-
ral sciences and in the human si-
Bnces concerning the mutual relation-
ship of Nature and Culture {inthe sin-
gular). And it has spurred semiotic
discussions on the world-wide politi-
cal problems created by the fact that
we live in a plurality of cultures which
contrast and compete with one an-
other and which exploit Nature to vari-
ous degrees,

In arder to ensure that the Fro-
gram structure will allow for a full ar-
ticulation of all these ideas, a Scien-
tific Committee was appointed with
distinguished scholars from four
continents as members. Two Screen-
ing Committes were established, one
in Europe and one in México, to
evaluate the abstracts of the papers
contributed to the Congress and in
order to distribute them to the vari-
0us sections of the Congress Pro-
gram. These decisions were taken at
preparatory Bureau meetings which
also took place in Latin countries: ane
in Porto in September 1995, and the
other in Sdo Paulo in September
1996. All of these committees and
events were coordinated in Vienna by
our General Secretary Jeff Bernard
and his Assistant Gloria Withalm.
They were especially involved in
adapting the various electronic infor-
mation systems (fax, e-mail. and
internet) to the needs of interconti-
nental communication.
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As you can see. many sign pro-
cesses have already taken place to
make this Vith Congress of the |ASS
in Guadalajara a success and an un-
forgettable experience for all of you,

It is a pleasant duty for me to
thank all persons invalved in the Con-
qress preparations, especially the dis-
tinguished authoritias of

* the Colegio de México,

* The Universidad Autdnoma
Metropolitana, and

= The Universidad Nacional
Autdnoma de México

for the generous contribution of
funds.

Our cordial thanks go to

* the member of the 1ASS Execu-
tive Committee and President of the
Portuguese Semiatics Society Norma
Tasca for organizing the 1995 prepa-
ratory I1ASS Bureay meeting in Porto
and to

* the IASS Vice President and
President of the Brazilian Semiotics
Society Maria Lucia Santaella for tha
organization of the 1996 preparatory
IASS Bureau meeting in Sio Paulo.

Special thanks are due to

* Pierre Pellegrino, the member of
the IASS Executive Committee who
acted as Head of the Scientific Com-
mittee for this Congress. He made
several intercontinental trips, some of
them without any financial help, in
order to secure an interesting and
transparent program structure,

Undoubtedly, each of vou who is
contributing a scientific paper has
experienced the deep commitment to

our Congress shown by the members
* of the European screening Com-
mittee chaired by Dina Gorlge and
* of the Mexican Screening Com-
mittee chaired by Adridn Gimate-
Welsh.

They deserve our gratefulness.

And so do Jeff Bernard and Gloria
Withalm in the 1ASS General Secre-
tariat, who were ready day and night
to help where and whenever help
seemad possible.

Last but not |east, our cordial
thanks should be addressed to the
Mexican Organizing Committee as a
whole, and especially to you, Prof,
Gimate-Welsh, together with your
working team including Marfiia Rayo
Sankey Garcia and Juan Manuel Lapez
acting as Communication and Culture
Coordinators, as well as Celia
Jiménez, who performed most of the
secretarial tasks. Despite the surpris-
ingly small number of personnel and
limited amount of resources, vou have
all performed an incredible amount of
workin fulfilling the requirements and
wishes of hundreds of participants
from all five continents.

It will depend on you, dear Con-
gress participants, whether the joint
efforts of all these persons will prove
successful in making this International
Congress a lively and pathbreaking
event for the future of Semiotics and
for the improvement of our human
condition. Please keep in mind that all
preparations, whether adequate or in-
adequate in themselves, will only re-
celve their justification through the
viay in which you take them up and
make them function in your scientific
encounters,




Caos y orden
en los procesos

de arte

Rosa Maria Ravera

Migmbro de Namero de la Academia
Nacional de Bellas Artes

Presidente de la Asaciacion Argentina de
Estatica. Profesora Titular de la cétedra de
Estélica en la Facultad de Bellas Artes de 13
Universidad Nacional de La Plata.

N 0 cabe duda de que asistimos hoy
a una nueva reformulacion de dos
series de conceptos que se han con-
trapugsto a lo largo de la historia de
la filosofia v 1a clencia de Occidente,
presentes en la consigna de este Co-
loguio gue congrega a los estudiosos
de Latinoamérica. Se trata de nocio-

© nes que remiten, por un lade, a las

ideas de orden, armonia, simetria, re-
gularidades, asi como (no antes del
advenimignto de la ciencia moderna)
a leyes deterministas de la naturaleza
- de las que no escapa la acepcion le-
galista. En la contraparte se consig-
nan caos, desorden, irregularidades,
indeterminacion, azar, contingencia,
infinitud. Lo primero se refiere a un
universo dado que hay que explicar,
voluntad advertida en el designio de
Galileo que quiere leer en el libro abier-
o del universo, como no menos en
su intencion explicita de convertiros
en duenas v sefores de la naturaleza.
Enlo segundo, por el contrario, se tra-
ta de un universo procesual, in
facendo, que sin organizacian prede-
terminada es capaz de renovaciones
continuas en las que cunde lo impre-
visible, &l caos,

En nuestros dias la cadtica va a
bosquejar un universo rico en trans-

farmaciones inesperadas, provisto de
relaciones no lineales entra causa y

efecto, pletorico de fracturas, flujos y
turbulencias visibles en formas com-
plejas infinitamente variables . Lo son,

por ejemplo, las cataratas y nubes que
estamos acostumbrados a reconocer
en devenir permanente. El orden no
8s ya pensado como condicion totali-
zadora sino como duplicacion v des-
pliegue de simetrias que ahora acep-
tan las asimetrias y las impredecibili-
dades. Se comprueba que cuando la
ciencia contempla la novedad, lo im-
previsible y lo no inteligible, sin con-
cebirlos como residuos que en algin
momento podran ser eliminados con
el avance de los conocimientos sing,
mas bien, desde una interioridad ge-
neradora de autoorganizacion, ope-
rante entre el orden y el caos, alli se
acerca a la vida. llya Prigogyne, obje-
tando una expresion de Schrodinger
que comparaba la estabilidad de la
vida con el funcionamiento de un re-
loj bien construido, hace notar que ese
caracter se asemeja, mas bien, al equi-
librio inestable de una ciudad en rela-

- cion fluctuante con el entorno, con el

campo gue |a rodea, siempre inserta
en una red de interacciones multiples.
0 sea, involucrada permanentemen-
te, como sisterna abierto, en situacio-
nes creativas de no equilibrio.

¥ lo que sucede en la vida cultu-
ral y social acontece no menos en ni-

‘veles biologicos, en el centro mismo

de la vida, en los ritmos del corazan.
que nos dan, al respacto, pautas in
equivocas. En efecto, es sabido que
entre los latidos del corazin corren
milésimas de segundos de un tiempo
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absolutaments irregular. Una cantidad
temporal minima que transcurre en-
tre turbulencias y ritmos cadticos con-
siderados por la ciencia como ente-
ramente normales, Alteraciones natu-
rales que se desvanecen a medida que
el ritmo se torna homogéneo, unifor-
me, monodtono: precisamente alli se
anuncia el mayor peligro de vida, el
alerta maximo.

Se lo ha afirmado, un universo en
condiciones de renovarse continua-
mente promueve procesos de auto-
organizacién cuyo desorden entropico
puede llegar a jugar un rol determi-
nante, positivo y constructiva. Asisti-
mos entonces a la emergencia de un
nuevo orden, a la aparicién de orga-
nizaciones que logran desencadenar
la propia creatividad poniendo al des-
nudo una bdsica dimension temporal
evolutiva, aguello que se ha dado en
llamar la " fiecha del tiempo”. Ahora
bien, percibimos rapidamente fque es
muy posible establecer relaciones
entre estos fendmenos - en nuestros
dias permanente objeto de investiga-
cion cientifica - v las realizaciones de!
arte. En tal sentido vamos a anotar
algunos breves senalamientos, con-
vencidos de que el arte, la ciencia y 1a
filosofia son lenguajes especificas
dotados de ciertas correspandencias
que intentaremos puntualizar .

Hoy se admite que las leyes
deterministas de la naturaleza - de las
que no cabria discutir Ia creacion ge-
nial -, son invenciones de una precisa
etapa de |a ciencia moderna. Desoo-
nocidas en la Antigiedad, han suiri-
o en nuestros dias fuertes cuestio-
namientos de proyecciones amplisi-
mas. Entre otros aspectos no paso
inadvertida, segln sefalamos, su pro-
yeccion legalista, como si una inten-
cion casi policial quisiese obligar a la
natliraleza a obedecer a las leyes que
la mecanica clasica descubric para
gloria de |a ciencia moderna. No fue
par cierto el concepto de la entelequia
aristotélica. una elaboracion metafisi-
Cd que puede ser hoy nusvamente
redescubierta y que ya suscitaba, en
el siglo XVII, la concentrada medita-
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cion de un adolescente dispuesto, a
pesar de |a edad temprana, a cambiar
audazmente el rumbo del filosofar de
su época.

En torno a estas ideas digamos

que si un objetivo inmediato apuntas,

se a encontrar réferencias que en el
pensamignto clasico parmitan justifi-
car el cambio, en tanto precedente
iejano pero significativo de 1a investi-
gacion actual, hoy abocada a explicar
laincreible movilidad de nuestro tiem-
po -como no menos su complejidad
inestable y vertiginosa-, evidentemen-
te la cita obligada es Heraclito. Una
vez mas la afirmacion retorna, no nos
hafiamos dos veces en el mismo rio.
También volvemos a confirmar con la
experiencia de milenios: en todo cuan-
to existe hay conflicto, guerra. El
polemos heracliteano es rey v padre
de todas las cosas. Los elementos del
universo provocan un etemo chogue
de contrarios que se combaten y a la
vez sostienen los unos a los otros. Y
s precisamente ese enfrentamiento
lo que engendra y mantiene los tér-
minos en lucha, dado que nada es sin
sU cantrario. Declara Herdclito: “Este
mundo, de todos los mundos el mis-
mo, ninguno de los dioses ni de los
hombres lo ha hecho, sino que fue
slempre, y es y serd, fuego siempre
vivo, medidas al encenderse y medi-
das al apagarse”. Siempre la madida,
observémoslo, enfuncion del conflic-
to esencial que dirime toda posible
relacion de términos v que asi evita la
precipitacicn del mundo en el Chaogs
(sblo una abertura vacia). El logos,
unidad y diferencia de todas las co-
sas, se afianza con sus dos significa-
ciones esenciales: el decir v el reunir
-0 5ea fener en relacion, congregar
{alliretumba la “cosa® heideggeriana).

Las referencias a Platon son tam-
bien reincidentes, y es notorio que a
pesar de las ricas facetas de su escri-
tura memorable (bastaria reflotar no-
clones como la anamnesis v el eros
para convencerse de su actualidad),
suimagen ha quedado en la tradician,
unilateralmente, como la del mayor
Enemigo del cambio, el maximo de-

fensor de lo inmutable. Una concep-
citn que hoy suele reducirse a la sim-
plificacion de la farmula: 1a negacién
de lo Otro en provecho de lo Mismo,
i0 |déntico. aguello que era para
Platon la verdadera realidad (el ontos
on). A diferencia de ese paradigma,
Quiza insuperable - buena razan para
apartarse del mismo violentamente-
es sabido que la palabra de los estoi-
oS ¥ epiclreos aportaba razones hoy
citadas con provecho. Los primeros
crefan en una necesidad universal, y
en concordancia con ella el hombre
obedecia a un destino divino. Marco
Aurelio no fue emperador por caso, y
obedecia a la que crefa era su natura-
leza cuando hacfa cumplir, férrea y
cruglmente, como lo experimentaron
los cristianos, las leyes gue no tenian
por cierto origen en el consenso de
los gobernados sino en la mds alta de
las instancias. Se recuerda muy bien
que no fue asf para los epiclreos, muy
CErcanos a nuestra sensibilidad mo-
derna porque supieron introducir la
posibilidad misma del desvio de los
atomos, la novedad, y mucho de lo
gue nos importa sobre el devenir del
cosmos y el movimiento del univer-
s0. O sea, es indiscutible que la filo-
sofia antigua, con extraordinaria va-
rledad de matices aqui imposible de
citar siquiera, se propuso elaborar
ideas esenciales en torno a la armo-
nia, el orden y el cosmos sin las cua-
ies el universo le resultaba, quizd,
impensable,

Los testimonios del cambio

Ya en los albores de la moderni-
dad vamos a destacar ahora otro re-
gistro, esta vez espléndidamente pro-
tagonizado por el arte. Es indudable
que el Renacimiento hizo prevalecer
una vision unitaria. No sin marchas y
contramarchas, fluctuaciones v vira-
jes que una historia lineal y homogé-
nea hace desaparecer perdiendo |a
rica heterogeneidad de la vida de Ia
cultura. De todos modos v a pesar de
los cruces y las discontinuidades,
determinadas lineas directrices son




ciertamente definitorias. La cipula de
Santa Maria dei Fiori, a cargo de
Brunelleschi, abre |a posibilidad de ver
y comprender el mundo sometido a
una misma unidad de medida. Es la
vision de un universo racionalizado
que el artistainterpreta y produce -de
acuerdo con el progreso social y cien-
tifico de su tiempo- mediante la cons-
truccion de un espacio homaogéneo,
a la vez continente v contenido, de
relaciones concretas v mensurables
segun proporcion ¥ numero. A partir
de ello, la pintura, al aplicar el notabi-
lisima modela de 1a perspectiva refie-
re ¢l multiforme y colorido especta-
culo del mundo a un punto de vista
unico, fijo. Opcién intelectualizada que
algunas voces contemporansas, es-
pecialmente en ambito francés (re-
cuérdese a Merleau Ponty y Lyotard)
enjuician duramente por la violencia
implicita de la vision monocular,

Activando un proyecto que privi-
legia la concordancia de las formas,
el cuadro renacentista resulta ser ex-
ponente privilegiado -real donacion de
visibilidad- de la eliminacion de las
contradicciones en beneficio de una
unidad armonica de alcance univer-
salizante. El todo visual, estructura
‘enteriza’ si la hay -un compuesto de
partes auténomas lagicamenta articu-
ladas segin la coherencia de las figu-
ras entre siy en relacion con el espa-
cio= borra la huella, silencia la dife-
rencia. Un buen ejemplo de lo gue ve-
nimos diciendo es la pintura de Ra-
fael que tematiza el Santisimo Sacra-
mento; obra reveladora de la excep-
cional capacidad del artista de inte-
grar y subsumir la complejidad de los
niveles del significante v del signifi-
cado a través de una vasta orguesta-
cion que, mientras expulsa lo hetero-
géneo, suscita efectos de una propor-
cionalidad indiscutiblemente bella,
Una armonia en la que el movimiento
de las tormas es seguramente ajeno
a todo posible vestinio de indecidibi-
fidad.

La “visualizacidén” del renacimien-
ta, sin embargo, como ha demostra-
do Pierre Francastel, distd mucho de

implemeniar desde el vamos esa con-
Cepcion unitaria.

Tipico caso el de Piero della
Francesca, encarnanda ideales de
exactitud que no comprometieron por
cierto una vision homogeneizante. Las
sensaciones de eternidad v silencio
que se desprenden de figuras monu-
mentales dispuestas, con frecuencia,
an escenarios discontinuos, en espa-
cios heterogéneos de diferente plano
de enunciacion {La Flagelacian) per-
miten deslizamientos sutilisimos,
desfases imprevistos y con éstos la
quiebra de la imperturbabilidad rei-
nante. Movilizacién casi impercepti-
ble, extraordinaria, de figuras regla-
das por leyes de proporcion matemia-
tica, imagenes aparentemente deteni-
das en el tiempo con vestigios de vida
secreta. Marca de estilo. Cada artista
crea su propia semidtica, habia afir-
mado Benveniste.

Ahora bien, mientras se prolon-
gan los espectaculares logros del arte
renacentista y la ciencia avanza en la
concepeion de leyes inmodificables de
la naturaleza, la propuesta de una ra-
cionalidad triunfante -iniciada por la
busqueda de certeza cartesianay lue-
go afianzada en la modernidad del si-
glo XV 11-, es controvertida por un in-
tervalo inguieto, peculiarisimo. El de
un siglo gue disuelve la armonia da
aquella recuperada concinmitas filtran-
doen el arte su impetu avasallador. El
raro intarmezzo del siglo XV respon-
de, lo sabemos, a la magnificencia
barroca. Se |a puede intuir en el de-
venir de una linea que gradualmente
encurva, ondula y prolonga concita-
dos recorridos que condensan |os re-
pliegues de la relacion de los contra-
rios.

Lejos de diluirse o neutralizarse,
las oposiciones oscilan con luces y
sombras de un eguilibrio inestable li-
brado a la reiteracion de ropajes,
envolvimientos y simulaciones que
acompanan la expansion triunfal de
metiforas saturanda el tejido textual,
simbalo de un tiempo de crisis hoy
necesariamente reinterpretable.

Mo es casual gue en la actualidad

se retorne al barroco y se [0 resces
con el sello de un discutido pero fruc-
tifero concepio de "era neobarroca’.
Esa dimension nos ofrece las pistas
mds sagaces para discernir el origen
de nuestra conflictiva subjetividad
moderna, su desasosiego y desequi-
librios. Desde un punto de vista filo-
sofico v semidtico de trascendencia
zustancial para la comprension de las
artes -pero no solo de estas-, cree-
mos que el barroco es demostracion
visible de una conviccion que esta en
la base del pensar de Ch. Sanders
Peirce, filosofo para guien el sentido
e despliega “entre”, por mediaciones
triddicas, siendo la betweeness la ca-
racteristica de una semidsis en la que
el significado es siempre esencial-
mente incompleto, jamas definitiva-
mente concluso. Y el gesto suspen-
dido que apreciamos en las estatuas
barrocas (con las cualidades contras-
lantes de espontaneidad e inmedia-
tez axistencial como no menos de una
elaboradisima retdrica) dona a la mi-
rada la evidencia de algo que las pre-
cede y continda ininterrumpidamen-
te. El continuum de una semidsis que
Peirce concibio, acertadamente, como
ilimitada. La obra barroca es |a nega-
cidn muda, sin palabras pero convin-
cente, de la nocién moderna de obje-
to, delimitado y auténomo, cosa
autosuficienie eventualmente valiosa.
En realidad, mas se asemeja el barro-
co a una fuga, una suerte de envion
gue remite a un “mas alla” de la ex-
periencia en virtud del secreto de su
energia: la intima tension de lo finito/
infinita.

Muy lejos del concepta tradicio-
nal de un estilo de corte ampuloso,
superficial y hedonista, fa irrupcion del
barroco aporta energia desastahbiliza-
dora, desequilibrante, transgresora,
de una aceleracidn ritmica capaz de
suscitar la maravilla del prodigioso
aparecer de imagenes. No podemos
dejar de notar que ese crecimiento
proliferante tiens mucho que ver con
la dialéctica de orden y caos arriba
mencionada. No hay creatividad sin
caos. El caos desafiz, trastorna con-
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venciones establecidas, desbarata un
orden dado. Introduce otro. Algo si-
milar realizé el barraco al tornarse
estilo y creacion de formas que
implementan el trabajoso ajuste de
mecanismos complejos, densos, pro-
vistos de artificiosidad extrema sabia-
mente articulada en la maquinaria
potente. Lanzada a un horizonte de
infinitud, |a novedad barroca basica-
mente transgredio limites e invito al
BXCE50.

