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Editorial

7] Lic. silvia Garcia

Arte e Investigacién, la revista cientifica
de la Facultad de Bellas Artes, fue editada
por primera vez en el mes de octubre de
1996 v publicada durante cuatre afios con-
secutivos,

En ese primer nimero, va se planteaba
la necesidad de redefinir la tensiéon entre
ciencia y arte, campos considerados tradi-
cionalmente antagénicos, puesto que el arte
—cristalizado en el imaginario social como
una actividad ligada a la inspiracién- no
admitia la posibilidad de ser sometido a in-
dagaciones cientificas,

Tal coma lo expresa Rosa Maria Ravera
en su articulo “El arte entre lo comunica-
ble v lo inconmensurable: DOS TIEMPOS",
publicado en esta edicidn inicial: “(...) se
trata del antagonismo entre un concepto de
arte concebido racionalmente y otro que es
ajeno alarazon. Por un lado se detecta una
nociin comunicable, referida a conocimien-
tos que pueden ensefiarse y aprenderse y
por otro, surge una experiencia no explica-
ble e interpretable intelectualmente que la
vuelve inconmensurable”,

Asi, la investigacion sistematica se plan-
teaba entonces, como nn camino necesario
para superar la disociacidon habitual entre
razdén vs. Intuicién, pues el arte, transfor-
madao en objeto de estudio, permite reali-
zar inferencias de todo tipo v obtener re-
sultados comunicables.

Han transcurrido mas de diez anos. Los
nuevos paradigmas cuestionan un conjun-
to de premisas v nociones que orientaron
hasta hoy la actividad cientifica dando lu-
gar a reflexiones filoséficas sobre la subje-
tividad, volviéndose relevantes para la cien-
cia, lemas relacionados con el arle,

Actualmente, la percepcion de que existe
una matriz comin entre arte-ciencia se ha
extendido de modo tal que ha llevado a
cientificos, como el fisico Joree Wagensberg,
a declarar que hay una relacion genuina en-

tre ambos campos o, a Mario Bunge, a afir-
mar: (...} la ciencia es un arte".

Sin embargo, v a pesar de los cambios
histaricos, las categorias estéticas tradicio-
nales gravitan alin en el momento de con-
siderar como investigadores a los artistas y
disefadores.

Es por ello que esta gestién considera
que las experiencias artisticas y
provectuales, en tanto producciones sim-
baélicas, se inscriben en la trama de senti-
dos como las lineas mas potentes sobre las
fue transcurren nuestras vidas, contribu-
vendo a fijar las particularidades de cada
cultura. Por lo tanto, los ejes de la investi-
gacion artistica deben tener como prioridad
la transferencia de los resultados v el im-
pacto social de los mismos.

Hoy, la Facultad de Bellas Artes vuelve
a publicar su revista cientifica. Los articu-
los son producte de investigaciones en cur-
50 o que han finalizado y representan sélo
una parte de los 45 Proyectos de Investiga-
citn acreditados en el Programa de Incen-
tivos.

Se incluyen también articulos de beca-
rios de la Universidad Nacional de La Plata
v alumnos del Magister en Psicologia de la
Musica v del Magister en Estética y Teoria
de las Arles.

Anna Maria Guasch presenta un trabajo
centrado en los estudios visuales donde
recupera el doble gsentido de los mismos:
como disciplina académica renovadora del
campo de la historia del arte y como estra-
tegia tactico-politica con un maver impacto
en el ambito de la politica cultural.

La participacion y el esfuerzo con que
ha podido concretarse esta publicacion su-
ponen un inicio que sea, esta vez, la ins-
tancia inaugural de una esperada continui-

dad.
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Los Estudios Visuales. Un
estado de la cuestion*

| Anna Maria Guasch

Profesora de Arte Contempordnes en
la Universidad de Barcelona. Coma
critico de arte colabora en numerosas
publicaciones, entre elias las revistas
Ldpiz, Materia, ExitBooks, ArcaNews vy
Estudios Visuales, asl como en el
suplemento cultural del periddico ABL.
Es directora de la coleccion AkalfArte
Contempordneo de Madrid. Entre sus
recientes publicaciones destacan: Los
manifiestos del arte pasmoderna.
Fextos de exposiciones 1980-1995
(Akal, Madrid, 2000), £ arte Gitimo del
siglo Xx. Del posminimalismo a lo
multicultural (Alianza, Madrid, 2000} ¥
La critica de arfe. Historia, teoria y
praxis (Serbal, Barcelona, 2003). Ha
sido Visiting Scholar en el Getty
Institute de Los Angeles y Visiting
Fellow en las Universidades
norteamericanas de Princeton, Yala y
Columbia (Nueva York).

El discurso de la aproplacidn, las teorias
postestructuralistas de la muerte del autor y
de la deconstruceidn, el cuestionamiento de
la representacion v el discurso de la diferen-
cia fueron decisivos para cusstionar algunos
de los valores asociados a la modernidad.
Pero la desactivacion del valor de la autono-
mia® ligado a las metanarrativas hegelianas ¥
marxistas y entendido como antidolo a la alie-
nacion y al fetichismo tiene su origen en el
arraigo del campo de la de Cultero Viswal o
de los Estudivs Visuales, un proveclo
interdisciplinar y relativisia que surge como
alternativa al cardcter "disciplinar" de buena
parte de las disciplinas académicas, enlre
ellas, la historia del arte® ¥ por Culture Vi
sual o Estudios Visuales entendemos un cam-
bio fundamental en el estudio de la historia
tradicional del arle en el que, tal como apun-
ta Foster aungue desde una perspectiva ne-
gativa,® el concepto "historia" es sustituido
por el de "cultura”™ ¥ el de "arte” por lo “vi-
sual" jugando a la vez con la "virtualidad"
implicilta en lo visual ¥ con la "materialidad”
propia del término cultura. En este sentido,
tal como lambién sostiene Foster, la imagen
es para los Estudios Visuales lo que el texto
para el discurso crilico postestructuralista.
Ademis, al igual que en la teorfa filmica v en
los estudios de los media v la publicidad, la
imagen es tratada como proyeccion, casi como
un doble inmaterial, tanto desde el punlo de
vista del registro psicoldgico de la imagen
como del regisiro lecnoldgico del simulacro.?

Asi, v a pesar de las criticas de las que el
proyecto de los Estudios Visuales ha sido
ohjeto par parte de distintes aulores comao
Rosalind Krauss® v el ya cilade Hal Foster®
que van en &l el origen de la pérdida de las
habilidades o destrezas (skills) propias del
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historiador —connoiseur- académico, ss de
destacar el auge que el ambito de lo visual
ha experimentado en las tltimas décadas,
auge conslatable en la gran cantidad de li-
bros, antologias v ensayos sobre diversos
aspectos de la visualidad v que responde al
deseo de dar respuesta a distintas cuestio-
nes formuladas desde el campo de la histo-
ria del arte, la estélica, la teoria cinematogra-
fica, la literatura, la antropologia o los me-
dia, cuestiones como: icudles son las vias
con las que proveer una perspectiva analiti-
ca y critica de la cultura visual? O, lcémo
acotar, poner limites conceptuales a un cam-
po tan expansivo como éste?

Haciendo historia del problema, uno de
los primeros ledricos interesados en el cam-
po de los Estudios Visuales es el profesor de
la Universidad de Chicago v editor de la re-
vista Critical Inquiry W.J.T. Mitchell que en
el articulo "Interdisciplinarity and Visual
Culture™ considerd la cultura visual como
un campo "interdisciplinar”, un lugar de con-
vergencia y conversacion por medio de dis-
tintas lineas disciplinarias. También el pro-
pio Mitchell en Picture Theory® habia formu-
lado un concepto que creemos fundamental
para el desarrollo de los estudios visuales.
Tras proceder a cuestionar el "giro lingiisti-
co”, tal como habia sideo expuesto por Richard
Rorty® e incluso al "gire semidtico” propues-
to por Norman Bryson y Mieke Bal" por ver
en eslos modelos de "lextualidad” una lingua
frunca que reducia el estudio del arte y tam-
bién de las formas culturales v sociales a una
cuestion de “discurso” y de "lenguaje”,
Mitchell aposté por su particular giro: el de
la imagen (the pictorial turn), un giro que le
llevo a proponer una transformacion de la
historia del arte dentro de la “historia de las
imidgenes”, poniendo énfasis en el aspecto
social de lo visual, asi como en los procesos
colidianos de mirar a los olros v ser mirados
por ellos. En ningin caso esle giro de la ima-
gen significaria, a juicio de Mitchell, un re-
torno a las cuestiones naives de parecido o
mimesis ni a las teorias de la representacion:
se trata mds bien de un descubrimiento
posliguistico v possemidlico de la imagen
[picture), una compleja inleraccién entre la
visualidad, las instituciones, el discurso, el
cuerpo ¥ la figuralidad v, sobre todo, es el
convencimiento de que la mirada, las pricti-
cas de observacion y el placer visual, unidas
a la figura del espectador pueden ser alterna-
tivas a las formas tradicionales de lectura jun-
lo a los procesos de desciframiento,
decodificacién o interprelacién.”

Estas nuevas relaciones entre un "sujeto
gue mira” (el espectador) y un "ohjeto mira-

do” (la imagen visual) llevan a Mitchell a con-
cebir una teoria de la visualidad que aborda
el hecho de la percepcion no solo desde el
punto de vista [isioldgico sino en su dimen-
sidn eultural, Cada realidad visual —inelu-
yendo los habilos diarios de percepcion vi-
sual- hay que entenderla como una construc-
citn visual *(...) con un interés igual o mayor
para los estudiosos de la cultura como lo fue-
ron tradicionalmente los archives de la pro-
duccién verbal v textual®. iQué es lo que
quieren las imagenes?, se pregunta Milchell,
para responder:

Lo que las iméigenes quieren es no ser inter-
pretadas, decodificadas, desmitifica- das, ve-
neradas ni tampoco embelesar & sus observa-
dorps. Posiblomente no siempre guieren ser
merecedoras de valor por "interpretadores” que
piensan que loda imagen debe ser portadora
e rasgos humanos, Las imidgenes pusden pro-
yoctarmos a aspectos inhumanos o no huma-
nos [...) Lo que en altimo términe guieren las
imdgones es sor preguntadas por lo que guie-
ren, con el sobreentondido de que incluso
puede no haber respuesta.™

La visién —concluye Mitchell- es tan im-
portante como ¢l lenguaje, como mediador
de las relaciones sociales v por lo tanto no se
pueds reducir a lenguaje, & signo o a discur-
s0. Las imdgenes aspiran a los mismos dere-
chos que el lenguaje. Y renuncian a ser si-
luadas al misme nivel que una "historia de
las imiégenes" o elevadas & una "hisloria del
arte". Por el contrario, quieren ser vistas como
complejos individuales que recorren v atra-
viesan multiples identidades.

Este desplazamiento de la visualidad ha-
cia lo cultural propuesta por Mitchell, que se
repetird en su introduccion a la antologia
Landscape and Power,” lendrd continuacion
en un segundo grupo de estralegias o de tra-
diciones inlelecluales que aportarin nuevos
métodos para entender v explicar la Cultura
Visual. Entre éslas destacariamos las lideradas
par Chris Jenks v su defensa de una "sociolo-
gia de la cultura visual” " La idea de la visidn
como una practica social, como algo construi-
do socialmente o localizado culturalmente, a
la vez que libera las pricticas del ver de todo
acto mimélico, las eleva gracias a la inlerpreta-
cion, Lejos gqueda un sociologismo centrado
en lo positivisla y empirico v atrds quedan
lambién visiones de un estricto
perceptualismo. Y es en este sentido que Jenks
se sitiia del lado de Bryson, cuando afirma
gue en relacion a la historia del arle es crucial
que la visién se asocie mds con la inlerpreta-
cidn que con la mera percepcidn. En efeclo,
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Los Estudios Visuales. Un estado de la cuestion

en "Semiotic and Art History",® Bryson, jun-
1o con Mieke Bal, se vale de la semidtica como

una herramienta critica para hacer de la histo-
ria del arle una prictica significante v proce-
der 4 su expansién, en una linea que unos
afios después se afianzaria en el texto Visua/
CCulture. Images and Interpretations.™ En éste,
Norman Bryson, Michael Ann Holly v Keith
Moxey, en su defensa de una "historia de las
imagenes” en lugar de una historia del arte,
proponen un doble objetive. Por un lado, pri-
mat &l "significado cultural® de la obra mis
alla de su "valor artistico” (lo cual supone rei-
vindicar lrabajos que tradicionalmente habfan
sido excluidos del canon de las "grandes obras
de arte’, como las imdgenes [flmicas o las
lelevisivas) v, segundo, explicar las "obras ea-
nonicas” segin diferentes vias a sus inheren-
tes valores estéticos, aungue sin eliminarlos.
Lo imporiante ya no es buscar el valor estéti-
co del "arte elevado”, sino examinar =l papel
de la imagen "en la vida de la cultura” o, dicho
en otras palabras, considerar que el valor de
una oba no procede -0 no sdlo procede— do
sus caracterislicas inlrinsecas e inmanenles
sino de la apreciacidn de su significado (v aqui
es lan importante una imagen televisiva como
una obra de arte en mayisculas), tanto dentro
del horizonte cultural de su produccion comao
en el de su recepcidn. Este paso de la historia
del arte a la historia de las imégenes siguien-
do desarrollos tedricos v metodoldgicos com-
partidos por otras disciplinas como la litera-
tura hace referencia a un Hpo de conocimien-
to comprometido por las actiludes v valores
implicadas en la produccion de las imagenes.
Fste mismo énfasis en la “interpretacion” in-
voca olra nocion especialmente revelante: la
nuoidn semidtica de la representacidn, por la
fue de cada imagen lo que cuenta no es el
conceplo de parecido o de mimesis sino el
entramado del discurso semidlico por el que
cada obra contribuye a estructurar el entorno
cultural v social en el cual estd localizada, en
uria opcidn que se quiere alefada de una tra-
dicional historia social de connolaciones
marxislas.

Esta version "académicamente reivindicati-
vit" de los Fstudios Visuales protagonizada por
"historiadores del arte” ansiosos de renovar la
vieja disciplina desde [ormulas de
interdiseiplinareidad,” mds alld de las alter-
nativas hermenenticas de andlisis estilistico,
ieonogralia e historia social ™ cuenta con otra
estrategia mas en la linea de lo politicamente
correcto v de las "guerras culturales” que ani-
maron el dmbito cultural anglosajin en los
anos 90, cuyos defensores proceden del cam-
pode la eritica cultural, de la sociologia, de

los estudios culturales v de los media, como
es el de Nicholas Mirzoell y de Jessica Evans
y Stuarl Hall, éste tltimo una de las principa-
les figuras del desarrollo de los Estudios Cul-
turales en Gran Brelafia v uno de los funda-

dores del Birmingham Centre for
Contermnporary Cultural Studies. Los tres han
publicado respectivos readers de Cultura Vi-
sual™ en los que la reivindicacidn de Ia
visualidad se entiende como una disciplina
tictica que busca dar respuesta al 1ol de la
Imagen como portadora de significados en un
marco dominado por los discursos horizon-
tales, las perspectivas globales, la democrati-
zacion de la cultura, la fascinacién por la tec-
nologia v la ruptura de los limites alto-bajo
més alli de toda jerarquizada memoria visual.
La Cufturo Visual se entiende en ambos casos
(con las matizaciones que comentaremos) como
un cajon de sastre en el que las cuestiones de
genero, de raza, de identidad, de sexualidad e
incluso de pornografia o ideologia conviven
con cuestiones mis especificas de visualidad.
En este sentido, mientras Evans v Hall ponen
el acento en las metdforas visuales v las termi-
nologias del "mirar” v del "ver', las que deri-
van de la sociedad del especticulo v el simu-
lacro, de las politicas de la representacion, de
la mirada masculina, del fetichismo y del
voyerismo, eon un especial hincapié en las
reflexiones sobre la visualidad de Barthes,
Benjamin, Lacan o Foucaull, la propuesia de
Mirzoell se sittia mds cerca e los Fstudios Cul-
turales que de los Visuales, Asi, v aun citando
a Milchell y su "giro de la imagen" (del "mun-
do como texto al mundo como imagen'), la
reivindicacidn de lo visual por parte de
Mirzoelf se desplaza hacia el campo mas am-
plio de los estudios culturales que incluyen
desde la teoria queer, la pornografia, los estu-
dios afro-americanos, los estudios gay v
lésbicos hasta los estudios coloniales y
poscoloniales. Y es desde el punto de vista
de esta trans o posdisciplinareidad,
cuestionadeora de la indiferencia de la retérica
marxista haeia la eullura visual, que la reivin-
dicacion de la visualidad por parte de Mirzoeff
debe ser considerada mas una tictica fruto de
una amplia libertad epistémica que una herra-
mienta metodoldgica. Una ticlica més cercana
de un relalivismo antropolégico cuya
reescritura de las estrategias de la moderni-
dad pasaria inevilablemente por esle "pensar
en lo visual” ™

Es esta palimséstica multi-naturaleza del
arte que opera dentro y a traviés de culturas lo
gue ha llevado a otro de los estudiosos del
lema, Malcolm Barnard, a considerar dentro
del campo de la cullura visnal dos sentidos:
uno fuerte v otro débil. Usado en su sentido
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[uerte —sostiene Barnard— pone énfasis en el
aspecto “cultural” de la frase v hace referencia
a los valores, identidades v cuestiones de cla-
se construidas en el dmbito de la cultura vi-
sual, mieniras que el sentido débil pone énla-
sis en el componente "visual de la frase”* Pero
incluso en su version "débil”, la cultura vi-
sual e5 una concepcidn inclusiva, que hace
posible la incorporacién de lodas las formas
de arte v disefio, o fendmenos visuales rela-
cionados con el cuerpo tradicionalmente ig-
norados por los historiadores del arle v del
disefio. Segin Barnard, este sentido deébil in-
cluirfa toda la amplia vadedad de cosas visi-
bles [de dos v tres dimensiones} que el ser
humane produce v consume como parte de la
dimension social v cultural de sus vidas. Y
aqui entrarian el campe de las bellas artes o
artes candnicas (pintura, escultura, dibujol,
del disefio, del film, de la [olografia, de la
pubilicidad, del viden, televisidn o Inlernet.

En realidad, no creemos que lo mas rele-
vante del proyecto de los Estudios Visuales
sea la indiscriminada ampliacidn de los obje-
tos de estudio® sino algunas de las cuestio-
nes (ue pasamos a resumir brevemente:

1] El extender la historia del arte a la histo-
ria de las imigenes no solo supone una de-
mocratizacién de la imagen, "liberada” de su
densidad historica v enmarcada en una pers-
pectiva horizontal, sino que, si bien no elimi-
na, si propicia el debate arle elevado/arte bajo,
mas alla de las diferencias establecidas por
Adorno en lorno a estos conceplos. La defen-
sa por parte de Adorno del "arte elevado” v sy
critica contra "la industria cultural™® que le
llevd & ver en la cultura popular una nueva
forma de mercancia y a [ormular su "eoria de
la negacion” aplicada al arle elevado v al arte
de vanguardia es uno de los coballos de bata-
Ha para aquellos que, come Frederic Jameson,
defienden la expansidn de la esfera de la cul-
tura como uno de las conguistas de la
posmodernidad:

Lo qpue caracteriza ln posmodernidad en ol drea
cultural —afirma Jameson— es la supresion de
culquier cosa fuera de la cultura comercial, le
absorcion de cualquier forma de arte elovado v
arte buajo, junto con el procese de produoccién
e o imageen. La verdaders esfera de la cultum
s axpande v s hace colindante con la sociedad
del mercade en una via en la que lo cultural ya
no estd limitado por sus formas tradicionales o
exporimentales, sing quo aparoce consumido o
través di la vida cotidiana, en el acto de com-
prar, on las actividedes profesionales v en diver-
sas v 8 menudo telovisuales [ormas de pasa-
tiompo, en fa produccidn para ol mercado ¥ on
el consumo de estos productos en los gmbitos

mis privados de lo cotidiane

2) Junto a esta aproximacion deconstructiva
del dilema arte elevado/arte bajo, el proyecto
de Estudios Visuales supone a su vez un desa-
[io a las tradicionales compartimentaciones y
especialidades dentro de la historia del arte.
Analizado desde este punto de vista, la mi-
sitn de los departamentos de Historia del Arte
no consistiria en formar a los mejores
medievalistas, los mas destacados especialis-
tas en el arte del Renacimiento o en arle con-
lemporinen, o incorporar nuevas disciplinas
como la learfa filmica, o la lotogralia, por sdlo
poner unos ejemplos. La inlerdisciplinareidad
que conllevan los estudios visuales no sdlo
responde a la necesidad de expandir los li-
milados conceplos de "historia® v de "arte” mis
alla de sus especificas [ronteras sino de eslu-
diar lo visual bajo la dplica de una general
metodologia. ¥ aqui es importanle conslatar
el cuestionamiento que un proyveclo como el
de los Estudios Visuuales supone respecto de
las tradicionales melodologias aplicadas a la
historia del arte, incluyendo, aparte del for-
malismo (asociado a la anticuada “historta de
los estilos"), la iconologia, la sociologia e in-
cluse a la semidlics, aungue ésta puede con-
siderarse la disciplina que mejor encaja con
los estudios culturales. El estudio de la
visualidad, de la visidn v de los media ha de
entenderse de la manera mas inclusiva posi-
ble, easi come un "colapso’, convergencia o
solapamiento entre distintos medios, los tra-
dicionales junto a los nuevos, como los
digitales, un colapso a modo de tictica con la
que esludiar la genealogia, definicién y fun-
ciones de la vida cotidiana "posmoderna” do-
minada por la globalizacion de la visién: "Esta
disconexa y fragmentaria cultura que califica-
mos de posmoderna —sosliene Mirzoell- se
imagina y se entiende mejor *visualmente”,
te la misma manera que el siglo XIX quedd
adecoadamente representado en el periddico
y en la novela®.®

Algunos programas universilarios -como
el The Visual and Cultural Studies Program
de Rochester , el Visual Studies de la Univer-
sidad de California, Irvine, una colaboracién
entre los departamentos de Historia del Arle
v de Film y Media o ¢l Centre lor Visual
Studies de la Universidad de Oxford- asi lo
han entendido; partiendo hasta cierlo punto
de la base de que ya que es imposible formar
"especialistas” de lodas las materias vincula-
das a los Estudios Visuales, lo mas importante
es crear el marco de referencia tedrico, en el
cual tengan cabida las "culluras de lo visual";
la retdrica de la imagen, el panopticismo, las
relaciones entre mirada v subjetividad, el feti-
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Los Estudios Visuales. Un estado de ln ¢

chismo, asi como un estudio cultural de la
mirada [gaze),

Y es en este sentido que nos gustaria recu-
perar a la vez el doble sentido estratémeo de
los esludins visuales: como disciplina acadé-
mica renovadora del campo de Ja historia del
arte, usando teorfas procedentes de distintos
campos de las humanidades v enfatizando el
proceso de "ver" a través de distinlas épocas v
periodos, v como estrategia ldctico-politica con
un mavor impacto en el dmbito de la pelitica
cultural. ¥ dando por sentido en ambos casos
el papel tlave de lo "visual" v deo las condicio-
nes del receplor en la construccion de cues-
tiones sociales. Como afirma Mirzoell: "[...]
para la cultura visual, el objeto de estudio siem-
pre busca la interspecién entre visibilidad v
podder social”. O como sostiene lambién Moxey;
“I...] los estudios visuales estin interesados
en como las imdgenes son practicas cullurales
cuya importancia delata los valores de quie-
nes lus crearon, munipularon y consumie-

ron”.* I

* T'ublicado por primera ver en castellann e Lo nevists Ecbsdics
Vil ey, o yeribices o da creltrar oosiaal o arte conte -
ok, NP 1, Noviembee 20, pp 16

T i sos et B lal Foster, aungue la autoosmia 25 una mala
ptlabien, see fienide o olvisir que su s es poliboaimenie sitmado
“Autonomia es una mala palabra, como también o es
imerictalisnni, pero Ao ST POs e U u\dﬁmﬂﬂ:ﬁi Hamidmosia
“autonomin celratégpea’. Hal Foster, " The Archive Without
Muserpms”, Octdee 77, veranis 1996, pp. IR 119, Por ol contranu,
Kaedth Mirsey sostiens: “Yo argumeniaria gque las oposiciones
Pananas autanomilysameimbnto y aredvisual son, de hecho,
i ropincan ) Elesdogue de la produccidn artistica dentro
el conent i Ly eubhura visual nos permite observar tainto fa
enpentficida social como amakeabiisdad sstdrica G lsafima-
croumes dlar valos estc oo, Kelth Mosey, Teostalgia de lomzal La
prrobileimitica relacedn die b historia ded arte con ke estuddion vi-
il am Tovwiin, prdcbicn y prrsauneidla, Biroelona, Ediciones del
Serial 2000, p. 104
IWVEase Anthony Vidlir, "Art History Pasthistoine”, The Art
Hulldiin, worl. 76, sepiiismibane 1954, p. 4008

3 Hal Fostier, "The Archive Witkoul Museuams™ ad. cif, pr 104

4 Bal Fastier, *Antinombes in Art Hastory®, en Desigo ool Cripe
el iiothor diatrdves ), Londres, Nueva Yok, Werso, 2008, pp, 92
o

5 Fosaliatd B, "Wheloormae tothe Cultural Revalution”, Cebifyr,
7, 1

oA Rewalind Krases y Hal Fostier s debe b indciativa ded s
riaruro st T Ol Visual putdicedoen Lo nevista October
et 1, "Visual Cubturne  uestionnaans” en el due. a pesar
e fas mesprstas favoraldes de destacndos autoses directamen-
tee pelacionacdes con ¢l sstudiode fovisusl, so Negh o lacondu-
st de quie o hechr de prionzar las Srdgenes” sin vilor estélic
ot encirma de Las chres de arte comiribuala aun nuevo estadio de
capritatismghobal, L obea dearte asegumria on esbe sentido un
inscnio il riststoncia ante b mercantilizacion gque preside a eoo-
nenia capbalista y e se dediuciva de bos Ciltural Studies.

7 Wk il espioetny "Interelisci plinarity and Visusl Cultuse’, Art
Bralietisn, vol 1320V 4, diciembre 1995, pp S04 y "Whal is
Wisuial Cuiltaee®, on L Lawvin fad ), Memrminyg in the Vil Arts Vims
feum thie Chutaitde, Ersttute for Achvancod Stucy, Primceton, 1995
R T, Pty Theory, Chicagory Londres, The Univensity
o U hiciego Press, 194,

A v bl Roptyen oy dagaeud the Mirmef Natore, Princeton,

o =

Princeton University Press, 1979, habia concluidosu histenade
L Eilesintian et do cpuiee € arnd ef “pirs Lo sticns” qquie sy provida of
triunibo die los “miodebos de lextuadidad porencimade indoom-
ot visual.

10Mortran Byt y Micke B, en elarticuly “Semsoticsand Ast
Iﬁdm}-" Art Buadledin, 73,2, juriko 19901, pp, 174208, defiende e
"o sermitlice” como el que puede garantizar una lesrii
tranedisciplinaria” y evitar b lendenciaa peivilepiar el lenguaje
i bos aspectios de Lo cultura visual

11 Enteste sentadio, Las beorias de Mitchollse complemntan con
las di jonathan Crary en el wato Tk of the Obseroer
(Carnbracdge, Mass, MIT Press, 1900 60 el que estudia b trans-
foemacitn histérica del concepio de vision partiendo del su-
pussiode que nuistn wpoerenda oul el dil mundo estl his-
toramenie determimada por las teonas de la visiin.

1ZWL L Mitcheell, "What D Pictures Really Want ™, Cictoder, 77,
wErann 19, p 5L

13W] T Mischell, Landampe aosd Pmoer Chicagn v Londres. The
Univisrsiby of Chicago Press, 2002 Hemes oonsultado lasegun-
daedicion (la primera-es de 194 y on concren, o prefaco -
Ll Space, Place, and Tandscrpe” en ol dquieinisishe sn una cus-
i e poder cultural como davee en lasignificacion del "patsa-
e b i el padsaie 1 oo wn luger pars “ser visin® sino
en sy dififogo negocado entre: espacao y lugar

14 Chis Jenks (ed ), Vieund Cullaeee, Lnn:lrzi-}r MNupva York,
Temsthoele, 1955

15 Misrman Bryson v Micke Bal, "Semiotics ard A History”,
Art Hulletio, vol, 73 n. 2, junio 191, pp. 174208,

16 Momman Brysom,; Michaol Ann Holly v Krith Moxey, Visedl
Culfuire. Imagen amid loberpeetations, Hannover v Lomvdres,
Uninvemibby Pross of New Englasd, 1959

17 B s reciente de |os trabajos pubilicides al rospicto estd
coeditado por Michael Ann Flolly v Keith Moy, Art Hichory,
Avstheties, Visual Stuihea. Se traty di una antobogia di ensayos
publbicadis con motive de una conferenca [lvada a caboen o
Clark Irecitute eo L ue se bnbenad responder s cosstiones commo
devqueé medida gracdie i histora del are endguenes sus propios
beimias v |aslifioar sus profocolos disciplinirios al reourre al bpe
i curesbion s g skt §os estudios visuales? LBl campo die
Iaestudics visalesse ha expandidi hasta ol punto die kincobe-
renidal Llbdemios fodavia definirlos pardmetros de logue pro-
pramente debweran constnir losobjotos de b bisona ded are?
18K Moy, "Nostalga delo real. La protlemacasisacdn de
L histerria diel arbe con bos estudios visuales®, e al, p 1980

Ve al resped e las anbologgios de Sichiobs Mirmel |, Visual
Cultiare Roader, Londrnes y Musva Yok, Routledge, 1998 (ed.
cant.: s ftrodiicriinn il buor s, Barcelona, Paidiss, 2000
¥ e Jessica Evans y Stuar Hall, Vel eelfune: the reder, Lon-
sdres, Sage, 1999,

20 José Lain Broa, “Histona mulicubiural de les imdgenes”,
Exitionk, 2, 2000, p 26

20 Maleolbm Barmand. Appachs fo | brsdmnding Vid Culter,
Pabgrave, Musva York, 2001, pp. -2

22 James Eikans Hega a hacer uma exbaustiva o inchuss efdmica
ermeraciin de fodo o quesaplestamente podriaentrarenel
"t canon” die b Colbees Visue!, Consefemplos: lstogra-
Iias, anuncics publicitarios, grifices por ordenador, moda,
erafiits, disefwode Jardines, pedormances rock/pop, tituajes,
lms, television, sealidad virtual, y sl una larga lista de objstos
curioses. James Elkans, Viewal Sludioc A Skeptial lnbreulnictaon,
enwww jameselkans com,

1 Teodor Adorno, "Culture Industry Reconsidened”, en The
Cuiftrere Indlieitry: Seleted Ersiiys on Mase Ciatuee, (Jay Bernsiein,
edd . Lendres, Routlodge, 2001, pp. -9

3 Freddene Jamason, "Transformations of the Tmage”, en The
Cilnmd Thirm: Selctor Withimgs o the Nmtimoder, 196831998, Lone
dres, Vierse, 188, pp, 111y 135

25 Micholas MirsoelL "What is Visual Culture”. en The Visuad
Cuttier Feuder, Londres v Nueva York, Routledge, 1998, p 5
261 Monay, Tuostalgsa de Joreal. La problesndbica roacon de la
historia del arte con fos istudios visuales”, op. ok, p 190

| v"d 2 Igﬁsﬁgndm

Eavtatn, ol Wi do Fadiiltud-od Btfar Aries




Un lirismo complejo:
Erdenklavier de Luciano Berio

Mariano Etkin

Compositor, Profesor Titular Ordinario de
las chtedras de Composicidn -V y Andlisis
Musical, Facultad de Bellas Artes, UNLP.
Director del Proyecto de investigacidn
“Forma. y material en la misica del siglo
K", Realizd estudios de composicidn con
Guillermo Gritzer y —como becario del
Instituto D Tella= con lannis Xenakis,
Earle Brown y Alberto Ginastera; Direccitn
Orguestal con Pierre Boulez en Basilea.
Obtuvo los premios "juan Carlos Paz® del
Fondo Nacional de las Artes y de la Ciudad
de Buenos Aires. Ejecuciones en los
principales festivales Internacionales de
misica contempordnea. Fue Profesor de
Compaosicidn en las Universidades McGill
v Wilfrid Laurier, Canadd; en los Cursos
Latinoamericanos de Montevideo y en los
Cursos de Verano de Darmstadt, Alemania.
Compositor invitado de la Akademie
Schloss Solitude, Stuttgart. Profesor
invitado en el Conservatorio de La Haya,
Holanda. Prafesor Inaugural de la Catedra
de Composicion "Simdn Bolivar®, Caracas.

Maria Cecilia Villanueva

Compositora; |TP de [a citedra de
Composicion, Facultad de Bellas Artes,
UNLP, Co-directora del Provecto de
investigacién "Forma y material en la
misica del siglo XX, Realizd estudios de
composicidn con Mariano Etkin en la
Facultad de Bellas Artes, UNLP. Obtuvo
los ‘premios internacionales de
Composicién  “WDR Forum |unger
Kompaonisten 1989" Kéln y “Elizabeth
Schneider 2001™ Frelburg, ambos en
Alemania. Fue becaria de la "Akademie
Schloss  Salitude™, Stuttgart; del
*Klnstlerhof Schreyahn™ y  del
"Kiunstlerdorl Schéppingen”. Ejecuciones
n importantes festivales internacionales
y clclos de misica contempordnea en
Europa v Latinoamérica. Dictd un
Seminario de Composicion en la Escuela
Universitaria de Misica de Montevideao.

5i hubiera que resumir las caracteristicas
gue han tenido mayor continuidad en la
niisica italiana a lo largo de los siglos, debe-
riamos pensar en lo vocal v en lo ornamen-
tal. Lo vocal se define por si mismo: texturas
en las gque predomina el cardcter cantabile,
independientemente del instrumento; lo or-
namental, aunque es algo mas dificil de pre-
cisar, puede entenderse como un agregado
gue se hace a un esqueleto o armazén que
sostiene la estructura del objeto. La miisica
de Luciano Berio se une al tronco de la mi-
sica italiana —definida, entire otras, por esas
dos caracleristicas- de manera estrecha.
Erdenklavier (Piano de tierra)’ compuesta en
1969 es un ejemplo claro de solidez cons-
trucliva y de lirismo concentrado, que reiine,
en muy corta duracién, las caracteristicas
mencionadas, abarcadas por el subtitulo
Pastorale. El tercer elemento de fuerte pre-
sencia en esla obra es un uso peculiar del
piano, que es tratado soslavando sus posibi-
lidades armdnicas eonvencionales, desarro-
lldndose, ademds, en un limitado dmbilo
registral que abarca casi dos octavas, en la
zona central del instrumento [Fig. 1).

o
[y

Fig. 1

Berio utiliza en esta obra los 12 sonidos
de la escala cromética junto al procedimien-
to de la registracion fija® (Fig. 2).

El procedimiento de la registracidn fija -
junto a la va mencionada limitacion registral,
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Fig. 2

el ugo del piane como inslrumento esencial-
mente monddico v una pulsacion lenta~ se
completa con la eleccion de sucesiones pre-
dominantemente diatdnicas para otorgar a la
nbra un murcado caricler estdlico, levemente
agilado por las cambiantes duracionss,

La organizacidn dialdnica se halla refor-
zada por la jerarquizacién de sonidos, a ma-
nera de polarizaciones, como resultado de una
cantidad desigual de apariciones de las no-
tas [Grafico I).

Gral. |

Do [Do#]| Re [Mib|vi| Fa|Fas|SollLab |La]sit] S|
Canfidad de
wacones [32] 2 |30 7 |1]23] 3 |33 19 |2|17] 4

5i ordenamos los sonidos por cantidad de
apariciones, el lotal cromdtico presenta dos
agrupamientos de seis sonidos cada uno, de
acuerdo a un coeliciente mayor o menor de
aparicion. Los sonidos que aparecen con més
frecuencia contribuyen a definir la organiza-
pidn predominante-
mente diaténica

(Grafico 11). m x Nota
4+ = Sol

£ Do

Grat. I Y i
z Fa

19 Lab

17 Sib

T Mib

4 i
3 Fa #

2 La
2 Re b

-1 1 M

La notacién elegida por Berio, si bien
enfaliza una apariencia visual monédica, en-
mascara un proceso de gran complejidad en
las resonancias a causa del movimiento re-
gular e independiente del pedal v de un tra-
bajo de variacidn sulil en las duraciones de
las notas tenidas manualmente. Se produce
asi una polifonia de resonancias por la
interaccidn de ambos procedimientos; “bru-
mas armonicas momentaneas”, en la feliz
descripcion de David Smith.’ El compositor
indica en la partitura: "El movimiento del
pedal debe ser regular v constante. No es
necesaria una exacla coordinacidn ritmica con
el teclado”. La resonancia producida por el
movimiento del pedal (con una pulsacion de
J ca. 50, casi igual a la indicacién
melrondmica) es, en rigor. uno de los tres
planos rilmicos que afectan a las alluras. Los
otros dos planos son los alagques con sus res-
pectivas duraciones y el ritmo resullante de
las notas tenidas. Los tres planos generan una
verdadera polifonia de ataques y resonancias,
disimulada por una notacion mixta y sintéti-
ca que combina la nolacién simbdlica con-
vencional para las alturas y el ritmo. una
notacidn analdgica para las intensidades, con
una distribucidn proporcional de las figuras
v una notacion sui generis para la prolonga-
cién de ciertas notas, como reemplazo de las
ligaduras tradicionales {Fig, 3.

La notacion analdgica de Ias intensidades
permile una visidn clara e inmediata de las
nelas que cumplen una funcidén estructural
por oposicion a las que cumplen una fun-
cidn ornamental. Esas nolas estructurales,

108 | sonts
Do 13
R 11+ 1)
it (11 S
Fa 10
Sib i
Lab 3
Mi b 1
8 0
Fa # ]
Ls 0
Re b 0
i 0
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El compasitor sefiala que, saho indicackdm en contrario, 1as nolas grandes deben tocarse ssempre i y las notas pequedas pp (nofacion anakigica).
En este ejampl, i nota Fa (1) es una de esas excepciones. Esta pautainicial de la partifura retserza la notacion analigica con las indicaciones
convencionales di intensidad. Asimismo, Berio agrega que las notas encaratas enun circulo deben sostenerse hasta la prixima aparicion de la

misma nola (nolacion sw gerers).

Do-Sol-Re-Fa-Sib, son las que también apare-
cen mds [recuentemente —con una intensidad
f-ff |Grafico 111)- estableciendo un inconfun-
dible campo diatdnico que el compositor
refuerza ulilizéndolas con exclusividad y
desde el comienzo durante un tiempo relati-
vamente prolongado (alrededor de una cuar-
la parte de la duracién tolal de la obra).

Las notas ornamentales —que adquieren
mayor preponderancia en la segunda mitad
de la obra- se presentan en forma aislada o
como grupos de cantidades variables, casi a
la manera de los adornos barrocos, intercala-
das entre las nolas estructurales.

La diferencia entre notas estructurales v
ornamentales es decisiva para el estableci-
miento de planos sonoros de diferente pro-
fundidad. El eardcler ornamental esti dado
va sea por una inlensidad baja, o una dura-
cién corta 0 ambas a la vez. Esos planos se
enriquecen y multiplican por el uso ya
descripto del pedal v de las prolongaciones
de las notas tenidas. La proliferacidn de pla-
nos y resonancias constiluye una contrapar-

te coloristica y textural a la aparente simpli-
cidad que genera el uso no idiosinerdsico del
piano.

Por otro lado, al no existir ningin tpo de
gradualidad en el uso de las intensidades
fcrescendi, diminuendi), salvo el provenien-
te del modo de extincién propio del instru-
mento, se origina un estatismo complemen-
tario de aquel que provee la registracidn fija
y la polarizacion diatdnica.

En la composicion de Erdenklavier con-
fMuyen procedimientos y recursos que pue-
den vincularse por opeosicidn:

Utilizacidon del tolal eromidtico vs.
diatonismo en el resullado sonoro.

Uso no idiosincriasico del piano
{monaddico) vs. polifonia de resonancias.

Autonomia del pedal vs. autonomia de los
sonidos prolongados manualmente,

Finalmente, es importante sefialar que
Berio introduce fendmenos excepecionales en
algunos de los procedimientos y recursos
ulilizados:

Fig. 4
.‘J ’ & - _q h :
t.:' L - @'—
E mf’
. mfer a0 " L
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1) en la registracidn fija; la nota Fa# es la
linica que aparece en dos registros distintos
(ver Fig. 1);

2} en el uso del total cromdtico: todas las
notas son ejecutadas dos o més veces pero la
nota Mi se toca una sola vez [ver Grifico 1),
con caricter claramente ornamental;

3) en el uso del pedal: al comienzo se lo
utiliza dos veces, acompanando a las dos
primeras nolas (Doe-Sol), con una duracién
de x, en contraste con la regularidad de la
pulsacion de ) del resto de la obra {ver Fig.
3], Se enfatizan de esta manera los dos ala-
ques ff de las dos notas estructurales mis
importanies. La resonancia limitada asi obte-
nida liene una correspondencia en el final
[Gltimos cinco pulsos) con la sustitucion del
pedal de prolongacion por el pedal une corda,
ohteniendo un efecto cadencial por disminu-
citn de la resonancia y cambio de timbre [Fig.
4).

La multiplicidad y la complejidad de los
procedimientos que inlervienen en esla obra,
todo dentro de una brevisima duracién -
aproximadamente un minule y medio- no
obstaculizan la existencia de una melodia
cantabile v ondulante que se desenvuelve en
un ambilo claramente vocal, dentro de un
estatismo diaténico caracteristico. La tensidn
entre un material melodico asociado al liris-
mo popular italiano v una elaboracidn refi-
nadn y sintética le olorgan a esta pequefia obra
maestra un lugar destacado en la produccidn
de Luciano Berio,

1 e froma parie deun grupo-de ouatm pres pam pano
soley, redacionsadas con kos-cuatro elemenos: Wisserkaier [Planc
drapual, 1965 Lufiblmwer (Thanodeaine), 1966 ¢ Furkbnws {Plann
die hurgpol, 1989,

2 La registracion Bjaes un procodimmsento qua consisi ef Ly aso-
araciiinn dee cada nota oo urs Albun que s mantbens invarialde

ot efermpl, sy que apane: b nota Do, ke hace en amisma
kv,

AEMITHL Davicd Owmoned; *Sindanie dee Ludano Berio (0 Bing)®,
en et bermaomapues, T0R9, N5, Bdscones del IRCAM. pp. 1651-200
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Expectacion Melodica:

un nexo entre la audicion y la
composicion musical

"= |). Fernando Anta

Profesor en Armonfa, Contrapunto y
Morfologia Musical, Facultad de Bellas
Artes, UNLP. Ayudante Diplomado de
la citedra Audioperceptiva Il Becario
de Iniciacidn en la Investigacitn de la
UNLP bajo la direccién de la Prof.
Isabel C. Martinez. Compositor
orientado & la produccion de misica
contemporanea. Acredita
publicaciones naclonales con referato.

Favio Shifres

Docente Investigador categoria Il en
el Programa de Incentivos. Co-director
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Introduccion

Hay une andedote de cuando Veaghan Witlinms estuba
estuidinndo feompasicidn] con Revel, tmbafando en wna
huabsiteresriek qquae fier b i, Cuando Rovel desculiid sxio se
horrorizd fo ol menos simuld hocerdo] y be preguntd o Wilkiams
cemo podia. sin piano, encontror nuovos sonidos.

(Cook; 1990: 197)

Esta simple, aparentemente inocente, v has-
ta trivial anécdota encierra el nudo de un pro-
blema que la Psicologia de la Misica ha veni-
do eludiendo: en qué medida la labor
compositiva depende de las particularidades
y restricciones de la actividad auditiva; en otras
palabras, ihasta qué punto se pueden estu-
diar los procesos compositives entendiendo
al composilor como un oyente que e< afectado
por la indole de la escucha musical?

El presenle trabajo intenta aporiar eviden-
cia de que ciertas caracteristicas muy genera-
les de la cognicién melédica, particularmente
descriptas a partir de la nocion de expecta-
cidn musical (Meyer, 1956; Narmour, 1990),
son aplicables tanto a la escucha como a la
elaboracidn compositiva. Para ello se presenta
en primer {énmino una breve sintesis de las
lineas de investigacidn que abordaron el estu-
dio de los procesos cognitivos implicados en
la composicidn musical, particularmente en
relacidn con problemiticas vinculadas a la re-
cepcitin musical, sefalando los posibles es-
collos por los que las investigaciones en el
lema no han podido avanzar en esla linea.
Seguidamente se propone el modelo de Im-
plicacién-Realizacidn (Narmour, 1990; 1992],
gue formaliza la nocidn de expectacién meld-
dica, como una herramienta vilida para ex-
plorar tales vinculaciones. En orden a justifi-
car esta eleccidn se sintetizan los conceptos
esenciales del modelo, los principales datos
empiricos gue soportan la validez del mismo
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y se muestran los resultados de un experi-
mento en el que se aplica el modelo al anali-
sis de tareas de naturaleza compositiva. Fi-
nalmente, se discute la perlinencia de estas
interrelaciones a la luz de los hallazgos obte-
mdos planteando posibles lineas de conti-
nuidad en los estudios:

La relacion audicion-composicion

Desde la perspectiva psicoldgica, la com-
posicidn ha sido vista como un modo espe-
cifico de conocimiento musical, sobre el que
se aplica un conjunlo de componentes
cognitives tales como la imaginacion, el ana-
lisis v la utilizacidn del conocimiento con
miras & la resolucidn de problemas, la gva-
luacion para la toma de decisiones, la
melacognicion, ete., vinculados todos ellos a
la naturaleza heuristica de la actividad
[(Branthwaite, 1997; Younker, 2002), Sin em-
bargo, v pese a que desde la temprana infan-
cia la recepeidn v la produccion musical es-
tin intimamente relacionadas en torno a un
paulaline proceso de internalizacion sociali-
zacla de la experiencia (Hargreaves, 1996), las
posibles vinculaciones exislenles entre au-
dicidn ¥ composicion musical, tal como ésta
es endendida en la radicién académica occi-
dental, han sido escasamente indagadas.

El estudio psicoldgico de dichas vinenla-
ciones, como de la composicidn musical en
si, ha sido abordado principalmente por me-
dio de evidencia biogrdfica, o de andlisis
introspectivos, ohservindose medianle lales
registros la relevancia que para los composi-
tores puede lener el conocimiento sensible
de Ia materia musical [Gardner, 1993;
Sloboda, 1985). Sin embargo, estas
metodologias pueden no ser suficienlemen-
ie efectivas a la hora de proveer una informa-
cion adecuada de lo que el conocimiento
especificaments musical puede suponer, de-
hido fundamentalmente a que la significacion
genuina de la experiencia muosical es suma-
mente sensible a su deformacién durante el
procesa de verbalizacidn (Meyer, 19586;
Branthwaile, 1997)

En un estudio pionero sobre los aspectos
psicologicos de la composicion musical,
Spashore (1937:161) se centrd en el andlisis
de la imaginacién auditiva entendiéndola
como la capacidae para “(...) escuchar misi-
ca al recordar, al operar creativamente v al
suplir los sonidos fisicos reales en la escu-
chia musical”, considerdndela como la herra-
mienta de trabajo mis poderosa del compo-
sitor, i bien estos primeros estudios ya ha-
blaban de la imaginacion musical como una
capacidad que se desarrolla con la experien-

P

cia y que, por lo tanto, la “andicién imaginati-
va" se veria incrementada en los composilo-
res, esta linea de estudio no fue
subsecuentemente explorada debido en espe-
cial al predominio de la mirada conductista en
los estudios sobre las capacidades musicales
hasta mediados de los afios ‘50 (Gellally, 1967).

Mais recientemente, Davidson y Welsh
(1988) exploraron la naturaleza de la pericia
compositiva en dos grupos de estudiantes de
instrumentos con niveles diferentes de expe-
riencia musical. Los participantes tuvieron que
componer, en el marco de la misica tonal, una
melodia que contuviera una modulacion a una
distancia de tritono v un retorno del discurso
a la lonalidad de partida. Asi, las autoras se
propusieron evaluar si diferentes niveles de
logro en la percepeion v la representacitn in-
terna de la tonalidad —supuestamente implica-
dos en las diferencias de niveles de experien-
cia musical previa— afeclaban la construcecidn
melddica que realizaban los participantes. Los
resultados obtenidos indicaron que dicha di-
ferencia fuega un papel importante no sélo en
la definicién de la tarea, sino lambién en el
tipo de estrategias constructivas ulilizadas v en
la calidad de los resultados cblenidos en rela-
citn con la posibilidad de representacién de
las particularidades estructurales de la misica
gue estaba siendo compuesta. De este modo,
las autoras concluyen que la mavor familiari-
dad receptiva con el sistermna tonal tendria inci-
dencia en el refinamiento de los procedimien-
tos puestos en juego en la resolucion de la ta-
rea experimental. Sin embargp, esle trabajo no
alcanza a identificar en qué medida los dife-
renles desempefios pueden deberse, en efecto,
i una incidencia diferenciada de los distintos
niveles de representacion interna de la tonali-
dad o a diferentes niveles de conocimiento for-
mal de técnicas y procedimientos compositivos.

Otras autores han observade que el empleo
de ciertas lécnicas y procedimientos
compositivos parecen alejar al compositor del
campo especifico del sonido tal como es perci-
bido en la escucha real; el compositor se intro-
duciria asi en una suerte de escucha imaginati-
va o metafdrica (Cook, 1990) en la que las rela-
ciones entre los sonidos sobre los que se basa
la estructura musical no son necesariamente
escuchadas por el ovente comin,

Llevando esta postura a un extremo, Lerdahl
(1988) analizé Le marteau sans maftre de P
Boulez con miras a demostrar que el modo en
&l que su estructura se organiza contradice una
serie de principios cognitivos que se supone
coordinan la audicién musical. Asi, el autor
cuestond a las vanguardias del 5. XX [en par-
ticular al serialismo integraf) sefialando la bre-
cha abierta entre la obra y su posibilidad de
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recepcidn, en tanto que aquella serfa el frulo
de una organizacién no jerdirguica de los
parametros que componen el discurso musi-
cal, eon lo cual rebasaria las restricciones
cognitivas propias del oyente occidental
culturizado. Lerdahl llega incluso a postular la
existencia de dos tipos de gramaticas
composilivas: una nolural, propia de las mi-
sicas tonales, que lendria por fuente a la gro-
mitica de lo audicion, y otra erdificial, propia
de las vanguardias artisticas, que tendria otros
origenes. Finalmente sefiala que “(...) los in-
tentos lempranos de las gramiticas artificiales
~digamos, desde 1920 hasta 1950 fueron de-
fectuosos en cuanto a las relaciones que esta-
blecieron con la audicién [con lo cual, final-
mente] la misica contempordnea ha perdidao el
rumbo” (Lerdahl, 1988:236). A pesar de lo po-
lémico de sus conclusiones, Lerdahl no anali-
za el modo en el gue eslas supuestas restric-
ciones operan en el propio composilor. Es de-
cir, como el compesitor se comporla como oyen-
te v como lal toma decisiones compositivas,

En otras palabras si, como sefiala Lerdahl
[1988), el compositor de misica contempori-
nea opera fundamentalmente sobre una grama-
lica compositiva artificial, es dable esperar que
los principios que rigen los procesos de per-
cepeidn musical tengan escasas implicaciones
sobre el proceso de produceidn musical. Este
estudio se propone presentar evidencia de que
cierlos aspectos cognilivos reguladores de la
audicién musical pueden incidir en los proce-
sos involucrados en la composicidn de misica
contemporinea. Asimismo, se discule la apli-
cacion de teorias del campo de la recepcion
musical al andlisis de los procesos de resolu-
cion de problemas y toma de decisiones com-
prometidos en la composicién. Para ello la no-
cidn de expectacion melddica resullard espe-
cialmente ventajosa.

Expectacion melodico-intervilica en
la audicion y la composicion
musical

El modelo Implicacion-Realizacion
para la expectacion melddica

La nocidn de expectocidn musical es un
constructo ledrico que ha dado lugar a signifi-
calivos avances en el estudio de la cognicién
musical. Inicialmente planteado por L. Mever
[1856), quien lo vincula a la formacidn de res-
puestas afectivas por parle del cyente [rente a
la muisica, es retomado por E. Narmour [1990;
1992) al desarrollar su modelo Implicacidn-Rea-
lizaciin (1-R).

El modelo I-R pestula la existencia de dos

lipos de procesos de expectacion,
interrelacionados entre si: los procesos
bottom-up |abajo-arriba (g-A)), @ menudo de-
nominados psicafisicos —ya que estan restrin-
gidos solamenle por las limitaciones del sis-
tema perceptual- v que parten de una infor-
macidn estrucluralmente menos organizada
hacia niveles de organizacién mayor; v los
top-down [arriba-abajo (A-g)], que estin so-
metides a la influencia del aprendizaje -por
lo que resultan més dependientes de cada
cultura musical particular- v que parten de
niveles de organizacidn mavor. Ya en el pla-
no de la expectacidn melddico-intervilica,
Narmour (1990; 1992) sefiala que, de acuer-
do a ciertas condiciones del material musi-
cal, hay intervalos melddicos (i-m) que no
promuegven una sensacidn de cierre, gene-
rando asi implicaciones melddicas; por ello
reciben el nombre de intervalos implicativos
(i-d). El i-m que lo sigune ~formado por la se-
gunda nota del i~ v la siguiente- se denomi-
na intervalo realizado (i-r}, el cual no nece-
sariamente satisface las implicaciones prece-
denles [de hechao, las violaciones de las
implicaciones producirian eflectos estélicos
v alectivos particulares (Meyer, 1956;
Narmour, 1990; 1992)]. Asi, el modelo I-R
describe la cognicion melddica como una
cadena de implicaciones v realizaciones
(Krumhansl., 1995).

Luego, el modelo postula que los proce-
s0s a-A que regulan la expectacion para los
i-i estdn subordinados a cinco principios
gestilticos de organizacién perceptual: (1) Di-
recoidn Registral [DR), que indica gue inter-
valos pequefios (< 5 semitonos (ST)) impli-
can continuaciones en la misma direccion me-
lédica, mientras que intervalos grandes (> 7
5T) implican un cambio de direcein; {2) Di-
ferencia Intervilica (D) que postula que in-
tervalos pequerios implican otros de lamafio
similar [del mismo tamano = 2 5T si cambia
la direccion, del mismo tamano = 3 5T si no
cambia), v que intervalos grandes implican
intervalos mads pequefios (cuanto menos 3 ST
mas pequerios si la direccién cambia y 4 5T
si permanece constante); (3) Retorno Registral
(RR], que se cumple cuando la segunda nota
del i-r es idéntica o similar (+ 2 8T) a la pri-
mera del i-i; (4) Proximidad (PR), segtin el
cual el tamafio del i-rserd < 5 8T, v (5] Cie-
e |C1) que se cumple cuando hay un cam-
bio de direccidén, un movimiento hacia un
intervalo mds pequefio, o ambas situaciones
a la vex. El modelo asi planteado tiene la ven-
taja de desglosarse en variables cuantificables
v, [inalmente, empiricamente lesieables
(Krumhansl, 1995).
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Evidencia empirica de expectacion
melodica en la audicion y la
composicion musical

En la dltima década se realizd una serie
e estudios experimentales buscando eviden-
cia empirica que avale los aportes de L. Meyer
acerca de los [actores que intervienen en la
generacion de expeclativas durante la audi-
cion. Tales estudios sefalan que la expecta-
cion estd influenciada por la erganizacion de
los patrones ritmicos o métricos (Jones, 1990],
lin estructiura armdmnica y las jerarquias lonales
correspondientes (Bigand, Parneull y Lerdahl,
1996; Pineau y Bigand, 1997), ¥ por la es-
lructura melddica v el tamanio de los interva-
los melidicos [Kromhans], 1995; Cuddy v
Lunmey, 1995; Schellenberg, 1996); estos 1l-
timos estudios han sugerido que tanto los
procesos o-A como los A-a propuesios por
Narmour en su modelo I-R tienen un alto
pader predictive para deseribir los procesos
perceptivos mediante los cuales los audito-
res jugnn las alturas que conlintan a un 1.
En olros lérminos, en lo que respecla a la
estructura melddico-intervilica los principios
senalados arriba parecen regular las expecta-
livas de los oventes.

Fn tareas de produccién musical, pero
sivtnpre aludiendo a la actividad aunditiva,
Carlsen v sus colegas (Carlsen, 1081; Unyk
v Carlsen, 1987] le presenlaron a un grupo
ile canlantes con educacion formal 25 inter-
valos dilerentes como las dos primeras altu-
ras de una melodia y les pidieron que canten
I ot que a su juicio las podria continuar.
Los lnvestigadores estudiaron la [recuencia
con la que fueron cantadas las distintas altu-
ras de continuacion. Aungue estos trabajos
oo fueron intencionalmente disefados para
festear ol modelo [-R, los datos por ellos re-
portados  Tueron  reanalizados  por
Schellenberg (1996) quien enconled que lo-
dos los principios del modelo I-R [unciona-
ron significativamente como predictores de
las respusstas de los sujetos.

Miis recientemente, Thompson, Cuddy y
Plaus (1997) realizaron una investigacion en
la que lestearon la validez del modelo 1-R en
una tarea de naturaleza compositivi. Los au-
tores trubajaron con dos grupos de sujelos
(con diferentes niveles de experiencia musi-
ral), pidiéndoles que compusieran una con-
tHinuacian para las dos alturas (i-f) que ellos
les entregarian v que deberian considerar
como las dos primeras de una melodia. Con
eecepoion del predictor RR para los misicos
con mayor formacion, cada principio fue rea-
lizada con una frecuencia significativamente

mds alla que la esperada por azar, lo cual da
soporte al valor predictivo global del modelo,
Asimismo, Thompson v sus colegas observa-
ron que el valor predictivo de los principios
testeados fue significativo para ambos grupos
de sujetos.

Continuando la linea de investigacion de-
sarrollada por Thompson y colegas (1997),
lesleamos recientemente la validez del modelo
I-K en larea de composicion v en el dominio
especifico de la produccion de misica contem-
poranea [Anla, Shifres y Marlinez, 2004). Para
tal fin, ulilizamos nueve ragmentos musicales
lomados de lieder compuestos por Anton
Webern (extraidos de sus Op. 3, 1921; Op. 4,
1823 v Op. 15, 1924], la mayoria de los cuales
hahian sido utilizados por Kromhbansl (1995)
v Schellenberg (1996) en sus estudios sobre
expectacidn musical en el dominio de la audi-
cidn, Los mismos Mueron interrumpidos en un
punto interno de sus estrucluras gue cumplie-
se con las condiciones necesarias para obtener
i-i. Luego, les pedimos a 15 estudiantes del
cuarto afio de la Lic. en Composicién de la
Facullad de Bellas Arles ~Universidad Nacio-
nal de La Plata- que compusieran una bueno
continuacidn para dichos fragmentos, de ma-
nera lal que no se produjera una ruptura o dis-
continuidad entre la dllima nola dada v la pri-
merarealizada; la nocion de continuidod es pues
considerada en este lipo de disefios como equi-
valente a una resolucién efecltiva por parte del
i-r de las implicaciones derivadas del i-i, de
manera lal que se esperaba que aguellas reali-
zaciones provistas por los participantes del
estudio se correspondieran con aquellas que
el modelo prevé a partir de los principios que
compoten los procesos a-A de expectacion me-
lodico-intervilica, Los resullades indicaron que
los i-r por los sujetos para cada i~ obtuvieron
una puntuacidn significativamenle superior a
la esperada por azar, exceplo para los i-i més
pequenos, los de 29m; por olra parte, estos
resultades concuerdan con los reportados por
Cuddy y Lunney (1995) respecto de la validez
del modelo I-R en el dominio de la audicion,
quienes informan que el predictor DR solo era
efectivo para los /-1 grandes, ya que los i-f pe-
quefios no implicaron direccion registral algu-
.

De este modo, los resultados que hemos
obienido indican que los principios
implicativos propuestos por el modelo I-R para
la expectacion melodico-iniervilica en el nivel
de la superficie musical lendrian, considera-
dos en su conjunto, un poder predictivo sig-
nificative para las lareas de produccién de
miisica conlempordnea como lag opertunamen-
te evaluadas, exceplo para los j-f mis peque-
fios, resultados éstos que se corresponden con
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aquellos informados en relacidn con la validez
del modelo 1-R en ¢l dominio de la audicion
musical.

Discusion

El presente trabajo procurd presentar evi-
dencia para enunciar que es posible encontrar
nexos entre ciertas particularidades de la audi-
cién melddica v las decisiones que toman los
composilores a la hora de elaborar el compo-
nente melddico de la estructura musical. La
gran afinidad entre los resullados obtenidos por
las investigaciones que evaluaron la validez del
maodelo I-R para describir los procesos
cognitives implicados en la audicién
{(Krumhansl, 1945; Schellenberg, 1996; Cuddy
v Plaus, 1995) v los de nuestro estudio, donde
se aplicd dicho modelo al analisis de los pro-
cesos implicados en la elaboracidn compositiva,
permile afirmar la existencia de denoninado-
res comunes entre ambas aclividades. Dicha
vinculacion, en Gllima instancia, pone de ma-
nifiesto que el conocimiento que supone la re-
presentacion interna del sonido musical en sus
diferentes posibilidades tendria incidencia en
la actividad del compositor, incluso en el cam-
po de la produccidn de misica contempori-
nea.

Debido a que ¢l modelo I-R involucra tanto
proceses a-A como A-q de expectacion musi-
cal no es posible determinar en qué medida
los resullados obtenidos en nuestro estudio
pueden phedecer a la familiaridad con el estilo
musical intervinienie. En 1al senlido, es im-
portante lener en cusnla que en el mismo par-
liciparon estudiantes de composicidn forma-
dos en la tradicion académica occidental, en la
que muchos de los principios modelizados por
la leoria son normativoes v por lo tanto forman
parte de los aprendizajes realizados por los
participanies. Al respeclo, Pearce v Wiggins
(2004) propusieron que, en realidad, el mode-
lo I-R describe procesos cognitivos allamente
codilicados en la cultura occidental, Mas alla
de esta polémica, el modelo [-R aparece como
un marco oportuno para la indagacidn empren-
dida.

Si hien es plausible la idea de Cook (1990)
de que ciertas 1écnicas constructivas alejan al
compositor de la escucha del sonido real in-
troduciéndolo en una escucha mefafinica, esto
no implica que ambas actividades pierdan todo
tipo de conexion; de hecho, “[...) cuando los
compositores se apoyan en un cileulo sisle-
milico de posibilidades como un medio (...}
ellos generalmente lo hacen con propdsitos
heuristicos, v con un interés directo y explici-
to por el efecto auditive resullanle” (Cook
1990:199). En tal sentido, no son pocos los

que asumieron, por ejemplo, que una estruc-
tura serial es significativa en la medida en
que es perceptible (g Séller, 1955).

Por olra parte, los resultados aqui presen-
tados ponen de manifiesto la necesidad de
revisar la dicolomia que opone una gramati-
ca composicional natural a otra artificial,
fundamentalmente en los aspectos en que
dicha dicolomia sefiala que esla altima es el
tipo de gramdlica determinanie en el campo
de la produccidn de miisica contemporinea.
En primera instancia, los resultados obteni-
dos en nuestro estudio muestran que la com-
posicién musical en los términos del
atonalismo libre de comienzos del 8. XX se
ve rogulada, en parte al menos, por procesos
que lambién lienen injerencia en la audicion;
por lo tanto, las gramdticas composicionales
como la que opera en dicha eslética estin vin-
culadas a la gramética de la audicién musi-
cal. Entonces, si en el dominio de la produe-
cion de musica contemporinea intervienen
olras gramdlicas composilivas, estas no lie-
nen el cardcler de excluventes. Ademds, no-
tese que Lerdahl (1988) aborda los proble-
mas de la recepeion de la misica conlempo-
ranea partiendo de la aplicacion de modelos
formulados para desecribir la percepcidn de
la muisica tonal (Lerdahl v Jackendofl, 1983).
Por ello los criterios de evaluacidn utilizados
{sus restricciones) son aquellos derivados
especificamente de las propiedades estruc-
turales de la miisica tonal; como contraparti-
da, la produccidn de misica conlemporinea
parece eslar comprometida tante con un mi-
mero mucho mavor de variables constructi-
vas como con aspectos musicales
cualitativamente diferentes de aquellos que
estructuraban la tonalidad hasta comienzos
del 5. XX (Salzman, 1972; Inverty, 2001). La
eslerilidad estésica de las producciones
alonales de la que habla Lerdahl es entonces
el resultado del sesgo metodolégico de su tra-
bajo, puesto que la aplicacion de un modelo
no especilico (esto es, tonalmente indepen-
diente) como lo es el modelo I-R, incluso tam-
bién orientado originalmente a describir la
recepeion, se mostrd como valide para des-
cribir los procesos de produccion musical
lanto en el dominio de la misica tonal
(Thompson y colegas, 1997) como en el de
la atonal {Anta v colegas, 2004),

Las indagaciones que hemos realizado in-
dican asi que la posibilidad de analizar las
relaciones existentes entre audicidn v com-
posicion musical desde la perspectiva del
compasitor y, linalmente, de entender al com-
positor como oyente, descansa sobre la nece-
sidad de considerar aquelles aspectos de la
arquitectura musical que resulten pertinen-
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les & la actividad compositiva. Ademds, po-
demos alirmar que la utilizacién directa de
modelos analiticos originalmente diseriados
para describir los procesos vinculados a la
cognicion de la musica tonal para el estudio
de otras misicas que escapen a la organiza-
cion tonal puede conducir a incomprender
el propio objeto de conocimiento, En tal sen-
lido, la construccion de herramientas que nos
permitan indagar en la naturaleza del cono-
cimiento que supone la composicién musi-
cal v en como ésle se vineula al dominio de
la andicion desde la perspectiva del compo-
silor es atin una larea pendiente, la cual pa-
rece ohligarnos a reconsiderar los marcos y
paradigmas con los que la Psicologia de la
Musica ha venido estudiando ambos domi-
nins por separado.

Agradecimiento

A la Prof, Isabel C. Martinez, por haber
brindado su apoyo para la realizacion del
presenle trabajo.

Bibliografia

ANTA F; SHIFRES F. y MARTINEZ | [2004):
Expactacion melddico-intarvilica an laroas de
produceidn musical. Un estudio sobre la realidad
cogritiva de los principios de implicacidn meltdica
an un conlaxio de produccion de musica
contempordnea. Trabajo submitido al | Simpdsio
Infermacional de cognigao @ Arftes Musicas -
Univarsidode Ferderal do Parand, Brasil, 2005,
BIGAND, E.; PARNCUTT, R. y LERDAHL, F. (1896):
Perception of musical lension in short chord
sequences; the influence of harmonic lunction,
sensory dissonance, horzontal motion, and musical
training. Perception & Peychophysics, 58 (1), 125-
141

BRANTHWAITE, A (1986): “La creatividad y las
habilidades cognitivas’, en A. Gellatly (Gomp ) La
inteligencia habil, El desarrolio de las habilidades
cognifivas, Buenos Aires, Aique, 1987, pp. 241-258.