Si prestisemos atencion ahora a
aguelias teorfas que desde la vanguar-
dia Intelectual, ya en la década del 60,
apoyaron propuestas de liberacion y
rebelion contra el orden instituido y
los géneros tradicionales, parece gue
no debieran olvidarse conceptos que

En su momento fueron oportunos v,

operativos. Nos referimos al semana-
lisis de Julia Kristeva. Fue apelacion
constante a la revolucion poética, per-
manente aliento a la emergencia
pulsional de lo que la autora conside-
ro como semidtico (a diferencia de lo
simbalico), tematizando esa energia
insurgente que desde un plano
prelinglistico desequilibra y deshor-
da lo instaurado a nivel de la percep-
ciony de la conciencia. Es notorio por
otra parte que Umberto Eco, con gran
amplitud de enfoques filosdficos e
historico culturales, no hesita en ro-
tular como irracional la sistematica
abolicion de aquellos principios que
la antigua Grecia descubrié para ilu-
minar el funcionamiento racional de
la mente. A una dialéctica de orden ¥
caos le conviene tener muy presente
la contraposicion de los dos modelos
presentades por Eco, ambos investi-
dos de tradicion milenaria: el modus
ponens, modelo construido de acuer-
do a limite y basado en principios 8-
gicos y relaciones causales, y el mo-
delo hermeético, de raices dionisfacas,
quizd respuesta tacita a cierta enig-
malica inconmensurabilidad que el
nhombre no comprende, ni mucho
menos controfa o domina. Pero es as-
pecialmente a partir del siglo 1| d. .,
en tiempos en que la universalidad de
la Pax Romana cubre séla en aparian-
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cia el inevitable chogue de culturas
heterogéneas gue conviven con la
perdida de lo propio, cuando se des-
ata el delirio fabulatorio y queda ha-
bilitado el exceso en pos de la meta
infinita.

Es facil comprobar que determi-
nados procedimientos del modelo
hermeético parecen ser seguidos al pie
de la letra, sobre la base de la filoso-
fia derridana, por clertas practicas
deconstruccionistas, estas (ltimas
mds que aquellas polemizadas por
Eco, quien también discute un (mo-
mentaneo) intanto de Derrida de acer-
car su posicion a la semidsis Hlimita-
da de Peirce, El valor de estas contro-
versias trasciende seguramente cir-
cunstancias puntuales dado que las
cuestiones pendienies apuntan nada
Menos que a clarificar la capacidad
creativa del hombre, la incidencia,
dialécticamente jugada, de lo racional
y de o que no lo es, dejando abierto
el gran interrogante sobre el dinamis-
mo de la vida y de su energia. Agre-
garemos todavia unas pocas reflexio-
nes sobre dos pensadores cruciales
no s6lo para el devenir humano sino
universal, previendo lo inesperado de
la historia individual y cosmoldgica.

Par lo pronto &l concepto de ili-
mitada semidsis nos proporciona una
condicion singularmente apta para
comprender el acontecimiento y sus
desarrolios culturales.

En los planteos aludidos son va-
rios los aportes que interesan direc-
tamente para lo nuestro. Por un lado,
el reconocimiento de una procesuali-
dad sin término que otorga sin duda
a la vasta intertextualidad del arte ra-
novadas chances hermenéuticas, El
hecho de que el devenir del arte sea
interminable e indeterminable, qua la
autonomia y autosuficiencia del lagra
cumplido sean siempre incompletas,
parciales, que las sucesivas obras que
el artista va elaborando sean jalones
de una bdsqueda infinita, son ideas
totalmente coharentes con experien-
cias de las gue el arte dio siempre tes-
timonio tenaz. En sequnda instancia
hay algo a tenerse en cuenta, no me-

nos decisivo. Esto es, el descubri-
miento de que lo que insufla tension
y ritmo, renovacion a tales procesos
no responde plenamente a mecanis-
mos de orden racional . En su punto
inicial ese empuje es energia vital atin
no desplegada en potencialidades
ideativas con las que, por lo demds,
estd siempre entrelazada. Y si Peirce,
en el siglo XIX, inaugura conceptos
de la nueva ciencia que en nuestros
dias dio pasos radicales para aban-
donar el criterio de certeza cartesiano
y avanzar hacia estructuras de no
equilibrio en direccion a un universo
de posibilidades, otro fildsofo , en el
siglo XV, descubrit una nocion cla-
ve, la de fuerza, sin la cual las inven-
clones del arte, de la ciencia y de la
filosofia, como fendmenos esencial-
mente dindmicos, parecen carecer de
una comprension ditima y profunda.
=S¢ trata de aquel adolescente que
meditaba, prematuramente, sobre la
validez de la sustancia, sobre la in-
conveniencia de pensar el mundo
Como una maquina inerts.

La ley del concepto,
la ley del signo

De Leibniz nos importa {a idea de
monada como fuerza agente y el con-
cepto de un continuum organicista en
desarrcllo . La nogién de fuerza (de
enorme prayeccion actual, hoy pasible
de reinterpretacion a través de una
teoria de las catdstrofes) define el
campo metafisico leibniziano, de no
menor importancia que el problema
del metodo. Para el filésofo hay reali-
dades substanciales, entelequias,
orientadas por un impulso o deseo,
conatus, La monada: unidad plural
cerrada en si misma gue representa
el universo entero, del que es Bspejo.
La invencion borgeana del Aleph tie-
ne esto muy presente, segln es no-
tario.

Sin aceptar la unilateralidad del
macanicismo en la filosofia de |a na-
turaleza cartesiana, Leibniz toma par-
tido por un organicismo vitalista
menadico. En lugar de lo cuantitati-




vo, lo cualitativo. Se ha dicho que
Descartes es un gedmetra, en fin de
cuentas, griego. Leibniz ya no lo es.
Si el intuicionismo cartesiano aspira
a la certidumbre de |z evidencia, sin
poderse abrir, por lo mismo, al infi-
nite, limitindose a lo indefinido,
Leibniz procede en direccion cuali-

tativa, analitica, formal. Descubre &l

calculo infinitesimal (con Newton),
entiende que la extensian es un efec-
to de la sustancia, no su esencia. El
cuerpo, la materia, son rescatados
vitalmente y consustanciados con el
espiritu. Todo es vida y organismo
desde el mas inferior de los elemen-
tos hasta Dios. El descubrimiento de
un continuum complefizado por la in-
finitud de sus rephegues atento al
valor del individua, inaugura un pan-
samiento dindmico realmente tenta-
dor para los estudios de estética. Si
la armania preestablecida es un error
en el gue incurre una filosofia que
pone la ley del concepto, las fugas de
Bach son un sistema grandioso de
consonancia universal, real paradig-
ma estético de vigencia actual a tra-
ves de los tiempos. Las provecciones
de esta meditacion para el Ambito del
arte y para |a vida de la materia y del
Bspiritu son extraordinarias, como lo
percibio Gilles Deleuze. Leibniz es hoy
recuperado, recreado, o sea, interpre-
tado, sin que importe demasiado, al
parecer, demostrar una presunta ney-
tralidad valorativa -mas aparente que
real.

Sucede con los grandes pensado-
res. se esta con ellos, contra ellos,
dilapidando su herencia o negandola.
Improbable es olvidarios.

Es inudtil decir que Peirce ~citado
por Roman Jakobson coma el
Leibniz de nuestro tiempo- despier-
ta comentarios andlogos. Es un pre-
cursar. Alienta la indeterminacidn,
introduce la probabilidad, combate y
arosiona la necesidad, hace avanzar
el azar. Este Gltimo -para muchos una
palabra sin significado positivo algu-
no- fluye en la avenida del sentido,
como dice bellamente el fildsofo,
siendo de todas las cosas la mds

entrometida. Importantes conceptos
actuales estan ya prefigurados en su
cosmalogia. Las tres categorias de
la dindmica semidtica indican ascen-
sos y descensos del orden al desor-
den. Cuando el orden sucedes a la in-
determinacion primera puede remi-
tir; en Iaﬁgagunu;dad a una existen-
cia de pura facticidad, determinada
externamente, para continuarse -es
10 que mds nos interesa- en lo
creativa simbdlico. Alli &l azar de la
primeridad llega a tener cabida uni-

versal en la medida en que es conte-
nido en la legalidad terciaria que es-
capa al determinismao.

Determinados ejemplos dal arte
argentino podrian develar crecimien-
tos simbdlicos, verdaderas génesis
de la creacion en perspeetiva semid-
ticay existencial, tanto en la narrati-
va como en las artes plasticas, a ve-
ces con explicita tematizacion del
caos.

Pero esto ya requeriria ulieriores
desarrollos.
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I. El estado de la teoria; del
retraso a |a oportunidad en el
umbral digital

La institucion universitaria, por ra
zones de distinta indola, ha segui-
do con considerable retardo desde la
teoria la evolucidn de o audiovisual,
Los modos de legitimacion académi-
ca de este objeto cultural desde la pos-
Querra determinaron que su investi-
gacion y ensefianza sostuviesen un
llamativo desfase con el estado vigen-
te de ios medios, especizimente en el
caso del cine y la TV. Por ejemplo, 1a
difusion y pervasividad de la imagen
electranica parecen no haber afecta-
do en demasia los modos de teorizar
lo audiovisual. En las ditimas dos dé-
cadas -desde una concepcian apoya-
da en el intenso proceso de desarro-
llo protagonizado por la semiolagia,
&n concordancia con el andlisis ideo-
logico y una teoria del sujeto fundada
en dltima instancia en variantes del
relativismo cultural- condujo hacia el
analisis y teorizacion de lo audiovisual
primardialments en relacion a su tra-
bajo coma fextos. Esta aproximacién
centrada en &l texto determing que se
redujera el espacio de reflexidn dedi-
cado a las materialidades de lo
audiovisual, en especial la diferencia
entre filmico y electrénico’. La aten-
cion a lo simbalico en lo audiovisual
desestima en gran medida su aspec-
to imaginario {no en relacién a los

efectos ideoldgicos, entendiendo a las
ideologias al mode althusseriano
como “conjunto de representaciones
imaginarias de una sociedad” que si
han ocupado en extremo a varias li-
neas de investigacion, sino en un sen-
tido spinoziano, como materia propia
de las afecciones y sus modalida-
des).” Asi se ha tendido a reflexionar,
analizar o ensefiar sobre el cine y la
TV en tanto textos, subestimando las
diferencias entre la situacion de sala
oscura, proyector y pantalla, v el con-
tacto con los monitores y la
videograbadora; entre una imagen
fotogréfica, proyectada y desplegada,
y ofra recompuesta y encajada
electronicamente; entre una situacion
fuertemente inmersiva y un compro-
miso pulsatil, desde un exterior. en-
tre un contacto perceptivo guiado por
la mirada y otro donde tiende a domi-
nar la escucha ...

Podriarmos seguir enumerandao si-
tuaciones diferenciales. Si en un sen-
tido estrictamente semidtico las dis-
tinciones pueden ser irrisorias, en
cuanto a que la maquinaria textual se
sostiene mayormente inalterada en
uno y otro caso, la indole de las dis-
tintas presencias en juego -y diferen-
t8s posiciones subjetivas en |a recap-
cion- hacen necesario incorporar es-
tas cuestiones ante el desafio que
implica nuestra instalacién frente Io
que denominamos como umbral
digital. En |ugar de insistir en que se




trata de una revolucion comparable al
invento de la imprenta, o mas ain, al
de |a rueda (como no cesan de insis-
tir sus promotores en tono profético),
0 una era diferenciada (lo que hace
pensar en ciclos de larga duracion
dificiimente compatibles con un diag-
nastico de lo actual), la mencion a un
umbral nos instala en una zona de
separacion entre ambitos distintos,
espacios discontinuos. El de la ima-
gen fotografica y electrénica, determi-
nadas por la existencia de una cama-
ra tomavistas -y por ende tributaria
de una cierta conexion con un mode-
lo en el mundo visual- y el de otra
imagen, que no por desprenderse de
la cdmara pierde realismo, sino que
lo incrementa hasta grados insdlitas.

Lairrupcion de un imaginario nu-
mérico® redobla la necesidad de re-
plantear la dimension estética. ¢ A qué
se enfrenta el espectador actual, qué
tipo de imagenes son las que se pro-
ponen hoy a nuastra reflexion? Clara-
mente se percibe en el presente un
salto cualitativo en las técnicas de si-
mulacion audiovisual a partir del pro-
cesamiento digital que las despega de
un referente en la realidad -tal como
lo postulé en la imagen la instalacion
del dispositivo fotografico, La cama-
ra arquetipica de la fotagrafia candni-
ca -mas alla de las experiencias de los
fotogramas que desde Henry Fox
Talbot supieron acompariar a esta tec-
nologia, obtenidos a partir de la ex-
posicion directa de pelicula con la
impresién de formas por contacto- y
aun mas indispensable al cine, ha en-
trado en crisis por |a disponibilidad
de generacion de imagenes sintéticas
0 el procesamiento digital en postpro-
duccion de lo inicialmente registrado 4

El resultado mas inquietante -den-
tro de una gama de posibilidades de
una plasticidad.indefinida- es el de una
imagen hiperrealista, mas realista que
la fotogratica. No definida por su con-
tacto con un modelo a partir del cual
a5 fisicamente moldeada (la impre-
sion de la luz sobre una pelicula con
ernulsion fotosensible de |a foto o el
cing, o el barrido electronico de la

videocamara) sino por su modelado
a partir de operaciones algoritmicas.
Este realismo no indiciaf es acompa-
fiado per un saber del espactador con-
temporaneo sobire el origen aquivoco
de lo que presencia en pantalla. Una
imagen en creciente sospechay cuyo
valor de asombro es decreciente ante
1a presuncion -en muchos casos acer-
tada- de la intervencion del campo
omnipresente de los efectos especia-
les, hace poner en serios aprietos a
manifesiaciones tradicionales de lo
aldiovisual, como par ejemplo el gé-
naro documental, tal coma lo ha ad-
vertido Bill Nichals, considerando que
“las implicaciones de esto estan solo
comenzando a ser comprendidas™® El
retraso de la reflexion sobre el cine y
la imagen electronica puede ser su-
perado -acaso estemos en un mo-
mento de oportunidad extrema- ante
el desafio de este umbral digital. Por
VEZ primera la institucion universita-
ria asiste a un nuevo tipo de image-
nes que pueden pensarse en tiempos
de su misma cntogénesis.

Sin pretender formular panora-
mas globales o prospectivas de veri-
ficacion incierta, podemos atenernos
a algunos fendmenos, si bien parcia-
les, ostensibles en 1a actual experien-
cia de instalacion en el umbral digital,
gue implican transformaciones del
concepto de imagen y su relacién con
la realidad, vy a la vez proponen cam-
bios notables en el sujeto que con
ella se relaciona. En 12 ensefianza de
la imagen la metamorfosis sg parcibe
de un modo tan confuso como pode-
roso; es cuestion de detectar algunas
de sus manifestaciones clave.

1. El estado de las imagenes:
sobre el reclamo de ensefianza de
supuestos lenguajes

Los limites de una didactica de la
imagen fueran planteados por Chris-
tian Metz en forma temprana; “Por
cierlo, es deseable si se quiare «en-
sefiar la imagen», regresar -es decir,
para el caso, progresar- tan profun-
damente como sea posible en direc-

cion a los mecanismos perceptivos
fjue se consideran demasiado rdpida-
mente como evidentes de por si, y en
los que, en realidad, se ocultan toda
una cultura y una sociedad (piénse-
Se, por gjemplo, en los estudios de
Francastel acerca del cardcter histo-
rico del espacio). Sin embargo, tarde
o temprano, una ensefianza propia de
laimagen se encontrard con sus limi-
tes: por ejemplo, cuando se comprue-
be gue un nifo gue reconoce un auto
en la calie lo reconoge también en una
fotografia de buena calidad técnica,
cOn una «axposicion» mediay unain-
cidencia angular frontal o parafrontal
¥ que, en cambio, el nific que no lo
identifica en esta imagen tampoco lo
conoce en la calle, es decir, no lo co-
noce.”7

Desde aquel entonces, a pesar de
lo gue han afirmado lecturas parcia-
les del fundador de la semiologia del
cine, Metz recelaba de las posibilida-
des de una ensefianza de la imagen
fundada en el recurso a una “grama-
tica” 0 a una “alfabetizacion” visual.
Definia asi de ese modo, advertido del
obstaculo que la iconicidad plantea a
cualquier establecimiento de codigos
estables y prefijados como requisito
previo a su comprension, algunos
callejones sin salida que haria expli-
citos en su deriva posterior, cuando
intentase dar cuenta de una teorfa del
sujeto como condicion indispensable
para comprender lo audiovisual. En
ese sentido, -al parrafo citado perie-
nece a un articulo redactado en 1969-
Metz no consideraba ingenua una idea
que algunos de sus discipulos califi-
carian comao naif, la de una compren-
sion de la imagen apelativa a proce-
$0s mas antropoldgicos que sociales,
esto es, mas apoyados en constantes
universales que en relativismos cul-
turales: "La percepcion sensorial es
también un hecho cultural y social,
pero varia menos radicalmente de una
cultura a otra, comparada con la va-
riacion de los simbolismos lingiisti-
€os; cuando se estudian las modali-
dades “cross-culturales”, su analisis
se encuentra mas ripidamenie con
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constantes antropoldgicas cuyo
asiento es de orden bioldgico {con-
formacion anatomo-fisioldgica del
0j0, mecanismos cerebrales, etc.).
Los “lenguajes de laimagen”, cuales-
Quiera gue sean (cine, television, etc.),
tienen todos algo comdn: el hecho de
tener, en &l punto de partida un am-
plio apoyo en la percepcion visual, La
percepcion visual (...) asegura una
primera capa de inteligibilidad que no
encuentra equivalente alguno en las
ienguas vy que , en amplia medida, no
debe ser ensefiada.”

La critica fundamental que las
aproximaciones desde las clencias
cognitivas se han farmulado a la em-
presa semidtica se ve aqui contem-
plada. Nada hay de transpolacién de
un ideal de articulacion lingiistica al
plano de la arquitectura de la ima-
gen y sus efectos de sentido, En co-
incidencia con lo estipulado por el
primer teorico del cine, Hugo
Minsterberg®, la imagen cinética era
para el mismo Metz concebida en un
primer estrato icénico como un apa-
rato simulador de la percepcian vi-
sual, y proseguia: *...una ensefanza
de la imagen parece deseable, a con-
dicion de no convertirse en una oca-
sion para el desencadenamiento de
un fanatismo “audiovisual”. Pero, fo
que asi se ensefiarfa serfa algo mas
que la imagen misma, seria el con-
junto de los después faprés) v los
aderezos (appréts) de la imagen
{..)"."® Metz finalizaba su articulo
proponiendo el abandono de todo
intento de “alfabetizacion audiovi-
sual” en los niveles inicial o secun-
dano por redundante -si lo que se
requeria era que el alumna compren-
diera a la imagen en cuanto tal, las
tompetencias eran pre o extra-esco-
lares- y reemplazario alli por una en-
sefianza de palabras, las que suelen
rodear, comentar y cargar de senti-
dos a las imdgenes, esto es, inter-
pretarias en su valor ideol6gico-cul-
tural. En cuanto a la didctica de Ia
imagen, recomendaba concentrar gl
interés en ensefianzas mas reflaxi-
vas, fundadas en teorfas entre |as

a0

cuales ocupaba un lugar destacado
-pEro no exclusivo, ni siquiera pre-
ponderante- la semiologis.

El punto candente de la asuncion
metziana pasa por las resistencias que
la iconicidad planted a la semiologia
concebida a partir de la ensefianza de
Ferdinand De Saussure. El propio
Metz se desplazaria pronto hacia otras
disciplinas -gl psicoanalisis en los 70
y la teoria de la enunciacion en su Gl
timo periodo, donde el recurso a las
Categorias salissureanas es impercep-
tible. De todas maneras. el proyecto
semiotico se mantiene lejos de ser
agotado,

El virulento debate actual en el
sena de los Film Studies anglosajo-
nes entre los partidarios de Ia post-
teoria (de inspiracidn cognitiva) y la
corriente hoy prevaleciente, apoya-
da en una mixtura de semiologia,
psicoanalisis y marxismo (que sus
detractares denominan como “gje
Saussure-Lacan-Althusser™)" pare-
ce dejar de lado en el intento de Ii-
quidacion de la aproximacion se-
midtica las vias en gran parte inex-
ploradas que han sido abiertas por
la obra de Charles S. Peirce'™. Al res-
pecto resulta sintomdtico que en
estudios recientes, comao los reali-
zados por Stephen Prince™, se in-
tenta rebatir la aproximacion semis-
tica en conjunto incluyendo una lec-
tura de Peirce que se puede califi-
car al menos como ligera, en pro de
lafe cognitivista. Prince -al igual que
investigadores militantes en un
cognitivismo empenado en la SUpe-
racion del psicoznalisis, la semioti-
ca v la teoria de 1a enunciacion en
los Films Studies, como Carl
Plantinga, David Bordwell y Noél
Carroll- pretende que &! cuestiona-
miento que de lo indicial hace |a
imagen digital derrumba las hipdte-
sis peircianas, cuando lo gue este
pasaje permite es mas bien reafir-
marla en su valor esencial de icono
-ademads, que el realismo no es salo
una cuestion atinente a |a fotografia

lo atestigua la larga tradicion de la
pintura realista.

La imagen en tanto icono o indi-
CE meramente muestra; no dice nada,
na afirma ni niega: “lecons and indices
assert nothing™. La imagen digital
puede mostrar de modo mas realists,
aungue su origen esté desencadena-
do de un modelo del mundo visual.

Alguna vez definié Peirce: “An
Icon is a Sign which refers to the
object that it denotes merely by virtue
of characters of its own, and which it
possesses, just the same, whether any
such Object actually exists or not."1
Lo gue cambia en el advenimienta de
la imagen digital es el grado de refe-
rencia de lo iconico. En lugar del ob-
jeto cuya apariencia visual es captu-
rada por el registro de la camara, las
referencias dispersas lo son a cuali-
dades, firstnesses peircianas'; esono
las hace menos iconicas, ni las des-
tierra del terreno semidtico. Si hace
irnisorio el proyecto de una “alfabeti-
zacion para 1a imagen digital”, ya que
esta se reviste con el perfecta simu-
lacro de los aspectos visibles y
audibles de Ia realidad que nos rodea,
en combinaciones a menudo insdli-
tas, pero no menos reconocibles por
cualquier espectador. No hay por el
momento mas "lenguaje digital” que
el que manejan los programadores.

Hay, no obstante, otro aspecto
del umbral digital que hace a su de-
finicion en tanto nueva forma de ex-
periencia para un sujeto v que no
atane a su inteleccién, aunque no
puede desatenderse en su reflexion
ni en su ensefianza -esto es, la tras-
misién conceptual- posible. Esta
pregunta estd acallada por una con-
Cepcion instrumental, a partir de la
introduccion de (o digital como una
cuestion gue se resuelve en un pla-
no tecnico.

Il El estado de la técnica: el
fantasma en la maquina y la
conjuracion por la estética

Sin reclamar la especificidad de
un nuevo lenguaje -como lo hiza en
dlglin momento el video- |a imagen
digital ha arribado a la ensefianza en




la universidad con los contornos de
una nueva tecnologia -no es ocioso
recordar aqui que se trata de técnicas
ariginadas en buena medida dentro el
ambito universitario (desde esa co-
nexion inquietante que plantean los
complejos académico-militares-em-
presariales a partir de la Segunda
Guerra Mundial) si nos atenemaos al
desarrollo y la evolucion de la infor-
matica y el surgimiento de fendme-
nos como las ciberculturas. Al presen-
te, se corre el riesgo de que la inves-
tigacion y fa ensefanza se mantengan
divididas, con una orientacion hacia
gl estudio de obras y objetos consa-
grados, o "lenguajes” v textos ya co-
dificados y transmisibles, analizables
segun protocolos reproducidos has-
ta el estereotipo. La otra cuestion -
Donde se incluiria la de lo digital- es
mantenida en el plano de lo instru-
mental como una cuestion de recur-
sos técnicos vy de problemas socia-
les, bajo el rubro de lo que genérica-
mente -la etiqueta es comoda v am-
plia- se conocen como “nuevas tec-
nologias de la comunicacion”. El de-
safio actual requiere que la mas in-
tensa indagacion académica se orien-
ta hacia la teoria de fa imagen tal como
comienza a genserarse y circular
crecigntemente en nuestro entorno, y
no que la ensefianza posible se limite
a su utilizacion instrumental, al adies-
tramiento sobre su uso, o bien hacia
las consideraciones de su “impacto
social”,

Se hace necesario pensar lo digital
desafiando a su determinacion desde
la esfera de o técnico v la regulacicn
por las fuerzas del mercado en una
dinamica de circuitos de produccian
¥ consumo, ajena a todo esfuerzo lj-
berador. La “revolucion digital” cuen-
ta con abundantes promotores o de-
tractores, pero todavia no la acompa-
fia 1a teoria o la investigacion que re-
guiere la complejidad del fendmeno.
Hasta hoy, en buena medida, es una
revolucion sin tedricos. Mientras la
piensen Bill Gates, Steven Spielbarg
o Nicholas Megroponte, esta mas cer-
ca del marketing que de la generacion

de conceptos y se la disenard funda-
mentalmente con fos perfiles reque-
ridas por la imagen-mercancia.

La universidad se encuentra hoy
ante una oportunidad Onica: la de
acompanar con conceptos el traspa-
so del umbral digital en forma parale-
laa las disponibilidades técnicas, que
lejos de ser necesariamente neutra-
les (como suele rezar la muletilla: “la
tecnologia no esni buena ni mala, sino
Que sON SUS usos los que puaeden
serlo”) estan cargadas de un sentido
tan acechante como posiblemente
creador.

Para superar el estado de retraso
tipica de la teoria de la imagen
audiovisual, ciertos autores han adaop-
tado una estrategia tan seductora

£omo riesgosa, la de sustituir el diag-
nostico por el prondstico. De esa
rmanera, en lugar de reflaxionar sobre
gl umbral en si, construyen futuribles
sobre lo gue nos puede esperar tras
éste. De ese modo Jean Baudrillard
postula la nostalgia agridulce de cier-
to estado ideal de una imagen origi-
naria de la cual la simulacidn numéri-
ca nos alejaria’® o Paul Virilio -sin des-
estimar ef valor de las teorizaciones
de este dltimo sobre el fendmeno de
la aceleracion y lo virtual en el pre-
sente enforno cultural-, aun aceptan-
do gue no existe algo asi como un
estado incontaminado, pre-tecnold-
gico de la imagen, se coloca a la de-
fensiva ante los presuntos efectos
perversos de una simulacion gue po-

Notas

' Acaso habria sucedido de otra manera si la eatrada de lo audicvisual a la universidad se
hubigra producide una década antes, hacia los 50: en lugar del avance semioidgico se habria
encontrado con fa reflexion fenomenoldgica, mds atenta a estas dimensiones de la experienciay
que fia determinado una notable tradicidn 1edrica en las arles visuales, En el presente, el resur-
gimienta f2nomenalogico constituye una fructifera linea de reflexion, tal como es propuesta por
investigadores como Alan Casebier o Susan Sobchack, quisnes retoman respectivamente desa-
rrofios de Edmund Husserl o Maurice Mereau-Ponty (cf. Casebier, Alan, Film and Phenomenolagy:
Toward a Realist Theary of Cinematic Representation, New York, Cambridge University Press,
1991, y Sobchack, Susan, The Adress of the Eye: A Phenomenology of the Film Experience,
Princeton, N.J., Princeton University Press, 1992,

¢ Spinoza, Baruch de —Etica demosirada seguin el orden geomeétrico, México, Fondo de Cultura
Econdmica, 1980, pp. 114-171.

¥ Machado, Arlindo — " El Imaginario numérica: simulacion y sintesis”, en La Ferla, Jorge
Videacuadernos Vi: Textos de Arlindo Machado, Buenos Aires, Nueva libreria, 1983, pp: 75-82.
Machado desarrolls la expresion “imaginario numérico” presentada por Alain Renasd en

"Nouvelles images, nowvalle culture; vers un imaginaice numérique”, Cahiars Infernationaux de
Sacialogia, vol LEXXXH, jan-uin 1987

! Los especialistas en imagen digital ya reconecen desde la industria dos campos principales de
intervencion de lo numeérico en laimagen, muy diferenciados. Eldela £G1 {Computer Generated
imagety) v el del pracesamiento digital de fa imagen. En el primero, la imagen 8s creada por

manipulacion numérica, En el segundo, se trata de alterar las formas originalmente provistas
por la toma de una cémara

* Recordemos que para Ch. 5. Peirce la fotagrafia es un caso tipico de index —ef Peirce,
Charles 5., "Logic as Semiotic: The Theory of Signs™_ en Buchler, Justus (ed.) —Philosophical
Writings of Peirce, New Yark, 1994, p. 106,

U Nichols,Bill, Representing Reality, Bloomington, Indiana University Prass, 1991, p. 5

" Metz, Christian, "Imdgenes v pedagogia”, en AAMY. —Andlisis de fas imdgenes, Editarial
Tiempo Cantempordneo, Buenos Ajres, 1972, p. 207,

" Metz.Christian, "lmanenes y pedagogia (cit.), p. 207,
' Munsterberg, Hugo —The Film: A Psychological Study, Dover, New York, 1570
" Metz, Christian. "Imdgenes y padagogia”, (cit) p. 213-214

" Cf al respecto el monolitico conjunte integrade por los investigadores cuyos trabaiss ==

7]




dria sustituir a la experiencia directa,
colocando al sujeto en una pasividad
terminal 2

Frente a este paisaje no es desacer-
tado citar el conacido afarismo
heideggeriano: "La esencia de I téc-
nica no es, en absoluto, algo técnica™™®
Y para ampliar 1a clave, desplegar el
argumento: “En otros tiempos no sélo
la-tecnica llevd el nombre fekné En otro
tiempo se llama tekné también a todo
desocultar que pro-duce la verdad en
el brillo de lo que aparece.”

“En otro tiempo se llamé tekné
también al pro-ducir de lo verdadero
en lo bello. Tekné se lama también a
la poiesis de las bellas artes "

Es porgue la esencia de la técnica
no es en absoluto algo técnico, que

8z

-

Heidegger proponia pensarla desde la
antigua fusién que planteaba la tekne
griega. Ese ambito emparentada con |a
esencia de la técnica y que sin embargo
no pertenece a lo técnico tal cual en el
presente lo nombramos no es otre que
el del arte. En otros términos, la prequn-
ta por la técnica no puede provenir de
otro campo que el de la interrogacion
estetica. Concluia Heidegger: “Asi pues,
preguntando, testificamas la precaria si-
tuacion de que no experimentamos to-
davia, frente a tanta técnica, la esencia
de la técnica; que nosotros, frente a tan-
tatécnica, no preservamos més la asen-
cia del arte. Sin embargo, cuando mds
interrogadoramente meditemos sobre ja
esencia de latécnica, tanto més plena de
misterio se nos vuahve la esencia del arte,”

“Cuanto méds nos acerquemos al
peligro, tante mas claramente co-
mienza a destellar el camino hacia lo
salvador, tanto mas praguntadores lle-
gamos & ser. Pues el preguntar es la
devocion del pensar."

La pregunta decisiva en el um-
bral digital no es técnica, ni tampo-
€o se limita a sus posibles perver-
siones psicosociales o a sus
implicancias politicas. Remite a su
dimensidn estética; en ella se insta-
la la posibilidad de pensar algunos
de los puntos cruciales de la revo-
lucidn que ya ha comenzado, como
puede cambiar nuestra relacién con
los mundos gue habitamos y las ma-
neras como podemos entenderlos o
imaginarlos.
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Madison Wisconsin, University of Wisconsin Press, 1996.
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Introduccion

Nuestras fuentes tedricas

Este trabajo recoge parte de los re
sultados del proyecto de investi-
gacion “Las industrias culturales hoy:
consuma de cine-video v su relacidn
con las Politicas Culturales (La Pla-
ta)", realizado durante |os anos 1994
y 1885 en el marco del Programa de
Incentivos. Se intentd, en base a los
objetivos propuestos analizar las mo-
dalidades de eleccién y consumo al
momenta de ver cine en el Ambito ho-
garefio.

Se restringio, entonces, el univer
so de andlisis a los consumidores po-
tencizles y reales de cine-video en la
ciudad de La Plata. De aste modo, la
unidad de analisis refirid a los “socips”
de las casas de video que integraron
la muestra significativa (Taylor, S.J.;
Bogdan, R.: 1984).

En la construccion de la unidad
de andlisis se partid del supuesto de
que los sujetos consumidores son
sujetos sociales con saberes y prac-
ticas que han ido procesando histd-
ricamente, por lo gue no se penso
en estos grupos en términos de “ti-
pos” alos que pueda atribuirseles un
cardcter esencialista. Por el contra-
rio, a partir de sus propias practicas
de consumo, construyen ese proce-
so tambign como un acto de comu-
nicacién en el que se intercambian y

negocian multiplicidad de conjuntos
textuales.

Las dimensiones propias del “ob-
jeto” tratado implicaron la necesidad de
definir procesos hegemonicos como los
de "globalizacion” e “intemacionaliza-
cion” necesarios para explicar el surgi-
miento de 1a “explosion” del cine video
como industria cultural. Hablar de glo-
balizacién implico, entre otras cosas,
comprender |a existencia da redes que
a nivel econdmico internacional enlazan
simultaneamente naciones y sujetos
distartes entre si v cuyos efectos pro-
veen de juegos de imagenes audiovi-
suales de caracter planetario. Las iden-
tidades nacionales parecerian constituir-
seen el descentramiento de la culturay
en su desterritorializacion en medio de
procesos cada vez mas internacionali-
zados. La dindmica econdmica de esta
globalizacion apunta a los bienes Hama-
dos "culturales” y a la conformacicn de
conglomerados transnacionales.

En el caso de América Latina, re-
gion tradicionalmente importadora de
equipos & insumos, el impacto produ-
cido en el plano economico-social v en
sus politicas culturales apunta a; a)
creciente interinfluencia en los diversos
medios audiovisuales (cine, televisian,
video}; b} mayor interrelacidn entre las
industrias culturales locales y las de los
palses mds industrializados. Coincidi-
mos en que; “El cing tiene un papel fun-
damental para el intercambio de I35
imagenes. Géneros populares, avenie



ra, folletin, western se consagran ces-
de diferentes estilos. De 0 grande routa
de tren de Edwin Porter, a Nosferaty de
Murnay, se forma paulatinamente una
cultura de la imagen que trasciende su
origen nacional, Chaplin, Garbo,
Valentino son idolos internacionales”
(Ortiz, R.. 1994: .56); ¢} disminucin de
espectadores en las salas de cine como
producto de la circulacion de films por
television y video, d) en base a yn
relevamiento en jurisprudencia nacio-
nal y provincial se ohservé un rezago
del marco legal que requla las activida-
des audiovisuales promovidas por el
crecimiento de las nuevas tecnologias.
En definitiva, puede pensarse que las
empresas globalizadas estarian produ-
ciendo las Industrias Culturales de los
noventa y su dindmica en la circulacian
Y los consumos.

Por ofra parte, se historid el con-
cepto de Industria Cultural desde su
surgimiento en la Escuela de Frankfurt,
hasta los enfoques tedricos contam-
poraneos producides por la Sociolo-
gia de la Comunicacion que han reco-
nocido miltiples factores intervinientes
en el proceso de produccion Y recep-
cion de mensajes: “Esta hoy perfecta-
mente claro que los mensajes de los
medios de comunicacion de masas son
verdaderas concausas que inferactian
con factores tan poderosos como el
ambiente familiar, el de la escuela, el
del lugar de trabajo, etc.”. (Gubern, R,
1.987:3).

En tormo a las definiciones sobre
“gustos” y “preferencias” hemos utili-
Zado provisoriamente la de Pierre
Bourdieu: conjunto de pricticas Y pro-
piedades de una persona o arupo y gue
estarian en relacion directa en cuanto
elecciones enmarcadas en gl campo de
lo social, con el capital cultural hereda-
do o el capital cultural adquirido de los
Suletos ejerciendo sobre sus practicas
verdaderos efectos de legitimacion, En
las maneras de elegir intervienen, se-
gun Bourdieu, los “modos de produc-
cion del habitus”, es decir. manaras da
producir v reproducir esquemas de per-
cepeidn y apraciacion ligadas a lo psi-
cologico v lo social del individuo Y que
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seconstituyen durante el transcurso de
las elecciones en verdaderas practicas
enclasantes. (Bourdieu, P: 1988).

Las elecciones v consumos de los

sujetos, se han caracterizado como un
lugar de intercambio donde la que se
elige y lo que se congume no son sdlo
objetos, sino conjuntos textuales ha-
blando en términas de un enfoque co-
municacional. Se comprende el con-
sume comao un espacio de interaccisn
y disputa donde los sectores sociales
insertos en la instancia de producto-
res y consumidores deben negociar el
espacio v, hasta por parte de los emi-
sores/productores, seducir y justificar
la racionalidad que ofrecen.

Para dar cuenta de los criterios de
seleccion fue necesario acudir a la defi-
nicion de género cinematogréfico, que
también operativamente definimos
tomo un marco de referencia, un drea
conceptual abierta v provisoria, cuyos
limites, entre si, son relativos por su
fundamentacion y por las reqglas
neterogéneas que lo caracterizan
Steimberg los define como * . clases de
textos u objetos culturales discrimina-
bles en todo lenguaje o soporte
mediatico, que presentan diferencias
sistematicas entre si ¥ Que en su
recurrencia historica instituyen condi-
tiones de previsibilidad en las distintas
dreas de desempefio semidtico e inter-
cambio social." (Steimberg 0., 1.995:
45). Mas de un autor sostiene que gl
termino es discutible, aunque se recy-
rre a &l en virtud de resultar operativo
para el andlisis de muchas produccio-
nes simbdlicas. En relacién al cine-vi-
deo, los criterios de definicion genéri-
ca, nunca se limitan al 4mbita de Io ci-
nematografico, sino que integran mul-
tiples aspectos extracinematogrificos
Que pueden ir desde los temas v esce-
narios geografices temporales, antece-
dentes literarios, hasta la puesta en es-
cenay el trabajo de los intérpretes,

Metodologia propuesta ¥
resultados obienidos

En torno 2 los marcos tedricos y
la preacupacion por el consumo de bie-

. ...superando asi la.gpoca en que este

nes simbolicos es posible observar en
el "campo” intelectual la implementa-
cidnde metodologias de investigacion
tan “rigurosas” como las aplicadas en
otras dreas de la estructura social:

campo sélo merecia especilaciones fi-
iosoficas y ensayos intuitivos. Las
perspectivas socioculturales estan de-
jando de ser en América Latina el re-
sultado de un desenvolvimiento su-
puestamente libre del esp/ritu para ser
considerado como un espacio de pla-
nificacion, estudio y debate cientifico”
(Garcia Canclini N.,1.987: 118).

Lametodologia utilizada fue de tipo
cuanti-cualitativa, Las técnicas cuanti-
tativas aplicadas consistieron en la de-
limitacién del universe de muestreo en
base al censo municipal de locales de
alguiler y venta de cine-video. En el caso
particular de la ciudad de La Plata se
observa durante el transcurso de la in-
vestigacion una llamativa vertiginosidad
en el surgimiento de casas habilitadas
para alquiler y/o venta de cine-video, Se-
gin informes de la Municipalidad de |a
ciudad de La Plata y DG, las casas ha-
bilitadas sumaban al comienzo de la in-
vestigacion ciento trece. A esta “explo-
sion” originaria, en el término de ocho
a doce meses de transcurrida, se ob-
serve unaimplosién producida, en par-
te, porlareconversion del rubro en kios-
COs y anexos , y en casas de alquiler y
venta de video-juegos, Ademds, este fa-
némeno se potencia, seglin el testimo-
nio de alguncs duefios de casas de cine-
video, por el surgimiento del video ca-
ble en la ciudad:

Dueno 1: “V¥. te afecta cuando fa
gente pone &l cable, ests tres mesaos
sin alquilar después vienen a alguitar. ™

Duedo 2: “La aparicidn del cable
la aparicion del problema econdmico.
las dos cosas. A partir de ahi influye,
porgue la gente va poniendo mas cable
v ahora con la situacion econdmica la
gente antes tenfa el cable pero iguaf al=
guna peliciia alguilaba. Pero, ahors
dice: vamos a mirar una por talevisicn™

Como resultado de la investiga-
cidn se pudo confirmar que la com-
petencia con el cable fue una variable



central de reconversion y desapari-
cion. Esta implosion, en base a los
datos producidos en el desarrollo del
trabajo de campo, resultd en una dis-
minucién de aproximadamente un
40% de las casas de cine-video de-
claradas en la Municipalidad de la ciu-
dad de La Plata al inicio del proyecto.