CARLSEN, J. ©., (1281); Some factorg which
influence malodic expectancy. Psychomusicology, 1,
pp.12-28

COOK, N, (1990); Music, imagination and Culfure,
Oxford, University Pross

CUDDY, L L. y LUNNEY, C. A (1985): Expaciancies
genemted by melodic intervals: Parcaptual
judgments. of melodic continuity. Parcepiion &
Psychophysics, 57, pp. 451-462

DAVIDSON, L y WELSH, P. (1888} From collactions
to structure: the developmental path of tonal
thinking, &n J. & Sioboda (Ed) Generalive
FProcasses m Music, The Psychology of Performance,
Improvisation and Composition, Oxtord, Univarsity
Preas; pp. 260-285,

GARDNER, H. (1993): Mentes creativas. Una
anatoemia e fa creatvided visia a fravds do lns
vidas de 5 Freud, A Elnsiein, P Picasse, |
Stravinsky. 7.5 Efiot. M. Grafham, M. Gandhi,

Barcalona, Paidds, 1995,

GELLATLY, A. (1986): “Cognicion y psicologia”, en A.
Gellatly (Comp.) La infeligencia hdbil. Ei desamolla da
laz habilidades cognitivas, Buenos Aires, Algue, 1997,
pp- 17-33.
HARGREAVES. D. (1996): “The dovelopment of aristic
and musical competence”, en |. Delibge & J. Sloboda
[Edl] Musical Baginnings, Origing and development of
Musical Competance, New Yark, Oxiord Univarsity Prass.
IMBERTY, M. (2001): “Alegato para una Renovacidn
de las Problematicas en Psicologia Cognitiva de la
Musica”, en F. Shifres (Ed) La Musica en la Menta,
Buenos Aires, SACCoM. CO-ROM.

JONES, M. R. {1920): Leaming and the developmeni
ol expectancies: An interactionis! approach.
Peychomusicalogy, 9, pp. 193-228.

KELLER, H. (1855). The audibility of serial technigue.
Manthly Musical Record, 85, pp. 231-234.
KRUMHANSL, C. L. (1985): Music psychology and
music theory: Problems and prospects. Music Theory
Spectrum. 17, pp. 53-80.

LERDAHL. F. y JACKENDOFF, R. (1883): A panemtive
theory of lonal music. Cambridge, MIT Press.
LERDAML, F. {1988): "Cognitive constrainis on
compositional systems”, en J. A Sicboda (Ed)
Generative Processes in Music. The Psychology of
Pedormance, Improvisation and Composifion, Qxford,
Univarsity Press, pp. 231-259.

MEYER, L. B. (1956): Emotion and maaning in music,
Chicago, University of Chicago Press.

NARMOUR, E. {1880): The analysis and cognition of
basic melodie siructures, Chicago, University of
Chicago Press.

NARMOUR, E. (1932): The analysis and cognition of
melodic complexity, Chicago. University of Chicaga
Press

PEARCE, M. T. y WIGGINS, G A (2004): Pathinking
gestall influences on malodic expectancy, an 5. D
Lipscomb, R, Ashley, R. O, Gierdingen y P. Webster
(Eds.) Proceedings of the 8 Conference an Music
Pergeption & Cognition, Evanston, 1L

PINEAU, M. y BIGAND, E (1537); Effet dos struciuros
globales sur 'amorgage harmoniquis &n musigue.
L'Année psychoiogique, 897, pp. 335-408,

SALZMAN, E. (1967) La musica o8l sigio XX, Buenos
Alres, Victar Lenl, 1972

SCHELLENBERG, E G. {1806) Expectancy in milody
Tests of the implication-realization model. Cagnition,
58, pp. TH-125

SEASHORE, C. (1937 The Psychology of Music, New
York, Dover

SLOBODA, J. A, (1985) The Musical Mind: the
Cognitive Psychology of Music, Londres, Oxtord
University Press.

THOMPSON, W. F, CUDDY, L. L. y Plaus Ch. (1957)
Expectancies generated by melodic intervals:
Evaluation of principles of melodic implication in a
melody-completion task. Perception & Psychophysics,
59, pp. 1063-1076.

UMY, A M, y CARLSEN, J. C, (1987} The influance
of expactancy on melodic perception.
Psychomusicology, 7, pp. 3-23

YOUNKER, B, A (2002} “Crtical thinking”, en A
Colwall y C, Richardson {Eds) The fandbook of
research on music feaching and reaming, Maw York,
Cixford University Prass; pp. 162-170

." /Zgﬁfmwm" I Beviwti entificn de la Facultod de Buflos Ardus
H



Al grito de: imambo!
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Uno, dos, tres, cuatro

El mambo resulta, desde el momento de
su aparicion —hacia fines de los afos '40 del
siglo XX-, una conjuncidén musical de exira-
fieza mayiscula: es musica de vanguardia
pero, a la vez, ibailablel

Apenas surge se convierle en un éxito de
aprobacion popular. Su creador es Dimaso
Pérez Prado [Matanzas, Cuba, 1916; Ciudad
de México, México, 1989) quien, ademds de
compositor v orquestador, es director v pia-
nista estable de la orquesta que €l misme fun-
da para la difusion del mambo. Uno de los
aspecitos mds sobresalientes de la misica de
Pérez Prado -y que en esle arliculo comenza-
remos a apuniar- se da en materia de insimu-
menlacion v oruestacion. Sus aportes en este
campo son de un valor indiscutible. Sin em-
bargo, la misica de Pérez Prado no ha gozado
nunca, en el ambito de la investigacidn musi-
cal, del reconocimiento pleno que desde siem-
pre ¥ por sus méritos deberia haber tenido.

Por otro lado, quienes si han hecho refe-
rencia, lanlo en sus actividades docenles como
en diversas entrevistas v articulos periodisli-
cos, a estos aspectos instrumentales como asi
también a los aportes musicales en general de
Ddmaso Pérez Prado v a la influencia que en
sus formaciones musicales éste ha ejercido,
han sido los compositores latinoamericanos -
del drea culta- pertenecientes a la llamacda “ge-
neracion del Di Tella": Graciela Paraskevaidis
[Buenos Aires, Argenlina, 1940, también ciu-
dadana uruguaya), Coriin Aharonidn (Mon-
tevideo, Uruguay, 1940) y Mariano Etkin (Bue-
nos Aires, 1943). Ademds han compuesto
obras que, mids de manera gestual e instru-
mental que textual, saludan a la misica de
Dédmaso Pérez Prado. Estas son, respecliva-
mente: de la serie “magma’™, losn® L I, V1, ¥
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VI [compuesios entre 1967 v 1984); Mestizo
(1993) v Abgesang Mambo [1992). Asimismo,
olros composilores latinoamericanos han ma-
nifestado un renovado interés musical por los
mambos. Las obras: Mambe @ la Brague (1990)
de Javier Alvarez [Ciudad de México. 1956),
Midimambo {1992] de Tim Rescala [Rio de
Janeiro, Brasil, 1961) v Metalmambo (1994)
de Eduardo Caceres (Santiago de Chile, Chi-
le, 1953) inequivocamente y va desde su litu-
lo asi lo alestiguan. De esta manera se hace
evidente en el dmbito de la misica culta lati-
noamericani ¢l reconocimiento olorgado a
Perez Prado v su mambo,

Besulta paraddfico, entonces, saber que,
por otro lado, no existan trabajos especificos
de investipacion musical en Amidrica sobre
la musica de Pérez Prado que pongan de re-
lieve su singularidad. Por eso nos hemos
propuesto, como aporte para comenzar a re-
verlir esla orfandad, aproximarnos al anali-
sis musical de la ohra del compositor de ori-
gin cubane centrindolo, sn principio, en dos
aspectos que consideramos lundamentales en
su quehacer: 1) Las lécnicas instrumentales
musicales y 2) Los crileriod de orquéstacion.

La orquesta

La formacion tipica de la orquesta de
Pirez Prado de finales de los afios ‘40 v co-
mienzo de los ‘50 —época de esplendor del
mambo- ex la siguiente; voz | voces; 4 saxos;
5 lrompetas; trombén; 4 percusionistas; pia-
no; contrabajo (pizzicatn sempre).

Ao largo de la producelén de Pérez Pra-
do se van dando, también, incorporaciones
tlo distintos instrumentos musicales gue son
tratados ssgin sus particularidades v que
oeupan, por lo general, roles solistas o
protaginicos como por ejemplo las de: érga-
no eléclrico, panderela v guitarra.

Por alro lado, la denominacion de omguesta
phedece a crilerios diferenciados de los que
olorgan esa misma entidad a la orquesta
sinfonica—ta Hamada, habitualmente, orques-
ta a speas- de tradicidn centroeuropen. En
gste 1limo caso es, ademas de la presencia
de distintas familias de instramentos, cierto
niamern de instrumentistas —por lo menos
unos 40- lo que da lugar a esta denomina-
cifn: cuando locan menos masicos se habla
de pequeda arquesta o, bien, de orquesta de
camara o ensamble. En la utilizacion del tér-
mino, por parte de Pérez Prado, se ve la con-
tinuacion de lo que podriamos prefigurar
como ung iradicion laineamericana; la de
definir como orquesta 4 un grupo de misi-
cos no por el nimero, sino por la variedad
instrumental (como sucede, tamhbién, en un

ejemplo cercano: la orquesta de lango),

Comparacion con la big band de
Stan Kenton

Hay quienes dicen que la conformacion de
la orquesta de Pérez Prado deviene de la fu-
sidn de tener una seccidn de melales a la Slan
Eenton [Wichita, Estados Unidos, 1911-Los
Angeles, Estados Unidos, 1979) v una seccion
de percusion como la de la Orquesta Casino
de La Playa. En principio. podriamos acordar
con esta definicidn del instrumental, sin em-
bargo debemos sefalar que en la formacion cla-
sica de Ja big bund [gran banda) de Kenton en-
contramos, ademas de conlmabijo, piano -alli
tambign interpretada por el lider-director- e
ignal cantidad de trampeatas que en la orquesta
de Pérez Prada, nuchos mis trombones (5] v
lambién mas saxos (5). Ademds, la guilarra
aparece, habitualmenle, en su formacion.

Por otro lado, en esta agrupacion pode-
mos ver y escuchar de manera estable a un
solo percusionista a cargo de una baterfa de
jazz v solo excepcionalmenle enconlramos la
ulilizacidn de instrumentos de perousion
afrocubana (por ejemplo, en los notables arre-
glos a cargo de Arluro “Chico” O Farrill: La
Habana, Cuba, 1921-Manhattan, Estados
Unidos, 2001). Por el contraria, estos instre
mentos son lan caracterislicos como perma-
nenies en la misica de Pérez Prado que sin
ellos el mamho no seria mambo. En eslo es
clara la relacion con la Orquesta Casino de
La Playa [de Cuba) que lambién utiliza ins-
trumentos de percusion alrocubana, aungue
la proporcidn es, en esle caso, menor. Lue-
go, las diferencias de instrumental con
Kenton se ampliaran todavia mas. va que éste
incorporara 4 mellophoniums® v el quinto
trombdn —el trombdn bajo- tendrd la posibi-
lidad de mutar a tuba. Ex nolorio gue Stan
Kenton trabaja con un orginico de instrumen-
tos grande, por lo que su grupo si enlra en la
calegoria de big band. La orquesta de Pérez
Prado responde, diferenciadamente, o una
formacién més pequeda que relleja, como dice
Mariano Etkin “f...) esa bransicidn entre las
grandes bandas v los grupos mds chicos”,!

Tratamiento de la voz y de los
instrumentos

1. Voz

Fs notable el rol que desempeia en las
instrumentaciones de Pérez Prade. En nu-
merosos mambos aparece inicamente su pro-
pia voz y sus caracteristicos gritos; en otros
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cuenta, como en el Mambo de la telefonista y
menos frecuentemente canla, como en Lupita,
En algunos olros se incorporan las voces de
los instrumentistas de la orquesta, conside-
rados como canlantes no profesionales guie-
nes emplean una forma muy particular de
emisidn. Este proceder iene antecedentes en
los cantos y voces que emilen quienes locan
los tambores en las musicas tradicionales
afrocubanas. Hacemos esta analogia por dos
molivos: 1) Por la coincidencia en el lipo de
fonacion elegida; 2) Porque la percusion toca
en paralelo con el canto, Cabe mencionar que,
ademads, algunos Ululos de sus nnisicas res-
ponden a palabras dialeclales de origen afro,
como por ejemplo: Voodoo [Vudid), Jamba,
Yumbambé, Timba. Habria que decir, también,
fque la palabra "Mambo" reporta esla proce-
dencia y que el mismo Didmaso Pérez Prado
era mulalo,

Ademas, han integrado la agrupacién di-
ferenles canlantes solistas. Son especialmente
destacadas v recordadas las acluaciones v las
grabaciones realizadas por el gran Bartolomeé
Maximiliano Moré [Santa Isabel de las Lajas,
Cuba, 1919-L.a Habana, Cuba, 1963), mds
conocido como Beny o Benny Moré, Ef bir-
baro del ritme o El sonerm mavor. Debemos
mencionar gue también existen registros gue
incluyen, por ejemplo, un cuarteto vocal y
diferentes trios de voces,

Una de las caracteristicas més destacadas
en los mambos de Pérez Prado es la utilizacidn
del grito. Por un lado, se manifiesta como una
presencia gestual v limbrica, casi corporal. Por
el otro, eumple una funcion arbdeulatoria de la
forma musical, dando lugar a4 cambios de sec-
ciones. De hecho. el grilo escuchado, general-
mente, como ingh!, enmascara la palabra idilo!
Su realizacion quedd siempre a cargo del di-
reclor de la orquesta, es decir, en la voz del
mismisimo Damaso Pérez Prado.

2. Saxos

Los saxos actuan como griupo cohesionado
v homogéneo. Este es integrado por: saxo
contralto, dos saxos tenores v saxo baritono,
No se busca el empaste con los otros grupos
mstrumentales. Cumplen, esencialmente, una
[uneidn ritmica.

Técnicas de
orguestacion

Manejo de la técnica de intervencidn de
la lengua v del stoccate (doble v triple); per-
mite ahordar células muy ripidas y comple-
jas con gran facilidad v evitar el glissando
ascendente, tan caracleristico de estos ins-
trumenlos, al atacar la nota requerida. Debe

instrumentacion y

subrayarse, ademas, la efectividad lograda en
los ataques secos.

Doblaje: en los saxos se observa la premi-
sa del movimiento paralelo, haciendo princi-
palmente doblajes de la linea melddica a dis-
tancia de octava. La linea mas aguda la llevan
el contralte v los tenores, mientras que el bari-
tono actia a la octava grave de aquellos.

Ditras cuestiones a mencionar son: la par-
ticular v notoria escasez de vibrato en la emi-
sion y el uso de una bogquilla de tipo abierto,
lo que le da al instrumento un timbre mis
brillante v metilico vy, también, mayores po-
sibilidades en el manejo del registro v en el
rango dindmico.

3. Trompetas

En la ejecucidn virtuosa de las lrompe-
las, no podemos dejar de mencionar la gran
influencia de la estancia de Pérez Prado en
Meéxico®

Téenicas de instrumentacidn y
orguestacion

Chiva o shake: técnica instrumental musi-
cal empleada novedosamente en los mambos
die Pérex Prado. Consisle en que las trompelas
toquen en su registro extremo agndo, bajo el
modo de ejecucion sforzato, con intensidad
forte —o mayor- realizando un trino. Este pue-
de ser practicado de la manera convencional a
distancia de semitono o tono. Sin embargo, a
menudo se lo ejecuta alternandoe microtonos.
Esto se logra presionando v ejecutando un
movimiento vibralorio con los dedos, en senti-
do longitudinal sobre los pistones; lo que pro-
duce, en realidad, la modificacion de la distan-
cia existente enlre la boquilla del instrumento
vy los labios del intérprete, eon la consecuente
oscilaciin de altura, inferior al semitono. Esta
técnica es encontrada en varios mambos del
aulor como en el Mambo del Politécnico asi tam-
bitn como en la orquestacidn de: Bésame mu-
cho ¥ Frenesi.

Glissanda: es habitual encontrar este re-
curso. En muchas ocasiones aparece asocia-
do a la exlincién del sonido, luego de un
ataque sforzato en el registro agudo. Se lo
encuentra, también, en los solos de Cerezo
fosa. En Lupite una de las trompelas realiza
un glissando de octava, hacia el agudo, a par-
tir del re de 4? linea en clave de sol,

Doblaje: por sobre la primera trompeta,
que es la que suele tener a su cargo la linea
miis aguda, aparece otra trompeta que toca
en el registro superiar. Esto se puede apre-
giar muy claramente en la orquestacidn pro-
puesta para la composician El vuelo del mos-
cardén de Rimsky Korsakolf y, también, en
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algunos pasajes de Cerezo Rosa.

4. Trombhon

Técnicas de instrumentacion y
orguestacion

Notas pedales: se halla muy generalizado
el uso del instrumento en su regislro extre-
mo grave. En Cerezo Roso utiliza la nola fun-
damental de la serie arménica de si bemol,
serie a la que responde el trombén tenor, que
es el trombon utilizado de manera estable en
ki nrquesta de Perez Prado. Se escuchan olros
sjemplos del uso de las notas pedales en las
orfuestaciones de: Marie Bonita, Polricia,
Besarme mucho, El vuelo del moscarddn v El
MHRER,

Sonido “rote” o cracked: consiste en pro-
vocar el quiebre de la columna de aire en el
momento de la emision.

5. Percusion

Log instrumentos de percusidn hallados
de maners frecuente en la orguesta de Pérez
Prado son: maracas; cencerro; limbales ou-
banos (“timbaletas™ ); bongsh; congas™; bate-
ria*: bombo, lom-tom, caja clara, platos sus-
pendidos v Charleston o hi-hat,

La percusion afrocubana tiene una presen-
cla constante en i misica de Pérez Prado v su
utilizacion es permanente. Esto es algo gue
fuizds suene novedoso para nna orquesta con
{ormacion juzzistica radicional, pero no -y viaya
paradaja— para una orquesta alguna vez consi-
derada como la mejor jozz bund de los Estados
Unidns®: una orguesta con raiz afrocubana, la
prquestn do Ddmase Pérez Prado,

6. Piano

[Farnaso Pérez Prado fue el planista de su
arposta, De formacion musical culla, 1066 en
varlas agrupactones de misica popular anles
dit erear Lo suya propia. Entre ellas estuvo la
Orquests Casino de La Playa, donde comenza-
ron & surgie sus arreglos. En esta elapa, previa
a la revolucian, Cuba recibia mucho turisma
procedente de los Estados Unidos v las orques-
tas lugareiias estaban bien inlormadas sobre Ja
minsica originara el vecine pais del norte, El
finztz formaba, entonces, parte de su meperlorio
habitual. El pianismo de Damaso Paroz Prado
resulla, en consecuencia, una confluencia de
virias vertientes musicales. Las podemos es-
cucharen: lo cullo, en el juego con arpeglos en
outavas abarcando un amplio registro del ins-
trumento, al estilo romdntico de inspiracion
chopinionn —esctichese como referencia el tema
Lupitin, die su aulorfa- lo jazzistico, en el desga-
o () del ritmo, en el sofs de Pianolo, tam-
hiten de sy anloria; lo afrocubano, o sea, la fuerte

presencia del ritmo en su ejecucion, el uso de
las claves, los giros de son v el logue agresivo,
punzante, como percutiendo direclamente so-
bre las leclas, con materales de alturas a corta
distancia que le dan al sonide mayer compo-
nente de ruido v pronunciados alagues, como
en A romper el coco de Otilio Portal. Funda-
mentalmente aparecen, enlonces, tres tipos de
pianismo: lo jazzistico, lo culto v lo afrocubano.
Sin embargp, hay un uso del piano que prima,
v es el de su tratamiento percusivo.

7. Contrabajo

Aungue su funcion en principio no parez-
ca relevante, debe destacarse que aparece no
solamente para reforzar los bajos de la armo-
nia. Su logue pizzicato sempre en el registro
grave del instrumento le di un sonido mucho
mds percusivo que el que se obiliene con el lo-
gue habitual del arco frolado, Agui podra sur-
gir la comparacion con el contrabajo de jazz, va
que alli tambidn se emploa el togue pizzicato.
Sin embargo encontramos que en el fazz se uti-
liza, habitualmente, ln técnica del walking bass
{bajo caminante] v en los mambos, esto no su-
cede. En la arquesla de Pérez Prado el contra-
bajo se funde, a menudo, con la percusion.
Esta también canta, va que los parches eslin
culdadosamentsa lensados v afinados. Sugiero
se esciche, como referencia, lo que sucede en
iGuaa!, La nida Popaff v Planofo, todos de
autoria de Pérez Prado.

Criterios de orquestacion general
ent los mambos

Por estralos: cada grupo instrumental con-
forma un estrato aulonomo con caracleristicas
propias, que a ln vez conltrasta con los demds.

Fusisn limbrica: se produce an los jutti
en alagues secos, que son una practica habi-
tual en los mambos de Pérex Prado. Por un
lada, este tipo de ataque va en delrimenlo de
la definicion puntual de la altura tonal del
sonido, Por olre, la superacidn del momento
del alague v la estabilizacidon de la anda en el
tismpao son factores decisivos en la identili-
cacion del timbre. 5t esto no sucede, sus ca-
racleristicas singulares se diluyen. Tenemos
entonces que los saxos, las trompetas v el
lromhbdn, al no poder superar sus estados
transitorios en el atague, producen sonidos
miis ambiguos en la definicion de la altura y
sts timbres se lornan menos identificables
individualmente. Ambas situaciones conlri-
buyen a su homogeneizacion.
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Espacializacion del sonido

Existe un trabajo de expansién del sonido
que esta directamente relacionado con la pro-
yeccidn del mismo en los limites de lo registral,
la intensidad v el tempo. Es importante, en esle
sentido, sefialar la ocupacién y consiguiente
delimitacidn que Pérez Prado hace del registro.
Las trompetas en el agudo v el trombén en el
grave delimitan conslantemente los bordes de
ese gspacio registral, mientras los saxos actiar
en la zona media. Este procedimiento le otorga
mavor cuerpo v profundidad al sonido, gene-
rando asi un espacio virtual.

Final: idilo!

Las técnicas instrumentales musicales,
como asi también las de orquestacion, que
hemes enunciado constituyen rasgos funda-
mentales en la elaboracidn de la obra de Pérez
Frado, Su orquesta cambid muchas veces de
instrumentistas; tuve, por ejemplo, formacio-
nes integradas por musicos de dislinlas na-
cionalidades: los hubo cubanos, mexicanos y
estadounidenses, sin embargo los eriterios de
instrumentacion y orquestacion mantuvieron
siempre una misma linea. Dentro de esle con-
lexcto, los aportes individuales contribuveron
sin lugar a dudas y la orquesta lunciond, en
definiliva, como un campo para la explora-
cion y la creacidn de todos los miisicos que
participaron en ella. Por olro lade, queda cla-
ro que esto sélo fue posible a la luz de una
estélica v de un provecto claramente defini-
dos. tal v eomo los planted el maestro Péres
Prado, El resullado resuena todavia hoy en
nuestros oldos v i este arliculo despierta in-
terés por escuchar la nitisica de Dimaso Pérez
Prado, habra comenzado, entonces, a cumplir
con su proposilo.

! Agraderco profundamente les contnbxucdones realizadas pos
Conin Aharongin, jorge Detgado, Andeés Duarse ] oea, Mariano
Etkan v Coracieila Marsharvaidis para 1 dabomcion deestearticulo.
*regin leexpresado por lucompeosiinm al autor e este trabajo
Ui comn s hones con oampana froeual, lo que beda ol soido
rraviees peatbilichades die proyeccain
* Manano Etkin, “Essensual, pera nosentirmendal”, p.7.
" Sl b bt chi Mk Tieosa Linaares comenada pos Conin
Abarnmianal subor de este articulo,
*Denomunaciin que reriben habualmente oo Ly Angenting
e Ky Evora ersas libseo Malsieulm. Los it circstr-
hearis, | orgueesta de Pérer Pradoes |l primesa en agrepar de
muanena fija y estable, ef par de congas de registro medioy grave;
o tumdacora e uisgo e hiciera de e goneralizado enla
s e ongen afrocubann
" Esta chenonmineadn puede redenirse s cuakuier agrapamicniode
Instrumemios de prroasion, sin embange, freoeentemmdbe s a
tatilicea, cvvonadui, pare haces mencdin 4 un conjuriode it
maruios s o mines estables, tomdos porun solo pisico v de
ssedifundido, mayonmente, enel ey el ook
* Ened e e diciermitane e 1560, e [ evistamusical istadio-
nentichrmse Metromome, Barry LiEvnoy escrilad: " La frez and ¢on

nuks mring de este pais, ahom mismo no esi, se encuentraen
Mo, ' e s, no-es wna e bond, ésta sopla mambo™.
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iEs posible formudar una didactica de la

lectura de partituras planisticas a partir de la
resolucion de problemas?

Introduccion

Las nuevas corrientes pedagdgicas nos pro-
ponen hoy jerarguizar dreas del desarrollo
intelectual en las que se pongan en juego ca-
pacidades del pensamienlo creativo y la re-
solucidon de problemas que sirvan para rela-
cionar campos separados; recuperar el pen-
samiento autonomo y lograr la integracion de
conocimientos,

A partir, enlonces, de un
reposicionmumienlo pedagdgico, es que esle
Irabajo intenta aplicar conceplos v desarro-
llos bisicos del drea de resolucion de proble-
mas, en una didactica inicisl de la lectura de
partituras pranisticas.

Desde 1980 en adelanle, el aclo de la lec-
tura es considerado como un proceso global
g indivisible v supone que el senlido del
mensaje escrito no esld en el lexto, sino en la
mente del autor y del leclor. El lector cons-
truve ¢l senlido, mediante la interaccidn con
el lexto, ¥ su experiencia previa juega un
papel fundamental.

Toda lectura es nlerpretacion v lo que el
lector es capaz de comprender v de aprender
por medio de la lectura depende fuertemente
de lo que conote con anterioridad; del mane-
jo e lns formas del lenguaje; de los acuerdos
en el modo v manera de uso de dicho lengua-
je ¥ de sus experiencias vilales. El desarrollo
de una lectura pianistica implica una activi-
dad productiva compleja, que compromele
interacciones continuas entre habilidades

.-+‘;rrr? | Eeviate Glnitlfhenifn b Bnciilte
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interpretalivas v de reconocimiento de signos
musicales, compelencias instrumentales en el
orden de la ejecucion, decodificacion y re-
flexidn musical, ¥ cognitivas de reconstruc-
cion significativa de la partitura a ser leida.
En este proceso continuo de transaccio-
nes entre pensamiento y lenguaje musical
adguiere relevancia un planteo diddctico que
promueva y estimule su interaccién.

Tabla |
Lenguaje Musical Planteo didactico
Elementos det sistema Resolucidn de problemas

Compelencias Instrumentales
Habifidades de Ejecucion, Decodificacion y Reflexitn

Desarrollo

«Qué nos planteamos a la hora de elabo-
rar una situacidén problema?

* [Cudl es mi objelivo?

* {Qué es lo que voy a hacerle adquirir al
estudiante que represente para él un nivel
de progreso importanie?

* LQué tarea puedo proponer que reguie-
ra de una reconstruccién, un enigma, una
resolucidn?

= iQué consignas debo dar para gque se
procesen los materiales?

* J0ué complicacionss puedo introducir
para evitar limitar o deformar el aprendizaje?

La situacidon problema es una esirategia de
aprendizaje que favorece el compromiso de los
alumnos y permite la construccion de saberes,

Es una tarea compleja va que ocasiona un
conflicto cognitiva, se presenta como un de-
saflio para el alomno y puede recurrir 8 mds
de un tipo de conocimientos.

Tiene un sentido para el alumno, porque
estimula algo que ¢l va conoce, v es concreta
porgque tene un fin ~un producto- que le
solicila una accidn real v requiere de conoci-
mientos, lécnicas v estralegias.

Para Astolfi, una situacion problema esti
organizada alrededor del paso de un obsta-
culo, previamente bien identificado,

&éQué es, entonces, un problema?

Segun Minervino estamos frente a un pro-
hlema cuando existen diferencias entre la si-
tnacion aclual v la que nos proponemos lle-
gar, v no disponemos de un camino direclo,
obvio, que nos permita llegar de la primera a
la segunda. Necesitamos por tanlo generar
algin medio, dado que un obsticulo se ha
interpuesto para lograr la meta deseada v aun-
ue la persona en jueso cuenta con los me-

dios apropiados para resolverlo, debe gene-
rar acciones moloras, intelectuales, elc., para
llegar a su objelivo:

Tabta 1l
Situacion actual—p obstaculo —pe Situacion deseada
I

Tenemos Ios ecursos apropiados
mmlasuhn:lmluhvhmam‘mm

idear medics ——— Implica ——J» generar acciones

componentes
- descripeidn de la situacion en la que se parte
- gspecificacian de fa situacion a la que s& quiere Hegar
- descripcion de las acciones que se pusden y kas que no se
pueden aplicar para llegar al objetiva.

Un problema puede admitir més de una
representacidn y el modo en que se resuelve
puede depender de la forma en que ha sido
representado. Existen por ello diferentes
métodos v técnicas.

Me inleresa presentar en este trabajo un ejeme-
plo, recreaciones, que han sido elaboradas por
alumnos de la citedra de Piano Elemental -Di-
visidn de Estudios Musicales de Pre-Grado
(DEMUDEP), Facultad de Bellas Artes— segiin
la resolucion de problemas por analogia.

Se denomina resolucion de problemas por
analogia cuando una persona adapta una so-
lucién aplicada a un problema previo, para
resalver el nuevo problema que enfrenta.

Los pasos implicados en el uso de esta lée-
nica consislen en generar una serie de corres-
pondencias entre los elementos de dos pro-
blemas —el problema base cuya solucién ya
conocemos y el problema meta cuya solucion
buscamos- y en la posterior adaptacion de la
solucian del problema base al problema meta.

Los problemas deben tener similitudes
estructurales v superficiales, para ser mejor
resuelios,

La transferencia del mecanismo de reso-
lucién se logra a partir de la construccion de
un esquema general que se promueve por
medio de una serie de presentaciones de pro-
blemas base, que al estar en disponibilidad
facilitan nuevas resoluciones, promoviendo
de esta manera una re-representacion del pro-
blema meta a partir del modelo que presenta
el problema base [ver Tabla 11I).

Con el fin de ejemplificar la resolucidn
de problemas desde la lectura de partituras
pianisticas, debo aclarar algunos conceplos
sobre los que van a versar dichos ejemplos.

La lectura de partituras pianisticas se ma-
nifiesta en la ejecucion, entendida ésta comeo
actividad propiamente dicha para su realiza-
cion. Esta lectura se decodifica siguiendo la
direccion de izquierda a derecha, arriba-aba-
jo. desde dos ejes; el horizontal v el vertical
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Resolucion de problemas en el desarrollo inicial de la lectura..,

Tabiall soueion da prodlemas por analogia
Establecemas
Protierma s «f e P Probilerma meta
| Euya solucion ya | cuya solacion
CONDEEMS) para ograd una buscamas)
Adaptacien

i b salucian del problema base a fa solucion de problema meta

impiica
[2 induccion de un esquema
i traves de
= L recuparacion de fa solucitn en otro prablema

- el eslatilecimenta da cormespondencias sntre los elementng del sstema

- I3 adaptacidn de los mismos a la neeva sRuacidn

ejue le alorgan senlido. Para esta larea especi-
lica ~la lectura de partituras pianisticas- al
¢ horzontal lo denominamos “lopografia”
por hacer referencia al conjunto de particu-
laridades que presenta el teclado en su con-
figuraciin en teclas negras v blancas v sus
connolaciones denlro del lenguaje musical,
v il eje vertical lo denominamos “coordina-
cinn” por hacer relerencia al conjunto de ac-
ciones gque se producen en la sjecucidn
planislica al concertar ambas manos v sus
connotaciones en la textura musical.

La topogralia (eje horizontal) compromels
a la ubicacidon v desplazamientos que hacen
las manos -tante derecha como zquierda— en
el teclado, son seleccionadas para estos ejem-
plos, la posicidn fija v el cambio de posicitn,
que categarizamos de la signiente manera:

Tatda 1V

1) Poscion bja . opesda-  2) Poslcidn lij2 en exdnsiin - asens-
51eclas oortigias s e 5 tuclas contiguas

LI T 111 i I I
3) Cambes e posicion - tecla

apanta y neiadi negra
i, O

La coordinacién (eje vertical) compromele
o las nociones que realizan las manos entre si
pudiendo generar dos grandes tipos de movi-
mientos cuva particularidad consiste en que
pueden sor sub-agrupados. £l ler movimiento
consiste en  tocar en Sucesion -primero una
mano v luego 1a otra-; el 2do movimianto con-
sista an locar en Simultaneidad —ambas locan
a la vz~ siendo seleccionada para este trabajo
las sigientes:

Tablz ¥ Sucesion Srnidtanaidad
atEmanci imitativa y alternancia i norie plasui

mo wo
I'I.'-"Tq{ M

Entendiendo ademds que la lectura v la
escritura son aclividades de lenguaje v cog-
nicién profundamente relacionadas, v dado
que la ejecucién, como accién prolotipica de
la lectura de partituras pianisticas, se produ-
ce en tiempo real, es que he tomado a la es-
critura como habilidad complementaria de la
misma, para presentar log ejemplos.

Problema N°1

Definicion

1) Elaborar una recreacion de la obra de
B. Baslien propuesta, respelando los siguien-
les item: [ver Tablas VI v V1)

- Variar la topografia, en ambas manes o
en una sola, sin afectar la posicion fija (ce-
rradal.

- Transcribir en una hoja pentagramada,
¥ ejecular.

Problema N°2

Definicion

1. Elaborar una recreacion lipo Boogie,
respelando los siguientes item:

- Seleccionar un psquema entre eslos lres
propuesios.

- Disediar la meladia por grade conjunto,
sallo y/o nota repelida, con natas del acorde,
incluyendo intervalos de 7ia, en valores de
negras, corcheas y blancas, con sus respecti-
vaos silencios. {ver Tablas VIIT y 1X)

Reflexiones

La propuesta hecha a los alumnos consiste
en presentar un enigma verdadero a resolver,
en el cual estin en cierta medida investidos,
La necesidad de resolver es la gue los conduce
a elaborar o & apropiarse de los elomentos inte-
lectuales que serdn necesarios en la construe-
cion de eésta, Dicha solucidn, entendida como
serie do procedimientos a emplear, ofrece una
resislencia suficiente, que los induce a ulilizar
los conocimientos anleriores disponibles, asi
como sis represenlaciones en la gestacidn y
elaboracion de ideas nuevas.

La propuesia se disena a partir de una
zona proxima, favorable al desafio intelectual,
para que la validacion de la solucién resulte
de un modo de estructuracion de la situa-
cidn en &l misma, promoviendo soluciones
que van evolucionando desde su aspeclo
creativo, dependiendo [uertemente de Jos co-
nocimienlos del sujeto,

El primer problema presentado se resuel-
ve al modificar solo una variable, la topogra-
fia, permitiendo que los rasgos estructurales
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Resotucion de proviemas en el desarroilo intcial de la lectura... .

de Ia nueva obra -recreacién- queden sin ser
alterados.

El segundo problema se propone a partir
de la preseutacion de un elemento como ey
el disenio del bajo. Esta problemitica alude
fuertemente a la pericia del alumno, va que
pira su resolucion es necesario activar su ex:
periencia previa en la ejecucion y/o elabora-
citgn del tipo boogte, v modificar dichos co-
nocimienios, atendiendo a las nuevas exigen-
cias concretas, como dice Groost,

Estos ejemplos expuesios parten de un
conceplo acotado de analogia, en el sentido
e correspondencia (érmino a términe, para
ir progresivamente descentrindose en un con-
copto mis abierto, que dé lugar al desoubri-
miento, la invencitn, la hearistica y la reso-
lucidn de problemas. segin combinaciones
de pensamientos, como dice Poincaré, para

Tabia Wil - ESQUEMAS

seleccionar sélo aguellos que apelen al senti-
do estético del realizador,

En la resolucién de problemas estin im-
plicados tres procesos cognilivos, como son:
a) la representacion del problema, que consis-
le en aclivar una serie de proposiciones o ima-
genes localizadas en la memoaria operativa; b)
la transferencia que se produce cuando el co-
nocimiento aclivado es aplicado a una nueva
situacion y ¢} la evaluacidn, que certifica o no
el resultado de la solucidn. Pero es el pensa-
miento analégico el que permite detectar que
dos situaciones o dominios especilicos dife-
rentes estén organizados por sistemas de rela-
ciones y roles comparables. Esle es un meca-
nismo que esld en la base de nuestra tenden-
cia general a buscar palrones de similitud en-
tre objetos, evenlos, siluaciones y dominios,
v a asimilar aquello que nos resulla novedoso

Tabla X
Recrezeian D lardo. Aniliss de U solucion

Topografia
Cambin de posicion
Wy derechi -
Fa M
do m

g Dpuieida Extension 7 Ecias-

Coardinacian Lenguaje
Simudtanedad tipalogia de Booge
= goodde plague -

AN
e,
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Resofucion

escritura fradicional

desde aquello que nos es familiar.

Al estudiar un modelo desde el anilisis v
su respectiva recreacion, estamos promovien-
do la organizacién del conocimiento alrededor
de los conceplos funcionales que el modelo
sugiere, fomenlando la construccion de estra-
tegias generales en los procesos de generaliza-
cion, discriminacién, procedimentalizacién y
produccion.

Estos interjuegos emocionales vy
cognitives van construyendo crilerios, ima-
ginarios, preferencias, en el desarrollo de las
habilidades de interpretacion v textualizacién
v en la configuaracion de las particularidades
que caraclerizan a un texto pianistico, B2l
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El objetiva de este trabajo es exponer, por
medio de un ejemplo, una comparacién en-
tre distintos tipos de musica andina. En la
investigacidin que estamos desarrollando he-
mos establecido una delimitacion de cardeler
heuristico de dos repertorios dentro de esta
miusica: el primera, correspondiente a la
musica ejeculada con el propasilo de ser gra-
bada, editada discograficamente v comercia-
lizada; el segundo, a cualguier olra misica
andina que no fuera realizada con estos pro-
positos.® En la comparacién enlre misicas
de ambos repertorios se buscan en los soni-
dos rasgos o elemenlos que puedan vincu-
larse con los contextos de ejecucidn v con
contextos socioculturales mais amplios. La
vinculacién de estos elemenlos con sus po-
sibles significados culturales se formula a
nivel de hipdtesis en la presente elapa del
provecto, v en relacion con los materiales con
gue s cuenla. En el caso del presente articu-
lo, analizaremos una sikuriada ejecutada y
grabada por el grupo Ollantay en el casete
Suf Punchouw La COMpararemes con la par-
titura de esta sikuriada, que fuera el vehico-
In madiente el cual el grupo accedid a una
miisica del segundo repertorio para recrearla.
Dicha partilura es la gue figura en el libro La
Musique des Avmara sur les hauts plateaux
boliviens, de Marguerite ¥ Raoul D'Harcourt,!
v se encuentra transcripta’ en la hgura 1.

En la comparacion enlre la partitura v la
grabacion podemos ohservar que los misi-
cos de Ollantay llevan a cabo una serie de
acciones interpretativas.” Algunas resullan
propias del acto de la ejecucion, deliniendo
aspectos que la parlitura no especifica. Otras
consisten en modificaciones a distintas esca-
las v de distinta indole con respecto a lo que
la partitura prescribe.

A continnacion describiremos algunas de
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estas acciones inlerpretativas v arriesgaremos
algunas hipdtesis para su evaluacion,

Con (a) sefialamos una transposicidn, el
cambio de la finalis del modo. En la partitura,
la melodia esta construida sobre un modo
frigio, teniendo como finalis la nota re#, lo
cual requiere una armadura de clave de cinco
sostenidos, como la que observamos. En la
grabacion de Ollantay el modo es el mismo
pere la finalis es la nota si, por lo cual, si
transcribiéramos la grabacion lendriamos una
armatura de clave solamente con fo#. Este
cambio estd determinado por el tipo de ins-
trumentos con que se ejecutd la grabacion de
Ollantay. El sikus bipolar utilizado en la mis-
ma presenta las alturas que corresponden a la
escala de sol mayor (o mi menor), que resulla
ser el mas difundido entre los grupos urba-
nos de misica andina, v que podemos escu-
char en la mayoria de las grabaciones ediladas
comercialmente. Con la escala que proporcio-

na este instrumento, la Gnica posibilidad de
ejecular el modo frigio, en que se encuentra la
melodia de la partitura, es hacerlo teniendo
como finalis la nota si.

En contraposicion, podemos mencionar
la heterogeneidad en los criterios de cons-
truccidn de los sikus que se observa en la
muisica andina rural en Bolivia. Eslos crite-
rios tienen que ver con una dindmica cultu-
ral particular. El invesligador Gutiérrez
Condori” analiza minuciosamente la produc-
cifn de aerdfonos en la comunidad de Walata
Grande. Esta comunidad es uno de los cen-
tros rurales mas imporlantes de conslruccion
de instrumentos andinos de Bolivia. Gutiérrez
Condori* sefala que las nuevas generacio-
nes de artesanos aprenden a construir los
instrumentos a partir de las medidas de los
tubos, que les son ensenadas por sus padres
o que copian de olros artesanos, Existen dis-
tintas medidas de tubos que caracterizan a
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grupos v regiones. A partir de la experimen-
tacian con las medidas (v no persiguiendo
alturas de afinacion fija) aparecen innovacio-
nes en los instrumentos, buscando una dife-
renciacion con respecto a olros grupos o co-
munidades.

5i bien no poseemos por el momento da-
los especificos acerca de los instrumentos que
ejecutaran la pieza transcripta por los
D'Harcourt, pudﬂmns observar gue en sus
transcripciones de sikuriadas adaptan sus
armaduras de clave a distintas tonicas sobre
las que se construyen las escalas modales, v
no adoplan una estandarizacién en lorno a
una sola lonica, Podemos agregar ademis que
trabajos de campo mas recientes” documen-
tan la presencia en la regién en que Mera re-
copilada la "Danza de los Kunthuei”, de sikos
con fubos afinades en las alturas que apare-
cen en la partitura,

En segundo lugar, podemos agrupar (e),
(), (g) v (1), La accidn (8] consiste en la arl-
culacidn de dos corclieas en lugar de una
negra, con um intensidad mas baja que la de
las dos corcheas inmediatamente anteriores,
En ([} se omite la ligadura de prolongacidn v
se arficula el altimo sonido. En (g) v en (1)
luis sonidos sefialadas son ejecutados con una
intensidad mas baja v en diminuendo. Todas
estas acciones, combinadas con el gesto con
que se ejecutan muchos de los comienzos de
frase [un fuerte acenle dindamico en la prime-
ra de las dos corcheas, y la segunda mis pia-
no, come un “rebote” de la anterior] v com-
binadas ademas con el efecto de reverb gue
presenta la grabacion, crean un efecto de eco,
glemento que impoene luerlemenle su presen-
cin a lo largo del tema,

Fendimeno insoslayable del paisaje andino,
el eco aparece mencionado o evocado con di-
versas connolaciones en textos v masicas gue
s refleren a la cultura andina, elaborados en
distinions contextos. A modo de ejemplo, v en
relacion con lo musical, podemos mencionar
como aparece ol eco en las narraciones tradi-
cionales de Walata Grande, Gutiérrez Condaori
registia varias hislorias acerca del origen de
los instrumentos musicales en la comunidad,
En una de ellas, se liama “ecos” a clertos per-
soudjes milicos que caminaban en la noche
loeandy zampofas. En olra se menciona que
“[...] existian unos ecos parecidos a las
sampofias v bombos, los cuales eran oidos por
los walntenos que fueran imilados en instru-
mentos construidos con  huesos de
Wallatas™ ™ " Segin senala ¢l mismo autor:

Estis dos testimonios nos dan s entender pri-
maren, g s fisirumentos ya exdstion v gue
fueron vopindos para 51 posberion constroc.

cidn, y segundo, que los instrumentos fue-
ron inventados por Jos walalufios siguiondo
una logica oral donde lo que mis imporiabs
eri imitar los sonidos do los ecos, es decir,
guiza buscar el sonido desendo que serfa ol
vienln; un sonido indeterminado que se con-
vierts en ol Instrumento pars poder mediar
entre los hombres v los dinses tolirions, =

Las explicaciones de los arlesanos de
Walata, darian cuenta de una logica musical
*...) donde tanto los aspectos (écnicos de la
consiruccion como los aspeclos magicos son
imprescindibles [sic] para la realizacidn mu-
sical".”

En torno al sentido del eco en la grabacion
de Ollantay podemaos formular hipatesis bas-
lantes divergenles con respeclo al caso anle-
rior. Las connotaciones de magniflicencia e
inmensidad del sco, puedeon verse como una
suerte de efecto de “megalizacion”. Garcia
Canclini sefala que la “megalizacion” y la
“miniaturizacion” pueden ser mucho mis que
simples recursos tecnicos, v que ambas, (...
frecuentes en las operaciones linghisticas en
gue se trata con la alteridad, son actos rituales
de ‘melabolizacion de lo olro’. Lo distinlo se
hace ‘soluble’, digerible, cuando, en el mismo
aclo en que se reconoce su grandeza, se le re-
duce v vuelve intimo”, * Podemos poner en
perspectiva esta “megalizacion™. tomando
nota de la necesidad de Olantay de entabilar
una relacidn con fa musica de una cultura dis-
tinla de la propia. Pero hay que reparar en
que este "otro cultural” no es cualguier "otro™,
sino que la bisqueda de relacion con las cul-
turas andinas tiene gue ver con cuestiones
sociales e histdricas mds amplias, en las cua-
les la misica de raiz folklérica ha jugado un
papel relevante. Podemps observar de qué
mianerd intenta posicionarse Ollantay, aten-
diendo # olro textn. Si frala de una carla del
poeld v masico peruano Nicomedes Sanla
Cruz, solicitada expresamente por los muisi-
cos para ser incluida en la edicion del casete.”

Santa Cruz resignifica en el comienzo de
su carta ol nombre del casete (Suj Punchau,
que &n quichua sanliaguefio significa "un
dfa"): “Un dia, un hermoso ¥ no muy lejano
dia, todas los pueblos de nuestro continente
ignorarin fronleras v abativin barreras para
estrecharse en fralerno e indisoluble abrazo.”
Comentando el contenido del casete, destaca
“{...] las voces multiples de este *SUJ
PUNCHAL' que en sus maderas, cafias, cuer-
das v cueros prefigura el mapa musical
panandine de Tupac Amaru, para abarcar
luegn la dimension sanmartiniana, holivariana
v miartiana de Nuestra América”,

De esta manera, la misica de Ollantay es
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ubicada en relacion con la utopia politice-
cultural de la unidad latinoamericana. En la
conslrucecidn de la misma, se ve como tarea
pendiente la integracion de las culturas del
territorio en un proceso que debe tener una
dimensidn histérica, como se ve en la carac-
terizacion de la actividad de Ollantay como
“(...) hermosa v ardua larea de inlegrar regio-
nes musicales gin apgredir sus zonas
folkldricas (...)", v mmbién como “(...) una
cruzada cultural que pretende en-
lazar lo més representativo de
nuestro pasado con lo mas
esperanzador de nuestro futuro.”

Figura 3

Achian en pos de la definicién clara del cen-
tro modal, pero con recursos propios del sis-
tema tonal. En (c), en lugar de repetir dos
vieces el primer grade del modo, se ejeculan
el quinto grado y el primero, v sin duplica-
cifin a la oclava. La modificacion (r) sustilu-
ve las cualro corcheas [inales, arpegiando el
acorde que corresponderia a la finalis (como
vemos en la figura 2] y estableciendo una
conclusividad mayor en la repeticion, a tra-

Santa Cruz cita también definicio-
nes verlidas por los propios mi-
sicos: " 'Nosolros, lo gque tratamos
de hacer es unir a América a través
de su misica.. " * .8 través de su misica,
gue lodos los puﬁhlns se conozean bien v no-
solros nos reconozcamos en ellos’

La mirada hacia las culturas indigenas,
de la mano de una vision latinoamericanista,
ha eslado presente dentro de la mtsica ar-
gentina de raiz folklérica come una de sus
tendencias™. La misma ha acompaiado
redefiniciones valorativas de ciertos sclores
sociales y pricticas culturales, Gabriela
Karasik menciona, por ejemplo, en la pro-
vineia de Jujuy;

..} Jas campanias de los medios periedisticos
de principios de la décuida de 1960 contra "ol
Carnaval ¥ sus barbarag costumbres’,
estigmatizacion social del consumo de hojas
do coca y del coplen, [...) hasta que ol hoom’
dul falklom de los afios 60 v '70 dio a estas
pricticns una nueva valomcidn, '

la

Hasta aqui el tratamiento del “eco”.

En tercer lugar analizaremos otro grupo de
acciones interpretativas, Las agrupamos por-
fue creemos que pueden entenderse como
asociadas a recursos v criterios construcltivos
propios de la misica tonal occidental, tanto
académica como popular. Reparemos prime-
ro en [b). Este fragmenlo de la percusion se
omite en la grabacion, lo cual ademis de enfa-
lizar el silencio inicial suprime un elemento
heterogéneo. Podemos ver la supresidn de otro
elemento heterogéneo en (o) v (p), que elimi-
nan la aparicion de voces femeninas.

Las modificaciones () v (r] se ubican al
comienzo v al final de la ejecucidn de Ollantay.

Figura 2
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vés de una nueva afirmacion de los grados
gquinto y primero del modo (ver figura 3).

Las acciones {h), (). (m) v [n) modifican las
[rases meladicas en las que se encuentran, alte-
rando las relaciones entre unidades formales,
No podemos delenernos en su descripeicn, pero
podemos sefialar que influyen en la identifica-
cidn de simetrias y correspondencias entre uni-
dades. Advertimos que en este punlo podria
resultar ttil la aplicacion de algin método rigu-
roso de andlisis motivico.

En cuanto (i) v (k). resullan “insinuaciones
palifdnicas™ que, sin ser verdaderos desarro-
llos contrapuntisticos, proparcionan solamen-
te un leve detalle de variacion,

Por tltimo, con {q) se equilibra la duracidn
de la seccion final, que resullaria excesivamen-
te corta v desembocaria en un final mucho mas
abrupto de no contar con esta repelicidn,

Homogeneidad en los roles instrumentales,
definician de centros lonomodales, simetria,
detalles de variacidn, equilibrio en la duracidn
de secciones, definicion clara de comienzo v fi-
nal, constituyen detalles que podemos vincular
en generitl a crilerios constructivas propios de
la miisica tonal occidental, tanto popular como
académica,

Concluiremos echando un vislaze a cierlas
diferencias en cuanto al contexto de gjecucidn,
los instrumentos v los actores involucrados en
la recopilacion de los D'Harcourt v en la graba-
cion de Ollantay. El texto que sigue a la partitu-
ra £ el libro de los D'Harcourt sefiala que la
danza do los kunthuri fue interpretada “(...)
por flautas de pan de tres medidas que tocan
en oclavas las unas con respecto a las otras
[...)"."* También se indica que los musicos que
intervinieron fueron 12, sin especilicaciones
acerca de las cantidades de sikuris v de
percusionistas. En contraste con esto, solo 3
miisicos intervinieron en la grabacidn de
Ollantay: un percusionista v dos sikuris, cada
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ureo respectivamients con su mitad arca o i v
cisponivmde por o tante de sn eblo egisiog,
sin duplicaciones do sctava. Los resuliados so-
norns an amboy casos serin obvinmente difs-
renled en cuEnto o regiatros v odensidad verti-
cil. Ademds, el unico registo conservindo esta
Bt uni tesitura més grave gua la de la trans-
aripiiin, bo que le confiers g la grabacion una
solemnidad gue se complementi con el eco en
il efoctn de “megalizacion” que meoncionda-
mioE.=!

For otro ladn, la melndia recopilada por los
Harcourt fur slecutada on el conlexto de La
realizacion di una dangza ritual. Septn sefakan
los recopiladores, @ los musicos son fambién
bailarines v actores; v ademids de locar s¢ des-
phizan, rodan, g e iodken el comgoramien-
for e andmales. Poede esporarss oue estos mo-
vimientos ¥ olms elomentos sonoros del con-
textn den lugar & una resultante total bastanie
diferente a la de la ejecucion de Ollantay. Las
licenciag de Olianiay cou respecto a la estruc-
fura formal v a la sliminacian de las voces fo-
meeninag ¥ e ciern cantidad de mdsions (oo
scles e relacion a su particlpacion somonm, sino
fambien en nlo personages de L danea), de-
bonn enfenderss bambien como pasibilitadas por
ol cumbio en el lipo de pedormance que mpli-
ci lg recontoxtualizacion levada a cabo.®

Hemos enumenado hasta agul algunas de
las Irnsformaciones que s operan sobee los
somichos en unainlerpretacion pacticular de una
cbanza avanard, formulando Tigpdlesis acer de
Ios prsibiles senlidos de esas tnansfommmcinnses.
Estos procesos do ulilizacian v imnslommacion
de materiales proexislenies constituven la noe-
kA, 1TidE egue la excapeion en uia misica gua
chioiila en los contactos entee culliras populs-
res iracdicionales v modernns, U estudio die 1a
problematica planleada por eslos conlaclos
Ia inmersion oo una perspeclivi alnografica
parecen ser los pasos necesarios para conlinuar
ot esta investigaciin, B9
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Trayectoria, educacion
universitaria y aprendizaje
laboral en la produccion
audiovisual

Leticia Fernandez Berdaguer
Profesara Titular de Sociologia de la
Licenciatura en Comunicacién
Audiovisual v de Historia de las Arles
Visuales, Facultad de Bellas Artes,
UNLP. Profesora Titular del Taller de
Investigacian de Educacién superior y
trabajo del Departamento de
Sociologia de la Facultad de
Humanidades y Ciencias de la
Educacion, UNLP. Investigadora en
temas de educacién universitaria,
trabajo vy cultura,

Introduccion

Este documento analiza la influencia que
tiene la educacion universitaria en el trabajo
de los profesionales del campo audiovisual.
Para ello describe aspeclos de la trayecioria
de actores del campo audiovisual v de su
percepeion de laimportancia de la educacidn
universitaria y del aprendizaje laboral en el
desempefio profesional.’

El tema se propuso en el espacio de la
catedra de Sociologia de la carrera de Comu-
nicacion Audiovisual de la Universidad Na-
cional de La Plata.* Uno de los motivos de
esla propuesta fue disponer de informacién
para responder a los interrogantes formula-
dos por los estudianles de distinlas genera-
ciones de esla carrera.

5i bien éste fue uno de los propdsitos
iniciales, consideramos que la continuidad
de los estudios acerca de estos temas pusde
ser de utilidad para el Departamento de Co-
mumicacion Audiovisual v para las comisio-
nes pedagdgicas.

La relacion de la educacidn formal y el
aprendizaje laboral es un lema que se plan-
lea en lodas las profesiones v especialidades.
En efecto, los graduados de distintas carre-
ras senialan las dificultades del ingreso al tra-
bajo profesional, identifican earencias de la
formacion universitaria recibida v conside-
ran positivamente la practica laboral, a la que
sefialan como un aspecto importante al mo-
menlo de ingresar a un lrabajo profesional.

Entre los estudiantes de la carrera de Cine
también se evidencia el interrogante acerca
de la impertancia de la educacién universi-
taria para ¢l desempeno laboral. Uno de los
aspeclos de este tema se expresa entre los
estudiantes como una preocupacion por cier-
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o desajuste entre la [ormacion ledrica y la
practica laboyal. El mismo es reiterado entre
las distinlas generaciones de estudiantes, En
vlecto, es [recuente el sefalamiento de que el
balance del plan de estudios muestra una
lormacion excesivamenle tedrica.

Con el propasilo de disponer de infor-
macion para responder a dichos temas se
analizo con los alumnos diferentes aspectos
relativos al desempefio y a las expectativas
de los profesionales del campo audiovisual,
I importancia de la practica profesional y la
visibilidad del campo. En este documento se
examinan alganos de los temas propuestos
conjuniamente con los alumnos.

Este documento se basa en el andlisis de
informacion referida a la trayectoria laboral
dit profesionales jovenes v de profesionales
con una lrayectoria consolidada, consideran-
ido en lodo el espectro lanlo a quienss han
basado su desempeno prolesional en la pric-
lica v aguellos otros que se han formado en
el dmbite universitario v poniendo especial
alencian en la importancia asignada por los
enlrevistados a la edueacién formal como
diferencial significativo para el desempeiio
profesional en el campo audiovisual.

Parn abordar esta problemalica se realiza-
ron entrevistas a profesionales del medio
audiovisual a finde relevar su travectoria con-
sitdlorando la simultaneidad o allernancia de
Ins periodos de formacian v de aprendizaje
y tumhién la importancia que, en la perspec-
tiva de los entrevistados, tiene la educacion
formal en comunicacion audiovisual para el
desemperio profesional, Las enlrevistas fue-
ron realizadas por los alumnes de la ciledra
die Sociologia’ como parte de las actividades
de la cursada y fueron presentadas v analiza-
tdas en el mareo de las clases a [in de conli-
gUTAT UN PRnorama y generar nuevas hipote-
sis sobre ol desempeno profesional en el cam-
po audiovisual,

Tomando la conceptualizacion de Pierre
Bourdieu (1995:384), entendemos la lrayec-
toria

[ ] et la serio de los posicienes sucesivie
miiite ogugunlas por un mismo agente o gri-
po e agontes eon espocios sicasivos [lo mis-
iy pitbodle diefinirsn para tng instilivcicn). s
respocio o lis estados correspondientes de ln
estructur del campo como se determinan 2n
cadn momento ol sentido y ol valor social de
los neomtecimionios hiogrificos, entendide
o iversiones & large plazo v desplicnmion-
Ve e este aspacio | ) o en los estidas suce-
sives o | estruelure de Lo distriboeion de las
difvrenies espocies do capital que estan an juago
an el campo, 1anto peondmico, como simbialis

o como capital especifico de consugracion

El objelivo es —utilizando la delinicidn de
Bourdieu [1995:385)~ “(...) sustituir ¢l pol-
vo de las historias individuales por familias
de' lravectorias inlrageneracionales en el seno
del campo de produccidn cultural”.

También es necesario considerar algunos
lemas estructurales que condictonan la de-
manda de trabajo en todos los campos profe-
sionales v la consiguiente incidencia de la
educacién formal en este marco. En efecto, el
anmento del requerimiento de educacion uni-
versitaria es un proceso estructural aseciado
también al fuerte desempleo y no necesaria-
mente a demandas genuinas de formacion.
Asimismo, el aumento de los nivelas de edu-
cacion universilaria se observa en todos los
dmbitos de trabajo v en los diferentes cam-
pos profesionales.

También se identifican cambios en la de-
manda de recursos humanos, gque se mani-
fiestan tanto en la emergencia de nuevos re-
querimirnlos de calificaciones, como de
recalificaciones por los desplazamientos ocu-
pacionales, ¥ también en el surgimiento de
nuevos espacios prolesionales y la
obsolescencia v reconversion de otros.

El acceso generalizado v temprano de la
poblacidn al sistema educativo fue uno de
los rasygos caracleristicos del desarrollo
socioecondmico argentino. La expansion del
sistema educalivo argentino de las altimas
décadas significd un importanie incremento
dal nivel educacional de la poblacion econg-
micamente activa.! Actualmente, con el in-
cremento del desempleo, la poblacidn gue
tene dificultades de ingresar al mercado la-
boral o de mantenerse en el mismo es una
poblacidn que ha alcanzada mayores niveles
de educacion.

En el caso gue nos ocupa -la formacion
de grado en cine- se observa un significativo
dinamismo en esle campo: se han
incrementado las instiluciones universilarias
y la matricula ha aumentado en los Gltimos
afos.

{Como perciben la formacion
universitaria los profesionales del
campo audiovisual?

A continuaciaon describimos brevemente
los resullados identificados en el estudio rea-
lizado respecto a: a) la relacion entre educa-
cion formal v antigiiedad e el campo: b) el
ingreso al ambito profesional; ¢) la percep-
clén de la demanda de profesionales v la fa-
cilidad de ingreso al mismo v por Gltimo, d)

' l/‘zrte S Bevipta Chimiirres e B Faovlted de Blins Artis
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las actividades de los prolesionales y cdmo
se perciben las variaciones o diferencias con-
siderando la dimension regional.

Entre los aspectos a sefalar puede consi-
derarse que, enlre los profesionales de ma-
yor antigiiedad en el campo audiovisual, pre-
dominga una trayectoria de practica profesio-
nal y es mayor la proporcién de los que no
han tenido educacidn formal. Entre los mais
jtvenes la situacion es inversa. Es decir que
se observa una asociacidn inversa enlre edad
y formacidn universitaria.

Esta descripcion es congruente con el
hecho de gue el campo se ha ampliado, se
han multiplicado las escuelas v se incrementa
el numero de estudiantes de las carreras
andiovisuales. Pero, coincidentemente con la
gravedad del desempleo, se observa la cre-
ciente dificultad de insercidn de los jovenes
cineastas. Comparando traveclorias, los gue
tienen anligaedad en el campo expresan que
no les fue dificil ingresar al mercado profe-
sional. Varios de ellos sefialaron que duran-
le su formacidn acaddmica pudieron trabajar
en relacion con sus estudios,

Los entrevislados que iniciaron sus ca-
rreras trabajando v estudiando a la vez resal-
lan la imporlancia de este hecho. Expresan
gue esto les ha dado comao resultado una prac-
lica que consideran esencial para su forma-
citn. Destacan gue el contacto con el medio
laboral les permitié adquirir una experiencia
gque resultd ser invalorable al momento de
desempediarse en forma profesional, Este
punio es destacable ya que entre vatios de
los enlrevistados existe por lo menos una
década de diferencia en el momento de cur-
sar sus estudios ¥ coinciden en la valoracion
de la experiencia laboral realizada.

Los entrevistados de mayar antigiiedad en
el campo v exlensa trayectoria valoran posi-
tivamente la educacion formal afin. Compa-
ran las diferencias de contexto productive v
laboral de las Gllimas décadas en cuanlo a
lis posibilidades de acceder al mercado pro-
[esional. En eleclo, [iguras represenlativas del
campo senalan la relativa facilidad para el
ingreso al campo laboral prevaleciente dos
ticadas alrds:

[« ] tosthos tuvinios de algune manera una acep-
tacitn en la industria. nos aceptaron hien,
porgque drames distintos, en alguna medida
era genle que fenia un nivel intelectual un
poco mas alto, sabiimos asimilarnos bacia un
proveso ¥ que no fue para nada momatieo,

Entre los mas jovenes es posible identifi-
car situaciones que muesiran la presencia de
estrategias donde predominan el doble tra-

bajo con el objetive de oblener un ingreso
monetario estable mientras se desarrolla v
consolida una prictica profesional en el cam-
po andiovisual. Como ejemplo de esto es que
algunos entrevistados presentan actualmen-
te otro u otros trabajos que les dan la renla
necesaria para mejorar su forma de vida, va
fue expresan que “(...) leniendo hoy por hoy
un Hiule del campo audiovisual, sus proyec-
tos o trabajos actuales dentro de la industria
audiovisual, no les representa un ingreso fi-
nanciero suficienle”,

Olea dimension a considerar es la reglo-
nal. Enlre los enlrevistados fue posible ob-
servar varaciones en la demanda de forma-
cidn, el desempeno y en las perspectivas pro-
[esionales asociadas al desarrollo del campo
audiovisual en los espacios regionales. Asi,
algunos entrevistados destacan la importan-
cia del contenide regional que tienen o debe-
rian tener sus emisiones televisivas, En efec-
to, las entrevistas realizadas a profesionales
[{ovenes en su mayoria) en distintos lugares
del espacio nacional permilieron observar por
una parle una visualizacion sobre la concen-
tracion de la actividad audiovisual en la clu-
dad de Buenos Aires (vision compartida por
los alumnos v graduados de la carrera de la
UNLP) v, paralelamenle, identificar situacio-
nes donde algunos profesionales han logra-
do aclividades altamente creativas en contex-
los regionales que permite pensar en una
mayar permeabilidad a la posibilidad de los
jdvenes de realizar aclividades novedosas en
el campo audiovisual (es el caso de los vi-
deos v documentales realizados sobre la li-
nea sur del Rio Negro) v también una menor
demanda de formacion.

Por ullimo, vale senalar la diversidad de
formaciones en el campo audiovisual: 1a cre-
ciente imporlancia de la lecnologia, especial-
mente de la informatica en la produccién
audiovisual, se manifiesta también en la pre-
sencia de los profesionales productores de
television que muestran una formacién pro-
veniente de la ingenieria o de la informatica.

Conclusiones

La importancia del titulo universitario
supera el imbilo de la carrera de Comunica-
citn Audiovisual. Es una demanda crecien-
te del contexto socio-productivo. La creden-
cial universilaria es un elemento necesario
para acceder al trabajo, pero no es un
reaseguro de que se puedan desempefar ro-
les vinculados a la carrera v formacion obte-
nida.

En aquellos campos donde es reciente la
peneralizacion de la formacitn de grado uni-
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versitario, -eomo es el caso de Cine-, la difi-
cultad es mayor. En efecto, el reconocimien-

fo del titulo v la formacidn encuentra dificul-
tades frente a la mis tradicional o histdrica
practive prolesional.

Este hecho es un tema que compromete a
tda la formacion universitaria de grado v es
expresada por los graduados de diferentes
cirreras: I distancia entre la formacion y la
practica. Es sin duda uno de los puntos de
atencion de los dmbitos académicos.

Entre los estudiantes puede observarse,
por una parto, una tendencia hacla una ere-
clenle preccupacion por la fulura insercion
liboral v, en cuanto a las practicas, una ma-
var dificultad de estudiar v trabajar. La expe-
riencia relevada enlre los graduados muestra
la dureza del ingreso al mercado laboral v
procesos donde se observa el corrimiento a
arpas alines v la subooupacion de capacida-
thies.

Es una paula creciente la percepcion de
fque en la actualidad el aprendizaje serd con-
tuwa a lo lorgs de 1o vida activa o a lo alter-
nancia entre formacién y trabajo. Sin embar-
go, €5 una expectaliva o provecto que no se
vhserva entre los profesionales de cine en-
trevistados.

Eulre las perspectivas que también deben
constderar los planes de estudio os la cre-
ciente importancia de la innovacidon v la tec-
nologia en el campo audiovisual, que sin
dudp tiene un impacto significalive, Esto
implica considerar la diversificacion de ro-
les v de competencias v una mayor heteroge-
neidad die roles profesionales del campo
audinyisual.