Para establecer la relacion entre
e5te mercada y las Politicas Culturales
se recab informacién dentro del mar-
co tegal-institucional en los siguientes
organismos del Estado: Registro Na-
cional de la Propiedad Intelectual, Ins-
tituto Nacional de Ginematagrafia v
Jurisprudancia provincial |, nacional y
la Gamara Argentina de Video.

Se elaboro un muestreo por con-
glomerado de fase Unica, considaran-
do a cada videoclub como un conglo-
merado. Este disefio permitid reducir
el error estandar, maximizando el tama-
fio de la muestra. Se clasificaron los ti-
tulos de los films por género. Sa regis-
tro la frecuencia de alquiler que fue con-
siderado como indicador de la preferen-
cias y se seleccionaron como variables
demograficas: sexo, edad, sector ocu-
pacional y nivel de estudio. Ademas, se
elabord una encuesta breve con pregun-
tas cerradas estandarizadas gue se pro-
cesaron por ordenador a través de un
software administrador de encuestas
fque arrojaron los siguientes resultados:

1) A mayor nivel de estudios (ter-
ciario incompleto - terciario comple-
to) la eleccion de peliculas se realiza
can mayor libertad de criterio (por
actor y director),

2] A mayor nivel de estudio la
eleccién manifiesta una preferencia
par géneros mas “serios”, “cultos” o
"eruditos” (drama, comedia y come-
dia dramatica).

3) Las categorias ocupacionales
profesional y docente son los consu-
midores preferenciales de los géne-
ros “culte”; drama, comedia y come-
dia dramatica.

4} Para 8l género “culto” [cine
arte v testimonial) el resultado fue: la
relacion entre las variables nivel de
estudio {profesional y docente) y gé-
nero preferido es aleatoria.

5) Resultd aleatoria, también, 1a
relacion entre |a variable edad (ado-
lescentes: entre 10 v 19 afios) y gé-
nero preferida (terror v ciencia/fic-
cion), no asi, la de jovenes (20 a 29
afios) y fa preferencia altamente sig-
nificativa por et género de accian.

&) No fue confirmada la hipotesis
de gue adultos y jovenes seleccionan
videos valigndose de los criterios di-
rectory actares, como que los adoles-
centes lo hacen segln criterios que
implican que su gusto esté fuertemente
influide por otros (resto de criterios).
Es decir, las variables edad y criterio
de eleccion no estan relacionadas.

7) Tampaoco fue confirmada fa hipo-
tasis de que los profesionales v docan-
tes seleccionan los videos que alquilan
porlos criterios de director y actores, que
denotan un criterio de seleccion pocoin-
fluenciado por otros agentes, siendo la
relacion entre vanables categoria ocupa-
cional y criterio de seleccion aleatoria.

Respecto de los métodos cualita-
tivos se implementaron entrevistas
semigstructuradas dirigidas a los due-
fos de la casas de cine-video, Parasu
andlisis se dividieron, inicialmente, en
testimonios de propietarios de casas
de cine-video especializados y no tan
espacializados (ellos mismos se
autodefinieron asi), que permitieran las
siguientes conclusiones: Entornoalas
elecciones de los socios, los estrenos
merecen particular atencidn . Es recu-
rrente en todas las respuestas la nece-
sidad gue los socios tendrian de vin-
cularse con o "nuevo”. Se relaciond
esia "necesidad” de vincularse con el
“estreno”™ con la conceptualizacion que
Mary Douglas y Baron Isherwood ha-
cen respecto de qué significa consu-
mir, comao hecho "... dirigido a la ob-
tencian de informacion de una u otra
gspecie... todo parece indicar que al
mismo tiempo las mercancias tienen
otro importante uso: sirven para esta-
blecer y mantener ralaciones sociales.”
{Douglas M., 1990: 24 y 70). La cate-
goria “estreno”, se halla reforzada en
la gran mayoria de las respuestas de
los propietarios de casas de videos no
especializados, por |a ubicacian privi-

legiada en que se halla dentro del lo-
cal, constituyendo, dirlamos nosotros,
casi un género mas de los ofrecidos:

Duefio 3; "Hay dos tipos de publi-
co los que se rigen por &l sindroma
del estreno y los que saben qué vienen
a ver por los direciores y actores’.

Duefio 4:* Y por ahi un cliente que
te viene dos veces al mes quiere sa-
ber dinde estdn los estrenos, que és
lo ltimo que salid. Siempre esperan-
do fo dftimo, y hay de tode.”

Frente a la pregunta acerca de si

Ios duefos tienen algin tipo de politica
cultural para su negocio, las repuestas
de los videos especializados fueron:

Duefio 5: “Si me lo preguntds a
mi sf, si me lo preguntds en general
yo te diria que no...”

Duefio 6: “En realidad tenemos un
21 % (refiriéndose al rubro cultural) y
es una fendencia en aumento leve, Io
que no podemos saber si es una ten-
dencia natural o 5i es influida la tenden-
cia por lo gue imprimimos nosotros,
COMPramos menos de accion, compra-
mos mas cultural (..) sl si, esto es de
accion y estd cayendo en tres anos, lo
hacemos caer con nuestra politica. Al
de fa TV le dije, compren menos violen-
cia y tendremos menas violencia.”

Se observaron contradicciones en
las declaraciones de los duefios de vi-
deos especializados entre su deseo de
comprar peliculas vinculadas con lo
“culto” 0 "senio” y la necesidad que se
impone desde el mercado, Frente a la
pregunta de como determina el néme-
ro de copias que necesita de cada peli-
cula ef duefio especializado contesta:

Duefio 5: “Y es0 es refative, por-
que yo puedo comprar cinco comao
campré cincoe "Mdscara” y no me al-
canza igual...Si yo hubiera comprado
veinte Mdscaras durante quince dias
yo las tengo alquiladas todos los dias,
pero después las tengo que firar..”

Los duefios de la mayoria de las ca-
sas de videos sean especiaiizadoso no
tan especializados han coincidido en
la necesidad de “ver" el film para poder
asesorar a la gente. Una medida de la
ralevancia de lo que se afirma, se pone
de manifiesta si e tiene en cuenta gue
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segln el resultado del procesamiento
de las encuestas el 88% de los socios
de las casa de video se asesoran atra-
vés del duefio o empleado. Es decir fque
la relacion interpersonal es fa fjue pong
&n juego la seleccion de un film.

Duefio 7: “En general las vemos
todas nosotros v ya tenés una opinidn,
A veces, es distinta de la de los clien-
tas, porque no tados tignen el mismo
gusto, pero mas o menos. Si uno re-
comienda una pelicula y el cliente dice
{jue 8s buena, entonces uno la reco-
mienda con confianza”.

Duefio 8: “Las peliculas conoci-
das y que estuvieron en el cine y todo,
salen solas. Pero hay peliculas que no
tienen actores conocidos o no han
estado en el cine y esa uno tiene que
recomendarla, si no s buena no
podés recomendarla”

Dueiio 6: “ Podemos hacer algo por-
que hacemos un trato personal. lo trata-
mos de influir para que lleve otro cine,
cambie. Nosatros una cosa que quere-
mos hacer siempre es sacarlo, cuando
estd obsesionado con un génern”

En refacidna su propio asesaramien-
to (el de los duefios) y el de sus emplea-
dos, resulta significativo relevar la im-
portancia que las distribuidoras v sus
intermediarios {catdlogos v corredores)
tienen respecto de esta cuestion:

Duenio 1 “Lo que pasa es queal prin-
cipio uno se guia por el corredor des-
pugs uno trata de elegir uno, £ corredor
es como fodo el que tiene que venir v
venderte. ¥ unavez que te la vende yo la
pelicula no se 12 puedo devolver ™

Duefio 7:“La revista Prensario de
Video, la trae un corredor. ¥ uno se
va enterando o que va a salir para ir
viendo que padés ir comprande,”

Testimonio de un duefo de vi-
deo especializado: “Las distribuido-
ras aparentan tener poca idea af res-
pecto. San gente que no congge de
cing en general y menos de cultura,
Fara decirfo suavemente.”

Através de las entravistas también
fue posible detectar los preconceptos
utilizados, sobre todo en los autodeng-
minados videos especializados, al mo-
mento de clasificar/clasificarse . Cop-

86

firmando la cantidad de intercambios
que se desarrollan en la dinamica de
oferta y demanda de un film en expre-
siones como: “son gente gue no cono-
ce de cine en generaly menos de cultu-
fa", preconceptos como cine clase B,
taquillero, culto permiten inferir que
tarnbién en estas elecciones los indivi-
duos intercambian algo mas que cine,
estarian intercambiando y reproducien-
do habitus en términos del socidlogo
Pierre Bourdieu.

También, segin las declaraciones
de los duefios de videos especializados
habria que suponer Ia existencia de po-
blicos diferenciados. Frente a la decla-
racion de tener un pablico preferencial
de cine-arte y testimonial, los métodos
cuantitativos arrojaron los siguientes re-
sultados: Los cruzamientos de la va-
riable género preferido con las variables
nivel de estudios y ocupacién indican
que estas variables no estin relaciona-
das de modo significative. La hipétesis
de que los profesionalas v docentes, asi
como los individuos con mayor nivel de
estudios consumen significativamente
mas cine-arte y testimonial que los su-
jetos pertenecientes a otras tategorias
resultd refutada por los test efectuados.

Las géneros pueden ser tomados

Como parametros ya que el espectador
al consumir clasifica y selecciona. En
este sentido. coincidimos con la carac-
terizacion sobre los géneros que hace
referencia a la multiplicidad de factores
a partir de un andlisis “a posteriori” y
no de una normativa “a priori”.

Para finalizar, se considerd en base
a o producido durante el trabajo de in-
vestigacion, que |a identificacion de los
gustos y preferencias constituye un
paso imprescindible para la formulacicn
de politicas culturales espscificas, Es-
tas politicas culturales deberian dar
cuenta de la amplitud y heterogeneidad
de los consumos culturales en nuestro
medio, sabre todo atendiendo al he-
cho de que los factores de produccian
de imdgenes deben “negociar” los con-
tenidos, con los gustos y preferencias,
con los deseas, aspiraciones, v lengua-
jes de sectores cada vez mas amplios
de la poblacion . Es por ello que, &l re-
conocimiento de modelos y patrones
hegemadnicos producides fundamental-
mente por la politica de mercado es si-
multaneo con la construccion e identi-
ficacion de modelos alternativos atin en
el consuma de las llamadas Industrias
Culturales y en este caso particular, en
&l consumo de cine-video.
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Este trabajo forma parte de |a tesis de licen-
ciatura, dirigida por el Profesor Oscar
Steimberg y titulada; “La pintura en 2l cine:
convocaciones y transtormaciones de lo pic-
tarica én el lenguaje cinematogréfics”, presen-
tada en marzo de 1997 en la Facultad de Be-
[las Artes.

Actualmente investiga esta tematica en &l cing
argenting con una beca de la UNLP

La presencia permanente de films
que tematizan la vida completa de
un artista ¢ parte de elia desde los co-
mienzos del cine, permite definir la
existencia de un género con ciertas
regularidades posibles de rastrear en
todos los discursos que se inscriben
en él. La vida de misicos, actores,
cantantes populares v cantantes de
opera, bailarines y escritores ha ge-
nerado una gran cantidad de films, por
lo gue las bicgrafias cinematograficas
de artistas, constituyen un subgénera
del género biografico en &l cine, de-
nominada biogic,

Pertenecen al biopiclos films que
dan cuenta de la vida del artista des-
de sU nacimiento hasta su muerta, y
también aguéllos que focalizan un
fragmento de la vida de un pintor, ar-
quitecto o escultor; los que presen-
tan fielmente |a vida de un artista re-
conocido y aquéllos que construyen
un personaje puramente ficcianal,

La seleccion temitica del biopic
de artistas se recorta sobre dos gran-
des Areas, que se pueden denominar,
tradicionalmente, la vida y la obra del
artista. Los films que pertenecen al
genero articulan estas dreas temati-
cas de diversos modos, constituyen-
do en esa articulacion diferantes pro-
posiciones acerca del artista v la crea-
chan

Sise atiende a un cierto estergo-
tipa social de artista que todavia in-
siste en multiples discursos, se ob-

serva la predominancia de la concep-
cion romantica del artisia genia,
incomprendido, aislado de su nicleo
social e incluso sin perienancia de cla-
se; solitario por eleccion y antibur-
gués. Sin embargo, &l analisis permi-
te extraer nuevas proposiciones so-
bre el artista v su actividad. En este
punto me apoyo en formulaciones
realizadas en La pintura en el cine: la
irrupcion de la representacion de lo
artistico como desorden, ponencia de
mi autoria presentada en el 1|l Gon-
greso latinoamericano internacional
de Semidtica, San Pablo, 1986,

El andlisis temdatico se nutre de los
hallazgos retdricos y se expresa en
gfectos enunciativos del discurso!!,
por lo que exige dar cuenta de la re-
presentacién para sostener |o repre-
sentado. Un caso que fundamenta |a
necesidad de la focalizacion de los
aspectos de construccion del discur-
so para el andlisis temdtico, es el de
la figura de Van Gogh, que ha desper-
tado fascinacion en los cineastas de
todas las épocas. Sise tiene en cuen-
ta el grado de conocimiento social
sobre los sucesos de su vida, se con-
cluye ficilmente en la existencia de
una dnica figura de artista que se re-
pite en todos los films sobre el pintor
holandés, pero el andlisis retdrico en
general, v el narrativo en particular,
permiten dar por tierra con esta se-
guridad.

Sin contar los documentales, por
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lo menos cinco films tematizan parte de
la vida y la produccion artistica de
Vincent Van Gogh. Cuatro de ellos fus-
ron realizados después de 1980: Vincent
and me (Rubbo, 1987), Vincent v Theo
(Altrman, 1990}, el episodio da Los sue-
flos de Akira Kurosawa, titulado Cuer-
vos (Kurosawa, 1990), y Van Gogh
{Pialat, 1993). La comparacidn de dos
de ellos, realizados ambos en 1990, de-
muestra la construccion de dos figuras
de artista diferentes.

Vincent y Theo (Altman, 1990)
narra con detalle la relacién entre
Vincenty su hermano Theo, marchan-
do en Paris, y pone el acento en los
sucesivos fracasos de sus vidas per-
sonales y profesionales, gue |os can-
ducen a un final de suicidio para
Vincent y uno de locura para Thea. El
maontaje paralelo es el recursao cine-
matografico utilizadg,

Si bien la pintura es central en
el film porgue la actividad de los her-
manos Van Gogh gira alrededor de
ella, su problemdtica no se tematiza
sino tangencialmente. Muchas ve-
ces se abserva a Vincent pintando
0 a Thao observando v ordenando
obras, pero en esas secuencias se
focaliza la dificultad de los herma-
nos para relacionarse, o los inten-
tos de ambos para vivir dignamente
del trabajo elegido. Vincent no es
mostrado como un genio sino como
un trabajador al que tanto le impor-
ta subsistir o derrotar |a soledad
como pintar, El relato es lineal, y va
desde los primeros momentos en
que Vincent decide dedicarse a |a
pintura, luego de su fracasc como
religioso, hasta su muerte, interca-
lado con el relato de los pormeno-
res de la vida de Theo.

Cuervos (episodio de Suefios,
Kurosawa, 1990), en cambio, centra-
liza la actividad artistica v el trabajo
creativo de Van Gogh, produciendo un
gesto de indiferenciacion entre las ins-
tancias de la vida y la obra del artista,
que se puede observar tamhbién en
films sobre otros artistas plisticos. En
el episodio del film de Kurosawa el
nicleo del relato estd en el didlogo fue
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mantienen Vincent (personificado por
el director Martin Scorsese) v el jo-
ven pintor japones, luego de la larga
bisgueda de este Gltimo a través del
paisaje del sur francés (que no es otro
que las pinturas del mismo Van
Gogh).

Ante la pregunta del pintor japo-
nés sobre una presunta herida por
parte de Van Gogh, remitiendo al co-
nocido suceso biogréfico del corte de
la oreja, éste dltimo responde; “Ayer
trataba de acabar un autorretrato, La
oreja no me salia bien, asi que me la
corté y la tird". Ademds de elidir el
tono tragico del hecho a través del
humor, la respuesta del PETSONaje pro-
duce &l efecto de ubicar por delante
de la vida personal del artista a su
creacion, ya que en este contexto, una
orefa sdlo sirve si se la puede pintar.
En Vincent y Theo, el sufrimiento
personal del pintor ocupa un lugar
central en la diégesis, pero en Cuer
v0s es relativizado al punto de estar
al servicio de la produccion artistica.

En el film de Kurosawa las pintu-
ras reales de Van Gogh constituyen
el espacio sobre el gue se mueven
los personajes. Este rasgo también
indica un borramiento de limites en
la representacion de las instancias de
la vida y la produccion del artista, va
que la obra del pintor se convierte
en el espacio real donde transcurre
la histaria. El gesto extremo de ele-
var el discurso-pintura a la categoria
de real filmado también propone un
cuestionamiento sobre la represen-
tacian, que Suefios pone en primer
plano. Agui no sdlo no se cuestiona
el grado de realismo de la obra de
Vian Gogh, sino que se ubica al dis-
curso como Gnico real, v no como
representacion de un referente exter-
no,

En el film Caravaggio (Jarman,
1986), a pesar de que uno da los par-
sonajes asequra en un didlogo que
vida vy arte son universos difarentes,
aparece también un borramiento de
limites en la representacian de la vida
¥ la obra del artista. Este se observa

en el funcionamiento del tableay

vivant ® en el relato. Al principio del

film. por ejamplo, el mismo Caravag-

gio joven aparece coronado de laure-

les y con una botella en la mano, mien-

tras su voz en off dice: “En mis pintu--
ras me representé como Baco v se-
Qui su suerte.”, y la imagen muestra

la pintura titulada Pequefio Baco en-

fermo. A lo largo de todo el film los

nicleos narrativos se entrelazan con.
lo representado en las pinturas a tra-

vés del tablear vivant, acercando in-

formacion sobre los personajes y las

situaciones dramdticas, puesto que

los modelos de |os cuadros vivos san

los mismos que protagonizan la ac-

cion, Esta operacidn produce el efec-
ta de continuidad entre vida y obra del

artista, ya gue aguello que las pintu-
ras representan esta directamente re-

lacionado con un suceso de la
diégesis.

La indiferenciacion entre las ins-
tancias de la vida vy el trabajo en la
representacion del artista origina en
los casos analizados fa conformacién
de un tnico universo. Por un lado, Io
hace a través de la organizacian reté-
rica del relato, con un manejo tempo-
ral cadtico, puesto que esta plagado
de flashbacks sin marcas enunciativas
que indiguen un orden interno. Por
ofro, propone una nueva mirada so-
bre el artista y la creacidn,

Caravaggio construye, a través de
los rasgos aqui analizados, una con-
dicion vital cadtica por si misma, en
|a que la vida y el trabajo del artistase
entrelazan. Las obras mostradas en
la pelicula son expresian y a la vez
efecto de la falta de orden vital, y san
realizadas por el pintor como respues-
ta a los momentos vividos. De este
modo, la actividad ariistica v sus re-
sultados no se muestran como resti-
tuyendo un orden en la vida, sino
como producidos dentro del mismao
desorden y conflicto personal, Bl efec-
to es el de la necesariedad del cans
para la creacion. Esta proposicién se
afirma con el discurso del narrador en
off, el propio artista, que reflexiona
sobre su vida en parlamentos My




tigurados, utilizando metaforas picto-
Ticas para expresar Sensaciones: en
la primera parte, mientras pinta, el
artista piensa: “... una duda azul y fria,
una incertidumbre infinita. La negra
marea se agita frente a los togues de
luz de arsenico. Invade la oscuridad.
Tener el alma violeta...”. La figura del
pinter no es presentada como la de
un sujeto marginado o incomprendi-
do, sino como un participe mas de una
sociedad cadtica, por momentos vic-
tima de su complejidad y por momen-
tos un productor més de la misma.