Vinculado al punto anterior se ubican los
procesos de globalizacidn y concentracion de
la prodduceion, circulacion y distribucidn de
Jus bienes culluralos,

Informacion de las entrevisias

La informacion analizada proviene de 39
putrevistas reallzadas a trnbajadores del can-
po audiovisual. De ellos, 22 entrevistados
lienen estndios de ¢ine (14 egtudiaron en la
Ficultad de Bellag Arles de la UNLP; cinco
en li Escuela de Cine de Avellaneda; uno
proviene de la catrera de Imagen v Sonido
ile FADL-UBAL De los entrevistados, 8 Lie-
nen menos de 30 atos; 11 tionen entre 30 v
a6 anns: 5 estan en la década de los 40 anos
v 4 tienen mas de 50 afos. B

I Fetvt attietado s grarme did prrovesiords invoestigacidn “Trapecee-
iz prrofesinalies y proctecn er ol camipsiiddicvisal” acrde-
by puir b LTy e e el s o paserecle L ciidnfra e

Socaodona e L Carremde Conmmimseim Audiviseal.
2Laprpuesta lue desarnsflacta con el docerde de b Ciledra de
Sociolowga, Lis: Julii fetaraydn, a guisn s coim proeos ibo:
s e impictioron participar on ke e anslsisy deeseritr de
el documienio

3 lrabajarsn et este proyecto knaduimies gus ousanon b matens
on of sy ciatnimcstne die 1990 v el primes cualimestne vl
ano JEN

4 D bom s i sus desarmllo L Arge iding mivesta un inere
b et oo bos anis deesooloeacion diesy poblacion
engenonl v delit fuerza de trabajo en particutas En2anhosis
poblacico ecosimicamuente activa con muy aja o ringuna e
truscicim s pedufo del 334% al 209%  Asuvier, ontre |os mis
irstrubdis, I proporodnse incnemenitdel 329 al K1 %, Durante
ko Weontmud Ly hendencavberoadsconanenomilad vouan
v n mayorineremai el gredode seartzacion de s oo
il
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El acontecimiento teatral, como discurso
estético-plastico, ha mantenido siempre una
relacion futima con el contexto en el cual se
desarrolla, es decir, nunca se ha mantenido
ajeno a los cambios sociales operados en cada
época, Sin embargo, el lealro no halla su ex-
plicacion dlima como emergente causal de
conflictos sociales asociados a mega procesos
histéricos. Tampoco el virluosismo personal
v la calidad artistica de sus representantes al-
canzan para explicar comao se conslraye y pro-
duce el senlido del lexto espectacular ni por
qué a o large de la historla el leatro se ha
mantenido comno una de las manilestaciones
miis complejas e imporlantes en la experien-
cia colectiva humana,

5i recorremos el camine de la historia del
tealro  podemos ohservar diferentes
conceplualizaciones v lecluras diferenciadas
sobre el objelo artistico. Dichas
conceplualizaciones estin fundamentadas no
en el surgimiento espontines v acumulative
de lendencias v escuelas leatrales surgidas de
la libre creatividad o la divina inspiracion de
un selecto grupo de inspirados, sino en la co-
rrelacidn del desarrollo de las arles conjunta-
mente con los principios v postulados de las
corrientes de pensamiento, los movimientos
sociales y los procesos y avances cientifico-
lecnoldgicos que operan sobre el marco de
todas las producciones humanas, en este caso,
las comprendidas en el lerreno de la cultura.
Dicho terreno influye paralelamente en la me-
todologia v posibilidades de adquisicion,
aplicabilidad v funciones del campo cientifi-
co, por no hablar de las politicas relativas al
desarrollo del drea en cuestion,

Jean Duvignaud plantea desde la sociologia
del teatro que los multiples elementos que com-
ponen el entramado del especticulo teatral es-
tin intimamenie conectados con lo que &l de-
nomina estructuras colectivas, v que de alguna
manera esta conexion es insalvable v que en
cierlo punlo se puede coneebir tealro v socie-
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dad como un todo viviente que manifiesta no
solo la sociedad v sus instiluciones,! sino que
también subvace en la representacian el imagi-
nario social que sustenta el universo simbali-
co de los individuos, 51 ge entiends al tealro
camn la represenlacion de un segmento parti-
cularmente significativo de la experiencia co-
min, cuyos elementos relacionados entre si son
significativos en la medida que son parte de
un imporfante acto coleclivo, podriamos de-
ducir #n una primera instancia, que uno de
los prmtos mas sobresaliente del hecho teatral
lo constituye la enunciacion de relaciones
dialécticas antre estructuras colectivas v estrue-
luras individoales. Esta constante no solo se
manifiestn en el acto creador del discurso lea-
tral, sino también en la puesta en acto de dicho
discurso. Es asi que son parie constitutiva de
esti hecho artistico las estructuras colectivas,
las cuales se hallan manifiestas en el imagina-
rio social de una cultura. También son parte
integral del mismo los esquemas simbdlicos in-
dividuales, notorios en las configuraciones
preceptiales gque posee el individoo, Las rela-
ciones dialéclicas que surgen enlre ambas es-
tructuras definen el mundo cultural que le da
sentido al hecho leatral,

De vsla manera, pueden observarse los di-
vorsus factores que entran en juego al poner-
sean funcienamiento la priclica teatral. Si bien
el aspocto estélion materdal es el visible v ol
quir-se manifiesta latente en la superficie, poar
debiajo estd recorrido por un entramada de
{endmenas sociales que sustenta el sentido de
lo puramenle visible,

Tradicionalmente se ha indagado sobre los
origenes v tesarrolln del teatro teniendo como
ohijelo de estudio al texto escrito o haciendo
roferencia al concepto de puesta en escena. Esla
division en las linsas de andlisis por lo general
ha desatado una batalla entre quienes defien-
den ¢l texto dramdtico v gqoienes sostienen la
supremacia del espectaculo.®

Praclica teatral

Puesia en escend
(#gpectaculisias)

Texto dramatico
(dramatuegistas)

Los dramasturgistas st han voleado a una
hisloria y analisis del lealro a partir del texio
dramilico, bajo este enfoque el teatro seria tal
st tuviera comn base la palabra escrita. Fsta vi-
sicn daria cuenta del tealro como integrante
exclusivo de la literatura, dejando de lado pro-
blematicas [undamentales del acontecimiento
leatral come b del espacio, va que el teatro, en
su dimension de arte tridimensional y colecti-
vo, lunciona a partie de coordenadas espacio-
temporales, Si bien el texto eserito as un com-

ponente importante del teatro. no es en lérmi-
nos semidticos la unidad minima que funda-
menta al hecho teatral. Por su parle los
espectaculistas basan su andlisis en 8l especti-
culo vivo, estableciendo su analisis en la per-
Jormance operada dentro de las coordenadas
mencionadas, Estd claro que ambas tendencias
han sido y son importanles a la hora de esta-
blecer una metodologia de andlisis sobre el |ea-
tro, aungue sus radicales pasiciones estable-
gen un margen acotado v por lo tanto inconi-
plelo sobre la comprensian del fendmeno tea-
tral. Una linea analitica que diera cuenta de la
constante relacidn entre lexto vserito v espec-
liculo fue elaborada por Anne Ubersleld. So-
bre Ia base del privilegio de lo verbal como
maleria de la expresidn comun y primaria a
ambas esferas, construye un andlisis a partir
del modelo lingiistico, que busca elucidar las
relaciones entre texts - representacion.’

Practica leatral

Texto dramatico
(signos textualas)

Representacion
[sgnas o verbales

La autora sostiene que no hay equivalencia
sislemilica enlre texto [conjunto de los signos
lextuales, die cardcter verbal] v representacion
[conjunio de los signos representados, no ver-
bales). Texio y representacion. para Anne
Ubersfald, mantienen una intoraccion variable
en la priclica leatral configurada en la oposi-
cion de lo que permanece (Ia produccion lite-
raria) v lo que cambia (la aclualizacidn siem-
pro diferente del lexto en la reprosentacicn).

A partir del reconocimiento de estas lineas
de analisis aparece como posihilidad una aper-
turs tedrico analitica mas abarcaliva para e] es-
tudio del teatro, la cual permitiria determinar
los problemas del discurso teatral desde lis com-
plejidad e interaccion de las diferentes unida-
des que componen el acontecimienlo escénico,
para ampliar el tratamienio de aspectos no con-
tenidos en anilisis preexistentes. En este senti-
do el provectn de investigacion, denominado
“Lineamientos ledricos para la comprension de
la practica leatral™.* intenla replantear algunas
de las conceptualizaciones teatrales establecidas
tradicionalmente. Desde una  dplica
interdisciplinaria ¥ leniendo como base
metodeldgics a ki sociclogia del teatro, se inlen-
ta proponer la revision de dichas categorias, para
entender al teatro dentro de su especificidad
discursiva v elucidar cudles son los procesos
que construyen el sentido en el espectaculo lea-
tral. El objeto de andlisis lo constituye el lexto
especlacular, tradicionalimente denominado
pussta en escena. La distineion terminologica
tusca poner el acento en los mecanismos de
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produccidn de sentido,

Mientras que el conceplo de puesta en es-
cena tiene una significacion bastante amplia:
“[...) vonsiste en {ransponer la esoritura dra-
milica del texlo (lexto escrito vio indicaciones
esceénicas) en escritura escénica”?® haciendo
referencia directa al texto dramdtico, El con-
cepto de lexto espectacular, ademds de conte-
ner el sentido de representacién, alude a la
aclualizacion del texto dramitico en forma ma-
terial ulilizando los diferentes elementos que
componen la priclica teatral.

El siguiente cuadro presenta a la priclica
leatral como lenguaje en $u complejidad. Man-
tiene la tradicional particién de las tres unida-
des, pero diversifica el analisis al introducir
calegorias especificas interrelacionadas y per-
mite visualizar la multiplicidad de aspectos a
considerar toda vez que se plantea los probla-
mas de produccion de sentide. Cualquiera sea
el enfoque o aspecio que se desee abordar so-
bre la practica teatral, un esquema de este lipo
implica necesariamente una referencia a las
olras categorias. La dindmica de esta intrinca-
da trama de interrelaciones se hace claramente
explicita en el cuadro, donde coalquier entra-
da remite al conjunto de relaciones posibles.

Sistema teatral | Teto dramatico Texta espectacular
Espacioteatral | Espacio dramatico | Espacio escénico

Contexto Conflicta Acciones teatrales
gspeciacular dramitico

Dispositvg Fabula Reprasentacion
tBcnico

Practica teatral

La prictica teatral se reconoceria, enlon-
ces, mediante estas lres calegorias: sistema
teatral, texto dramitico y texto espectacular.

El sistema teatral es la suma de la relacion
entre gspaacio teatral o lugar fisico del hecho tea-
tral [se define en fa relacion sala-escena® | v con-
texto espectucular o todo aquello que en el dis-
curso leatral hace referencia a acciones v situa-
cinmes de enunciacion, produceitn y recepeion,
sagiin esquemas de representatividad histérica-
mente elaborados y relacionados, previos v ex-
teriores al discurse en si v va circunseriplos por
la eultura” Por dltimo, el dispositive téenico re-
fiere a todos los elementos de cardcter técnico-
plistico, Dichos elementos estan definidos v con-
figurados de acuerdo a las capacidades técnicas
de cada sistema cultural, v posibilitan la expre-
sidn, construccion y puesta en funcionamiento
de la priclica leatral.

El lexto dramdtico reside en el lexto espec-
tacular a la vez que lo precede v acompafia, En
un sentido general se puede definir al drama
como el género literario compuesto para el tea-

iro, aungue no sea representado. El texio dra-
mdlico implica: espacio dromidtico, espacio
construido v descrito en el texto, implicita o
explicilamente, en donde se desarrollan los con-
flictos dramaticos. Requiere necesariamente de
la cooperacidn del espectador para su cons-
truccidn, tanle como el trabajo del
dramaturgista.* Conflicto dramdtico, moter de
las acciones teatrales, el conjunto de los nu-
dos disparadores del acontecer y fabula, “(...)
serie de hechos que constituyen el elemento
narrative de una obra"?® La fabulo se diforen-
tia del asunto en la medida en que la fibula
remite a lo gue ha sucedido v el asunto a la
forma en que ha sucedido,™

El texto espectacular es la dimensién
especificamente estética de la priclica teatral;
contiene el conjunto de los soportes materia-
les, dispositivos técnicos, estructuras lextua-
les y cierta canlidad de esquemas operatorios;
es en esle senlido que “[...) son lexlos espec-
taculares las unidades de manifestacidn tea-
tral que som los especticulos, lomados en sus
aspectos de ‘procesos’ significanies comple-
jos, o la vex verbales v no verbales”.” El texto
espectacular delimita el espucio escénico, de-
finido come un espacio significative v artifi-
cial en donde se desenvuelve la accidn tea-
tral. Es aproximadamente lo que entendemos
por la escena leatral, concretamente percepli-
ble por los espectadores en la medida que exis-
te un espacio escenografico que limita en cier-
ta manera los alecances de la percepcion. Estd
contenido dentro del espacio teatral v oficia
de anclaje a las acciones teatrales, serie de
acontecimientos esencialmente escénicos pro-
ducides en funcion del comportamiento de
los personajes, lo que caracteriza sus modili-
caciones psicoldgicas o morales, v el conjun-
o de los procesos de transformaciones visi-
bles en escena.” Un estudio de las acciones
teatrales implica la consideracion del concep-
to de cinésica,” asi como el de proxémica.™

Por Gltimo, la representocion es la manera
de personificar visualmente lo que previamen-
te no estaba personificado, Desde este sentido,
se podria entender a la representacidn como el
conjunto de objelos-signos que multiplica el
sentido del texto. Implica el sentido de la obra
representada. Los mecanismos de la reprosen-
tacidn ponen en [uncionamiento el sentido
como resultado de la relacion entre espocio
escinico v acciones teatroles,

En el [uncionamienlo global de la practica
leatral, descriplo a parlir del intercambio reci-
proco entre el texto espectacular, texto dramad-
lico v sistema teatral, se observa como el con-
cepto de puesta en escena no pierde impor-
tancia, en la medida en que estavllima es com-
prendida dentro de los rasgos lemalicos,
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Componentes dialécticos en el teatro

retoricos v enunciativos; lo que comporta una
leorta de los géneros v estilos como modali-
dades de organizacion de dicha prictica.

Rasgos enunciaives | Rasgos femdticos | Rasgos retoricos

Sistematealidl  |faggdramiticg | TEMDespectacular

Espacio teatral Espaclo dramdtico Espacio sscinico

Contexta Conflicio dramatico| Acciones teatrales

gsiectacular

[ispositvo tecnica | Fabula Reprasentacian
Practica teatral

Asimismo, la puesla en escena es delinida
oomo los diferentes esquemas de integracién
[sintaxis) gue ponen en funcionamiento la
interaceion del texto dranuitico como sistema
de causalidades v el texto espectacular comao
sistema de significacidn,

Es decin, la piesta en estena da cuenta de
camo delerminados objetos son asociados, por
esrueiias simbdlicos que subyacen en el imagi-
nario social, 8 lemas cullural e histdricamente
definidos por el enlramado social, La puesla en
escena no es hacer caincidir el texto dramilico
con @l texto espectacular ni tampeco una
rasicripeion virtual o concreta del texto escrito;
la puesla en escena “[...] no es sino la
contextiualizaciin de las situaciones de enuncia-
ciom, b concrecion [estétios] del espacio, Hempa,
ribmo, desplazamionto, tone, idenlogizacion del
lesto, proxdmica, cinésica, puesta on conlexto de
enunciacion | enunciade” ™ De hecho el cdmo
hacer v el hacer v el edmo decir y ¢ doecir requie-
ron ser imscriplos, pera i coOmMprension, en una
lporia de los peneros yvoestilos, asi como dentro
de Ins convenciones leatrales coma ®|...) codigos
fermicos’ que a diferencia de los codigos cultura-
les ‘maluralizades’, necesilan de un aprendizaje
particular v de una decodificacion conciente”.™
Entomees, comi primera definicion se entiende a
la puesta en escena como la relacion codificada
entre menern v estilo, conforme a convenciones
especilicas. En una coneeptualizacion de mavor
alcance; padria definirsela como ¢l conjunto de
Hilrentes osquemas estélicos que son combina-
dos intencionalmente v que modalizan
artificialmenteun conjunto de ohislos-signos, Mas
alli de comprender a la practica teatral desde un
aspecto literario o espectacular, acentuando: la
preeminencia del texto dramatico o la performan-
e escenica, debemos atender que ambos aspec-
tos constituven elementos de un mismo discur-
0, Que o vecos perianecen unidos v oleas no,
dee acuerdo al privilegio del andlisis, pero que
indudablemente conforman una totalidad que
establece mliciones complejas enlre sus conpo-
nentes v gue definen a la practica teatral como
urt sisterna conformado por olros sistemas, esta-
Ileciendo relaciones entre si,
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Otro taller
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Disefiadora en Comunicacidn Visual,
Facultad de Bellas Ames, UNLP, Profesora
Titular de la cdtedra Taller de Disefo en
Comunicacién Visual €, Facultad de
Bellas Artes, UNLP, Investigadora
Categoria |l, Directora del Proyecto de
Investigacion “La ensefanza del disefio
en Latincamérica”®, en el marco del
Programa de Incentivos. Directora de
Comunicacidn Visual, UNLP,
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Adjunta a cargo de Taller de Disefio en
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Prayecto de investigacién “La ensefianza
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marco del Programa de Incentivos.
Desarrolla su profesidn en un estudio de
disefio independiente, especlalizandose
en diseno editorial y sistemas de
identificacidn. Integra Caligrama, estudia
de comunicacién escrita y visual, Buenos
Aires, produciendo materiales grificos
para ¢l portal Educ.ar, la editonal de la
FADU, EDERE, entre otros. Disefiadora en
la Direccién de Comunicaciin Visual,
LINLP.

Patricia Vilaltella

Dizefigdora en Comunicacién Visual,
Facultad de Bellas Artes, UNLP. Profesora
Adjunta a careo del Taller de Disefio en
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Hacer, pensar

“Low esturelfesrs e cyprendden mucho los tnos de fos ofros |, | eso
indicn s seriojes de da vide ocedédmicn: wn doa coda ves
mids armplio de acuorks, la expenencio de compartis, de

coopernr v msulver problamas, En ana palabyr, la posibilidad
ey participaron loaceide v astimolos de e conunidad

detarmimadia con obfatives compartidos !

Empezar por la deflinicién del problema,
diria Munari. Y el problema que planleamos
agui es la necesidad de refuncionalizar la mo-
dalidad operativa taller como espacio comiin -
comunitario-, como ambito propicio para la
sintesis entre pensarfhocer y como logar de
convergencia de saberes.

La bisgueda permanente de metodologias
v didiclicas especificas para el Taller de Dise-
fio en Comunicacién Visual signa la larea do-
cente de quienes consideramos que la rellexidn
sobre la accidn debiera ser una conslante que
oriente esta practica educativa,

Nos encontramos una v otra vez con la ca-
rencia de desarrollos tedricos acerca de
didéclicas especificas para el disenio en comu-
nicacidn visual; menos, con la resena de léc-
nicas concretas orientadoras acerca de las mo-
dalidades que garanticen cierio éxito en su
implementacidn. Construimos una metodolo-
gia ¥ una diddctica desde la accion esponta-
nea, cuando no programada a partir de la re-
Mexidn sobre la practica.

Los talleres de disefio tienen una historia casi
centenaria, sin embargo es muy escasa la docu-
mentacion que sistematice eslas experiencias y
construya un corpus especifico. Del mismo
mode, pareciera que el luncionamiento de los
talleres no ha tenido una evolucidn que los re-
oriente respeclo de sus vicios primeros v de las
fuerles marcas de anliguos modelos educativos
que contradicen el conceplo mismo de taller

Taller significa en su acepcitn mas comin,
ohirafe, lugar donde se hace algo con las manos.
Definicidn que lo acerca a los talleres de artesa-
nos medievales, v lambién al atelier de artista,
Estas modalidades establecian roles jerarquicos
muy marcados entre maestro/discipulo, en una
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relacidm personalista de transmisién de un sa-
ber sobre el hacer a partir de la experiencia,

Hasla en la estructura educativa de la
Bauhaus persistio este modelo, a pesar de la
propuesta socializadora de la escuala de van-
puardias, en la que el lrabajo comunitario de
inlercambio democratizado se planteaba como
und significativa innovacion.

Hoy es ampliamente reconoeida la impron-
ta de la Banhaus en la ensefanza de la arqui-
tectura v ol disefio, tanto en los programas v
sus contenitdos como en la melodologia,

La wavuris de los progromas do las sacuelas os-
tin rroigndos on ln Baohaus v en so modalo dael
disofio, ponjondo énfusis en los aspedios [ors
males 'y en fas Woenicas manuales |..] estalan
rm pigsados die ln tradicion dee la esooeln toonica,
e viaa la investigacion noaplicadn y n I pes-
quisa intelectionl como entretenimiento de los
ricos  los aristicratas.®

Mas alld del nombre taller v de las aparen-
cios que podrian sugerir pricticas democrali-
zadas, en los talleres de disedo pervive la mo-
dalidad maestro/discipule del antiguo mode-
lo. En los hechos, lo que hay es una/s voz/ces
autorizadals que corrigeln las produccianes de
los alutmnos

Es nueesario descentrar la atencian del pro-
[esor hacia el alumno. Norberlo Chaves hace
psla propuesta, que resulla muy reveladora del
lipeh de vineulos gue se establecen en el aula,
v que evidencia que en la practica los talleres
te disefio estan mis cerca de estos tradiciona-
les modelos gque de una concepcion que cen-
tre &l eje en el alumno v en las relaciones entre
las personas, que el taller como modalidad pe-
dagogica debier estimular

Tas cienclas de la educacion se han ocupa-
do amplisments durante el siglo XX acerca de
la modalidad del 1aller come espacio de apren-
dizaje activo: de ransformacion reciproca de
sujeto v objpto a partir de la interaceidn de un
grupo, En este conlexto, es imposible conce-
hir hoy la educacion del disefiador a partir de
la transferencia de conocimientos e informa-
cion del docente hacia el alumno. "Qué se
aprende en el trabajo grupal: se aprenden con-
tenidos, experiencias ajenas, se aprende la to-
lerancia, a respetar al otre; se aprende a escu-
char, a consensuar, a resolver problemas. a
expresarse. Es en este sentido que se habla de
la productividad pedagogica del grupe™.’

Sin embargo las rellexiones tedricas de la
pedagogia, que han influenciado en forma de-
cisivi olros niveles educativos, y sobre todo la
Namnada "educecion popular”, parecen no ha-
bor tenide mayor incidencia, difusion y me-
nos aun aplicacion, en los talleres de discipli-

nas provectuales como disefio o arguitectura a
nivel universitario.

Ef tallir o5 unn modalidad didictica valissa en la
ensefanga universitnne por dos cuestionos: Es
un esoepario o entormo de aprendizaje rico para
ensefiar v aprender aguellas cusstiones que no
ocnpan un logar especifico en las disciplinas cien-
tifivo-tecnalagicns. v que son necesarins para ad-
epuirir el “buen hacer profesional™. Es una estrate-
ghin que contribuye a democratizar lns rolaciones
educativas, s espicio que prermite exporime-
{ar alternotivas de ensefanza respetando les cansc-
toristicas du Jos docentes v du los alumnos!

Trabajar sobre las potencialidades del la-
lier como practica inplicaria enlonces repen-
sarlo desde los signientes ajes:

#. Como espacio productivae: de sintesis
enlre pensar/hacer

b. Como espacio comunilatio: hacer comin,
comunicarn

¢, Como espacio integrador de saberes,

Reflexiones iniciales

a. Espacio productivo. Producir

objetos / producir conocimiento

Los cambios tecnoldgicos de los (ltimos 20
afios [ransformaron sustancialmente el trabajo
de produceion en el taller En disefio, v en el
caso particular de los alumnes que cursan en
universidades nacionales, por la falta de infra-
estrictura ¥ equipamiento idoneo es frecuente
que casi no se produzoen piezas gralicas en el
taller, por la dependencia de las computadoras,

Coinpidentements, el imperio del
alicientismo v el prejuicin de que producir es
producir objetos convirtio en apariencia al la-
ller en un espacio improductivo, Parecier que
perdia uno de sus aspectos centrales, quedin-
dole la tarea de afrecer periddicamenle correc-
cinnes sobre las producciones que los alumnos
desarrollan individualmente, por fuera del aula.

Ante esta supuesta limitseion que ha sido tema
de debaterecarrentes en encueniros de disefiadores
—y quie en gran medida tiene que ver con las par-
ticularidades del estado de la upiversidad en la
Argentina-, algunos docentes de taller considera-
muos fundamental volver sobre la pregunta gué es
produciriqué es lo que se deberiv producir en of
tallerllos talleres de diserno.

La imposibilidad de producir la totalidad
de las piezas graficas en el ambito del taller,
‘es un impedimento para que el taller cumpla
sus ohjelivos pedagogicos? iPuede seguir sien-
do un taller? LEl producir obfetos es lo que
hace que el taller merezea lamarse taller?

“La necesidad (nsaciable de éxilo que tienen
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las empresas ha conducido a una suerte de cam-
peonato mundial por la eficiencia y el rendimien-
ta".® Esto se traduce en el dmbilo académico uni-
versitario en un imperativo de eficiencia, ren-
dimiento, resullados tangibles, medibles a corlo
plazo. Y en una devaluacion del pensamiento.
“Algo tan intangible como el desarrollo de la ca-
pacidad de comprensién puede parecer un po-
bre sustitulo ante los logros de una gran produe-
cion de proveclos de disefio, a pesar de lo enga-
fiosos o insustanciales que puedan ser™."

5i la universidac existe para la formacién
e profesionales comprometidos con la genera-
cion de conocimiantos que contribuyan a la
construccion de un modelo de pais indepen-
diente, estaremos de acuerdo en que no es sufi-
ciente la trasmisién de un saber acerca de habi-
lidades v destrezas. Entonces, la pregunta acer-
ca de qué sentido tiene el taller o qué debiera
producir adquiere significativa relevancia.

El fundamento mds profundo del taller
como espacio privilegiade para el intercambio
v la puesta en comin debiera ser producirideas
y conocimiento, producir sentido. Y si exisle
para producir pensamiento/conocimiento, tal
vez no sea imprescindible la produccién de
ohietos en el aula. Sabemos gue el discurso
visual no es puramente visual, no se constru-
ve solo con imdgenes, con lo visible; subyace
a &l algo intangible: la palabra, el sentido. Con
esto sefialamos que hay mucho para trabajar
sobre el discurso visual, apenas bocetado. “La
ensenanza del disefio liene, por su naluraleza,
que escarbar debajo de la superficie y senlirse
desde el principio més implicada en clarificar
inlenciones que en conseguir resultados™. 7

b. Espacio comunitario. Aprender a

comunicar{nos)

Casi no existe una definicidn del disefio
que no incluya la palabra comunicar/comuni-
cacidn. Hasta el nombre de la carrera y de nues-
tro litulo, lo incluve: Disefio en Comunicacidn
Visual. Nadie pone en duda hoy que la fun-
cidn privilegiada del disefio es comunicar. Co-
municar: “hacer comiun”, porque la voz pro-
pia siempre estd orientada a oiro. “El disefio
grafico como toda practica cultural es una pric-
lica significante, que tiene, entre olras caracle-
risticas, la voluntad explicita de comunicar.”

Unespecialisla en ensefianza del disefio plan-
tea que el trabajo inicial para un alumno que
comienza la carrera debiera ser escribir v enviar
umnit carta a alguien significative para esa persona
—un amigp, un familiar, su pareja—, Un ejercicio
para empezar a pensar el disefio desde su senti-
o primero: comunicar. Y agregamos: el ejerci-
cio siguiente debiera enfrentar a los alumnos al
conceplo de comunicacién para entenderlo en
su complejidad y alejarlo de esquemas

reduccionistas tan frecuentes en nuestra disci-
plina,

[«.] ol disefo grafico, en su prictica y en su
pedagogia, no incorpord el iltimo deslizamion-
to dul campo de la comunicacion, v en general,
salvo excepeiones, ol hablar de comunicacion
como prictica social, no fue mas alla de las con-
diciones de sficacin, disefadas por 1o teoria de la
informecidn v los primeros funcionalistas o de
los planteos acerca de pensar ‘consclentements’
una estrategia comunicacional.”

Replantear el concepto de comunicacion es-
capando a las simplificaciones es una necesi-
dad. Para ello consideramos que la experiencia
de trabajar sobre el sentide v la complejidad
del concepto comunicacion en la prictica mis-
ma del taller tal vez sea un buen comienzo.

Para aprender o comunicar creemos impres-
cindible aprender a comunicarnes. El taller
como ambito de aprendizaje del diseiio es el
primer espacio sobre el que los disenadores
debidramos trabajar para reestablecer vinculos/
didlegos que -por motives que exceden este
trabajo- estin deteriorados, si no rotos,

Dificilmente podran disenar comunicacio-
nes complejas para destinatarios no alocutarios
fjuienes tienen enormes dificultades para algo
tan simple como establecer comunicacion con
515 propios compdaneros.

Una disciplina cuyo eje es la comunicacion
deberia tener como responsabilidad primaria
desarticular las conduclas de desinlerés hacia
los olros que son lan frecuentes en las aulas:
el desinterés por los demads v la entronizacién
de valores como la eficiencia instalan un clima
de competencia que lejos de estimular el inter-
cambio, conspiran contra el sentido mismo del
taller, que es la comunidad. Destruyen la co-
operacion v el espacio reflexivo,

c. Espacio integrador. Convergencia

de saberes

El Taller de Disefio, como materia lroncal
de la carrera, se propone como un ntcleo
integrador de saberes, por una parte, y, por otra,
como espacio de sintesis teoria/practica,

En la carrera de Disefio, como en todas las
disciplinas proyvectuales, conviven en perma-
nente tensidn asignaturas de cardcler tedrico -
tedrico prictico - practico.

¢A qué llamamos tedricas? (A qué llama-
mos practicas? Existen ciertos prejuicios ge-
neralizados, como la idea de que el campo de
la préctica es el lugar de aplicacion de lo tedri-
co o cierto ordenamiento segin rango acadeé-
mico en la organizacién de las catedras, donde
los Titulares v/o Adjuntos se responsabilizan
de los tedricos v los Jeles de Trabajos Pricti-

pagina 51 gl



Hacer; pensar. Otro taller

cos vio Auxiliares Docentes de los trabajos
practicos, por citar solo algunas modalidades
conocidas por todos,

Asi, generalmente los praclicos se restrin-
gen a la aplicacion de lo dado en el tedrico o
los Auxiliares planifican desarrollos paralelos
inconexos con lo tedrico, desaprovechando el
sentido productive de una verdadera articula-
cion leoria/praclica.

La solucidn a esta problemdtica no se en-
cuentra facilmente v es aqui donde debiera
profundizarse la idea del docenle como inves-
ligador de su propia practica. El punto de par-
lid para buscar esta inlegracion, creemaos, estd
en entender el aprendizaje como un proceso
reflexivo, en el que no sélo se incorporan con-
tenidos sing modos de aprender a pensar. El
taller no es nunca absolulamente praciico.

En ol laller que gqueremos, teoria v prictica
conforman un proceso fnice de didlogo
interactivo de docentes/alumnes con la situacion,
para recrearla v descubrir aspectos que generen
nuevas miradas sobre nuestro objeto de estudio
v los problemas & los que nos enfrenta.

Pensar y construir otro taller

A partir de las observaciones precedentes,
consideramos necesario constrair olro taller,
fue revise sus pricticas.

1. 81 PRODUCIR es producic COSAS pero
tanibign CONOCIMIENTO, proponesmos pro-
miover 1a reflexion a partir de experiencias para
descontrar el eje de atencidn de los objelos ma-
teriales/formales hacia las miradas/reflexiones/
ponexinnes/dialogos que éstos motorizan. La
vivencia se constituye en experiencia en lanto
accede al plano de la reflexion, dice Dewey.

2. §i la CO-OPERACION, el HACER CO-
MUN dan sentido al taller como practica, pro-
ponemes facilitar experiencias comunitarias.
Desterrar la relacian a veces paternalista, olras
ilemagogica, pero siempre verticalista, enire
docente/alumnn,

4. §i la INTEGRACION DE SABERES v la
SINTESIS TEORIA/PRACTICA son fundamen-
ta del taller, proponemos modalidades donde
esto se concrete. Educar para la sensibilidad,
para abrir caminoes a la exploracién de formas
inédilas v audaces de decir, que pongan en
cupstion los discursos hegemonicos, instala-
dos Aungue esto signifique correr ciertos ries-
wos al lransilar zonas inexploradas.

El temor al fracase frecuentemente paraliza
v contribuye a la persistencia de un statu quo
iiedinere pero que en apariencia funciontd,

Fstos res ejes concepluales orfentan mu-
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chas de las experiencias que hemos propuesto
desde la citedra, y que se concrelan en las si-

gnientes practicas, implementadas en los ulti-
mos cinco afos:

1, Experiencias innovadoras en la meto-
dologia de correccién en el aula que desarti-
culan la correccion individual propiciando
el intercambio entre comisiones

Entre otras: cruce de comisiones con pro-
duccidn de critica escrita sobre un trabajo de
disefio, de un compafiero. Una comisidn wisi-
{a los trabajos de otra comisidn. El docente a
cargo de la comisidn visitada se queda a cargo,
para informar sobre los trabajos a partir de los
interroganles que planteen los criticos visilan-
tes. A partir de estas observaciones, cada alum-
no debe escribir una critica de disefio sobre
uno de los trabajos ohservados, a eleccion, v
entresarla al realizador del trabajo.

Hemos evaluado que esle tipo de pricticas:
estimula el desarrollo de la capacidad para
observar, cuestionar, pregunlar v rellexionar
acerca de producciones de disefio ajenas. Con-
tribuye a gue los alumnos puedan
autoevaluarse v optimizar las propias produc-
ciones a partir de su critica,

Educar en la “critica del disein” es formar
observadores reflexivos, por eso mejores
disefiadores. Este lipo de praclicas inlegran
tooria/prictica ademas de generar vineulos que
exceden lns relaciones enddgenas de Ia comi-
gion que muchas veces impiden cierlas mira-
das, por sus propios vicios.

2. Teoria/praclica

TRABAJOS ALTERNATIVOS MENSUA-
LES, SOBRE TEMATICAS NO ESPECIFICAS

Miisica, arte, literatura, actualidad social,
politica, son algunos de los temas propueslos.
Todos los meses cada alumno elige un produc-
to cultural de su interés (o a partir de un listado
sugerido por la catedra) v realiza una critica.

Fl sentido de este trabajo alternative se fun-
damenta en la conviccion de que no solo el ha-
cer, ¢l oficio, nos hard mejores profesionales,
sino también la educacion de la sensibilidad;
personas mas sensibles serdin mejores personas,
y por tanto, mejores disefiadores. Aungue en
un primer momento de la implementacion esta
propuesta luvo resistencia (jeslo no es disenn!],
del mismo modo que ocurre si se les pide que
escriban una carta como primer trabajo de co-
miunicacion, evaluamos como positivo el des-
cubrimiento a pasteriori del sentido de esta pric-
tica, asi como la aceptacion a partir del disfrule
del contacto con nuevos discursos,
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AGENDA

Asimizmo, la eitedra publica semanalmente
medianle una agenda mural en el aula los even-
tos culturales de interés que se ofrecen en la ciu-
dad, en Buenos Aires v olros lugares cercanos.

La combinacidn del trabajo de critica cul-
tural con la facilitacion de informacidn produ-
jeron, segin la evaluacion realizada, inleresan-
tes e inesperados resultados.

PARCIALES
Por olra parte, se loman anualmente dos exa-
menes parciales que integran teoria v practica,

CLASES ESPECIALES

Nuestra actividad profesional se practica
desde la inter v la transdisciplina. Sostenemos
la defensa de lu actividod interdisciplinaria v
por esto promovemos la invitacion y osganiza-
ciin de clases especiales con profesionales gra-
duados en olras dreas en algunos casos espe-
cilicos que consideramos realizardn aportes sus-
lanciales para la materia, asi como visitas a em-
presas v estudios.

3. Revertir los aspeclos negativos de la
muasividod, capitalizando sus cualidades po-
sitivas

Aprovechar la masividad para la realizacion
de experiencias comunitarias (ver Disefio Ac-
tive). Generacign de provectos en comin:
mueslras de cierre de cursada, preparacidn co-
lecliva de presentaciones de la citedra. Forma-
cion de equipos para la produccién de estos
eventos. No solo desde lo eslrictamente disci-
plinar sino desde otras formas de expresion
propias y valiosas para los estudiantes. Por
ejemplo, en 2003 la muestra de despedida del
afio incluyd un recital, armado por bandas de
alumnos de la catedra.

4. Horizontalidad de la estructura docente

Ruptura del verticalismo Adjunto / Jefe de
Trabajos Practices [ Ayudantes. Todo el cuerpo
docente coordina el trabajo en el aula reduciendo
al minimo necesario la diferenciacion de roles,

Es un aspecio fundamental para desarticular
el esguema jerdrquico que establece diferentes
afveles de autoridod a las voces que participan
en el taller. Democratiza el didlogo, legitima las
voces de todos y promueve la familiaridad de
un clima propicio para animarse a participar.

5. Entrecruzamiento tematico horizontal

Los cineo niveles integran horizontalmen-
te cosf lodas las lemdlicas concernientes al ta-
ler como una unidad. Los contenidos de la
catedra se articulan por su complejidad v no
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por una separacion tematica.

Enlendemos que en la medida que el alum-
no actia sobre el proceso de disefio serd crea-
dor de ese conocimiento, v dara lugar a la
significatividad del aprendizaje. Para mediati-
zar este proceso de construccidn de conoci-
mientos es que se propone una profunda in-
novacidn en cuanto a la organizacion de los
contenidos de los niveles, con respecto a lo
vigenle v a las propuestas instaladas.

Los conlenidos han sido organizados con-
templando la articulacién entre los niveles
desde menor complejidad hacia mayor com-
plejidad, a medida que el alumno transcurre v
promueve los ciclos anuales.

La problemiética comunicacional no se abor-
da a partir de referenciar el nivel a una ltematica
determinada, sino desde el disefio de sistemas
simples de comunicacidn hasta sislemas com-
plejos. Esla innovacidn propone pensar al
disefiador como un operador de eslrategias v
politicas institucionales —piiblicas v privadas-,
no como un productor grafico, si como un es-
tralega comunicacional, enlendiendo al
disefiador como un operador cultural,

6. Propiciar la comunicacion y la solida-
ridad

DISENOACTIVO

Programa exlracurricular gue comenzo a
implementarse en el ano 2001 v que generd
espacios participalivos para la practica disci-
plinar, por [uera del aula v con gran sentido
de compromiso social. Asi, el programa plan-
ted la accidn de los alumnos en diversas mani-
feslaciones en defensa de la educacién pabli-
ca a partir de nuestra prictica: volanles y
afiches, inlervenciones urbanas como pancartas
v diarios murales.

Luego. en el afio 2003 se generd un sub
pragrama llamado Disefio Solidario, para la
asistencia a necesidades de diversas institu-
cinnes de bien piblico. En la actualidad Dise-
o Activo no se circunscribe a lo extracurricular
sino que se integra al trabajo en el aula a partir
de la realizacidn de proveclos reales, de inte-
rés social. Las investigaciones, la adecuacidn
a las necesidades v limites que plantea el pro-
blema abordado, son reales. El cliente es real v
estd compromelido con la posibilidad de
implementar los proyectos desarrollados.

Alpunos de los provectos disefiados perte-
necen al dmbito de la Universidad Nacional
de La Plata, muchos para la cemunidad en
general. Se han desarrollado proyectos para el
Programa Calidad de Vida (Facultad de Arqui-
tectura y Urbanismo); Programa Salud Bucal
(Facultad de Odentologia); Talleres del Obser-
vatorio (Facultad de Astronomia v Geofisica);
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PROIN, Programa Ida v vuelta (Facultad de
Bellas Artes); packaging para productos del
Colegio Inchausti v de Samay Huasi de la
UNLY; Programa Para mamd (Neonalologia,
Hospital de Ninos “Sor Marfa Ludovica”); Pro-
prama Progresa; Citidad; ASE Medio Técnico
para la Autogestion Social de la Economia;
Plaza con Lectura, Tolosa; iHola!, obra de lea-
tro de padres de la Escuela Anexa; Programa
[dvenes v Memoria, de la Comision Provincial
por la Memoria,

Todos eslos proyectos se realizin con el
compromiso de la ciatedra en facilitar la
imglementacion de los mismoas, lo cual se ha
concretado en muchos casos.

Repensar la relacion universidad/comuni-
dad no es solo un objetivo ligado a la necesi-
dad de hacer una “develucidn® a la sociedad,
sino que para el taller se convierte en una he-
rmamienta melodoldgica lundamental, cuya fi-
nalidar es estinmular el interés para el hacer ¥
penser o comin,

Disefio Aclivo se ha convertido en el eje de
miestro marco ledrico metodologico, va gque
sintetiza lo que consideramos debe ser el rol
que debe cumplir la universidad en relacién a
la sociedad.

EMCUESTAS

Reulizacidn de tres encuestos onuoles a los
alummos par ¢ testeo del funcionamiento de
las experivhcias que se implementan, Esta he-
rramienta permite la expresion sincera de las
necesidades, expectativas y criticas v es un ins-
trumento  fundamental poara reorientar
dindmicamente la prachica. Las encusslas nos
han permitido detectar afo a ano la valoracion
positiva que tienen los alumnos de los siguien-
ies ejes que definen una modalidad operatoria:
- Valoran el énfasis puesto en la construccién
die vinculos afectivos en el grupo, tanto entre
docentes v alumnoes eomo entre ellos mismos,
- Valoran el interés de los docentes por ser
Jucilitadores de un acercamiento a productos
culturales rue les son muchas veces distantes.
- Valoran la modalidad de los trabajos practi-
cos exploritorios en cuanto a la tensitica.
- Valoran Lo realizacian de provectos sobre pro-
blemas reales con posibilidades de
implementacion. Lo sienten como un estimulo.
- Valoran la integracion teoria /prictica.
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Reflexiones epistemologicas y
perspectivas de renovacion
académica, cientifica y
cultural para el Diserno

Industrial

ﬁ%'hﬂaﬂa del Rosario Bernatene
Disenadora Industrial, Facultad de
Bellas Artes, UNLP. Profesora Adjunta
de la citedra de Historia del Disefio
Industrial. Directora del Proyecto de
investigacion "Analisis e interaccian de
contenidos éticos y estétices en el
Proyecto de Disefio Industrial®,
Maestria en Sociclogia de la Cultura y
Analisis Cultural [IDAES-UNSAM) en
curso. Evaluadora Macional PNI.

Al observar el escenario de producciones
ledricas del dmbilo nacional, encontramos al
menos tres momentos diferenciados desde los
cuales reflexionar sobre la inscripecidn
epistemoldgica del Disefio Industrial y luego
establecer propuestas para la renovacién
curricular.

En su texto para la Academia Nacional de
Bellas Artes, Ricardo Blanco concluye sus re-
flexiones considerando al disefio como la es-
tética del siglo XX, pero aclarando que no cree
gue haya una sola eslélica sino varias.*

En similar orientacion, Alicia Romero, es-
pecialista en Arles, también se refiere a los
disefios como unas de las artes del siglo XX,
perc asi, en plural y con mindscula en ambos
casos, para evitar la nocidn restringida de Arte,
dejar definitivamente de lado la presencia de
paradigmas hegemdnicos entre sus praclicas
v afirmar la pluralidad de sentidos.’

Mientras que la disefiadora industrial Bea-
triz Galdn prefiere "(...) justificar la asociacitn
del diseno a la innovacion, siguiendo el posi-
cinnamiento del disefio en el sistema de Cien-
cia v Tecnologia”.®

A su veg, si se lienen en cuenla las nuevas
demandas de profesionales del disefio para
dar soporle técnico a los miles de micro-
emprendimientos productivos subsidiados
por organismos de gobierno como se despren-
de de las investigaciones de Federico
Anderson, entre olros,' se supone una
redireccion de la mirada disciplinar hacia la
relacion con las dreas sociales,

En principio, en Disefio Industrial, esla
diversidad de encuadres no es preccupante,
dado que es la manifestacion visible de una
practica que histéricamente se constituye comao
una construccidn transdisciplinar, en el entre-
cruzamiento de areas arlistico-proyectuales,
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dreas sociales y de las ciencias [isico-matemati-
cas v de la naturaleza. ...) se sabe con cudntas
dificultades tropieza, a veces el establecimien-
In de esos planes intermedios que unen unas
con olras las tres dimensiones del espacio
epistemoligion” nos advertia Foueaull® en su
anilisis sobre el triedro de los saberes, v eso
aue &L.. ino includa alli el arte!

Sin embargo, esta complejidad, que no
hiace olra cosa que aportar rigueza, densidad
v multiplicidad a la diseiplina, obligando al
tratamiento simultineo de todas las perspec-
tivas, ha sido mal vista y aun tene nmla pren-
sa. Desde enfoques positivistas, esta disper-
sion de su objeto de estudio ha sido interpre-
{ada como un obsticulo para poder definir lo
que el Diserio es.

Si se atiende a la lorma de constitucidn de
los campos de conocimientos se observa que
para algunas divisiones podemos remaontarnos
incluso a la Grecia del siglo 1V, segin Manue]
Medina."

Pero para Foucaull es a partir del siglo XIX
e el campo epistemoldgico moderno se frac-
ciong en Ives dimensiones bien diferenciadas:
matematicas y fisicas por un lade; de! lengua-
ie, hiologicas v econdmicas por otro v lilosafi-
cas, en una lercera dimension.”

Fraceciones del saber que se conslituven
desde la insularidad v no dialogan entre s, lo
que le hace decir a Gadamer que ™(...) las cien-
cins son un Gnico v gran mondlogo” "

Sin embiargo, las pricticas siempre se die-
ron unidas en un lejido comin, dende no hay
una produceion lécnica que no tenga estélica v
viceversa v donde estas producciones implican
siempre un posicionamiento dtico-filosalico.

Hacia el siglo XX, Medina describe:

[...) confrontadas con la realidad desbordante
i ln produceion teenocentifics, los grandes di-
visiones flosifices entee ciencia y sociedad. ns-
turalesa v enltura no solo han quedado desau-
tonzmbos tedricamente por los actuales estu-
elicet e eluneis v enologia, sino que s propis
termociencia se ha pncaegado de rebaticlas alier-
tumente gvane fieciones interpretativas |...) Lo
e hin pefutado mis fupdamentalments las
dizsncinciones tradicionales ha sido ol propio
paraoter de las innovaciones  tecooctentificas,
fue Bruno Latour las ha carsctorizado oomo
praliferacion de ‘hibridos', es decix. realizacin-
nes que embrallan las divisionns esencialistas
an un cemplejo enteamado de clencia, Wwenolos
gin, politica, coonomis, naturleza, derecho (por
efemplo: microprocesadoms bidnicos, elonackon
tly animalis, alimentos trensginicos, eniornos
virtuales, Interpet, entre otros, [...) Nuestra
culturs intelectual no ssbe ofimoe catogarizar el
entramado de los hibridos, pues pam ello, es

de renovacion académica...

preciso cruzar rapetidamente |a division filosé-
fiea que separa la ciencia v la sociedad, la natu-
raloza y la eultura. Dichos limites, se revelan
como {ronterss inexistentos.”

En el campo del disefio el recorrido no ha
sido muy diferente del que Medina describe.
Histaricamente el principal objeto de estudio
en Disefio Industrial fue la nocién de Proyec-
lo, su prictica y su teoria, pero -a diferencia
de la arquitectura o la grafica- estuvo centrali-
zado en el Proyvecto de Productos -si nos refe-
rimos en su calidad de mercancia, como la
tematizara Marx- o de Artefactos,™ si nos refe-
rimaos en sy interseccion con el arle, como lo
hace Manzini. Esle es atin hov ol objeto de as-
tudio principal.

Pero en la actualidad asistimos a una dilu-
cion de los limites de lo que se considers ob-
jeto de disefio y s¢ han incorporado a su vez
una serie de temdticas nuevas que deshordan
las nociones (radicionales; la disciplina ex-
pande sus dominios hacia la comida, la arte-
sanfa, el disefio de protesis quinirgicas hu-
manas y animales, el armado de cadenas de
valor entre produceciones de distintas dreas
(por ejemplo quimicas y manufactureras), ha-
vin las politicas de produccion y desarrotlo
en dreas no industrializadas, hacia el cuidado
ambiental, el tratamiento de Residuos Sdlidos
Urbanos (RSL), etc., excediendo lo compren-
dido hasta la actualidad,

Esto habla a las claras de la necesidad de
ampliacidn del campo epistemaolégico o drea
e fundamentacion de la disciplina para que
s puedan incorporar como parte de ella otros
ohjelos de estudio hasta ahora no incluidos.

Esla consideracion ha sido bien expresa-
da por Manzini cuando explica que asistimos
a un cambio de paradigma: "(...) pasamos de
aguello que es el paradigma del producto al
paradigma de la interaccion”.”

Volviendo a las posiciones manifestadas al
inicio del trabajo ¥ frente a este panorama tabe
preguntarse Lqué sentido liene inscribir al Dise-
fio o los disefios en uno u olte campo? d0odl es
la importancia? (Qué es lo gue esta en jusgo’?

En nuestra opinion se trata de estrategias
epistemoldgicas™ que ~cual posicionamienlos
disciplinares en ¢! campo de los saberes— co-
rresponden a elecciones ideoldgicas, élicas v
palilicas, titiles a la hora de [ocalizar ¢] estn-
die en una de las relaciones, Pero todavia nos
esta faltando dar respuesia a la necesidad de
elaborar estrategias de dialogo v construccidn
inter v transdisciplinar, como los nuevos ob-
jetos de estudio lo requieren. Al fin y al cabo,
inqué otra cosa piden los alumnos cuando re-
claman relacidn entre materias?

Estas dreas diferenciadas -soclales,
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tecnocientificas, morfologicas v de taller- pue-
den ser cuantificadas a la hora de elegir ol peso
relativo de las materias en una curricula aca-
démica de base, pero ninguna puede conver-
tirse en un modelo epistémico dominante,
dado que ¢l peso relativo de cada una en la
constilucion disciplinar depende de la con-
juncién de al menos lres componentes que
son stempre variables:

- gl objeto de estudio en cada caso particu-
lar;

- los objetivos que disefiador v empresa
pretenden alcanzar con cada proyecto;

- la recepeitn de la obra o producto por
parie del pihblico. Los estudios de recepciin
tanto de la Hermenéulica® como de la Semid-
tica' permiten entender los efectos de una obra
con dependencia de la parlicipacion activa del
roceptor. Lecturas e inlerprelaciones que van
mas alld de la dimensidn de uso y siempre
son mulliples, ya que las obras no se
recepcionan de una tinica manera,

Esto explica quizds por qué todo intento
por imponer un modelo epistemoldgico
prescriptive, tnico v totalizador alortunada-
mente se ha revelado histdricamente initil en
las practicas de disefio v en su hugar se ha ido
instalando un régimen de experimentacidn
limilado, entendido -al modo de Kuhn- como
la posibilidad de seleceionar entre los
paradigmas va reconocidos v, sin esperar los
periodos de crisis, estar permanentemente
abierlos a su reconsideracion v sustitucion.

Esto implica abandonar la idea de institu-
ciones formativas creadoras de certidumbres
por la de instituciones cuye principal objelo
es preguntarse por las condiciones de produc-
cion del propio saber.

En materia de Disefio, esto significa adop-
tar la incerlidumbre v la problematicidad como
factores posilives v los lipos de respuestas a
ellas como constituyentes del propio accionar,

Esle aspecto presenla no pocos problemas
y siluaciones de confusidn en las practicas
pedagdgicas, dado que un proveclo de Taller
es aprobado cuando en @l se repiten los es-
quemas metodolagicos aprendidos, pero en
realidad la expeclativa de la innovacidn hace
que el deseo profundo del docenle-svaluador
v la comunidad educativa esté puesta en que
el alumno los transgreda.

Se podria decir que ps necesario aprender
la norma para luego poder romper con ella y
crear otras, lo que es un clisico caso de apli-
cacion del eje continuidad/ruptura en el dm-
bito pedagogico. Pero lo dificil de este caso
estriba en eslablecer qué conducta es andma-
la: si la repeticion hasta el cansancio de los
asquemas melodoldgicos consagrados (por lo
cual las producciones de lodas las escuelas
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de disefio se parecen peligrosamente: las na-
cionales v las internacionales, tendiendo a la
homogeneizacién) o la habilidad para
posicionarse en permanentes rupluras o
discontinuidades. Esle aspeclo paradojal de
la dindmica del disefio exige de los conlralos
pedagigicos que se establecen entre alumnos
y docentes una clara explicitacién de los ob-
jetivos perseguidos en cada ejercicio.

Ademas, si de perfiles curriculares se tra-
ta, el mayor cuidado debiera tomarse en evi-
lar una construccion meramente instrumen-
tal de la formacion académica, que empobre-
ceria el horizonle de sus practicas, reducién-
dolas a la tinica variable del rendimiento eco-
ndmico por fuera de un marco de sentido cul-
tural v comunilario.

En funcidn de lo desarrollado hasta agui,
como primera  propuesta para una
reformulacion de Plan de Estudios observa-
mos que a una elapa de materias por dreas
separadas deberfa luego sucederle un buen
nimero de horas al servicio de la investiga-
citn y tralamiento inler v transdisciplinario
de los nuevos objelos de estudio, con una
materia como Teoria del Disefo, hoy inexis-
tente en la UNLE

Una vision reductora del quehacer del I)-
sefio Industrial -amparada en una falsa diso-
ciacidn— privilegit el hacer sobre el pensar v
desestimd la incorporacién de una materia tal.
Asi, no hay lugar en la carrera para aclarar
respecto de las categorias ni teorias usadas en
la proyeclacidén cotidiana,

Relacion de la disciplina con su
contexto sociocultural

Por olra parte, es sabido desde Foucaull®
v Bourdieu,™ que las disciplinas cientificas
no conslituven esencias inmutables a lo largo
del liempo, sine gue son varlables v contin-
gentes segin el campo de relaciones que las
configuran en cada momento histérico, desa-
rrollando distinlas estrategias de inscripcién
para inleractuar en los diferentes contextos
socioculturales,

Es agui que la nocidn de estrategio
epistemoldgicn antedicha, permile enlazar la
inscripcion de la disciplina en el universo
cientilico con la adecuacidn a las condiciones
socio-histéricas de su desempeiio en un dm-
bito particular.

En el caso de la carrera de Diseiio Indus-
trial de la Universidad de La Plata, su progra-
ma de estudios realizado en los afios '60 res-
ponde a los intereses de un modelo politico
desarrollista, donde el disefio industrial se
pretendia herramienta indispensable para una
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industria que prometia ser el eje de crecimiento
v desarrollo del pais. Al menos en el discur-
sn, aunque la realidad fuera otra,”

Mas de 30 anos después v luego del gigan-
lesce proceso de desindustrializacion v empo-
brecimiento social v productivo, las condicio-
nes son oy diferentes v los programas de es-
ludio no dan cuenla de los eambios
contestuales producidos. Nos enfrenlamos asi
al desafio de promover al Disefio Industrial
tomo herramienta de desarrollo de las econo-
mias regionales —de donde provienen la mayo-
rii de log alumnos de la universidad platense-
v i ln necesidad de alender un Jer. seclor pro-
ductive: el del microemprendimienlo™ que no
s¢ encuadra en la gran industria ni en la Pyme.

Lo que se ha hecho visible enlonces, en esle
cambio de contexto v sus nuevas demandas,
s que una concepeion restringida del términe
industrial asotiada al Disefo, impidio la alen-
cidn de otras variables contextuales vy produc-
tivas concomitantes para el desarvollo discipli-
nar. Al punto que no se han podide formular
atin recursos cognitivos para Impulsar progra-
mis productivas por fuera del dmbilo indus-
trial {como la arlesania y el microsmpren-
dimiento] o que, en otra escala, abarquen un
conglomerado de industrias, tales como Cade-
nas de Valor, Clusters, Corredores produeti-
vos o Incubadaras de empresas,

La formacitn profesional del Disenador
Indusirial permite la ampliacién de este perlil
ifado que no solo aspira a conocer todo el ci-
clo produativo, sino que ademas se ubica des-
e imaginarios de consumo, manejando la
logica do los mercados locales v globales y
procnsos e simbelizacion asociados,

En tal senlido es necesario complementar
el perfil iradicional del Disefador Industrial
ron experiencias de participaciin v animacion
an proveclos socio-productives ¥ comunita-
rigs. orientados al trabaje conjunto v coordi-
nado de la comunidad por medio de organi-
zaciones sociales, para mejorar las condicio-
nes die vida de la poblacidn en sitvacion de
vulnerabilidad extrema.

Fara atender ostas nuevas demandas es que
resulti [uncional la aparicidn del concepto de
Gestion™ v su implamentacidn en un frea que
abargque nociones de: "Cestion Estratégica de
Diseno™, "Geslidn Social del Diseno™, "Ges-
tion Producliva v de Disefio en zonas no
indusirializadas" y "Gestion de Poliicas Pro-
ductivas”. Sobre lodo, esta Gltima perspectiva
sl vuelto necesaria para promever la end-
tura del proyecto alli donde no estd instaurada
v prejurar estrategias productivas en vias de
i pesterior industrializacidn.

Si atendemos al proceso histdrico de indus-
trializacion en la Argenting, observamos que ésta

se constituyd sin la base de una cultura
provectual previa como fue el caso de la indus-

trializacidn en Eurapa y en EEUU. En efecto, la
vision de la vida por "Provectos™ -que es uno
de los rasgos culturales sobresalientes de la
Modernidad- se encuentra débilmente instala-
da en las empresas v organismos gubernamen-
tales v escasamente incluida en la formacion
escolar. Muy diferente a las ideas de aspiracio-
nes, propuesias o suefios —esta ultima de
inocultable raiz rominlica- la nocién de Pro-
veclo® conlleva no silo metas sino lambién re-
cursos, métodos y proceso racionalizado de
pasos con distribucion de responsabilidades
pari alcanzarlas, Y su falta de divulgacion es
una de las principales razones por las cuales
cuesta fanto vineular la actividad ermpresaria pro-
ductiva con el disefio, disociacion que es moti-
vo de queja constante por parte de disenadores.
Para alenuar eslo es menester la formacion pre-
via, y mutua, en una cullura provectual,

Razdn por la cual, la formacion del Area de
Gestidn / Gerenciamiento de Provecio
{Managemenl) puede considerarse nuestra se-
gunda propuesta para una reformulacion
curricular. Esto contribuiriz a la formaciin de
los disefiaderes para brindar estos conocimien-
tas y actitudes hacia la sociedad. Pero también
es imporfanle para s{ mismaos, pargque -mignas-
ter ps reconocerlo- la formacidn actual de Dise-
fio estd mds concentrada en fa resolucidn del
producto que en la generacion del marco so-
cial, cultural y productivo que lo sustenta. Algo
asi como dedicarse a la frutilla sin tener garan-
lizado el postre.

Otras ausencias

El Programa de estudios que se implementd
desde la década del '60, 4 pesar de sus ligeros
cambios, no acuso recibo del impacto produci-
do por la cultura del consumo en la degrada-
citn ambiental, razén por la cual la curricula
so encuenira desactualizada del conocimiento
del Ecodisefio y de normas internacinnales do
proteccion ambienlal. Una tercera propuesla
pedagigica consiste, entonces, en la incorpo-
racidn de dichos conocimientos, pero no al
modo de una pose o cosmética verde, sino in-
corporando métodos consensuados por nor-
mas internacionales para que docentes v alum-
nos evalien la sustentabilidad social y ambien-
tal en cada provecto T
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Introduccion

El titulo de este trabajo caracteriza moda-
lidades expresivas frecuentas en pinturas v
dibujos de jovenes y adullos, también pre-
sentes en las producciones de estudiantes de

.artes plasticas de Nivel Medio v Superior,

que consisten bisicamente en tendencias a
la bidimensidén mientras se persipuen elec-
tos tridimensionales; y en la {iltracion de
conceplos visuales infantiles y su reflejo en
esquemas graficos, cuando se pretende la ve-
presentacidn realista de obijetos.

Lejos de sefialar un eslilo personal, log
rasgos grificos propios de dichas modalida-
des se repiten en las composiciones de dis-
tinlos alumnos, aguando sus intenciones
creativas con eleclos indeseados, que a veces
ellos los perciben como un algo que no va,
pero no saben a qué atribuirlo,

La discontinuidad de lectura que produ-
cen estos trazos plasticos no es la que plas-
maria el artista como rupturas v aperturas de
los arreglos compositives, sino los fullidos
de la erganizacion expresiva que atentan a
los desens creativos.

Conceptos visuales osificados -
configuraciones fijas

Sucede frecuentemenle que ciertas partes
de los objetos que son elegidos como motivos
de creaciones pldsticas, permanecen sin ser
revisadas con los saberes que proporciona el
aprendizaje arlistico. También ocurre que la
variabilidad del especticulo visual es expre-
sada con relaciones formales y lonales gene-
ralmente ligadas a esquemas de repeticion.

La mirada educada esléticamente no se
vonforma sdlo con el identificar ohjetos, como
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lo hace la percepeion cotidiana, sino que con-
vierte a los mismos en un acontecimiento vi-
sual digno de ser redescubierto. Aun asi, se
observa que hay lapsos en los que el creador
suele desconectar su atencidn del modelo re-
ferente, para acudir sélo a su archive con-
ceptual v usarlo directamente tal como se pre-
senta en la memaria, sin abrirse a la renova-
cion perceptiva. De este modo sus conceptos
visuales' parecen repetirse segiin un modo
viejo, osificado, v su autor encerrado usa ras-
gos grilicos fifes en sus producciones.

Abriendo el cerrojo de entrada

Una vez idenlilicados algunos de estos ras-
gos potencialmente reminiscentes en adullos,
fueron tratados al comienzo del aprendizaje
arfistico, realizindose un estudio de seis
casos® con ninos de 11 afos, elapa en que se
interesan v pueden representar los objelos
en modo realista, Después de un pretesl de
dibujo de cabeza, de frente, medio perfil v
perfil, a partir de la imaginacion, se dieron
indicaciones exploratorias acerca de la natu-
raleza v la apariencia de las formas, que los
esquemas infantiles® tralaban de significar. Al
mismo tiempo, se mostraron las posibilida-
des de marca que tiene un dibujante: curvas
v sus tipos, reclas v sus posiciones, lipos de
angulos, elc., para que el nino amplie su in-
ventario grafico en correspondencia al incre-
mento de su sensibilidad visuwal. En todos
los casos, en el siguienle dibujo de cardcler
postesl, no se presentaron los esquemas in-
fantiles que fueron lratados. Si bien en las
clases siguientes se habrian de refrescar al-
gunas nociones, se evidencio que los estu-
diantes comprendian cémo eran las formas,
fué apariencia tenian, e inmediatamente ad-
quirian olro modo de representarias, prefi-
riendo sus nuevos dibujos a los primeros.

Ahora con adolescentes y adultos

Como se ohserva en la prictica docente,
también los jovenes v adullos, con el mismo
procedimiento abandonan inmediatamente
esas y otras formas viejas del dibujo v la pin-
tura. El estar avisados de la posibilidad de
incurrir en viejos conceptos visuales no es
suficiente, porque éstos han de ser particu-
larmente sefialados en cada circunslancia,
para que el estudiante se dé cuenta de la ne-
cesidad especifica de revision.

Parece que el cerrojo de las formas viejus
acliia asi: hay zonas a las que no se acostum-
bra a mirar de nueveo o por primera vez con
vision eslética,® si no se escucha: “explora
eslo gque no revisas desde nifio”, marcande

no sélo qué mirar sino como hacerlo, o “en-
saya olro tipo de direcciones ademéds de las
paralelas”. Si asi no fuera, la sola prictica
aseguraria hacer desaparecer la condicidn agui
tratada. 5i no se le comunica al alumno estos
modos, suelen seguir ciertos esquemas vie-
jos a lravés de los afios.

Galeria de imdgenes. Catalogar las
configuraciones fijas

Se considerd necesario, enlonces, catalo-
gar los rasgos graflicos fijos mas comunes que
aparecen en los texios pldsticos, con el fin de
que su reconocimiento haga mover dichas
fijaciones graficas. El objetivo principal es
orientar la atencion evaluativa para el trata-
mienio de aquéllas, lo que permitiria al estu-
diante trahajar con operaciones de pensamien-
to visual en creciente grado de complejidad.

Las imdgenes que se mosirarin son parle
de una extensa coleccidn que ilustra el tema
expuesto. Su procedencia es diversa: 1) pretest
v postest de dibujo para estudio de casos; 2)
producciones consignadas en clases de Nivel
Medio y Superior de Instituciones de Ense-
fianza Artistica y 3) Test de dibujo de cabeza
de frente, perfil y medio (o bien tres cuartos)
perfil,* aplicados a alumnos de Enseianza
Artistica de Nivel Medio v Superior.

Indicios de reminiscencias
infantiles

Corroborando lo que se viene diciendo,
es comiin encontrar dibujos de rostros reali-
zados por jovenes v adultos con educacidon
artistica, en los que aparecen reminiscencias
de simbolos infantiles. Asi sucedid en este
autorretrato realizado por una joven de 15
afios, en su clase de dibujo [ver fig, 1).

En éste puede observarse que el trazado de
la nariz une mediante una linea el marcado de
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los surcos de las alas nasales con el del naci-
mienlo de las cefas, reminiscencia de una mo-
dalidad muy comin en los nifios (ver fig 2).

TR

=

Fig. 2 NN

Conlleva un aplanamiento de la nariz, en-
lre olras causas, porgue no e ha considera-
do que la cabeza doe la ceja esld en posicidn
adelantada con respecto al ala nasal (ver fig.
3). Entonces la unidn lineal de estas zonas,
que son correspondientes a distintos térmi-
nos espaciales [ver fig. 4), produce una re-
duccion del efeclo de profundidad, en la visla
de [renle

Fig 4 i'.:rt-..

Sostener este modo de representar la na-
viz, encerrada por los lados, puede verse re-
forzado, cada vez que miramos su apariencia
gn un rostro de frente, cuando incide sobre
esle una luz [rontal (ver fg. 5). Es cuando
aparecen dos bandas oscuras a los lades de la
nariz por efecto de las sombras, configuran-

Fij. 5

dose una imagen cercana a la del simbolo in-
fankil, Es posible que con las lineas e intente
reproducir dichas bandas, pero el resultado
no favorpce al dibujo, quedando la nariz ecomo
una masa separada del resto del rosteo,

Reedicion de una tipica forma
infantil

El ojo vislo de frente en los dibujos de la
cabeza de perfil realizados por nifos y adul-
los sin formacion artistica es una modalidad
por lodos conpcida. La figura 8 ilustra un
dibujo a partir de la imaginacidn, pertene-
ciente a un nifio de 11 anos,

Esta parlicularidad se ve también en di-
bujos de jovenes v adullos con formacidn ar-
listica, aunque esporddicamente. La figura 7
presenta un dibujo de un estudiante de Ni-
vel Superior proximo a graduarse, respon-
diendo al mencionado Test de dibujo de ca-
beza de perfil.

Y

Fig. 7

Como va se dijo anteriormente, las moda-
lidades graficas infantiles a partir de los 11
anos, potencialmente reminiscentes en adul-
tas, son [dcilmente salvadas con la interven-
cidn docente. Asi lo musesira el dibujo de la

. 8 N
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figura 8, que es inmedialo posterior al de la
figuts 6, realizado por ¢l mismo nifo, en la
misma clase. Se puede observar, enlre olras
modificaciones, que el ojo aparece dibujado
de perfil.