En Caravaggiola inclusidn de ab-
|etos tecnoldgicos modernos coma
calculadoras v bicicletas, v la irrup-
cion tematica de proposiciones no
existentes antes del arte moderno (en
una escena el cardenal gue es mece-
nas del pintor duda acerca de |a ca-
pacidad del arte para producir cam-
bios sociales, y asegura que vida y
arte son universos diferentes), dan
cuenta de un fuerte cuestionamianto
que el film realiza sobre su estatuto
ficcional: ante esas turbulencias, la
situacidn comunicativa se tensiona y
el enunciador gana la escena con un
guino que anuncia gue “sdlo se trata
de un cuento”, Esto es posible por-
que la disrrupcion es menar respecto
de la verosimilitud general de la
diggesis.

Mas cerca de la proposicidn de
artista que construye Vincent y Thea,
Frida, naturaleza viva (Leduc, 1984),
propone una representacion del arfista
y 50 trabajo que se mantiene acotada
en relacion a su objeto ¥ su efecto
social. También presenta una gran
fidefidad respecto de los sucesos rea-
les de la vida de la pintora mexicana
Frida Kahlo, de la ambientacion del
mundo en el gue la artista vivio, e in-
cluso de las caracteristicas fisonomi-
cas de personajes que ocupan un lu-
gar en el saber social como Diega Ri-
vera, Trotzky o Emiliano Zapata. Frida,
naturaleza vivaaparece sostenido so-
bre 1z isotapia diegética,

E! film de Leduc retrata a la pinto-
ra como un sujeto sufrido, sin
acentuarse su condicion de artista,

Frida Kahlo se muestra como una
mujer con mdltiples intereses, entre
los cuales la pintura se erige como una
actividad introspectiva y autorreferan-
te, canalizadora del dolor fisico y 85-
piritual de la protagonista. Son pocas
las escenas donde Frida aparece pin-
tando, v los cuadros de la arfista no
tienan tanta presencia como en otros
textos que pertenecen al género. La
vida se muestra por sobre la obra, no
se focaliza la problematica de la crea-
cion, y la produccion artistica apare-
ce como reflejo del sufrimiento vital.
Este conjunto de rasgos presenta al
film como mas simple que Garavag-
gia, ya que este Ultimo se cuestiona
la creacion a la vez que los sucesos
vitales, v tensiona en ese movimiento
el mismo orden constructivo de la
pelicula.

Frida, naturaleza viva es un film
contemparanac que se inscribe en un
cierto orden narrativo, tematico y
enunciativo que se puede denominar
clasico, y convive con un conjunto de
peliculas gue introducen diversos gra-
dos de desorden, fanto en su cons-
truccion como en la representacion
del artista,

Las escenas que en los biopic de
artistasto muestran trabajando expo-
nen las proposiciones que el cine hace
sobre el momento de la creaciany sus
caracteristicas en cada artista. Se ob-
servan diferencias en el trabajo rudo
y esforzado de Van Gogh (tanto en
Vincent y Theo como en Cuervas),
Caravagagio vy el pintor moderno de
Apuntes del natural (episodio de His-
forias de Mueva York, Scorsese,
1989), respecto de la obsesion calma
y continua de Antonio Lopez, el pin-
ter espafiol actual gue protagoniza, él
misma, E sol del membrille (Erice,
1992). Pero en el trabajo duro hay
matices: el pintor moderno descarga
en &l tensiones de la vida, mientras
que Caravaggioy Van Gogh aparecen
impulsados por esa energia tan dificil
de representar ala gue se nombra tra
dicionalmente como inspiracion.

El arquitecto de £/ vientre de un
arguitecto (Geenaway, 1988), en cam-

bio, despliega sus obsesiones vitales
en el papel, intentando responder pre-
guntas acerca de su inminente muer-
te por un cancer de estomago. La
complejidad del proceso creativo y del
vinculo del artista con la produccion
son representadoes en el cine con di-
ferencias que marcan diversos con-
ceptos de arte. £/ sof del membrillo
(Erice, 1992) funciona en este senti-
do como ejemplo extremo, ya que
cuestiona el registro ficcional a tal
punto que se lo puede ubicar como
un caso de “antigénero”, de acuerdo
a |o establecido por Oscar Steimberg:

“Las obras ‘antigénero’ quiebran
los paradigmas genéricos en tras di-
recciones: la referencial, la enunciativa
y la estilistica™,

El sof del membriffo narra la bis-
queda obsesiva de un pintor por cap-
tar en la obra la incidencia de |a luz
sobrae el membrillar del patio de su
tasa. El protagonista del film es el pin-
tor espafiol Antonio Lopez, que se
encuentra actualmente en actividad;
y desfilan por &l muchas personas
actuandode "si mismas”; suU esposa,
sus hijas, un amigo, El film no es un
documental, porgue estd compuesto
como un relato ficcional; narra una
histaria que intercala didlogos fami-
liares con el trabajo del pintor, mues-
tra momentos ociosos del protagonis-
ta y su familia, y lentifica el ritmo de
|a accidn para centralizarse en la per-
sistente obsesion del pinfor en captar
“gl sol en el membrillo™.

Ef quishre referencial en £/ sol del
membrillo estd dado primero por el
distanciamiento respecto del género
de films sobre pintores, y luego, lle-
vando la ruptura al limite, por la con-
figuracién intermedia entre film de fic-
cidn v pelicula documental; los pro-
tagonistas son personas que actian
de si mismas, pero de alli en adelante
la construccion narrativa y la imagen
estan trabajadas con la modalidad de
la diggesis ficcional,

El quiebre a nivel estilistico =sta
dada por los recursos refdricos gue
gl film pone en juego: se usa camarza
fija, ¥ no mdvil como en el documen-



tal, no hay un relator “omnisgiente®
que mediatiza la historia, etc. El quie-
bre enunciativo, por ditimo, es el més
profundo, ya que no posibilita hacer
uso del “horizonte de expectativas”
(Bajtin, 1982) que el género ofrece:
El sol del membrillo no permite ser
reconocida ni en clave de ficcian ni
en clave documental, introduciends la
inestabilidad en el raconocimiento
discursiva,

La construccion discursiva del film
de Erice presenta un artista con una
vida cotidiana absolutamente
desmitificada: sus hijas le compran
ropa para que el pintor no dejs de pin-
tar, éste conversa con su esposa so-
bre la salud de ella al momento gue
analizan la formaen que el sol se pone
sobre el membrillar v sus convenien-
cias respecto de la representacion.
Mientras tanto se escuchan las nati-
cias de la radio, el informe meteorolg-
gico, y la cdmara recorre los alrededo-
res de fa casa del pintor. El sonidg yla
imagen presentan una cotidianeidad
sencilla. No se presentan grandes su-
frimientos en la vida, y tampoco se re-
lata el efecto social del trahajo artist-
co. El conflicto es pequefio y estd aco-
fado a la situacion creativa misma: el
artista se encuentra frente a una hoja
en blanco, con el objetivo de represen-
tar un membrillar sobre el que brilla el
sol. Este s el nudo de un film que se
presenta como absolutamente novedo-
S0 respecto de su construccion de ar-
tista v su concepto de arte,

Antonio Lopez tiene una vida
Como todas, que no sirve de inspira-
cion al trabajo creativo coma en el
resto de los biopic de artistas. Este
corrimiento narrativo vy tematico per-
mite focalizar el problema de |a obse-
slon creativa y del condicionamiento
del tiempo v los cambios fisicos en la
produccion artistica. Mientras el ar-
tista trabaja no se suspende la vida,
como en otros films, sino que se acer-
can los amigos que hilvanan recuer-
dos. v el sonido permanents v super-
pueste de la radio reconstruye el lu-
gar gue ocupa la creacion en la vida
social. Los operarios gue trabajan en
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la casa del pintor observan la obra i
la comentan, desde la espontaneidad
de |la mirada inocente. Todos estos
rasgos construyen un film con enor-
mes rupturas respecto del género,
Pero ademds presenta nuevas y
arrigsgadas praposiciones respecto
del artista y |a creacion. No hay daifi-
cacion de la figura del artista ni
mistificacion del arte; en cambio hay
una construccion de relato que da
cuenta de los diversos momentos

creativas, desde el entusiasmo hasta
la resignacion, y desde la planificacion
fasta la obra en proceso. El detalle
puesto en la mostracion de ese pro-
ceso instala el concepto del trabajo
minucioso, casi cientifico, frente a la
accion frenética e irreflexiva del resto
de los artistas de la pantalla.

Si casl todos los biopic de artis-
tas son films sobre los pintores v la
pintura, Ef'sol del membrifioes un film
sobre el acto de pintar.

NOTAS

(1} Steimberg, 0. Semidtica de los medios masivos, Muef, Buenos aires, 1993 Pipina 49.

(2] El tableay vivant es definidg por Orliz v Pigueras como “*la representacion mediznte seres
vivos de cuadros famosos. Espectdculn puesto de moda a partir dz 1830 en los salones burgue-
ses, a finales del siglo X1 pest @ farmar parte de los sspecticulos populares de varisdades.”
Orliz, A,y Fiqueras, M., La pinfura en el cins. Cuestiones de representacidn visual Paidds,

Barcelona, 1995 Pdgina 181,
(3) Bteimberg, 0. ap sit. Pigina 81,




Entre Ia higiene

y el placer

Aproximacion a los conceptos ideoldgicos que

Intervienen en el bano.

Pablo Miguel Ungaro

Disefiador Industrial. Auxiliar Docente en la
Catedra “Historia del Diseno Industrial”,
Doeente-investigador en el marco del
Programa de |ncentivos, Becario de
Iniciacion en |2 Facultad de Bellas Artes de la
UNLP

Introduceidon

Carﬂu “elemento de conexidn en
tre el hombre y la naturaleza™. &l
bafo y sus objetos, tanto en la anti-
guedad como hoy, comunican con la
esencia natural del agua y del fuego.
Todo el poder de estos elementos na-
turales, nos mantiene vivos, sanos, y
nos da placer y bienestar. También,
como “... los objetos son elementos
de conexion entre los hombres en sus
relaciones interpersonales” 2, aquelias
que crean sociedad, decimos, que es
|2 propia sociedad con sus momentos
histaricos y sus paradigmas cuftura-
les, la que determina no solaments la
relacian con nuestro propio cuerpo,
sino tambien, con el de los demds. Es
por ello gue el bafo ha experimentado
cambios y mutaciones gue lo colocan
entre lugar de culto del cuerpo v del
espiritu, tiempo de relax y bienestar,
individual o colective, prictica médi-
ca, religiosa o higiénica.

*...méte grammata, méte nein..."?

Saber gramatica, saber nadar, era
su contrapartida social. El tramo de
la frase platonica encierra, en su com-
pleja trama, basicamente tres parti-
dos: |a pertenencia a determinado es-
trato de la sociedad, la vida palitica v
la educacion.

La educacion y la pertenencia
a un sector determinado de la socie-

£/ it l:!: - :.:.i"
"Cuarta de Bafio” del Catdlogo
Standard Sanitary Mig, Co.

dad, se unen en el gimnasio, un lugar
para atletas y maestros, y el bafio un
intermediario entre la comunién men-
te - cuerpo, “..Se encuentra en fa fron-
tera entre las horas de vigoroso es-
fuerzo fisico y de discurso contern-
plativo™. Si bien estos banos eran ge-
neralmente frios (tanto en pediluvios
como en bafiaderas) para los jovenes
y calientes para los ninos, ancianos y
enfermos, en la esfera privada no se
descartan |os regenerantes bafios ca-
lientes, como el que Circe ofrece a
Ulises: “..llevdéme a fa bafera v alll
me lavd, echdndome la deliciosa agua
del gran fripode a la cabeza v a los
hombros hasia quitarme de los migm-
bros la fatiga que roe el dnimo™.

La cita homerica corrobora la
gtimologia de |a palabra “bafo”, que
en latin se expresa balneum, balinae,
baineae y que provendria del griego
ballein anian (expulsar la ansiedad del
animao).*

En este periodo el hombre li-
bre se considera la mds noble de las
criaturas, y el cuerpo humano la an-
carnacion de la belleza. Entonces,
mirando estos ideales griegos, el pro-
pio cuerpo desnudo serd el gue indi-
gue la pertenecia a una determinada
clase social. No obstante “..el gran
mérito de los griegos es el baiio pi-
blico, abierto al conjunts de la ciuda-
dania’, significando en cierto modo,
el pasaje de un privilegio de pocos a
un derecho de los hombres libres.
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Suena L Aes ¢

En el bafio romano o grecorroma-
no se masifica el concepto de relaja-
cion y blenestar, ya citado por
Homero, el bafio por la regeneracion
que da el bano en siy el placer de esa
regeneracion. Asi, se |e daba a la po-
biacidn la posibilidad de regenararse
del dia de trabajo en establecimian-
tos “institucionales™ dignos del César.

Asl como los griegos abrieron sus
bafios a todos los hombres libres, con
el apogeo de Roma, se inaugura una
nuéva modalidad social, reconociéndo-
sele a cada individuo (libre o esclavo) el
derecho a la “regeneracion”. Los diri-
gentes establecieron una relacién con
el pueblo, en la que “..fodo ef mundo
tenia acceso a los especticulos v a los
baiios incluidos fos extranjeros... . yios
mecenas utilizaban los establecimien-
tos como fuerte propaganda proseli-
tista; va que “...con su accidn de bene-
ficencia en favor de la colectividad, se
procuraban popularidad y prestigio para
las competiciones electorales ™. Girco,
teatro y bafios, podria decirse gueesla
trilogia que utilizan los poderosos ro-
manos, para sus fines proselitistas v de
control social pacifico.

Solventadas por el erario publicoy
eventuales socios privados, este siste-
ma.disponia de un ejército de esclavos
para atender, por ejemplo, la terma de
Caracalla, en cuya area la Catedral de
La Plata entraria mds de siete veces'.

Si bien en las termas romanas se
marttiene el ideal griego (va que conser-
van importantes sectores para los depor-
tes), la pertenencia o no, a determinada
clase social , acercandose el fin del im-
perio, viene dada como simbolo exterior
mas par los ropajes que por al cuerpo, y
las “fronteras” que separaban los secto-
res de hombres y mujeres se fragilizan.

Baio y pecado

A medida que el cristianismo peri-
ferico va adquiriende poder y que ns
pueblos barbaros hacen estragos en
el impenio, |a vida monacal, el temor a
la carne y al pecado, transforman radi-
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calmente la actitud hacia el cuerpo.
Sin embargo algunas costumbres ¥
tradiciones del Imperio serdn custodia-
das, paradajicamente, par una parte dej
clero seducida por el Derecho Roma-
no, 1a cual permitird que algunos de
estos banos sobrevivan durante un
tiempo bajo control eclesisstico.

En conventos y monasterios exis-
ti6 una oroanizacion higiénica riguro-
sa (no una higiene rigurosa), que per-
mitié a algunas de estos evitar los gol-
pes de |a peste. La limosna provela
agua caliente y jabdn para el bafio en-
tre dos y cuatro veces al afio, para la
tonsura cada tres semanas, y para al
lavado del pié cada sabado. 1

En la iglesia de Oriente an el sigio
IV, Crisostomo™ pensaba que el pe-
cado era la causa primera de las en-
fermedades, vy que la enfermedad de
los nifios no bautizados era debida al
pecado original. Decia que se cura-
ban con el bautismo v por otro lado
Se oponia a los bafios piblicos™ * .
el punto de reunidn par exellence de
la clase alta civica™™, por considerar-
los sitios de libsrtinaje v pecado.

Para los romanos “baptisterium”
designaba a la vez las bafiaderas portati-
les y las grandes palanganas de sus ba-
nos, pero a partir del siglo IV el sentido
que tiende a prevalecer es la que se re-
fiere @ 12 palabra “baptisterio”, un edifi-

"Comode”, fotografia de
Ol English Furniture

cio situado en la proximidad de la iglesia
a donde los catecimenos son conduci-
dos para recibir el bafio "bautismal”. La
lglesia sera la que determine el sentido
definitivo de la palabra v la sacrafice!”.
Algunas abluciones en la antigiie-
dad cristiana parecen ser mas nece-
sarias luego del ayuno o penitencia
gue precede al bautismo. Pueden en-
tenderse como abluciones semilitiie
gicas ya que los catecimenos tenian
prehibido el bafio, por mortificacién,
durante la cuaresma, y como luego
recibian el bautismo todos en Ja mis-
ma “pila”, se acostumbraba el bafio
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previo o abluciones parciales comao gl
“capitilavium” o lavado de |a cabeza,
La desnudez de 1a mujer para los
pueblos barbaros estaba relacionada con
I3 fecundidad y podia exhibirse en ritua-
les sobre la fecundidad de los campos o
en el acto de la procreacion. Para los cris-
tianos ésta tenia otra significacion: " Hasta
comienzo del siglo VIll, a hombres y mu-
Jeres seles bautizaba desnudos enla pis-
cina octogonal adosada a cada catedral,
durante fa noche def sabado santo. Des-
nudos come Addn y Eva tras su crea-
cion, salian del agua, muertos al pecado
v resucitados para la vida eterna” ™
Al desaparecer el bautismo por
inmersion en época carolingia se im-
pane un sentido de desnudez sexual
y genital. En el siglo V111 San Bonifacio
prohibe i bano promiscuo, en el mis-
mo siglo el Papa Adriano | recomien-
da a sus subordinados banarse cada
martes v en el penitencial de Teadoro
se lee: "..aguellos que toman el baiio
junto con las mujeres, haran tres dias
de penifencia y que no se repita™®.
El bario medieval de ideologia
catolica, esquiva la idea del placer, se
relaciona basicamente con una préc-
tica higienica necesaria debidamente
controlada en los monasterios, y el
hombre “..considerado una misera y
baja criatura tentada por el diablo para

Fediluvium
Catedral de Notre Dame. Paris.

cometer cualguier clase de obsceni-
dad, una criatura que podia encontrar
la gracia sdlo sufriendo.

Lejos de lz idea de regeneracion
fisica diaria ya citada, aparecen las que
también hacen del bafio frio un elemen-
to de castigo o penitencia. San Fran-
cisto hacia de la suciedad una insig-
nia de santidad, y un peletero, teme al
despojarse de sus ropas para tomar un
bafo perder suidentidad, yaque “...5i-
glos de vigilancia cristiana v de prohi-
bicionas moralizantes le impiden reco-
NOCErss en suU propio cuerpo opaco.”™

El bafio puede ser placer

En la Europa de la Edad Media el
aprovechamiento de fuentes termales
naturales, con sales terapéuticas, no se
perdic. Asi la gente accedid en gran ni-
mero a éstas, o a los establecimientos
sobre rios, como los de Baden en el Rin,
donde “..da risa ver a vigjas decrépi-
{as, mezcladas entre fa fiventud, qgue se
mefen en &f agua completaments das-
nudas... v es un especticulo encanta-
dor ver a unas muchachas, va maduras
para el matrimonio, en la plenitud de
sus formas nobifes, con el rostro des-
lumbrante de nobleza, estar y moverse
comg dipsas, rmigntras cantan™,

En los pueblos y aldeas rusas me-

“Sala de Bamo”,
Palazza Fitti, Florencia

dievales se usaba el bafo de vapor
como “institucion social”, pero a dife-
rencia del bafio romano, este no pre-
cisa del trabajo de esclavos y, ademds
“...Quien posee la mds modesta forti-
naagréga uno de estos banos a su casa
¥ lo utitizan ef padre, la madre v los
hijos, a menudo todos ellos a la vez'%,

En su avanzar sobre el Asia me-
nor, norte del Africa romana vy Euro-
pa, los Arabes, toman y adaptan el
bafio romano, pero sin la construc-
cion de la palestra ni de las instala-
ciones para el ejercicio intelectual; se
toca misica en su interior, se fuma,
como compensacion de los placeres
alcohdlicos que el Islam prohibe.