Las frontalidades con disimulo.
Los detalles “zona libre de
perspectiva”

En principio, es mejor no asegurar el estar
libre de reminiscencias de conceplos visuales
infantiles v entre éstos, de frontalidades en
vistas que no son frontales. Porque dichos con-
ceplos no sélo se actualizardan por; 1) el des-
conocimiento de la estructura espacial de las
formas v su distorsidn segiin el punto de vi-
sion v 2] por la ausencia de chservacion de
ciertas zonas v detalles, sino por una tercera
condicidn; aun conociendo la naturaleza for-
mal ¥ la apariencia del asunto tratado, pue-
tlen aparecer estas modalidades grificas du-
rante el dibujo y la pintura como trazos falli-
dos, como trampas del hacer. También, muy
frecuentemente, en los personajes secunda-
rios o #n los bocetados, se marca bajo la [orma
de automalismos.® De éstos el dibujante suele
disculparse diciendo: es porque lo hice “asi
nomas"”.

Fig. o .

Seguramente al lector les habra causado
asombiro el caso de la figura 7. Pera en lo que
sigue, veremos la misma limilacidn, en un
detalle que en general pasa desapercibido; el
dibujo de la ceja de la figura 9 muestra un
problema similar al del dibujo del ojo de la
ligura 7, porque también los conceplos vi-
suales relativos a la vista del frente de la ca-
beza son errdneamente lrasladados v usa-
dos para la vista del perfil.

Construyendo conceptos visuales
segun el punto de vista

Se ha de observar que la ceja del rostro
humano divide su recorrido en un trayecto
frontal (cabeza de la ceja) v olro lateral (cola

S TR R

-
ey .

de la cefa). En la ima-
gen del rostro vislo
de [rente, el paso de
un trayeclo a olro
{ver [ig. 10) atraviesa
una vertical virtual
fue pasd muy cerca
del dngulo externo
del ojo,

Sin embargo, en
la vista del perfil, el
cambio de direccidn
de los dos travectos
de la ceja (ver fig.11)
intercepla a una verti-
cal virtual préxima al
contorno anlerior del
ojo,
En la figura 12, el
dibujo de la ceja’ se
ha realizado de
acuerdo a lo explica-
do, a partir de un con-
cepto visual conforme
a la vista del perfil del

rosiro.

Fig. 12

El nuevo concepto visual concuerda
con otros convenientes a la vista
del perfil del rostro

La ceja avanza ha-
cia al frenle del rostro,
desde la depresion en
donde se encuentran
los globos oculares,
por lo tanto la relacion
indicada en la figura 10
para la vista del frente

Fig.13 I se ve en el perfil como
lo muestra la figura 13,

Quien dibujé la ceja de la figura 9 no aplics
los conocimientos que seguraments usa para
¢l dibujo del contorno del perfil del rostro:
en la vista del frente del rostro, los puntos
que forman parte de una misma vertical se
desplazan hacia la fzquierda v hacia la dere-
cha en la vision del perfil (ver fig. 14 v 15).

Lin desafio del dibujante s aplicar los co-
nocimientos de la perspectiva en cada rin-
eéin del asunto que trata. El leclor podrd com-
probar lo comiin que es encontrar lo
ejemplificade por la fig. 9 en dibujos muy

-

logrados.
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Fig 14

Fig.15 S

Creando personajes imposibles

El sostener estos modos de concebir y
dibujar las [ormas produce imdgenes de ob-
jelos imposibles, sin haberlo intenlado y 1a
mayaria de las veces sin darse cuenta de ello,

Loz dibujos siguienles, realizados para
aiemplificar lo antedicho, muestran como una
boca de perlil dibujada lorge, como la suelen
hacer pleunos nifios |en la cual la comisura
alcanza vna verlical imaginaria que corre
présima al angulo externo del ojo), produce
un personaje que visto de frenle liene una
boca ridicula (fig. 16y 17).

Fig. 16

Para gue esto no ocure, cuando se diba-
i un perdil del rostro en modo realista se ha
do lener en cuenta que la comisura de Lla boca
#5 locada por uni verticnl virtual, [ue [rasa
por el cantorno anterior del ojo. Asi resulta
un rostro que visto de frente liene una boca
como ba que esperamos ver (fig. 18 v 19].

-~
i

Elimdn de la simplicidad

Es comiin observar cdmo recorridos irre-
gulares de las [ormas son dibujados como
regulares, La conversion de lo no tan simple
en simple estd senalada por la leorfa de la
Gestalt, al decir que la percepeidn liende a
organizar el campo del modo mas simple pa-
sible. Asi por ejemplo, las formas casi cirou-
lares se ven circulares. Sin embargo, se hace
referencia agui a las situaciones en las que se
dibujan como simples a figuras referentes
fue, si se las explora con delenimiento,
muestran sipnificativas irregularidades, Al
simplificar automaticamente se corre el ries-
go de perder oportunidades de dar cardcter v
fuerza a la imagen. Ademiis, el tealamiento
de las sintesis plisticas no se basaria en la
desatencién de lo irregular sino en la capla-
cion de lo esencial de lo irregular, posible-
mente derivando en ofra irregularidad o en
una simplicidad, cuando no altere la
inlencionalidad expresiva del autor,

La figura 20 muestra como la dibujante,
en una clase de pintura de Nivel Superior,
ha trazado con un arco regular el contorno
del delioides, sin alender las variaciones que
olrecia la forma (ver fig. 21).

¥ H.-*;I—Ii

Fig. 20! Fig. 21 NS

También se puede ver en el delalle del
dibujo de la figura 22 la repeticion de Ia for-
ma de los pliegues de la ropa.

Irvestigaeion
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Otro ejemplo de repeliciones automdticas lo
muestra la figura 23. En la figura 24 la linea de
puntos senala que un pliegue del paio ha sido
configurado igual a las formas de las papas.

Fig. 24 S

Las simetrias por doquier

La figura 25 ilustra el detalle de un bocelo
a partir de la imaginacidn, perteneciente a una
estudiante de pintura de Nivel Superior. La
intencion de la dibujante es que el tronco del
dirbol pase por delante del personaje. Pero el
contarno del drbal ("a”) que se superpone a la
pelvis es simélricamente aproximado al sec-
tor del contorno del otro lado de la pelvis (“b"),
que gueda al descubierto. Se produce un efecto
de contorno compartido y no de superposi-
cion: la figura del personaje se adelanta al tér-
mino espacial que se pretendia para el tronco.

By

Fig. 25

= aMIEE e
Maria Beatriz W

También es muy frecuente conservar en
el dibujo la simetria de las formas, cuando
éstas pierden su frontalidad. Asi lo muestra
el dibujo de la figura 26 perlenecienle a un
estudiante de Nivel Medio, en el cual la boca
se dibujé simélrica por no realizar la distor-
sitn perspectiva correspondiente al enfoque.

Fig. 26 T

Dtras veces se dibujan recorridos simé-
tricos para contornos de formas que estdn en
escorzo (ver fig. 27 ¥ “a" de [ig. 28), produ-
ciendo una anulacion de la profundidad.

Fig. 27 SN

Fig. 26 S

La superposicion ambigua y la
continuidad de los contornos

El efecto espacial tridimensional de las
superposiciones puede verse afectado por
delinear en conlinuidad los contornos de los
objetos de diferentes 1érminos espaciales (ver
“b" de fig, 28).

También en el detalle de la figura 29, los
contornos de las dos manzanas se unifican
en nna curva regular [ver punteado de la fig.
30), contradiciendn la profundidad que se
pretende con la superposicidn.

El ejemplo de las figuras 31 v 32 muestra
que el eje (rasgo virtual) del objeto de ade-

pagina ég g




Esquemas vigjos en imigenes nuevas gt

lante, estd en relacidn de continuidad con
una arista del ladrillo de atrds. Tambisn los
biordes die la reticula del ladrillo se continia
con los motivos del objeto delantero. Ambas
condiciones reducen la profundidad del con-
junto, porgue retinen gestilticamente elemen-
tos de distintos érminos espaciales.

Conclusiones

Se han mosirado arreglos frecuentes en
lag organizaciones grificas, suscoptibles de
ser revisados en determinadas inlenciones
creativas. Es muy extensa la variedad de mo-
dalidades lextuales registradas, de las cuales
se ha presentado un pequefio recorte. El tra-
bajo docente sobre tales condiciones ha mos-
trado gue, lejos de ahogar el Lrazo esponla-
nen v creativo, hace que el abandono de for-
s recurrentes v comunes a todos produz-
ca un aumento de las posibilidades expresi-
vas v el encuentro del estilo,

La alencitn evaluativa permite identificar
lendencias a la bidimensidon v conceplos in-
fantiles. a veces muy camnfllados, porque
muchas de lag causas de estos rasgos grafi-
cos se manilieslan con indicios leves, entre
atras veces que lo hacen de forma muy expli-
cita, La deleccion de los mismos por el do-
cente v el creador proporciona indicadores
eficaces dal desarrollo de los conceplos de
las formas v de la capacidad resoluliva de
problemas espaciales, propiciando las inter-
venciones perlinentes.

Far otro lado, la presencia de tales rasgos
en estudiantes proximos a graduarse signifi-
caria en ellos distraer la mirada de estos ca-
racteres de sus obras y las de sus alumnos

futuros. R

| etsimino “concepto visual™, uhlizado por Amiheim, se asiga
apatronesde formas configurades por los msges esenciales de
Lo injirtm.

I Wiggpver, Wkaria Beatriz. 1906, 197,

3 onfigrciones plisticas queespresan soncepios visgaliesin-
fnHles

4 Misdalichad perceptivervisual quiess dirige hacis e formue, los
culores v s relacionds.

SWipner Maria Bealrie, 1997,

6 Cbsirveseen el dibujode la figura 14 ks s esponkiness de
ks cabellers, Los ammegdos smetricos v aljyin paraelsmo disecoimal,
rehinel electode valuisn enlieabwes,

7 Lo dlibuos e b Gigaras Sy 1 2k hicieron 4 partee de un mostro
diferente al botegrafisdo para ks ejernplos de bas fgums 10y 11
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En el campo de la cerdmica la tradicidn
abreva en antiguisima fuenle. Llegar es reco-
rrer |a hisloria del hombre para lerminar con-
cluyendo en que, al margen de lo especifico
de cada época v de cada cullura, pueds iden-
tilicarse un universal descontextualizado: la
técnica es el eje.

Barros, fuegos, tiempos, razones de ser,
todo gira alrededor de ese centro. Filosolia,
creencias v costumbres triangulan las produc-
ciones. La vide de cada pueblo marea una
senda al ceramista y cada tiempo, un lenor a
su hacer.

El  desarrolle de  habilidades
metacognilivas reconoce o ha reconocido un
fuerte asidero en la herencia artesanal cimen-
tada en tradiciones circulares. Ya desde en-
lonces podemos hablar de certidumbres in-
cierlas. Esa cuota de azar, sorpresa, juego,
gue atrapa al ceramisia, siempre luve vigen-
cia. Tampoco la creatividad v la experimen-
lacion fueron ausentes. Validaciones de todo
tipo confirmaron los contenidos nucleares
(CCNN).

Desde los inicios de nuestra investigacion-
accion el lrabajo [ue reflexionar desde lo
metodoldgico y rastrear desde lo histérico
mediante hibliografia especifica v programas
para conlirmar las constantes de una estruc-
tura en lenta evolucidn,

Cuesta hoy v seguird costando el haber
desplazado el eje lecnologico de la posicion
central que le fuera asignadeo,

La cerdmica, como produccidén artistica,
comunicacional, expresiva, con fronleras
permeables de entrada v salida, de v hacia
otros lenguajes simbélicos, no renuncia a su
tradicién pero reclama polisignidad. Ha sido
insoslayable desoir ese reclamo toda vez gque
las obras cerdmicas en el circuito del arle y
aun en el Taller de Cerdmica de la Facultad
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de Bellas Artes de la UNLP han impuesto su
selectividad desde la codificacion, la compa-
racitn y la combinacion (relevancia, analogfa
v conexiones creativas),

La cuestién innovadora, que no puede
asimilarse a novedosa, reside en un posicio-
namiento diferenle, gue compromele
acercamienlos a viejas cuesliones v despe-
gues experimentales de inseguros resullados
pero estimulantes articulaciones de los pro-
cesos internos v externos del ceramista: "Un
portal de apertura paradojalmente expansi-
vo @ la busqueda expresiva en que se conju-
gan fanio materia como gesto y sentido”
(Grassi y col.; 2000:6).

La tradicion acuna nuestras seguridades,
altanza los lazos que hemos ido generandeo y
alempera nuestras ansiedades creativas. La
innovacion desestabiliza, genera expectalivas,
multiplica las fantasias, alimenta el descon-
cierto, complejiza las situaciones, apunla a
la ruptura del espacio simbdlico en que nos
movemoes. Nos obliga a la nisqueda de estra-
tegias creativas ante la multiplicacidn de con-
Mictos. Promueve el deseo.

La postura adoplada tiene que ver con los
principios de la posmodernidad v con los
cambios metodoldgices que devienen del pri-
mer desplazamienlo, La complejidad carac-
teriza todos los campos de los lenguajes ar-
tisticos. Hacer docencia en la Facultad de
Bellas Artes es asumir que es insuliciente
flexibilizar metodologias, ajuslar o reelaborar
programas v redefinir roles.

Histaricamente los cambios epocales y los
entusiasmos derivados de los mismos no sig-
nificaron solugiones ni arrojaron los resulta-
dos esperados, Creemaos poder identificar las
variables que incidieron aungue entran en el
fumbito de la discusion, Baste decir que cual-
yuier enlogque simplista no seria completo,
La educacion, la formacion, son procesos
complefos: Hacer docencia es estar alento a
un conlexto en constante cambio, afirmando
gue la calidad de los procesos de formacion
dependen [uertemente de la calidad de los
pracesns de inlervencion diddctica v eslos
dependen mucho mis de la excelencia de far-
macion académica y pedagigica del docente
que e los medios gue cuenle para
electivizarlo. Nos sostiene la calilicacidn pro-
[esional, la sepuridad/inseguridad del cono-
cimiento que se brinda y recibe y crece en la
interaccion constante; la sensibilidad abierta
a la otredad, Es también la sensibilidad es-
pecial, el poliplotismo simbilico capaz de
decodificaciones inmediatas, de caplar como
aprends el que aprende y de ajustar estrate-
gias para asegurar el protagonismo del alun-
no. Serd ese protagonismo (desen, volunlad,

pasion, busqueda, explaracion, trabajo) el
que lerminard por redelinir el ol docente.
La interaccion diddctico-pedagogica necesila
de distinlas miradas, dilerentes modalidades
docentes, diversas dpticas que participan en
¢l proceso de "ensefnaje”. Quebrando el mo-
delo tinico, cada docenle desarrolla temas,
modalidades expresivas, tecnologias que ofre-
cen miiltiples alternativas para la resolucidn
de problemas, jornadas de trabajo en perio-
dos breves. Detectar "(...) el problema es uno
de los principales ejes para fomentar el apren-
dizaje" [Eisner, 2004:128). Lus estimulos pro-
vocados de esta manera propician la produc-
cidn subjetiva, original, portadora de identi-
dad, pueste que la gjecucion divergente mues-
tra la Nexibilidad relaliva, amplitud de alcan-
ce, ingenio y capacidad constructiva.

Bajo esta mirada fue necesario recrga-
nizar Ios contenidos programaticos de la ci-
tedra de Cerimica v disefinr nuevos instru-
mentos de registro. De los resultados obteni-
dos detectamos la urgencia de adecuarlos a
las demandas que la sociedad hoy exige. El
nuevo perfil del egresado serd entonces como
futuro docente inserlo en distintos niveles v
modalidades, va sea en escuelas pablicas o
privadas, institutos terciarios v universilarios;
como productar de arte, de ohra persomal ar-
tstica v fluncional adecuados o los principios
eulélicos que rigen la conlemporaneidad.

Una didéctica sin cuestionamientos se
constituye en un grupo de profesionales do-
centes con poca iniciativa, con metodologias
repetitivas que reileran praclicas vacias de sig-
nificadn. Tenemos conciencia gue la falta de
sepguridad genera angustia, pero considera-
mog fue se crece v avanza en el desequili-
birio.

Podria uno aveniurarse en un inveniario
de cerlezas que no implica un recorrido 1i-
neal sino gue nes pone franle a bifurcacio-
nes que nos obligan a elegiv v a abandonar
cierlas posibilidades que podremos relomar
en un future,

Relaciones entre antogonicos-complemen-
tarivs, entre certidumbres o incertidumbres,
opactdades v transparencias coexisten en el
proceso formante de los desarrollos cerdmioos
cen{emporaneos.
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A modo de ejemplo se presenta el siguien-
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En busca del ancestro

Arte constructivo y canteria escultorica

1mca

|
uE-,;;,;;;'Enﬁque Gonzilez De Nava
Licenciado y Profesar de Escultura,
Facultad de Bellas Artes, UNLP.
Dibujante, pintor, escultar,
Docente en los Talleres de Escultura
Coamplementaria | v ||, Facultad de
Belias Artes, UNLP,
Docente investigador Categoria Il en el
Programa de incentives. Integrante del
Proyecto "Técnicas y normas de
preservacion, restauracion y
emplaramienta de esculturas y
manumentos®, Publicd articulos sobre
escultura y monumentos en [os espacios
exteriores en diversas revistas
especiabizadas.
Realizd muestras individuales y
colectivas en el pais y en el extranjero.
Se desempent como coordinador de los
trabajos de traduccion, disefio v edician
de E] arte de la Escuftura de Herbart
Read (e.m.e 1996, primera edicidn en
lengua hispana, Premio a la mejor
reedicitn ibro de arte, Fundacin EI
Libro 1966) y de Estética Amerindia de
€ Sondereguer {e.m.e.1ge7).
Se dedica a estudiar la presencia de
escultura #n espacios exterioreés y el
emplazamiento de esculturas en su
felacitn con el enforng arquitecténico,
urbanistico y paisajistico. Realizd
relevamientos y estudios sobre diversos
cazas en Argentina, 1srael, Egiplo,
Hualanda, Francia, Brasil y Espafia.

Fueron muchos los arlistas eurnpaos v
americanos, precursares, iniciadores o here-
deros del arte moderno que, en la soledad de
sus bisquedas -soledad antoasumida a la que
se vieron arrojados por la bancarrota de la
tradicidn renacentista— detectaron una filia-
cidn en modalidades extrafias a la corriente
que se constituyvera en lalia v en Flandes du-
rante el siglo XV El caso de Gauguin, bien
conocido, es el primero de la serie.

César Paternosto, destacado pintor argen-
Hno, cuyas contribuciones se inscriben en lo
que se denomina ampliamente como
constructivismo v autor de un estudio nota-
ble, Piedra Abstracta. La escultura Inca: Una
visign conlempominen [1989), cree encontrar
las raices lejanas de su arle en lo que deno-
mina "esoullo-argquilectura inca” (facetados,
asienios, tronos, altares monoliticos, escalo-
nes labrados in situ, sillares poligonales, ete.),
en la que ve, relrospectivamenle. un lejono
presagio de la evelucion artistica moderna
{p:187). Podemos mencionar en esta corrien-
te a artistas de la misma generacion de
Paternoslo, como los pintores argentinos Ale-
jandro Puente v Alberto Delmonte; a precur-
sores del arte constructive como el célebre
pintor ¥ pedagogo uruguayo Joagquin Torres
Garcia, v al arquitecto argentino Raal
Prebisch, todos ellos rioplatenses, habitan-
tes del "rio sin orillas", al decir de Juan Joseé
Saer, una antipoda paisajistica del territorio
inca.

Es el caso lambién de Cesar Sondereguer,
escullor y [otégrafo argenting, aulor de Estéli-
ca Amerindia {1997), un ambicioso ensayo
sobire la "eslélica” de los pueblos de América
anligua. Sondereguer se dedica desde hace 25
afios a estudiar v documentar fologralicamente
el arle de las "altas culturas” de América anti-
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gua, para lograr una extensa catalogacidn de
la plastica amerindia, acompatada con apor-
tes tedricos importantes, En los ultimos afos,
el autor reloma la prictica de la escultura con
una raiz que abreva en los monumentos incas,
especialmentes en las cualidades que é1 (al igual
que olros) denoming "arquitectura escultorica”;
"Funcionalidad arquitectonica, pero con un
nuevo concepto morfo-espacial: arquitectura-
escultura en indisoluble nexo” (p. 105].

Herber! Read, en sus conferencias sobre
El Arte de Ja Escultura de 1955, proponia el
mismo conceplo cuando, refiriéndose al tlem-
plo ddrico, se preguntaba: "Paesium v Segesta,
igué son eslos monumentlos sino sublimes
piezas de escultura abstracta? (1995, ed. ar-
genlina, p.33). Segun el autor,

[+..) om los origenes hay un proceso que bien
punde ser descrito con el térming bisldgico
fisidn, va gue enun princlpio no existisn oi la
escultura ol 1o arguitecturs como artes sepa-
raclus, sino una forma integral que padriamos:
Hamar el monumento, Ambas, arquitectura y
escultury, puedan ser consideradas como evo-
lucionande desde tina unidad originara, y de
ninguna maners es posible describir osta uni-
dad originaris como esencinlmente arguitoe-
tinioa o esencialmonte ascultdrica {pp. 30-31).

En un articulo del afio 1984, “Esculiura

incaica y arte constructive”, Palernosto afir-
maba:

D hecho la canteris aleanzd antre los Incas
tol grado do plasticided, que en cierlas instan-
tias <lo rica variedad formal de los blogues
poligonales, por sjemplo- la distincion entre
*enoultura” v "arguilectura’ pasece esfumarse:
miantras alguncs de los blogues adguirian cier-
ta entidad distintiva, otros. trabajados de la
misma manernt, enion un caracter mis fun-
cional al ser snsamblados o los muros. Estos
blogues, rigurasaminte labeados, constituyen
wita verdadera canteria escultdrica, dontoplo
esto extrafio 8 la mentalidod occidental; pero
necesario, sin embargo, para evaluar ol corde-
tor no ropetitive, la singularidad de los hlo-
gues de los muros de Olluntayismbe,
Sagsaywaman o Cuzco,

Tanlo la mirada de Paternosto como la de
Sondereguer sobre la litica inca estdn basa-
das en la admiracién v el conocimiento v es-
calan, levados por el entusiasme, las alluras
de la apologia. Comparto la admiracion v el
entusiasmo, soy deudor de eflos en el terre-
no del conocimiento, pero ereo que la apolo-
gia produce dislorsiones. La relacion de pre-
cedencia que el autor encuentra enlre la can-

leria inca v el constructivismo es fascinante
y merece una discusion. En la presente oca-
sidn, lrataré de senalar brevemente algunos
punltos argumentales que exigen, pienso, lec-
turas allernativas. No creo, sin embargo, que
la presents discusion le reste significado a la
valiosa indagacion de Palernosto.

El Arte Moderno no es un cambio que
pueda explicarse con los modelos de cambio
de ciclos anterores: desde el punto de vista
de la conlinuidad historica tiene el aspeclo
de una catdstrofe, incluso de una involucion,
Pero puede verse, en buena medida, como
un resmerger (un renacimiento), en un con-
lexto nuevo, de modos estéticos sumergidos
v olvidados, incluso reprimidos por la tradi-
cidn renacentista. Podriamos deseribirlo como
el brolar v desarrollarse de una diversidad
raigal, al término de un proceso complejo
pero unitario de 500 afios en la civilizacidn
europea, en el momento en que el derramar-
se de Europa sobre lodas las culturas del pla-
nela alcanza el mds allo nivel, una diversi-
dad de hecho ante tode, y luegn una silua-
cidn asumida y cultivada a la que solemos
denominar pluralismo, un vasto dmbito de
lolerancia gue oculta antagonismos irresueltos
v, quizds, imposibles de resolver entre acti-
ludes v modos de ver.

Entiendo por tradicion renacentista al ci-
clo que asoma con Brunelleschi, Donatello v
Massaccio v gque culmina v se agota -en pin-
lura y escultura— con Monel y Rodin. Duran-
te el siglo XIX, al tiempo que termina de ma-
durar en las artes plasticas, se trasvasa pro-
gresivamente a las técnicas de registro visual
que van siendo inventadas en sinlonia con
las nuevas escalas v los nuevos tempos socia-
les: la fotografia y su vastago, el cinematogra-
fo, ambas combinadas con la imprenta auto-
midtica, todas técnicas de "repetibilidad”
(Benjamin). Durante el siglo XX la corriente
se continia en las tecnologias del video v de
la computacion, iQué es la imaeen virtual -al
menos la que aparece en una pantalla—, sino
la ultima aclualizacion de las potencialidades
del lenguaje visnal que Massaccio pone en
juego en ET Tribulo (1425) v en La Thinidad
(1427) v Van Evck en Lo Virgen del Canciller
Rolin? La fologralia, el cinemaldgralo v la ima-
pen virtual son, ademds de una novedad en
técnicas de registro de la mirada, una conti-
nuacion, una ampliacién y también una apo-
teosis del realismo perspectivo.

No hay en la pintura v la escultura del
sigla XX nada verdaderamente novedoso en
el terreno del realismo visual. Pero la tradi-
citn renacentista continfia en los impresos,
la fotografia, el cine, la televisién v la com-
pulacidn, y no podria ser de olra manera
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portue  sus  innovaciones ne  son
repnunciables: estd en el meollo de los idio-
mas visuales que Europa impuso al mundo
ilurante el proceso de europeizacién del pla-
neta, que comenzd hace cinco siglos v atin
conlinta. La pintura y la eseultura,
habiéndolo dado todo en este terreno, rele-
vadas de las lunciones inherentes al realis-
o visual, debieron tomar por olros cami-
nos v encontrar -0 reencontrar- otros prin-
cipios. Comno los principios no son infinilos
no debe extrafiarnos que los artistas hayan
sintonizado modalidades preexistentes,
desoculiadas por el contacto v comercio de
vierios paises curopeos con todas las cultu-
ras del globo, La etnologia, la arqueclogia, la
historia, el coleccionismo v la museclogia
[orman parte de este proteso. La invasion, la
conguista, ¢l expolio, la dominacidn y la ex-
plotacidn, también. Sin este trasfondo de
culminacidn v agotamiento de un cicle,
lrasvasamiento progresive de sus propasitos
a tecnologias en sincronia con los liempos
sociiles, cnsis v reformulacidn del estatute
e la pintura v de la escultura bajo el impac-
to  de modalidades de expresian
prerenacantistas v exdticas, no se pueds com-
prender el arte moderno ni sus consecuen-
cias,

La diversidad del arte moderno no debe
ser enlendida, entonces; como un retorno
revivalisla o una imitacion ecléctica v super-
ficial de lo exotico (que lambién juegan en la
escena, complicindola) sino, positivamente,
comn und recuperacion de modos de ver v
e hacer eolipsados en un nueve contexlo,
en el pontexto de una cultura individualista
v planetarizada, que se distingue de las cul-
turas donde emergioron originariamente por
sor expansiva y por una incontrolable capa-
vidad de abrirse a lo desconocido simulta-
neamenie en lodas las direcciones espacio-
lemporales, Este es un punto de vista que
permitivia matizar crificamente la dltima v
sugestiva frase del libro de Paternosio: "Ha-
Lirsin de verss [Lis [ormas de la teetdnica incal,
inevitablemente, como lejanos prosagios de
la evalucion artistica moderna”.

iFs inevitahie verlo asi? Con ese criterio,
evaido al extremo, las Piramides de Gizeh
podrian leerse como un monumento a la
iconoelasia v tambien como un lejano presa-
gin del minimal-art, Y los anfitealros de
Muyu-Uray, un caso de eseullo-arquilectura
lallada en la tierra, a mitad de camino entre
Cusco v Machu Picchna ("arquilectura anomni-
ma de lipo monumental®, segin Bernard
Rudalky), presagiarian al Lond Ar, Hay una
filiacion a la distancia, debida a la
rivaclunlizacian de un modo de expresidn

plastica basado en la invencién de formas
simbdlicas depuradas de toda denotacion fi-
gurativa, exlrano a la tradicion figarativa en-
ropea. No se trala, sin embargo, de un len-
guaje carenle de contenido. Las formas estdn
cargadas de resonancias, en lanto consisten
en la modelizacién de posibilidades forma-
les contenidas en el universo del que forma-
mos parte que orientan la sensibilidad v la
conducla (Mondrian, Gavo, Pevsner]. Tam-
poco estan -el arte constractive moderno y
la esculto-arguitectura inca- vaciados de con-
notaciones figurativas, tales como el
simbolismo de la montafia, omnipresente en
la litica inca v la presencia de referencias cor-
porales o ergondmicas.

Hay mucho arte abstracto fahstracto, con-
creto, construchive, perlenccen a la misma
constelacidn de significado v, con frecuencla
50 SUpETponen), que transports como un es-
queleto los lantasmas del esguema lisondmi-
co, del esguema corporal v del esquema
paisajistico, convenciones visuales hereda-
das nada [aciles de superar. Otro es el caso
de aguellos creadores gue se mueven
concientemente en una zona de ambigiiedad
v multivocidad entre peolaridades, como fue
el caso de Kles. Si de presagios se trata, po-
demos encontrar en la historia v la geografia
del arte, numerosos presagios de las modali-
dades actuales.

La concepcion dicolomica enire lo cons-
triuctive v lo figurative necesila ser
relativizada. Es una especie de o esto o fo
otre gue muchos artistas modernos -Picasso,
Klee v el mismo Kandinsky— no suscribirian.
Fl concepto de escelto-arquitectura, funda-
mental para las lecturas que Paternosto reali-
za de los monumenios inca, se sustrae -y
con plena conciencia por parte del autor— de
ese modo de ver v e pensar,

Es, en cambio, el conceplo de petricidod
in abstrocto, especie de culminacion de la
tesis del autor, el que necesila ser conlrasta-
do.

En un principio —dice Patermosto— pense que
wl prodominante simbokismo no icinico do ka
esciltura monumental ero ol msultado de s
reforma roliglosa, de marcado cadacter
jconoelastion, Pero abandong esta interprots-
cifip una vex entendido ¢l caricter seminal de
bas formaciones rocosas escialpidas on los nl-
rododores do Cusco, Lo idlosinernsia de Lo es-
coltura del incario se manifiestn, mis que noda
en esn suerte di petricidal i abstracto -sobre
la e tanto insistos que pespondo o cmisas
mias profundas: |n pictdra panece representarse
a &) misma, o s propls csencid, porgue e,
por solire s [as cosin, anmaterial trsscen-
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dunte, significative en s{ mismo, lurgente de
polencial simbdlico, A diferencia de los mate-
rinles noutros, estériles, congue trabaja ol ar-
tista de occidente, ontre los ncas ol mismo
medio esculldrico era una materia puminoss
(. 180

Lo que Paternoslo denomina petricidad in
abstracto es complementario de lo que
Sondereguer denomina "estilo conereto”;

[-..) bl obra de cualguine género plistico,
comcebids con un disefio absolutamente in-
ventado, cuva modologia es geomitrica pero
sin ninguna connoacin, ni siquiera implici-
ta, con alguna figurscion nalural. El ejemplo
mis cabal de esto estilo s 1n obra esculidrica
inca: sus Intthustanas —-monumentos ol sol-
v Ins abndantes tallns liticas dispersas par el
territorio peruano. Tambidn, disefios taxtiles
de la culturs Huarj (pp. 48-49).

Sondereguer niega la liguracion "absolu-
tamente inventada”), incluso la connolacion.
Asi, sin matices, aun siendo conciente de la
omnipresencia de lo que denominamos el
simbolismo de la montafia y su exponenle
ostensible, la piedra,

Paternosio afirma que la piedra no es un
mero medio: es "(...) un material lrascenden-
te (...} materia numinosa [...) turgente de po-
tencial simhbélico”. Pero entusiasmade con la
piedra y su simbolismo inherente ("petricidad
in ahstracto |que condiciona el] predominan-
le simbolismo np icdnico de la escullura
monumental"], descuida, por un momento,
el contexto cerril de valles v montanas, rios,
torrentes v picos nevados, plantas v anima-
les que acunan y amamantan las formas rea-
lizadas por los incas.

En el mundo del inca no debis existir la
dicotomia entre figura: forma plastica que re-
presenta seres, objelos, conjunlos, situaciones,
acciones, vislas, v forma purg: lorma plastica
significativa pero incontaminada desde su
nacimiento o por un proceso de depuracion,
de toda denotacidn ligurativa; mds bien am-
bas se implican mutuamente v se transforman
una en la otra o se superponen sin producir,
en el dnimo de sus realizadores, senlimientos
contradiclorios. Esa nitida separacion atn no
habria brotado porque, presumimos, no era
necesaria. Ni era posible tampoco: la cultura
inca era una cullura magica, no demasiado
distanciada mental v tecnoldgicamente del
entorno con su imbricacion de suelo v cielo,
animales v plantas, dioses v humanos... Ac-
tualmente, mis de 20 afos después gue
Piternosto publicara su indagacidn, contamos
con estudios que aportan una comprensidn

global sobre la confliguracién del paisaje crea-
do por los incas en la cuenca que va de Cusco
a Machu Picchuy —una peogralia sagrada con
sug sitios y monumentos y la trama que los
une-, que abren los ojos a un panorama in-
snspechado para la mirada analitica moderna.
Me refiero a trabajos como El valle sagrado de
los incas (1996) de Fernando y Edgar Elorrieta
Salazar, 5ila reconstruccion gue hacen los es-
tudiosos peruanos del "valle sagrado” de los
incas es correcla, loda nuestra visidn se mo-
difica v los casos discretos de escullo-argui-
fectura —waka, mojones sagrados alineados se-
gin los cege, lineas, también sagradas, que
reproducen en el plano de tierra el derrotero
del sol-, pasan a ser algo mds que casos de
petricidod fn abstrocto cardinalmente ordena-
dos: pasan a formar parte de vastas configura-
ciones lopogralicas que son también -y sin
conltradiceitn- vaslas [iguras del mismo ca-
rdcter, posiblemente, que las encontradas en
el altiplano de Narca. Las figuras, los iconos
topogrificos localizados en diversos sitios del
valle —el puma, la llama, el condor, el lagarto,
el maiz, el drbol sagrado v otros-, forman par-
le de una topografia sagrada que poco tiene
que ver con el conceplo renacentista de pafso-
Jer una lopografia terrestre en corresponden-
cia con el cielo, la lopografia astral.
Paternosto se aproxima a esta percepcion:

Onra cuestion proviamento inadvertida, es que
la forma de puma de la ciudad de Cusco, al
igual que los megadibujos de la pampa de Nae-
e, son configuraciones legiblos desda ol
alre.l..) iDeben acaso replantearse todos los
interrogantes que suscitan los trazados en
Nazoa? Quizas no, ya que ol disefio (ihereda-
dis?) de Pachakuti parece emanar de una adap-
tacion a la topogralfin del terreno, v ese factor,
como vi lo anticipamos es poculiar & la nrqui-
toctura inca del perfedo “imperial” posterior a
Ia reconstrucnidn de Cusco. En lodo casn, el
disefio di la capital establoce um modelo a se-
guir [} N obstante, la configuracion realiza-
da @ una escala que solo adquiere sontido
percibida desde el pire, és una forma artisticn
decididaments andinn, eshozade por primern
vz por fos punblos de Naeea £Como Hega esta
tradicion o la sierta? Solo sabemos que los
Ineas conquistaron el valle de Nazoa durante
ol reinado de Tupak Yupangud, a favor de quisn
Pichakuti habia shdicado, va viejo, luega de
miss do treints anos de gobiermo, Esto ocurre
arededor de 1471; ln reconstruccion de Cusco
so habia comenzado mis do tres décudas
ateds.. (.. ) iEs posible espocular que la trans.
mision de ests forma artistica —incluidos los
sisteman radiales do lineas= so habia produaci-
do antes, durante gl Horizonte Medio, a travis
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dhir [ vulbuen Ward-Tiowannku? (p. 64).