El bano islamico, al ser uiilizado
como herramienta de control social, era
como el romano, un bafio de caracter
abierto y gratuito. El hammam, relacio-
nado fisica v espiritualmente con la mez-
guita, v el bafo medieval cristiano &n
los conventos, coinciden al unirse por
distintos motivos a la religiosidad, con
el agregado del placer en uno y del as-
celismo en el otro. La relacion entre
Mezquita y hammam es directa. La reli-
gidn isldmica reconoce dos tipos de
abluciones: “la gran ablucién™ o bano
de cuerpo entero (generalmente reali-
zada en un hammam) vy la “peguena
ablucion” o lavados parciales. Durante
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la plegaria se realiza un ritual de siete
lavados o “woudou”, al igual que cada
vez gue se pierde el estado de pureza
(al orinar, defecar, stc. ),

Los Cruzados acercan a Europa el
bario de vapor modificado por drabes
y turcos, y éste se aceptd y utilizo has-
ta mediados del siglo XV!, cuando una
ordenanza en Paris prohibio frecuen-
tar los bafios de vapor. El repudio por
las costumbres drabes, |a peste v la
consideracion de que estos estableci-
mientos eran lugares de prostitucian.
contribuyeron a su desmasificacion.

Los efectos de la reforma y la
contrareforma se hicieron notar en Eu-
ropa, la relacion cuerpo desnudo -peca-
do, imperaba ahora con fuerza. Por si-
glos, la gente descargd el material reco-
gido durante a noche por las ventanas,
y el equipamiento de aseo personal de la
poblacién no pasaba de un balde o
fuenton (también utilizado para otros
menesteres) v un trapo. Evidentemente
no existia la voluntad politica de encarar
obras como aguellas de Pompeya dos
mif afos atras, ni atn con un més desa-
rrollado equipamiento tecnologico.

El mundo occidental debera BSpErara
i concrecion de obras sanitarias de abas-
tecimientoy descarga, para quela creciente
privacidad en el baho sea satisfacha,

El bafio escondido

En los siglos XVIy XV, las nue-
vas aclitudes preponderantes tienden
acerrar el cuerpo atodos los efluvios
penetrantes “que pueden portar en-
fermadades”. Se cree que “.._g/ orga-
nismo es simifar a las casas atrave-
sagas y habitadas por la peste. Se
necesita saber cerrar fa puerta™

Sin embargo debemos reconocer
una higiene que no pasé por la ablu-
cidn sino que se podria denominar “en
Seco’. Se basaba en el cambio perig-
dico de |a ropa intima, que como una
segunda piel absorbia la suciedad del
cuerpo. A nivel popular se creyd que
el perfume atacaba a la enfermedad
(ue venia en el aire. Suceds *..que fos
criterios de limpisza no venian estabie-
cidos par los higienistas. sino por los
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autores de libros de buenas mansras,
Por voces autorizadas en asuntos de
castumbre, no por los cientificos ™

Entonces se lavaba solo aquello
Gue cubria el cuerpo (la ropa interior),
y 1as partes visibles se enmascaraban
con talcos ,ungiientos y perfumes.

Se visiumbra una fisura hacia nor-
mas higiénicas mds rigurosas con la
construccion de cuartos de bafio en
algunos ricos palacios (notablemen-
te pequefios y sencillos en compara-
cion con los adornados salones y sa-
las). A estas contadas excepciones se
las podra relacionar con el desarrollo
del modelo de bafio burgués en el si-
gl XIX.

Resultd un paso “natural” que le-
go de este desarrollado arte de en-
mascarar y ya aceptando un poco de
aguay de comodidad, el camuflaje le-
gara hasta los objetos. Los objetos y
accesorios escondidos por siglos
dentro de los muebles, emergieron
como muebles especificos pero con-
servando una “apariencia inocente”.
Desde el maloliente vaso de noche
hasta la bafiadera de dos plazas. se
disfrazan de sillones, secreters, hiblio-
tecas, etc. Mo estaban dadas las con-
diciones edilicias para agrupar obje-
tos y actividades "de bafio” en un mis-
ma lugar sin necesidad de ocultar
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Bax Ducha e Hidromasaje. Det
Catdlago de Albatros, Doring 5. P4,

Ducha, L.f. término de cirugia #

Ideas de hombres como Rous-
seau, de un retorno romantico a la na-
turaleza y el renacer de una medicina
que entiende la bisqueda de la salud a
través de elementos simples y natura-
les, como el agua v el sol, va calando
en la sociedad. Unasociedad en la que
“El empleo del baio con fines que no
fuesen axclusivamente médicos era
considerado como insensato'?®.

Las nuevas ideas se relacionan mas
con los criterios de “cura natural” basa-




tos en Hipocrates™, gue con la “regene-
racion” de la que habla Ulises. El llumi-
nismo contesta a la “medicina de hechi-
ceros” (gue medicaban en base a sus-
tancias toxicas, calmantes o estimulan-
tes), desarrollando un nutrido “imagina-
rio del bafio frin”. La burguesia iluminista
relaciona el bafio calido (de los palacios
nobiliarios) con la debilidad, y las duchas
frias con la virtud v la moral.

Gracias a teorias médicas que ven
en el bafio un potente medio curati-
v, &l lavado del cuerpo sera consi-
derado una terapia médica, produ-
ciéndose de esta manera un reencuen-
tro con practicas higiénicas ordena-
das y avaladas por profesionales.

El siglo XIX es prolifico en fa discu-
sion sobre el tema v con el auge de la
hidropatia y el termalismo (relacionado
mas a |a salud que al placer), se regis-
traran gran cantidad de patentes para
el bafio de vapor privado v estableci-
mientos plblicos para &l bafio de va-
par. Sin embargo, ideoldgicamente,
conceptos regenerativos profundos no
encontrarian |ugar en |2 Europa de la
injusticia, la explotacion y la inequidad
soeial,

Sobreviven la bafadera v la du-
cha, para que la masa de trabajado-
res mantenga una higiene decorosay

no contraiga enfermedades que le
impidiesen trabajar.

La idea de “bafio moderng”

El cuarto de bafo popular no en-
contrd su lugar hasta que las decisio-
nes politicas permitieron la creacion
y mejora de redes cloacales v de abas-
fecimiento domiciliarias. La letrina
retirada y el mobiliario de toilette se
acercan y disponen en un lugar que
les serd propio: el cuarto de bafio.

Estas primeras formas estables,
con alimentacién v descarga a la red
fueron al principio colectivas, comu-
nes para varias familias, v veian sobre-
pasada su capacidad de servicio por la
simiiltaneidad de horarios que la “vida
industrial” exigia. A nadie le gustaba
asperar o que lo apurasen, v las per-
sonas se vuelven mas sensibles en

cuanto a la privacidad, cerrando la
puerta con llave. Se desea que las vi-
viendas posean estructuras que per-
mitan la privacidad de la gente, reafir-
mando cada vez més la idea de que
luego de nuestro cuerpo, el bafio, es el
espacio mas privado que poseemos.
El fenomeno es expansivo: el
resaneamiento urbanistico de Napoles
luego del célera, con la ley de 1885,
el decreto de 1887 en Paris, el Regla-
mento de 1887 en Argentina (vigente
desde 1903}, por citar algunos ca-
50s. Leyas y reglamentos que afirman
el triunfo de los sisternas a “cascada
de agua” cuyas “aguas negras” ter-
minaran indefectiblemente en cursos
0 espejos de agua, contamindndolos.
Inglaterra se adelanta y produce
un cuarto de bafo, donde los objetos
son tratados como muebles arnamen-
tades sin llegar a encontrar una for-
ma estandar. El bano debia ser un lu-
gar, gue como la sala de estar, mani-

figste la personalidad del propietario
y donde el ebanista no quede relega-
do por criterios de neta funcionalidad.
Las decisiones politicas anterior-
mente citadas se encuentran totalmen-
te implementadas en los primeros afios
de la década del 20 en los EE.UU., por-
gue la ley exige un bano en cada unidad
habitacional. Un cuarto de bafio que
mantiene la banera, pero que va cedien-
do progresivamente a la ducha, que pro-
vee un bano rapido y econdmico y que
seimpone en todo el mundo reafirman-
do el sentido “mesidnico™" y “univer-
salista™" de los tiermpos modernos.
Laideologla del movimiento moder-
no que modifica categdricamente la
tipologia de las viviendas, con sus ¢ri-
terios de estandarizacion, masividad y
economia, dedica alas instalaciones sa-
nitarias un capitulo especial, relaciona-
do (nicamante a la higiene personal ex-
terna ¥y a su funcionalidad. El
racionalismo aplicado a la arquitectura
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acercara inteligentemente cocina y
bafio, agrupandolos coma “zona hime-
da" de la casa. Pero, sila cocina es la
habitacion “convivencial” por excelen-
cia, “..en el bafo el espacio se contrae
a una céltla individual. Definitivamente
cancelado cada aspecto ritual y colecti-
vo de las abluciones, ef agua pierde el
valor de fluido evocativo de la vida para
convertirse en un blando solvente con
el cual lavar la suciedad y el cansan-
Cig'%=,

Una serie de “experimentos moder-
nos" se realizaron para tratar de respon-
der alos criterios de economia, produc-
cion y facilidad de montaje, y si bien sa-
lieron de las fase de prototipo estos
cuartos de bafio “celulares”, no logra-
ron entrar mastvamente al mercado de
cansumo. Simplemente a gente se re-
sistio a comprarlos y los “conceptos”
sirvieron para el proyecto de los servi-
Cios de ferrocarriles, barcos, aviones y
trailers, pero no pudieron entrar al ho-
gar, Otros sistemas experimentales |m-
plicaban modificaciones muy marcadas
en los patrones de uso. La “pistola de
niebla” desarrollada en el M.I.T, por B.
Fuller, permitia tomar un bafio con miuy
poca cantidad de agua , ademas de eli-
minar caferias innecesarias. Tampoco
estos experimentos pudieron imple-
mentarse en el hogar: “Es ficil encon-
trar apoyo para las ideas que produz-
can mds canos, pero es dificil encon-
trar defensores para efiminar cosas '™,

Tiempos postmodernos

Desde finales de los 70 hasta los
90, un nuevo fervor naturalista, {casi
como un rebote mas organizado inte-
lectuaimente que el hipismo), hace fuer-
za contra las arraigadas costumbres
modemas. Una reaccion a la forma de
vidaimperante en las grandes ciudades.
New age, naturismo y ecologismo, po-
nen énfasis en el cuidado del cuerpo y
del espiritu. La sociedad de consumo
masivo se pone en discusion. Pero. alo
“colectivo” de |a linea trazada por Rous-
seaul y |os naturalistas del siglo XVIII, al
fin del siglo XX propone: individualis-
mo y hedonismo.
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La sociedad de consumo de las
postrimerias del siglo XX, tan aceitada
&0 sus mecanismaos de investigacion de
mercados, responds a este fendmeno,
con un bano “..como éxtasis antificial
en donde la componente tecnicista se
traduce en prestaciones extratécnicas
¥ transforma la simple exigencia fisia-
ldgica en un complejo entretenimiento
del cuerpo y de la mente'™.

El bafio sobre todo en EE.UL. y
Japon, se informatiza, acorde a Ia re-
volucion electronica precedente; pa-
sando rapidamente de la exparimen-
tacion ala comercializacian. Estos pro-
ductos incorporan ordenadores con-
trolados por voz, teléfonos, lamparas
para broncearse, hidromasaje, inodo-
10s con dispositivos de andlisis de los
detritos y una paulatina relacién del
cuarto de bano con aquellos gimnasios
portatiles, donde en un metro cuadra-
do es posible correr, remar, ete,

Si la modernidad hacia del bafio

una practica higiénica a realizarse ra-
pidamente y en soledad, |os tiempos
postmodernos, con un sentido ladico-
sensual, incorporan objetos para las
relaciones interpersonales *,

Si bien padria decirse que estos ob-
jetos atin hoy son de lujo, su “plus de
significacion” lo encontramos también
en 1a relacion: bafio, salud, placer, Es
por esto que su masividad aumenta.

El hombre siempre estuvo condi-
cionado a la obtencitn del agua, de los
combustibles, a la construccin de re-
des sanitarias y a la fabricacion de
equipamientos. Con el informe
Brundtlandt™ ia realidad de todo el sis-
temaindustrial estaba expuesta. La pre-
aunta postmoderna acerca de un bano
“ambientalmente sustentable™ queda-
ria sin respuesta. Implicaria la discusian
y el replanteo de toda la sociedad, ya
que el cambio conceptual entre “pro-
greso” y “desarrolio sustentable”, con-
diciona una vision holistica®,

 Kira. Alexander, It Bagno,Milano, edicion italiana, PEG, 1986,

* Historia de fa vida privada, tama V. op. Git.

*1bid.
®Giedion, 5.; op. cit,

“ Ver: Roty, Yacoub, J apprends & faire les ablutions, Maison d° Ennour, Marog, 1995,
= Vigarello, Georges, Lo sparco @ if pulita, Venezia, Marsilio editori, | 1987,

| i,

" Encyclopédie ou Dictionaire raisonné des Sciences des Arls et des Métiers, nuava impresion
en facsimil de 1a primera ediclan da 1751-1780. vol, 5, Stuttgart'Bad Cannstalt, 1685,

* Giedlon, 8., op. it

* "Matura Madicatrin” o4 naturaleza es la cura,

* Bernatene, Rosario, * Modernidad y mavimiento mederno...", Facultad de Bellas Artes, Do,

de Disefio Industrial, La Plata. 1995
* 1hid,

= Morteo, Enrica, || piacers deliiglene, Arredare ancll]. N# 1, de: Domus.
= Fullar, B., Nuevos conceptos de disefic publicado por la Revista de Arquitectura, 1-11, 1954,
* Bantachiara, Denis, | lavacro artificiale”. Bagno 90 - 91, Mitano. Intemi Annual 1990

¥ Cormno las bafaderas dabies con hidramasaje,

* La Comisidn Mundial para &l Medio Ambiente y el Desarrofic ercabezada por G. H. Brundtiandt,
elabora el informe “Nuestro Futuro Comin™, Uama a ravisar a fondo la relacion ambiente - desarrollo.

** Bl nuevo estilo de desarrallo que indica el informe sera llamado "desarrollo sustentable” o
“ambientalmante sostenible”,

® Deriv. del griegn dlos * Yodo, enters”, Concepeitn socioldnlea v filostlica saqln la cual, fa
sociedad es una totalidad no reducible a fa suma de los Individuos y de sus acciones.
Epistemoldnicameants es fa teoria que considera al saber cientifico come un conjunto de propo-
siciones altamente interconectadas, que no consienten 13 verificacian da una sola hipotesis,
salvo en porclones extensas dal conjunto




¢El arte de trabajar o

trabajar por amor al arte?

Cambios en el trabajo de los estudiantes de la Facultad de Bellas Artes
de la Universidad Nacional de La Plata.

Leticia Fernandez Berdaguer

Licenciada en Socielagia. Profesora Titular
o fa Catedra de Sociclogla en la Facuitad de
Bellas Artes de Ia UN.LP. Docente
Investigadora en el programa de Incentivos,

a evidencia del desempleo en el
total de la poblacion y especial-
mente en la franja mas joven de la so-
ciedad observado en los datos de la
Encuesta Permanentes de Hogares
(EPH) del Instituto Nacional de Esta-
disticas y Censos (INDEC), hizo que
examinaramos la incidencia gue dicho
desempleo tiene entre los jovenes uni-
versitarios, atendiendo también al
hecho de que, con frecuencia, los jo-
venes coma trabajadores secundarios
adquieren una importancia vital en
momentos de crisis laboral tan gene-
ralizada como la presente. Asimismo,
estudios realizados en la década del
‘80 muestran diferencias significati-
vas con las caracteristicas estructu-
rales que enfrentan los estudiantes
actualmente. Es la respuesta a estos
cambios lo que interesa describir. !
El objetivo de este trabajo es des-
cribir aspactos de la estrategia de “es-
tudio-trabajo” y de la visidn del mundo
profesional de la carrera elegida por los
alumnos de la Facultad de Bellas Artes
en la década del ‘80, Paralelamente se
considera que este cambio incidird en
|las expectativas educativas y en la par-
cepcion del futuro mundo profesional.
Los resultados estan destinados
a dar elementos para el planeamiento
educativo desde distintos aspectos, al
conptribuir al conocimiento de eno de
los actores del proceso educativo. Son
insumos para el planeamiento al apor-
tar informacion acerca de la edad de

ingreso al mercado laboral de los uni-
versitarios en las actuales condicio-
nes del mercado de trabajo; al abor-
dar sus expectativas respecto al mun-
do profesional, las representaciones
sociales, |a forma en gue vislumbran
sus oportunidades de empleo y como
orientan sus estrategias educativas.
La informacidn aqui analizada fue
relevada por medio de una encuesta
realizada durante el curso de nivela-
cién de los afos 1987 a 1996; para
los estudiantes avanzados en la ca-
rrera en 1967 y 1997, Fueron releva-
das las distintas comisiones de alum-
nos cubriendo todos los turnos. ?

| - El frabajo de los estudiantes
universitarios

Este punto describe la evolucidn
de |a tasa de actividad v de la tasa de
empleo de los nuevos estudiantes y
algunas de sus representaciones so-
ciales del mercado del trabajo.?

El mercado laboral hoy muestra una
situacion profundamente distinta de la
observada en la década del '80. El emn-
plec se ha convertido en uno de los pro-
blemas criticos del presente* donde la
situacion de los jovenes es particular-
menta dificil. Al descenso de la partici-
pacitn en el empleo total de los grupos
j6venes na escapa la poblacidn univer
sitaria. De manera similar aumenta 2
proporcion de nuevos trabajadores ode
quienes ya han tenido una ocupacen
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de la poblacion de 15 a 19 afios de |a
EPHy se observa que aumenta la pro-
porcian de estudiantes que buscan tra-
bajo al iniciar los estudios.

Esto muestra una diferencia con la
situacion registrada en la década del ‘80,
En efecto, las investigaciones realizadas
en dicho periodo® describian que para
una proporcion de los estudiantes el tra-
bajo estaba relacionado con la carrera
en curso. Aguellos hallazgos indicaban
que los estudiantes prolongabar su es-
colaridad debido a |a alta tasa de traba-
jo (que los retrasa en sus estudios), pero
amedida que avanzan en estos aumen-
tala proporcion de estudiantes que des-
empenan actividades ligadas a sus es-
tudios. Este hecho fue considerado sig-
nificativo, entre otras razones, por fain-
tidencia que tiene como experiencia
preprofesional durante el periodo de
educacion de grado. 8

Actualmente, el rol laboral de los
estudiantes universitarios adquiera
mayor importancia como parte del
presupuesto familiar y como tal no
puede ser postergado durante el pe-
riodo de estudio universitario”, Algu-
nas caracteristicas de camo se mani-
fiesta este cambio de situacion entre
los jovenes universitarios pretende
abordarse con los datos disponibles.

| - a. Los nuevos alumnos®

Los datos de la Facultad de Be-
llas Artes que se analizan en este tra-
bajo muestran un aumento de la po-
blacion estudiantil econémicamente
activa y un decrecimiento de la tasa
de empleo en el periodo de diez afios
analizados, levernente inferior a la tasa
especifica de 15 a 19 afics para &l
periodo (-32.99 de acuerdo a infor-
macion de la Encuesta Permanente de
Hogares), Esto muestra que en el pe-
riodo analizado han aumentado quie-
nes buscan trabajo, en tanto ha dis-
minuido la proporcion de quienes tra-
bajan. La informacion de cada una de
las carreras confirma esta tendencia.

» La edad de ingreso al mercado
laboral. En estos estudios se observe
que la edad es un factor decisivo en la
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decision de trabajar. En efecto, cerca
de la mitad de los estudiantes mas ja-
venes (hasta 19 afios) tienen el objeti-
vo de trabajar en &l momento de ini-
ciar los estudios universitarios. Entre
quienes ingresan a la Facultad con mas
edlad, es mayor la cantidad de estudian-
tes gue trabajan y mayortambién |a de
guienes buscan trabaje. Analizando |a
lasa de empleo entre 1988 y 19986,
puede observarse que descendio para
todos los grupos por edad. ?

3in embargo, el hecho de que tra-
bajar es un obietivo de los estudiantas
Se expresa en la persistencia de la bis-
queda de trabajo de los estudiantes que
ingresan enlos distintos niveles de edad
(en todos los casos superior en el afio
1996 al del afno 1988) v paralelo al des-
censo de fa tasa de empleo. Esto con-
firma la centralidad que el trabajo tiene
entre los estudiantes que ingresan.

* La jornada laboral de los estu-
diantes que ingresan a la carrera uni-
versitaria. Otro indicador de la centra-
lidad que adquiere el trabajo para los
estudiantes (mas alla del decrecimien-
to de la tasa de empleo) es la extensian
de las horas destinadas al trabajo ™", En
efecto, estatendencia aincrementar las
horas dedicadas al mismo se manifies-
ta en la disminucian def nimero de es-
tudiantes que trabajan hasta 20 horas
semanales y el aumento del nimera de
estudiantes que trabajan 21 horas y mds
. En este sentido, el trabajo adquiere,
para el segmento que trabaja un rol cen-
tral an su jornada dado el tiempo dedi-
cado al mismo. En este sentido, no pue-
de.dejar de ser considerado comple-
mentaric dal rol estudiantil,

* Relacidn del trabajo con los es-
ludios que inician, Es obvio que, para
los ingresantes, dada la presencia del
aiumnado joven que recién ingresa al
mercado laboral, v dado que estamos
analizando el inicio de la carrera univer-
sitaria, el concepto de afinidad entre gl
trabajo v los estudios que inician co-
rresponde a un nivel bajo de relacidn
eon la carrera. Para este grupo afinidad
es definida como que el dmbito en el
que desarrollan las actividades permite
incorporar informacién y/o practicas

vincufadas a la carrera que inician y gue
las mismas favorecen |a formacidn uni-
versitaria. Por eso, una conclusion de
los estudios anteriores es que, entre los
estudiantes de primer afio, el trabajo no
esld orientado al aprendizaje v cumple
fundamentalmente la funcion de obte-
ner un ingreso monetario. "

Hasta aqui, por tratarse de estu-
diantes que inician la carrera de gra-
do, resulta mas relevante analizar la
variacion en las tasas de empleo de
los estudiantes més que la relacion de
los estudios y el trabajo.

| - b. Los estudiantes avanzados

Entre los estudiantes que prome-
dian su carrera se observa un descen-
s0 mas marcado en la tasa de empleo
en la década analizada que para los
ingresantes en igual perindo.

Respecto a la extension de la jor-
nada, comparando 1886/1997 se
mantiene la propercion de estudian-
tes que trabajan en jornada comple-
{a, aumenta |a proporcion de estudian-
tes gue trabajan hasta 20 horas se-
manales y decrecen los que trabajan
entre 21 y 34 horas semanales. Esto,
en un contexto de descenso de ia po-
blacién ocupada en este periodo.

= La relacion de afinidad entre el
trabajo y los estudios en desarrollo.
Debido a la diversidad observada entre
las carreras en cuanto a las expectati-
vas profesionales de sus estudiantes se
considerd apropiado desarrollarlos a
cada carrera de manera independiente.
Este punto refiere a los disefiadores in-
dustriales y de comunicacion visual.

Entra los estudiantes que promedian
la carrera y de aquellos que estan proxi-
mos a graduarse, la estrategia de “estu-
dio-trabajo” identificada en los documen-
tos realizados acerca de los estudiantes
de la Facultad de Bellas Artes en la déca-
da del ‘80 muestran diferencias signifi-
cativas con la situacion actual.

Para abordar la significacién que
como experiencia para el futuro des-
empefio profesional tiene el trabajo
actual de los estudiantes se examina-
ron algunas categorias:




a) el hecho de ser estudiante de
disefio para acceder a un trabajo;

b) la utilizacion real del nivel ecu-
cativo alcanzado (se interrogaba acer-
ca de los requerimientos de formacian
necesarios para el desempefo laboral);

C) qué aporte de experiencia les
otorga el trabajo desarrollado para el
futuro desempefio profesional:

d) ponderacion de la situacion de
estudiar y trabajar simultineamente:

e) prioridades en la blsgueda de
trabajo.

El relevamiento realizado a los es-
tudiantes avanzados en el afic 1997
muestra un panorama diferente al ob-
servado en los estudiantes avanzados
de 1987. Més alld del descenso de |a
tasa de empleo en el periodo analiza-
do, en 1997 para el 70% de los estu-
diantes, el trabajo desempenado no re-
quiere la formacion universitaria. Com-
parativamente, en 1987 los resultados
indicaban que entre aguellos estudian-

tes encusstados, quienes trabajan in-
dicaron que para el 44% no les fueron
requeridos los estudios universitarios.
Asimismo, se observa entre los estu-
diantes de primer afio de 1997 una ma-
yor valoracian del trabajo como expe-
riencia, de manera independiente a la
afinidad con los estudios en curso.

Respecto de la calificacion edu-
cativa necesaria para ingresar al tra-
bajo, sdlo al 8% de los estudiantes
gue trabajan en 1997 les fue requeri-
da su condicion de estudiante de esa
carrera y para el 16% era convenien-
te serio, en tanto que para el 75% no
importaba. En 1987, al 17% de ellos,
les fue requerida su condicién de as-
tudiantes de esa carrera para ingre-
sar al trabajo; para el 34% dicha con-
dicion era conveniente pero no exclu-
yente, v para el 46% no importaba.

Comparando las dos mediciones
(afios 1987 y 1997), la tendencia pare-
ce Indicar un menor requarimianto de
calificacion para el desempefio laboral.

En cuanto ala experiencia que les
birinda el trabajo actual. para el 60%
de quienes responden an el afio 1997
si representa experiencia para el fu-
turo desempefio; para el 8% le brinda

experiencia solo parcialmeante; y para
un tercio no le significa experiencia
alguna. Comparando con los datos de
1987, se observa un incremento da
las valoraciones extremas: la que re-
fiere a que “le brinda experiancia para
un futuro desempeno” incrementa
mds notoriamente que la que indica
que no le brinda ninguna experiencia.

Las razones de blsqueda de tra-
bajo muestran las mismas priorida-
des entre 1987 y 1997.

Respecto de la ponderacidn del ti-
tulo profesional vs. la experiencia la-
baoral obtenida durante el periodo de
estudios, en tareas afines a la carrera,
la tendencia indica un incremento de
la ponderacion del titulo universitario
frente a la experiencia laboral afin. Sin
embargo, para més de la mitad de los
estudiantes, la experiencia laboral afin
facilita la insercidn, y para otra tercera
parte, la experiencia laboral afin es con-
siderada indispensable, adn en este
contexto de descenso de la tasa de
empleo respecto a 1987,

En resumen, comparando la parti-
cipacion laboral de los estudiantes avan-
zados entre 1987 y 1997, puede sena-
larse que hay una menor proporcion de
estudiantes que frabajan pero aumentd
la proporcion de estudiantes que bus-
can trabajo. Asimismo, el trabajo de los
estudiantes muestra en 1997 una me-
nor afinidad con los estudios que desa-
rroflan que la situacion relevada en
1987. Comparativamente, hay un decre-
cimiento del trabajo afin, pero crece la
valoracion de la experiencia laboral.

En este marco puede observarse
que los estudiantes valoran la expe-
riencia laboral de manera indepen-
diente a si esta le genera experiencia
para el futuro desempefio laboral.
Asimismo e! titulo universitario mues-
tra una mayor ponderacion como can-
tralidad para la insercidn profesional.

Il - Expectativas educativas y
profesionales

El objetivo de este punto es carac-
terizar la apinion de los estudiantes acer-
ca de la incidencia del futuro espacio

profesional en la eleccion de la carrera
v Ia valoracion del conocimiento acerca
del mismo, bajo la hipdtesis de que la
creciente dificultad del acceso al empleo
modificaria la percepcion y las expecta-
tivas educativas de los estudiantes,

Sin embargo, los resuttados obte-
nidos muestran que no se observan di-
ferencias significativas respecto a las
variables examinadas en el periodo
1987-19986, En efecto, se mantienan las
configuraciones referidas a las diferen-
tes carreras de la Faculiad de Bellas Ar-
tes. En este sentido es posible diferen-
ciar dos tipos: uno de ellos para Disefio
Industrial v Disefio en Comunicacidn
Visual. Tanto en 1987 como en 1996, el
75% de |os estudiantes consideraron el
futuro mundo profesional al momento
de decidir su carrera. En este grupo se
incorpora Comunicacion Audiovisual,
para los afios 1995y 1996. El otro agru-
pa cerca de la mitad de los estudiantes
de Plastica, Musica e Historia del Arte
para quienes el futuro mundo profesio-
nal no fue considerado para decidir su
carrera universitaria,

Complementariamente, existe una
opinion positiva acerca del dinamismo
de la demanda profesional de gradua-
dos de Diseno Industrial, Disefio en
Comunicacion Visual y Comunicacidn
Audiovisual. Entre los ingresantes a
Plastica, Miisica e Historia del Arte se
mantiene entre 1987 y 19986, una opi-
nion similar acerca de los requerimien-
tos de graduados de estas profesiones.
En efecto, dos tercios de los estudian-
tes tanto en 1987 como en 1996 per-
miten afirmar que no se han modifica-
do |as expectativas referidas a las po-
sibilidades laborales para los egresa-
dos. También en los afios bajo andlisis
es importante la proporcion de estu-
diantes que expresan gue no tienen in-
formacion acerca de la demanda de
graduados de la carrera que inician.

La evolucion de las preferencias de
los nuevos alumnos en cuanto a slec-
cion de carrera permite suponer unz
mayor diferenciacion de las razones que
pesan en la eleccion de carrera. Pusds
estimarse que, en las carreras s=m-
nadas, |a crisis del mercade 2boral =



percibida por los estudiantes coma un
factor negativo a la hora de asegurar un
futura profesional. Ante este panorama,
los estudiantes privilegian lo vocacio-
nal frente a lo instrumental,'s '8

Gonclusiones

En Argentina los idvenes universi-
tarios tienen una significativa presan-
cia en el mercado laboral. Sin embargo
las tasas de empleo correspondientes
a estos reflejan un fuerte descenso en
la década analizada (cercanos a los ob-
servados paralatasa especifica de edad
de hasta 19 afos), no asi la bisqueda
de trabajo por parte de los mismos, ya
Sea en su caracter de nuevos trabaja-
dores o de desocupados, que muestra
unsignificativa incremento y que expre-
sa la creciente dificultad de los jovenes
estudiantes de encontrar un trabajo.

Especialmente se asigna el nombre
de "buscan trabajo”, cuando en realidad
desde el mercado laboral son desocupa-
dos 0 nuevos trabajadores, segin hayan
tenido o no experiencia laboral anterior,

Laimportancia de la decisian de tra-
bajar se hace manifiesta en la proporcion
de "Poblacion Econdmicamente Activa®
te los nuevos estudiantes observada en
todo el periodo analizado. En este sentj-
do, el rol laboral no puede ser definido
come un rol secundario en la vida de los
estudiantes, dada la importancia horaria
que tiene para el segmento de estudian-
tes que trabajan. Asimismo configura di-
ferencias importantes al interior de la po-
blacion estudiantil: “los que no trabajan”
¥ "los que trabajan” que lo hacen en jor-
nadas mds extensas.

Gomo era de esperar, en el pario-
do analizado se observa tendencia a
una menor participacion de los estu-
diantes en actividades afines a la fu-
tura profesion. En este sentido, el tra-
bajo del universitario pierde parcial-
mente esa caracteristica de “practica”
para el futuro desempeiio como pro-
fesional y se acerca mas a su signifi-
cacion monetaria, Este hecho fue ob-
servado entre los nuavos alumnos,
donde |a bisqueda de empleo no tie-
ne ain importancia como practica
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profesional. Entre los estudiantes
proximos a la graduacion, si puede
observarse la bisgueda de un traba-
jo que signifigue experiencia laboral
afin, pero puede notarse una crecien-
te ponderacion de la experiencia la-
boral en si misma (independiente-

mente de la afinidad con ios estudios)
coma futuro desempefo profesional.

Respecto a las expectativas acer-
ca del mundo profesional, no parecen
haber variado al ritmo de los cambios
ocupacionales observados entre los
estudiantes.

MNotas

T er Farﬁindez Berdaguer, «Determinantes de la opeidn ‘Estudio-Trabaio® de los estudiantes
universitarios=, | Congreso Nacional de Sacialogia. Buenos Alres.

* Ei trabiajo da campa {relevamiento de los cuestionarios) fue realizado por Ol Martin Olavarrfa y DI
Guillermo Tagtiabuc en 1987; por Cecilia Fasano en 1988; por DI José Iharguren en 1992: por Gabrigla
Touza y DCY Sergio Rojas en 1995y 1996, La graboverificacidn y procesamiento de los datos estuve
a cargo def CESPI en el afio 1987, La graboverificacian de la informacion fue realizada en 1988 por
Cecilia Fassano, estuvo a cargo da Gabriela Touza en 1989, 1992, 1995 y 1996, La codificacion de las
preguntas abiertas estuve a carga de Romulo Zabaleta det Departamento de Ensefianza de la Facultad
en 1987, de Rogelio Biasella y Cecifia Fassano en 1988; de Gabriela Touza en 1989, 1992, 1995 v
18956, La graficacion de la informacion de 1995 y 1996 fus realizada por Sergio Rojas.

* Tasa de Actividad: calculada como porcentaje entre ta Poblacian Econdmicamente Activa ¥l
Poblacion Total.

Poblacian Econdmicamente Activa: la integran [as persanas que fienen una OCUPACIan 0 que sin

tenerla estan buscandn activamente. Estd compuesta por la Pablacidn Ocupada mas la Pobla-
cion Desocupada.

Tasa ds Emple: calculada coma porcentaje entre la Poblacién Ocupada y la Poblacién Total.

* Mer Rofman, A.: «Convertibilidad y desocupacion en a Argentina de los *00. Anslisis de una
relacidén inseparables, Coleccian CEA. CBC, Buenos Ajres, abril de 1997,

* Ver Ferndndez Berdaguer, «Determinantes de la opcion estudio-trabajo en javenes universita-
ricse. | Congrese Nacional de Sociologia. 1984,

* For olra parte, cada sociedad otorga un valor social al trabaje v, en funcién de ello define qué
categorias de [a poblacion pueden intervenir en la actividad econdmica, Asi por o menos los
criterias de sexo, edad, clase social asignan expectativas de trabajo diferenciales a sus categorias,
y ello es variable fanto en el tiempo como en el es pacio, tanto por aspectos culturales como estruc-
turales. En este sentido, la categoria «estudiantes como «na activor {af igual que los jubilados o
amas de casa) no se corresponden en al presents con poblacidn fuera del mercado laboral, Estin
definiendo otra catagorla que emenge en este contexto, que no se corresponde con los tradiciona-
les relevamientos censales donde los estudiantes no son considerados parte de la Poblacidn Eco-
némicimente Activa. También ver 5, Torado: «El nuevo clasificadar de poupaciones: criticas en
Revista de Estudios del Trabajo, n® 5, primer semestre de 1993, pag. 83 y soles.

" Las medificaciones introducidas en el censo de 1991 permiten cuantificar a la poblacion estu-
digntil como Poblacion Econdmicamente Activa.

* Ver Estudic Comparativo 1987, 1988 y 1989 sobre el comportamiento laboral de los ingresantes a
primer afio, pag. 7. No se dispone de datos para la Carrera de Gine qus fus reabierta con postarioridad.
*Era de 34 5% en 1987 y de 26.9% en 1995

" Fue de 33.2% en 1987 y da 37.6% en 1996

" De acuerdo al Censo de Estudiantes 1994 eitada datos globales de fa Universidad Nacional de
La Plata indican que trabaja el 26,8% hasta 20 horas: mas de 20 y hasta 29 horas el 23.8% de los
estudiantzs que trabajan; entre 30 v 29 horas semanales el 20 4% vy cliarenta horas v més el
24 4% de los estudiantes que trabajan.

" La informacion relevada en 1887 muestra que poco mas de un tercio de los estudiantes que
trabajan (36%) ¢ dedican mds de 35 horas semanales. E| 38% la dedica 20 horas semanales o
menos al trabajo. En 1996 el 23,8% de los estudiantes trabaja hasta 20 hs. semanales, en tanto
el 44, 0% trabaja 35 y mis horas semanales. J

Wer «Estudio comparativa 1987/88», pig. 12 ¥ stes,

“ En elafio 1987, &l 66,0% de los estudiantes de 3%, 47y 52 trabajan. Dicha relacion desciende a
52,9% en 1991 y a.un 30,3% en 1997 Incrementa en esta parioda la proporcicn de estudiantes
que buscan trabajo y también la de aquellos que se han retirado del mercado iaboral,

"“Ver «La vuelia de las Humanidadess en Diarig Paginaf 2, domingo 2 de marza de 1957,

" Para algunas de eslas cameras universitarias, las razones de Blaccion expresadaz por los

alumnos se vincula a la sequridad de Ia salida lzboral Tradicionalmente, son ejemplo las carre-
ras de Cigncias Econdmicas, especificamente las contables




“Reflexiones acerca
del uso de la terminologia
en el area del diseiio”

Maria de las Mercedes Filpe

Disenadora en Comunicacian Visual. Jefa
del Dapartamento de Disefio en Comunica-
Gion Visual, Titular del Taller de Disefio en
Comunicacion Visual “C". Co-directora dal
Proyecto de Investigacion: “La terminologia
en el drea dal Disedo v los modos de
manifestacion del Disefio Grafico”.

Carla Marcela Perri

Disenadora en Comunicacion Visual
Frofesara Adjunta del Taller en Comunica-
cién Visual I. Integrante del equipo de
investigacion. Asesora de fa Direccicn de
Ensefianza Artistica de la Pria. de Buenos
Aires.

s habitual gue, en distintos ambi-

tas, se hable acerca de la publici-
dad, el marketing, las nuevas tecno-
logias (o sea lo relacionado con la in-
dustria de la comunicacion), tanto
como de IS0 9000, globalizacian,
interfase. Todos estos concaptos son
propios de nuestra realidad v trazan
los paradigmas de hay,

Estos nuevos paradigmas resig-
nifican el universo disciplinar. Pero
anteriormente, este universo discipli-
nar ¢estaba rigurosamente definido?.
Si asi lo fuera, hoy se deberia refor-
mular,

Se parte de la premisa entonces,
de que el Disefio estd mutando, que
Ocupa un espacio creciente; tanto en
la actividad profesional, visible a tra-
ves de producciones de los diferen-
tes medios de comunicacidn, como
en distintos dmbitos educacionales.

Par otro lado, diversos autores
BXpONEn sus pensamientos acerca del
disefio en textos de la especialidad:
con frecuencia aparecen publicacio-
nes que apuntan a su tratamiento des-
de ambitos no de Disefo, pero si en
mayor o menor medida relacionados
con esta disciplina: como disefio y
educacion, grafica por computadora,
grafica animada y otros,

Es innegable que hay una activi-
dad v una literatura, lo que implica una
reflexion tedrica acerca de esta acti-
vidad.

Hay una practica profesional que

decididamente necesita una funda-
mentacion tedrica para “enlazarse”
con los nuevos paradigmas.

De no asumir esta realidad, nues-
tro destino natural serd quedar afue-
ra, “fuera de”. Citando a Gui Bonsiepe:
“estamos frente al surgimiento v la
creacion de toda una nueva cultura vi-
sual en 1a cual los disefiadores tradi-
cionales (y todos somos disefadores
tradicionales, pues el nuevo disefiador
queda todavia por ser inventado) no
participan decisivamente”,

A partir de estas reflexiones, es
oportuno decidir si continuamos per-
plejos v empantanados ante la pro-
duccidn frivola y snob, ante la deva-
luacion del disefio; o elegimos otra
alternativa; participar activamente an
un cambio medular,

Un camino posible es explorar en
el uso de ciertos términos para saber
de que hablamos cuando hablamos
de Disefio.

Esto requiere una formalizacion
terminolagica y es hacia esa profun-
dizacion, en el uso de los términos,
donde hay un espacio interesante para
trabajar v realizar un aporte en la
redefinicion de la disciplina. Paraello
dos instrumentos: la Semidtica y el
Analisis del Discurso, realizan un va-
linso aporte.

Como expresa Magarifios ds
Morentin: "Un investigador en Cien-
cias Sociales necesita tener en claro
determinados aspectos relativos a la
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etapa inicial de su tarea: la recapila-
cion de los datos y de la informacién.
En principio, puede decirse que sus
datos no son los fenémenos sino los
discursos sociales acerca de los fe-
nomenos. Puede decirse, también en
principio, gue su informacian no son
los datos sino las representaciones/
interpretaciones que en ellos (o sea,
en el discurso social) puedan identifi-
carse”. _

Desde la Semidtica se analizan
concretas producciones de Disefio,
tratando de establecer su significado
tanto en lo tedrico como en lo social
¥, asi, poder evaluarlas por contras-
tacion y ubicarlas en su momento his-
1orico. Se parte de la premisa de que
cualquier reflexion acerca del disafio
BS ya una interpretacion del disefo.
Analizar como se construye este
metalenguaje o discurse acerca dal
Disefio puede hacerse desde diversos
enfoquas,

En esta etapa se estd analizando
lo que se escribe acerca de Disefio,
pero tratando de mostrar su estruc-
tura tedrica, interviniendo analitica-
mente en los textos acerca de Dise-
fio. Es posible construir asf las bases
objetivas para una teoria del disefio
(en el marco de |os nuevos paradig-
mas), no en funcion de visiones sub-
jetivas,

Actualmente el trabajo esta orien-
tado a la realizacicn de un Dicciona-
rio de Uso, no de conceptos a priori,
porgue se esta extrayendo el signifi-
cado de los términos, del uso que [es
dan los diversos autores en este mo-
mento. En este Diccionario aparece-
ran los diversos usos que tiene un
término vy el andlisis de los enuncia-
dos concretos que van construyendo
el significado de ese término. Este Dic-
cionario se considera un aporte para
reformular el Disefo; para no quedar
“fliera da”,

Con la construccin de este Dic-
cionario se pretende superar el texto,
en este nuevo escenario del Disefig
en Mutacidn.
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Proyectos de Investigacion
en curso - 1998

Facultad de Bellas Artes - Universidad Nacional de La Plata

“Aportes al conocimiento de las culturas Ciénaga, Condorhuasi y Aguada a
iravés del analisis morfoldgico”

Director: SEMPE, Carlota

Co-director: GRASSI, Maria Celia

Integrantes: DILLON, Maria Veronica; TEDESCHI Angela

“Aportes en la misica del siglo XX: un enfogue analilico de cuestiones
articuladoras en el pensamiento musical”

Director: ETKIN, Mariano

Integrantes: MASTROPIETRO, Carlos ; CANCIAN, Germéan: VILLANUEVA, Ma-
ria Cecilia

“Arte y experiencia en Buenos Aires colonial”
Director: ALIATA, Fernando

Infegrantes: FUKELMAN, Maria Cristina; GONZALFZ, Ricardo: SANGHEZ. Daniel

“Candido Ldpez - Florencio Molina Campos y Benito Quinquela Martin como
paradigma de la plastica argentina”

Director: MONETA. Radi

Co-director: CASTILLO, Emesto

Integrantes: PORTO, Horacio; DI MARIA, Graciela; GONZALEZ, Silvia ; SANCHEZ
PORFIDO, Maria Elisabet

"Diferentes abordajes pedagdgicos para la ensefianza de las aries visuales”
Director; MOMNETA, Radl

Integrantes: ANON SUAREZ, Daniel; PIONA, Rosana.

“La terminologia en el area del disefio y los modos de manifestacién del
disefio grafico en la ciudad de la plata”

Dirgctor: MAGARINGS DE MORENTIN, Juan

Co-director; FILPE, M. de las Mercedes

integrantes: PERRI, Carla; MANGION|, Valentina: PERRI, Valentina

“Estudio y trabajo. Los Estudiantes Universitarios”

Director: FERNANDEZ BERDAGUER, Leticia
Integrantes: ROJAS, Sergio
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“Objetos de uso cotidiano en la argentina (1940-1990). Disefio, semiologia
e historia” ;

Director: GANDOLF!, Fernando _

Integrantes: BERNATENE, Maria del Rosarig: UNGARO, Pablo; GARBARINI,
Roxana; ARBALLO, Martin

“Dindmica de interfaces fluido - fluidg™.
Director: KUZ, Victor

“Formas especificas de produccidn audiovisual en T.\. y cable : pragramas
deportivos - La Plata -1996™

Director: WALLAGE, Santiaga

Integrantes: MUNOZ COBENAS, Leticia; CABUTTI. Marcela; SILVA, Celia:
BERARDI, Alsjandro: HUCK, Reynaldo

“Formas y procedimientos de produccién musical en las mdsicas urbanas
no académicas”

Director: ARRESEYGOR, Mario
Integrante: MADOERY, Diego

“Grotesco y parodia en el arte argentino - recorrido de una modalidad”
Director: TRAVERSA, Oscar

Integrante: FERNANDEZ BERDAGLUER, Leticia; DE RUEDA, Maria de los Angeles

“Informatica y educacion musical”
Director: ARRESEYGOR, Mario

“Audicidn de las funciones arménicas : incidencia de componentes melddi-
cos, texturales y métricos”

Director: MALBRAN, Silvia

Integrante: MARTINEZ, Isabeal: SHIFRES, Fahig

“La construccidn de imagenes visuales v el rol docente™
Director: MORAN, Julio

Co-director; FREYRE, Maria Luisa

Integrante: WAGNER, Marfa Beatriz

“La ensenanza de |a estética en las Facultades de arte de |as Universidades
nacionales”

Director: RAVERA, Rosa Maria

Go-director: CABALLERO, Maria Manica "

Integrantes: CIAFARDO, Mariel; LOMBARDELLI, Martha: ARON SUAREZ, Daniel:
BELINCHE, Daniel; CASTELUGGI, Oscar; ANADON, Ana: VILLASOL, Maria Laura

“La escenopldstica como los elementos de |a imagen plastica incorporadas
al hecho escénico”

Director: LURATI, Jorge
Integrantes: BONGIORNO, Radl; CERIANI, Alejandra

“Principios texturales en la gramética musical tonal”
Director HUSEBY Gerardo

Integrantes: FESSEL, Pablo; MONTALTO, Eugenia




“La misica en la actual reforma educativa, eurriculum y p
Director: MERINO, Gracigla

Co-director: GOSTA, Inés a
Integrantes: CATAFFO, Andrea; GUZNER, Graciela; MARDONES, Mausie

“Semidtica de las artes visuales”

Uirector: STEIMBERG, Oscar

Co-director: FERRARI, Ana Maria

Integrantes: CHIAPPA, Beatriz; RATTO, Cristina

“Un enfoque sistémico del componente arménico tonal”
Director: BALDERRABAND, Sergio

Integrantes: CHLOPECK|, Oreste; GALLO, Alejandro; MESA, Paula

“La fundamentacidn y estructura de las teorias armdnicas, bases para oo
enfoque cognitivo de los fendmenos armdnicos”

Director: HUSEBY, Gerardo

Integrante: MARTINEZ, Algjandro

“Musica y dibujo animado en el aprendizaje musical de nifios de cinco a5as”
Director: FURND, Silvia

Integrantes: MONACO, Maria Gabriela; VARGAS, Gustavo: GARCIA MALERAN
Eleonora

“Los inicios del arte conceptual en la Argentina en los ‘60"
Director: OTEIZA, Enrigue

Go-Director: PAKSA, Margarita

Integrantes: TERZAGHI, Cristina

“El Departamento de Disefio de |a Facultad de Bellas Artes de la UNLP y iz

institucionalizacidn de las disciplinas del disefio en la Argentina (1960-1983)"
Director: GANDOLFI, Fernando

Integrante: CRISPIANI, Alejandro

“Comunicacion visual urbana: medios gréficos. Transferencia tecnolégica”
Diractor: ROLLIE, Roberto

Co-director: BRANDA, Maria Jorgelina

Integrantes: ALVARADO, Luis; ARES, Fabio; BLANCO, Maria: CUENYA, An=
CUENYA, Celia; FERNANDEZ, Juan P; FUENTES, Nancy: GOBELLO, Mariz &
GONALD!, Alejandra; LOPEZ, Inés; MACIEL, Maria G.; ROMERO, Paula; RUDON
Elena; VELAZQUEZ, Fernando

“El imaginario afro-porteno 1750-1852"

Director: MALLO, Silvia

Co-director; SANCHEZ, Daniel

Integrantes: CORDERO, Silvina; SAGUES, Alicia: GRISOLIA, Marina; LAGRECA Le

“Nuevas teorias aciisticas y perceptuales: su aplicacidn a obras de G. Lige!
y L. Berio du la década de 1960"

Director: PALDERRABAND, Sargio

Co-director: BASSD, Gustavo

Integrasites: GUILLEN, Julio; LIUT, Martin
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“Preferencias de conirastes binarios tonales en habitantes de la ciudad de
La Plata, y ofras ciudades argentinas”

Director: MAGARINOS VELILLA DE MORENTIN, Juan Angel

Co-director: MANGANIELLD, Maria Cristina

Integrantes: FONTANA, Ana Maria: DE LEON, Marcela; PAPPIER, Andrea:
MATIAS, Nora: DIAZ, Eduardo

“Prototipeado automatizado rapido”

Director: KUZ, Victor

CGo-director: LOPEZ, Sergio

Integrantes: CURCIO, Estehan; RUSCITTI, Andrés

“Vinculacidn entre el disefio melddico y el sostén del appoggio -Segunda
etapa-"

Director: FURNO, Silvia

Integrantes: MAULEON, Claudia: VALLES, Ménica

“Transformaciones culturales urbanas: incidencia de las tecnologias de in-
formacidn y comunicacién: el caso de La Plata”

Director: FINQUELIEVICH, Susana

Co-director: CASTILLO, Ernesto

Integrantes: BAUTISTA, Susana: DEL VALLE, Mora; KOLDOBSKY, Daniela:
ECHENIQUE, Mercedes; MARINCOFF, Gustavo

“Formas de organizacion y pricticas culturales en los sectores populares del
barrio Villa Nueva de la ciudad de Berisso desde 1980 hasta la actualidad”
Director: ROLLIE, Roberto

Integrantes: GHIDINI, Héctor: ROSA. Gladys: ZABALJAUREGU!, Julio

“Mercado de trabajo profesional v sector productive™
Director: FERNANDEZ BERDAGUER, Leticia

Integrantes: PELUSO, Rubén: AMISANO, Mario; BERTOTTO, Néstor:
ZELARAYAN, Julio; TOUZA, Gabriela

“Unidad de la banda sonora y su relacidn con la banda visual, en las estruc-
turas de comunicacidn audiovisual"

Director: BALDERRABANO, Sergia

Co-director: SAITTA. Carmelo

“Para una postmodernidad latinoamericana: de lo sublime al Barroco"
Directar: RAVERA, Rosa Maria

Integrantes: ROGLIAND, Adriana: BARREIROS, Raul; DI SANTO, Walter:
CERCATO, Gabriel; VALLE, Maria Ytati: MILANO, Laura; BERTONASS, Marina

“Abordaje interdisciplinario de la produccidn artistica en funcién de I cri-
sis generada por los fendmenos de serialidad e hiperrealidad”

Director: MONETA, Rail

Co-directores: CABALLERO, Maria Manica: VARELA, Rolando

Integrantes: MUNEZA, Julio: ALVAREZ. Alicia; AGUERO, Rodolfo; ANGUIO, Maria
Bibiana: BARRIDS, Martin: BASTERRECHEA, Maria Josefina; BECCARIA,
Horacio; CRESPO, Roberto: PEREZ, Maria Teresa: SEGURA, Rubén:
SQUILLACIOTI, Domingo; ARRAGA, Gristina; BOLCHINSKY, Mario; GRILLO,
Graciela, RAIMONDI, Maria Inés: RUIZ, Pedro; ZORI, Consuelo; REITAND,




Mercedes; BURRE, Marina; GARAY, Diego; GARCIA, Silvia; GONZALEZ ARA,
Augusto; LOPEZ, Carlos: ELOLA, Ricardo: MARCHETTI, Oscar

“Estrategias de procesamiento de ‘textos’ musicales en la lectura de parti-
furas”

Director: FREYRE, Maria Luisa

Co-directores; CUCATTO, Andrea; ARTURI, Marcelo

Integrantes: BOTAS, Ema; GUZMAN, Gerardo; TUNEZ, Miriam: OPANSKI,
Manica; BERTOME, Florencia; CUCATTO, Mariana: ZURLO, Angel; FALLONI,

Marcela, BUCHER, Pablo; DI GIACOMO, Diana: PROIA, Andrea: AGUERRE,
Andrea; RODRIGUEZ, Juan

“Técnicas y normas para la preservacién, restauraciony emplazamiento de
esculturas y monumentos”

Director: TRAVERSA, Luis
Co-director: DALLALASTA, Ricardo

Integrantes: MARTINEZ, Carlos; MIGO, Eduardo: GONZALEZ, Enrigue; BAUER,
Guillermo; FERRARI. Graciela

“Arte y experiencia. Buenos Aires siglo XVIII Templo Santo Domingo”
Director; ALIATA, Fernando

Co-director: GONZALEZ, Ricardo
Integrantes: FUKELMAN, Maria Cristina; SANCHEZ. Daniel; PELAEZ, Maria Belén

“Fluido dindmica de interfaces fluido-fluido”
Dirsctor: KUZ, Victor

Integrantes: SARRAGOICDECHEA, Guillermo; GIANOTTI, Ricardo

“Cien afios de Arte Argentino en los cien afios de la Universidad:
Relevamiento, historia y preservacion del patrimonio”

Director: TRAVERSA, Oscar

Codirector: DE RUEDA, Maria de los Angeles :

Integrantes: ALGOLCEL, Miriam; CIAFARDO, Marial: FUKELMAN, Maria Cristi-
na; MOYINEDO, Sergio; REITANO, Maria de las Mercedes

“El grado y el Postgrado en Carreras de Educacion Musical en Universida-
des Nacionales argentinas. Un estudio comparado”

Director: ARRESEYGOR, Mario

Codirector; COSTA, Inés

Integrantes: CATTAFO, Andrea; MARDONES, Marcela: LARREGU, Maria de los
Angeles; SANCHEZ, Maria Laura; LOPEZ, Katia

“El sonido y la construccion de categorias perceptuales”

Director: FURNO, Silvia

Integrantes: GONZALEZ MARTI, Angel; VALLES, Ménica: FERRERQ, Marfa Inés:
GARCIA MALBRAN, Eleonora; PICCARONI, Cecilia; VARGAS, Gustavo:
SANTANDREU, Pablo; GOIBURU, Claudia; GOZZ1. Maria Alejandra

“Informética y Educacion Musical (3 Etapa}”
Director: ABRESEYGOR, Mario

Codirector: GOROSTIDI, Susana

Integrante: MADOERY, Diego
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“Misicas del Siglo XX : pensamientos y practicas tompositivas innovadoras”
Director; ETKIN, Mariano

Integrantes: MASTROPIETRO. Carlos; CANCIAN, German; VILLANUEVA Maria
Cecilia

“La interrelacidn de principios texturales”

Director; HUSEBY, Gerardo

Codirector; FESSEL, Pablo

Integrantes: BAQUEDAND, Miguel: RODRIGUEZ, Edgardo; MARTINEZ, Alejan-
dro; MONTALTO, Eugenia

“La gestualidad armdnica : hacia un nuevo enfoque de analisis del compo-
nente armdnico tonal”
Director. BALDERRABANO, Sergio

Integrantes: GALLO, Alejandro; CHLOPECKI, Oreste: MESA, Paula; GUZMAN,
Gerardo

“Larepresentacidn de los componentes musicales en el auditory el intérprete”
Director: MALBRAN, Silvia

Codirectores: MARTINEZ, Isabel: SHIFFRES, Favio

Integrantes: MONACO Maria Gabriela: IZCURDIA, Juan lgnacio: SALINAS, Valeria

“Los paradigmas del arte argentino ¥ su articulacion con la ensefianza de
Ias artes visuales”

Director: MONETA, Raiil

Integrantes: CASTILLO, Ernesto; PORTO, Horacio: DI MARIA, Graciela;
SANCHEZ PORFIDO, Elisabet; GONZALEZ, Silvia: ANADON. Ana; ANON SUAREZ,
Daniel; CARRE, Ana Maria; RUZZI, Andrea; GUIDI, Daniel; BRASLAVSKY NMéstor

“Los inicios del arte conceptual en |a Argenlina. Década del "60"
Director: OTEIZA, Enrique

Codirector: PAKSA, Margarita

Integrantes: TERZAGHI, Cristina

“Objetos de uso cotidiano en el 4mbito doméstico. Argentina 1940-1990"
Director; GANDOLF!I, Fernanda

Codirector: BERNATENE, Maria del Rosario
Integrantes: UNGARO Pablo: GARBARINI, Roxana

*‘EImthuEtransmiiidupurW:reglas discursivas y modalidades enunciativas.
Canal 13, 2, 9, 7y 11 de aire. La Plata, 1008"

Director: WALLACE, Santiago

Codirectar: MUNOZ COBENAS, Leticia

Integrante: SILVA, Celia : PEREZ, Maria Teresa

“La cultura audiovisual en el nuevo escenario mediatico argentine. Anali-
sis del discurso estético en Ia critica cinematografica (1996-1997). Catego-
ria, estructura y tipologia”

Director: VALLINA, Carlos

Cedirector: MORETTI Ricardo ::
Integrantes: PIRES MATEUS, Daniel: RUSSO, Eduardo; CIAFARDO, Mariel: PERA,
Fernando; KARCZMARCZYK, Estela: MASSARI, Romina; RIPODAS, Marigla




“Variables morfoldgicas de las culturas agroalfareras del NO argentino. Un
analisis comparativo con las producciones actuales™

Director; SEMPE, Carlota

Codirector: GRASSI, Marfa Celia

Integrantes: DILLON, Maria Veronica; TEDESCHI, Angela; DEL PRETE, Norma

“El léxico artistico en la prensa periddica”

Director; STEIMBERG, Oscar

Codirector; CHIAPPA, Beatriz

Integrantes: FERRARI, Graciela; VEGA ZARCA, Maria Silvina

“Nuevas técnicas de instrumentacidn y su incidencia en la produccién mu-
sical del Siglo XX"

Directar: ETKIN, Mariano

Integrantes: MASTROPIETRQ, Carlos; CANCIAN, German: YULITA, Maria
Leandra; SIMONIELLO, Juan Pabla

“La multimedia como nuevo objeto de estudio en las carreras de arte y
disefin”

Director: VILLAVERDE, Vilma
Codirector: DE RUEDA, Maria de los Angeles

Integrantes: VOGLING, Julio; CARR| SARAVI, Andrea; BARRIOS, Martin:
PALMERD, Ricardo; PERRI, Carla; LARREGLE, Maria Elena

“Apreciacion Musical: Hacia una interpretacidn del discurso a partir de la
produccion”

Director: RAVERA, Rosa Maria
Codirectar: BELINGHE, Danigl
Integrantes: MADOERY, Diego; GRILLO, Graciela; MARDOMNES, Marcela;

LARREGLE, Maria Elena; AGUERRE, Andrea; ROME, Santiaga: CANNOVA, Maria
Paula; KALISPERIS, Areti; CICGONE, Fernanda
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