Lios estudinsos peruanos responderian: si,
es posible, en lanto los incas havieron, proba-
blemente, su origen en Tiawanaku, en cuya
planta es detectable una de estas bastas ligu-
ris lppograficas (una cabeza de guanaco), orien-
ladas a comunicarse con los dioses. "Conti-
nuando el curso del Valle sagrado aguas abajo
~dicen los hermanos Elorrieta Salazar-, se
encuentran también muchos espacios rilua-
les, los que @ modo de gigantescas esculio-
arquitecturas conforman una especie de ante-
sala ol mds famoso santuario Inea:
Machupicchu” (p. 86). lgnoro si los aulores
peruanos emplean el términe esculto-arquitec-
titr con conocimiento del libeo de Paternosto.
La diferencia, en esle caso, esti en que no se
refieren a Lo canterfa, sino a vastas fguras
lotemicas trazadas topograficamente en los si-
los privilegiades por la vision mitico-magica
v medelados volumétricamente por la cons-
truccion v distribuciin de masas v espacios o
flenos v vacios: edificios v senderos, plagas,
terrazas v andenes, lo que nos remile a la con-
cepeitn tradicional o corriente de la escultura
como [gura ridimensional solida, imtandose
e esto caso de vastos relieves topoldgicos. En
la cindadela de Machu Piechu coexistirian la
figura del lagarto (al este); el puma (al oeste) v
el condor (¢ contorno total de la ciudadela) v
olras en el enlorno inmediato no construidas,
sino sugeridus por los cerros. Cada sistema
local -el Cosco v sus alrededores;
Ollantayviambo v su enlorno; Machu Piechu v
los cerras gque o soportan v 1o prolegen, 1a
cugned. en fin, que ahora se denomina el Va-
e Sagrado de los Incas—, es tnico v puede
legar a concebirse y percibirse como una com-
plefa confignracidn singular, con la carga ex-
cepeional que distingue, histdricamente, s la
abri de arte, A la albra de arle gue atin no es
wun olyet o "urt. Desde luego, no se trata de
wiat percepeian accesible en su plenitud a to-
disg los individuos, sine solo a los iniciados.
Y lo mismo ocurre hoy en dia con la obra de
arle hajo su aparecer como objet d ‘art, pese a
nuestras: aspiraciones demopcriticas,

Hay una arraigada preferencia, mds bien
inconsciente, por la lectura en alzada sobre
la lectura en planla. un acenlo sn la
frontalidad v en la estratificacion que eclipsa
la significacion de lo lopolégico ¥ que esla
condicionada, posiblemente. por la concep-
cion monumentalista de corte predominan-
lemente verlical v ascendente. Hay, también,
i lendencia tradicional a concebir la obra
tle arte comp invariablemenle exenta e inde-
peadivnle de cualguier contexto. Pero mu-
cho mis inadecuada atn para la compren-

sion de la mirada con que los incas configu-
raban v controlaban sus terrilorios mediante
multiples intervenciones —enire ellas la es-
cultura de estilo concreto (Sondereguer) v la
escultp-arquitectura (Palernosto)- es la mira-
da perspectiva. El inca no reconoceria a sus
sitios ¥ sus monumentos, a sus valles vy mon-
lafias, en nuesiras actuales [otogralias. Estas
nos representan a nosolros: son un regisiro
de nuestra mirada. Y no se trala de que el
indigena joven o adulto no viera en perspec-
tiva (plano de apoyo, cerca, lejos, muy lejos,
horizonte circunstancial v mas alla del hori-
zonte visible), sino que ne miraba en pers-
pectiva ¥ por eso no representaba en pers-
pectiva, rasgn comin a lodas las culluras ar-
caicas,

Paternosto detecta la fundamental signifi-
cacion de la concepeidn lopoldgica de los
monumentos (basta con ver los ejemplos de
arte topologico contemporines que incluve en
su libro), pero no logra descubrir la matriz,
colocindese, sin embargo, al horde del des-
cubrimiento —el Valle Sagrado de los Incas, la
Estela de Cusco (el "Omblign del Munda”)-,
que habria de quedar para generaciones pos-
leriores v que, como “la figura en el tapiz’,
permile reunir coherentemente, una cantidacd
de monumentos discretos v leerlos en una
clave unificadora, Esa clave, la geografin sa-
grada o paisaje sagrado -el mapa v las marcas
del territorio, los lugares, sus silios ¥y monu-
menlos lolémicos—, una imagen donde se in-
legran las concepciones lopalogica y
esiratificada del espacio, pero que atn no ha
dado lugar a la concepoidn perspecliva (irre-
levante para aquel estadio de vida), es una
clave lundamental para la comprension del
mundo arcaico en general v de la civilizacion
inca en particular.

También Sundereguer desestima la impor-
lancia de eéste dato v lo deja pata olros auto-
ros aun habiéndolo detectado, En un aparta-
do dedicado a la "espacialidad” en la plastica
amerindia, podemos leer: “En los casos de la
arquiteciura, v su urbanismo, de la arquitec-
tura estultérica o de Ly escultura se estable-
oia también su integracién con el paisaje, o
sen, Forma-Espacio-Espacialidad creadas,
simbinlizadas euritmicamente con lo real cds-
mico". [Sobre este tema, el de una concep-
cion amerindia de una Geografia Sagrada, hav
muchas observaciones realizadas por otros
autores] (p.43}. De esta manera, el aulor deja
de lado un concepto que permitiria reunir
casos discrelos en un sistema y relativizar la
oposicion entre forma concrefa y forma figu-
rativa, par la presencia en el enlorno -en la
tierra v en el cielo-, de las [iguras lotémicas
recloras v la omunipresencia de vida vy
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sacralidad en lodo v en cada cosa; ain cuan-
do la sacralidad, como toda eualidad, tienda
A concentrarse en ciertos puntos y sitios como
rocas, cuevas, cerros, fuentes, objetos v en
esas producciones que ahora llamamos obras
de arte.

Todo esto contrasla con la supuesta
iconoclasia inca v nos permite relativizar el
concepto de petricidad in abstraocto presun-
tamente no iconice. Una fgura en arle es for-
mi pléstica e implica, en principio, tanta abs-
traceitn como la forma peomélrica, concreta
o constructiva, Aun una imagen mental
eidélica es una abstraccidn a parlir de algin
contexto y el regisiro plistico de la imagen
requiere un mavor nivel de abstraccion, en
la modida en que el realizador se hace pro-
gresivamente consciente del lenguaje que es-
ponlaneaments emplea compueslo de linga,
forma, color, plano, volumen, lextura y sus
relaciones sintdcticas, Por su parte, el arle mas
concreto es una concentracion y una conden-
sacion formal [visible. tangible] que confiere
apariencia v forma a aguello que no lo tiens
v que de esla manera ingresa a la conciencia.
En los extremuos polares de la escala estética,
en las posiciones extremas de la oscilucion
del gusto, la experiencia eslética parece
escindirse ¥ los protagonislas oponerse ab-
solutamente. Debemaos, par lo tante, hacer un
esluergo para evitar proyectar nuesiras viven-
cias ¥ nuesiros dogimas sobre las realizacio-
nes de civilizaciones arcaicas,
preindividualistas, prehumanistas y lotalila-
rias (cerradas), en las que la diversidad v la
flexibilidad estilistica, las NDuctuaciones, las
polaridades ¥ el sincretismo, parecen apun-
tar a un solo centro: la perpeluacion de la
comunidad y sus élites. En el mismo senti-
do, la generalizada suposicién de que los
incas practicaban escasamente la escultura
fipurativa, debe ser revisada, Basta conside-
rar al respecto los reveladores comentarios
de Edgar Ibarra Grasso en América Indigena
[pp. 419-420) v la investigacion basada en
[ventes del Prof. Ricardo Gonzdlez, Tradicidn
v cambio en la estética Anding. Huacas v dio-
ses en las Crinfeos del Perth (1996).

Palernosto cree encontrar "simetria” entre
la teclénica (v la litica) inca, por un lado ¥,
por otro, la obra de Joseph Albers, el
constructivismo ruso (Tatlin, Malevich) v el
rioplatense [Torres Garcia).

Los expresionisias alomanes <dice el aulor en
Piedra Abstraota- Gauguin, Picasso, Braguer,
Derain, todos frecusntaron dvidamente las
colecniones sltnograficas de culturss no-suro-
poas, en especial de Africa v Oceania. ¥ sabo-
mos bien que de esos encueniros surgieron

o pocos vlementos plasticos que ayudaron a
eambiar ol curso del arte en Oceidente, Peroen
laz coincidencias v hisquedas examinadas
aqui, particularments en la obra de Albers y
Torres Garcia. existe la sugerencia de qua las
foormas diol arte pre-colombing va habian esta-
blegido un  antiguo  linaje
constructivismo (p.13),

con el

Lo forzado del argumento se debe, creo, a
que no hay una consideracion suficiente del
constructivismo en general ni de Torres Garcia
en particular. Torres Garcla goza de un pres-
tigio &n el Rio de la Plata que ha transforma-
do a su [igura'v a su doctrina, el universalis-
mo construclive, en objeto de cullo. Pero
debemos reconocer que nunca resolvié (ni
tenia por qué hacerlo) el dilema {iguracion/
abstraccion y su mérilo consistio en moverse
—con una sobria aungue exquisita sensibili-
dad- en la zona dilemdlica, sobre la base de
la reduecidn de la imagen al plano v al ritmo
ortogonal. Pero los casos mis delicados son
los de Gabo v Pevsner. éSon considerados
los dos hermanos —lan semefanles v lan dife-
renles—, como constructivistas por Palernosto?
Si fuera asi nos veriamos en problemas por-
que la obra de ambaos conlrasta con la de
Albers, Tatlin, Malevich, Torres Garcia v
Palernoslo. Una cita mas tomada de Escultu-
ro incaica y Arle Constructive puede resul-
tarnos reveladora:

Porgue, dice el metor, en un sentido amplio v en
términng de apalogias formales, ol arte de Tatlin,
Gabs, Pevsner, Rtdcheneo, era el producdo de
I tocninlogin constructlva del siglo —soldadura,
abulonado, ensambladura-, ol como la pro-
duccitn eseulitrics de los Incas fue propiciada
por las tecnicas de su propio liempo, esto s,
labraddo y pulidode Ja piedra. [...) Nada pareceria
ik ajerio a la pesada volumetria de las estrue-
turas [iticas incalcas quo |as esculturas “falari-
cardas” por los artistas rasos con vartilag, alam-
bees v planchas de metal sbulonadas. No obs-
tante, & pesar de Lo oparionecia superficial, existe
en-ambas una eqiivelente concepeion, literal-
mente constructiva [p21).

Mi Gabo ni Pevsuer estaban tan obsesio-
nados con la construecidn como con la ima-
gen, v sobre todo con la imagen del espacio
que concebian en clave dindmica, un espa-
cio de profundidad  continua
mullidireccional, mis alla de la concepcién
renacentista monoperspectiva del espacio v,
por cierlo, muy alejada de la concepoidn
eslratificada del universo inca (subsuelo/sue-
lo/cieln). El constructivismo de eslos dos ar-
tistas ara una actitud y una ideologia estética
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v moral: optimista v heroica, con connota-
clones costcas v organicas en Gabo; dramé-
lica, con connelaciones biomdrficas, en
Pevsner, Gavo v Pevsuer son representantes
de una civilizacion que ha tomado, mental y
tecnoligicaments, una mayor distancia de la
naturalizza que la distancia alcanzada por los
incas. Distancia que puede entenderse, por
otre: lado, como una mayor aproximacion a
esa misma naturaleza [Kandinsky v Klee 1le-
garon a hablar, en referencia a sus respecti-
vas obras, de un “nuevo naturalismo”]. Una
civilizacion gque ha impulsado vertiginosa-
mente, por ejemplo, la lecnologia del tras-
porte v del provectil: la bala, el avion, ¢l co-
hete, el submaring, el cohele tripuladeo v la
estacion espacial, el satélite v la sonda
inlerplanetaria, todos los cuales prolongan
nuesiro ojo, nuestra mano, nuesiro coerpo a
distancias inimaginables para la gran mayo-
tia de los habitantes del planela que, para
sobrevivir, no necesilan desarrotlar una nu-
rada muy alejada de la mirada arcaica: suelo,
cielo v horizonte inmedialo, Una civilizacion
i va s alld de 1o perspective centrod (sin
renegar de ella), ligada a la conguista de la
superficie de la eslera terrestre, v ouvas éliles
se gjercilan en inventar los medios para ven-
ver la prosion v la gravedad y tomar distan-
cia die ella,..

No habria Historia si no hubiese varie-
ilad, contradiveion y cambio; tampoco si, a
raves de los cambios, no hubiese continui-
dadd. El constructivisme actual nos impulsa
a exhumar con nuestra mirada ciertas ouali-
dades (e la plastica nca —eseulto-erguitectu-
ra, estilo concrete, petrividad in abstracto- y
a porcibir en ellas un aire de familia.

cDebemos entender el construetivismo
camn el reverdecer, en un nuevo conlexio,
tle un viejo talle dormido? dEs una raiz len-
thida por nosolros desde nuestro desarraigo
presente, en busca de un ancestro antiguo v
prestigioso? ZSon excluyentes las pregunias
precedentes? (Es la litica ineca el ancesiro
privilegiado del actual constructivismo, o es
un referente dentro de una vasta, difuss v
lareuisima corriente!

Constructivismo es un rolulo que desig-
na v oculla un campo complejo de la expe-
riencia plistica con orientacionss diversas v
no necesariamente conciliables,
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Licenciada en Ceramica. Profesom
Adjunta de la citedra de Ceramica,
Facultad de Bellas Artes, UNLP.
Docente investigador Categoria 11,
UNLP. Directora del Proyecto “El taller
de Arte como espacio de creatividad,
comunicacian y expresian, en amhitos
no convencionales. Centro Oncolégico
de Excelencia, Gonnet”.

Isabel, Etcheverry

Profesora de Educacifn Fisica, UMN.L.P.
Profesora de Expresitn Corparal.
Profesora en Sensopercepcidn con
Especial Preparacién Universitasia.
Formadora de actores,

Martha Berutti

Profesara en Letras, LLM.L.P. Docente
Universitana. Coordinadora de Talleres
de Escritura Creativa e
Interdisciplinarios, Creadora del taller
"Espacio de la Palabra®.

Silvia Cagnolati

Médica Oncdloga, U.N.LP, Jefa del
Servicio de Patologia Mamaria del
Departamento de Clinica Oncoldgica,
Centro Oncoldgico de Excelencia,
Gonnet,

El tratamiento del cdncer, tal como se lo
entiende hoy, implica mélodos muy distintos
de una brutalidad que no se esconde. |Médi-
cos v pacientes suelen bromear en los hospi-
tales oncologices: "El tratamienio gs peor que
la enfermedad”). Ni hablar de miramientos para
con &l enfermo. Su cuerpo estid sometido a un
alague —a una fnvasidn-, v el tnico tralamien-
1o es el contraalague,

No bien se habla de cincer, las metiforas
maestras no provienen de la economia sino
del vocabulario de la guerra: no hay médico,
ni pacienie atenlo, que no sea versado en esla
terminalogla mililar o que, por lo menes, no
la conezca. Las células cancerosas se mull-
plican v hasta "invaden”, También el tratamien-
lo sabe a ejérciln. La radioterapia usa las me-
tiforas de la guerra aérea: se "bombardea” al
paciente con rayos toxicos. Y la quimiotera-
pia es una guerra quimica, en la que se utili-
zan venenos. El tralamiento apunta a "matar”
lis eélulas cancerosas. [Susan Sontag, 2003,
La enfermedad v sus metdforas.)

<Por qué es necesarit la vinewlacion del
arie con la salad en situaciones de erisis psico-

fisicas?

Aspectos psicosociales de la
paciente con cdancer de mama

El dingnastico de cincer de mama genera
en la paciente vy en su familia distintos grados
de distress. Las respueslas psicoldgicas que
produce dependen de una variedad de faclo-
res {ales como la edad; preexistencia de cier-
las situaciones psicoldgicas; estilo de vida; con-
lencién familiar; nivel de desarrollo de los dis-
tinlos mles en la vida de esa mujer, como es-
posa, madre, miembro de la comunidad, tra-
bajadora.
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El tmpacto de la mastectomia ha sido estu-
diado exhaustivamente: ansiedad, miedo a la
muerte, amhivalencia entre el miedo a la muerte
v a la mutilacion, hostilidad y depresion.

Uno de los estudios mds imporlantes es el
realizado en Eslocolme, en el Instituto
Carolinska, mediante varias entrevistas, aproxi-
madamente 300 pacientes menores de 70 afos
con cincer de mama, estadio | y 1 a las que se
les electud segnimiento. Las entrevistas inclu-
veron en algunos casos al grupo familiar (es-
poso - hijos),

Deste el punto de vista psicoldgico se ob-
serviy gque las pacientes atraviesan aspectos pe-
nivales v comunes:

1] Asociacion directa de la enfermedad con
Ly muerte. En la cullura pccidental el cincer
lleva una segura connotacion de la muerte, sen-
timiento de culpa ("ipor qué a mi?", "Lqué hice
para merecer esto?).

La Dirin Silvia Cagnolati, Médica Oncaloga;
Docente e Investigadora U.N L., acuerda junto
it la Doctora en Psicologia Lic, Maria R. Bosaic,
Peictloga Consultora del Centro Oncaldgico de
Excelencia (COE) de la Fundacidn | Mainetti,
en su tribajo publicado (Bosnie, Maria Rosa,
Quirdn - mayo 1999;) que a los senlimientos
enumerndos anleriormenle se agrepan olros que
tienon que ver con el significado de la mama
atribuido culturalmente.

- Las mamas son los signos visibles do la fenu-
neidad.

- S0 drganos pmnl.;uius eomo atribulos sexua-
lus.

- Son arganes erdticamente sensibles e impor-
lantes en las relaciones sexuales.

- Se relacionan con el "dar vida™ lactancia,

- Son simbolas de maternidad v fertilidad.

For lo tanto, las mamas estan cargadas de
sentimienlos y representaciones simbdlicas
conscienles e inconscientes. Aparece el miedo
a la muerle v miedo a la pérdida de la ideati-
dud femening, En esta silvacion la paciente es
totalmente dependients de otros para manejar
adecuada v exitosamente lo que le esta suce-
diendo. Ella, por lo lanto, experimenta emo-
ciomes de desamparo, dependencia v orisis psi-
celezicn, que sk definen como las amenazas
clerins que desafian las seguridades basicas
de la persona. La crisis psicologica se divide
en cuatro fases diferentes. Por supueslo estas
fases no son netas ni constituyen departamen-
L8 eslancos, sino que se superponen e imbrican
pnilre si: 1% SHOCK: 2°. Reaccion: 3% Repara-
cion; 4, Nueva orientacion.

Duramile la fase de shock, 1n pacionle tsata de
mantenerse alejada de la realidad, de manlener
la reqlidad alejada de st no puede integrar lo
que sucede, no es raro verla tranguila en apa-
riencin pera con un caos en profundidad. En el

estudio del Carolinska se demostro que esa
calma se manlenia frente a médicos v enfer-
meras, pero no escuchaban ni la informacidn
ni las paulas a seguir, aungue parecian escu-
char [actiludes similares ocurridas en el COE),
Esa fase puede durar minutos, diss. Lo mejor
es acompafiar en este proceso a la pacients
para que pueda expresarse.

Gradualmente la paciente pasara a la fase
de reaccion, Debe verse esla fase como una
moratoria, Hempo de tansicion. Las mujeres
que pudieron hablar de sus miedos |legaron
mis ficil a la [ase de repamcion v luego a la
fase de nueva orientacion (slecto liberador de
la palabra, decir lo indecihle). Este periodo se
caracterizi por un complelo o lolal relorno a
las habilidades v actividades anteriores, Cada
paciente sabe que ha pasado por una crisis v
que en la misma hay una revalorizacion del
hecho existencial {Kithler-Ross, 1978]. La mis-
ma pusde signilicar una aperiura a nuevas ac-
tividades intelectuales o manuales adapladas
a la nueva situacian, puede generar formas de
pxprosion que se manfenian subyvacentes por
la cotidianeidad de sus rutinas. Crear algo con
cualquier material es un acto liberador "al crear
engendrames un nuevo ser dentro de nuestro
ser’” ¥ el re-crearnos, el re-flundarnos, el
parirnos muevamenle es un aclo lerapéaticn,
st entendemos por lerapia "el propasilo o de-
seo de provocar un cambio ante un deseqguili-
brio fisico, menlal o social” (Dalley, Tossa,
1987).

Los seres humanos hemos sentido desde
stemnpre la necesidad de expresamos y co-
municamos con los demis aungue "la comu-
nicacion gs slempre expresion, mientras que
la expresidn no siempre es comunicacion”
[Santiago, Paloma, 1985).

Expresarse es una forma de decir indivi-
dhual y comunicarse es una forma de decir en
grpo. Entre una v otra la diferencia esti en la
intencionalidad. Noexisle una sola forma de
enviar los mensajes, los lenguajes humanos
son miltiples v varados: la mirada, el silen-
cio, el contacto corporal con uno mismo ¥ con
los alros v el trabajo crealivo compartido con
diferantes maleriales v recursos: la palabra, el
barro, la linea, el color, los sonidos, las texiu-
s, son ofras vias de expresion v comunici-
cidn.

Objetivos

1) Clinico- médicos

- Oblener la conmnicacion, integracion ¥
reinsercion con su medio familiar y social.

- Lograr la aceptacion del nuevo esquema
corpotal.
- Aceptar otras modalidides de ratamienlo
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complementario.

- Recuperar sensaciones tactiles.

- Acelerar la recuperacion motora.

- Prevenir el linfedema del miembro supe-
T10r,

- Desarroliar la expresividad y la creatividad
comb una forma de salir del circulo vicieso y
ohsesivo de la enlermedad.

2) Taller Interdisiciplinario de los
tres lenguajes (corporal, verbal,
plastico)
- Reconocer las distintas posibilidades ex-
presivas v comunicacionales de los lengua-
jes corporal, verbal v plistico.
- Aceplar las limitaciones {rente a las dificul-
lades para superarlas.
- Expresar emociones, confliclos, sentimien-
los v deseos mediante el proceso creador.
Simbolos v metdloras.
- Valorar la retroalimentacion que genera la
actividad de laller como espacio vinculante
para el trabajo de grupo.
- Desarrollar la creatividad como un destine
de la pulsian,
- Afianzar la auloestima para participar y com-
partir,

Metodologia

Cada disciplina trabaja con sus propios
recursos que interactiian permanentemente
e un hacer que desemboca en una reflexidn
sobre el procedimiento que nos lleva a con-
seguir delerminado producto, que podra ser
un ohjelo tangible o podrd tomarse al propio
sujelo como malerla de transformacion.

Las pacienles presentaban alleraciones [isi-
cas que redundaban en modificaciones psi-
tuicas las que daban como resultado la dis-
minucion o el alejamiento de sus activida-
des habitvuales por largos periodos posterio-
res a la cirugia. En el taller interdisciplinario
pudimos detectar que esta nueva situacion
alleraba la aceplacidon de si mismas con una
nueva imagen v esquema corporal v, por lo
tanto, su relacion con el medio familiar, de
pareja v laboral. De este diagndstico partimos
para llegar a la tematica que desarrollariamos
en los sucesivos encuentros. Partimos de la
dificultad v, al multiplicar las percepciones
v las sensaciones, avanzamos hacia lugares
desde donde era posible recordar.

El tema globalizador fue: "La prohlemati-
ca de la mujer desde su nueva situacidn” abor-
dade desde distintos estimulos creativos
(Etcheverry, 1; Berutti, M;; Dillon V.; 1994).
> La figura humana- La imagen de si mis-
ma
- Frente al espejo, aceptacidn y rechazo,

7] [y B

- Como me veo v cdmo quiero verme.

- El dolor v la anguslia,

- Las sensaciones y los recuerdos,

- El rol femenino en lo doméstico y lo cotidia-
no,

- La identidad de lo femenino como mandato
social,

-> La familia - Los limites

- El espacio para mi v para los demas.

- El pedir v el dar ayvuda.

- La relacion médico - paciente- entorno.

- El espacio cedido v el espacio tomado.

- El espacio de adentro v el espacio de afuera.
- El espacio para el placer en la casa.

= La sexualidad

- El cuerpo casa - La casa cuerpo.

- La comunicacidn consigo v con los otros:

- El encuentro: la piel y el abrazo.

- El placer v el alivio a lravés del contacto.

- El pudor v la desvalorizacién por la mutila-
cidn.

- El goce y la culpa.

- El agobio v la liberacion.

-= Proyecto de vida - El drbol como simbolo
- Vivencia de un vegetal.

- Ramas- Brazos.

- Espalda - Tronco.

- Germinar, dar flores v frutos.

- Arraipo v desarraigo. Reunién con un fami-
liar,

+> JComo quisiera verme?

- Fantasia. Deseo v provecio,

- El crecimiento personal.

- El nuevo sentido de la vida

En cada uno de los talleres buscdbamos ha-
cer crecer desde el interior de cada una la pro-
pia voz, hasta poder expresarla v transmitirla a
las deméds. No se pretendia la perfeccion formal
del texto visual, escrite o corporal, sino la ex-
presion genuina de quien la generd, a quien
molivamos mediante ejercicios de desbloquen
y sensibilizacidn individuales v grupales, ya que
uno de los factores mas frecuentes de la deriva-
citn es la imposibilidad que tiene la paciente
de expresarse en forma oral. No se interpreta la
obra, pero la mirada no es inocents; la no
verbalizacion hace que otros recursos no verba-
les se convierlan en {acilitadores para la expre-
sidn del paciente,

Motivadas hacia la expresion y comunica-
cidn por distintas lécnicas corporales, imdge-
nes visuales v audifivas, textos, y materiales
vinculadeos a la plastica, se ponia en marcha el
maotor de su propia creatividad, la que se con-
cretaba en textos v relatos visuales, que luego,
si lo deseaban, eran acercados a su sesion de
terapia, va que no interveniamos en su deci-
sitn [Berutti y col. 1990},

Sin juicios de valor, porque consideramos
que ningiin lexio es mejor ni peor que otro,
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sino distintos entre si, logramos, de esta ma-
nera, la desinhibicién de las parlicipantes para
que todas se animaran a crear durante su pe-
vioto de reaccion y moratoria, o periodo de
ajusle, La lerapia se levd a cabo mediante la
emocion que se liberd por la verbalizacion; la
paciente pasaba de esta manera de la confu-
ston en la gque se encontraba al nuevo proyecto
de vida/nueva orientacidn.

Destacamos la importancia del trabajo en
equipn. En este tipo de larea deben trabajarse
por consenso el qué, el edma, el para qué v al
para quidn. Desarrollar v trabajar vineulos
grupales en egquipo no se logra mediante
agrupamientos improvisados o coyunturales,
Los equipos asl lormados transmilen su inse-
puridad a los parlicipantes, quienes la perci-
ben v la expresan en el momento de crear.

Coincidimos con gue "el grupo no nace, se
hace", (Gibb,Jack, 1975),

Resultados

De acnerdo a la coevaluacitn se legd a los
siguiontes resultados: aparecia la huella de cada
uno, recurrencias vy redundancias en lexlos vi-
suales v escritos. También en la memoria cor-
poral. En la produccion plastica y ¢l procesa-
miento simbolice, surgid el esclarecimiento de
ansiedades bisicas, comunes a las integrantes
de los talleres. Se detectd que en la:

- Fase de reparaciin, la angustia se canalizo
mediante la actividad creativa, vy por ésta se
{ranslormo enelaborativa y terapéutica. Traba-
jamos el arle como juege. El juego propone
metns, El hacer e constiluyd en mela y a su
vez generd  distintas poéticas. El tiempo de
reelaboracion de cada paciente/ lallerisla, el Hem-
po afectivo, los espacios compartides, se con-
virtieron en un procesc que permitieron co-
municar lo escindido, lo separado, lo fundante.
En algunos casos la produccion inlogrd, resti-
tuyendo por momentos el equilibrio. Apare-
cleron nueves senfidos, un nuevo orden. Se
tescald la subjetvidad.

- Fasr de meaccion como moratoria, ante el
espacio continente que brindd el taller, surgié
ta nicwsidad oo acoptar cada una su problema
para poder dar y recibir ayuda, pues el que
menas demanda es a veces el que mds lo necesi-
ta. La actividad arlistica generd vinculos. La ac-
tividad creativa v vinculante apacigud el dolor.
Calmo la angustia. Asi legamios & la fuse de
nueve orentecion. A partic de esta actilud se
amplit el horizonte para la concrecién de de-
seas [ulurns v en nimerosos casos la personali-
dad se reorganizo para la vida, Los programas
tle necidn se desarrollaron abiertos a la comuni-
dad v concurrian al mismo mujeres de diversos
lugares del pais informadas por distintos me-

i {3 S
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dios de comunicacion social. Del taller inte-
grado se comenzaron a extraer los dalos nece-
sarios para confeccionar los instrumentos de
registro que posleriormente fueron utilizados
para estudio, diagnostico y estadistica, permi-
tiendo organizar protocolos compartidos, fi-
chas, encuentros con pacientes y familiares.
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El estudio de las léenicas fotomecanicas
en el marco de la grifica artistica propone un
campo de experimentacidn que permite la
convivencia de diferentes rasgos discursivos
v la practica de un conjunto de destrezas 1éc-
nicas, como por ejemplo ¢l manejo v prepa-
rado de emulsiones, la variacién de los so-
pories y fidelidad. Sin embargo, esto no ago-
ta la cuestion de las imagenes indiciales que,
como bien sefala Pilliphe Dubois, eslin pro-
ducidas a partir de una aclitud de registro o
grabacidn, Esta forma de producir, a nuestro
entender, dio algunas de las realizaciones mas
importantes del siglo XX, como el ready-
made, el calco, el juego de palabras, el
autorretrato, la transferencia directa, la som-
bra provectada, que dan cuenta de un “(...)
desplazamienlo tedrico, donde una estética
|clasica] de la mimesis, de la analogia, de la
semejanza |del orden de la metifora] daria
piaso a una estética de la huella, del contacto,
de la contigiidad referencial [del orden de la
metonimia]”.! En torne a esta idea, para el
mismo Dubois la historia del arte darfa cuen-
ta del problema de la inscripcion referencial,
con un intervalo que se da desde el Renaci-
miento hasla la aparicién de la fotogralia.
Algunos aulores van mas lejos aun v sostie-
nen que en las grandes obras de los maestros
del B4arroco (Caravaggio, Canallelo) y los ho-
landeses hay evidencias de actitudes de cal-
co, de dejar grabadas de un mode directo en
sus telas las huellas de los motivos de sus
ohras. Eslas posturas son centrales para pen-
sar rue el problema del arte ha sido el de la
permanencia del referente y en consecuen-
cia los impresos, y en especial los devenidos
de la fotografia, que aparecen como un me-
dio privilegiado para dar cuenta del mismo.

Jean Marie Schaelfer es quien define a la
imagen fotogrilica como un impreso; aflirma
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que tal hecho de imprimir constituye la 1éc-
nica y realiza un muy valioso andlisis, am-
plio v flexible, del uso social de las fotogra-
El sulor describe distintas [ormas de
conformacion de la imagen {olo-
grafica v como ésta se relaciona
von su uso. Luego desarrolla un
analisis mds amplio de las esira-
legias de recepcion de las fologra-
[ias @ introduce la idea de la ines-
Labvilidad de la imagen lologrifica;
o) enel plano de la insercidn
Lemporal de la limagen. exisle una
lension virtual enlre la aclualidad
de la presencia iconica v el saber
del arche que la rechaza hacia el
pasado [imagen [otogréfica] [...)
paratdoja en movimiento perpelug
La musmya lension seencuentra en
el plano de la eslructuracion de la
LIE e, r|l.:l1 ||h|':1i-'| antre |_'!| 1'i+l[]]1[5 r_':i:ii.
perceptivo v la figuracion icdnica".*Schaefler
prorpone que L mizma se desplazard a un ex-
tremin o olo de un veclor seziin predomine
ln funcion indicial o lcdnica v sobre otro,
segiin se¢ privilegie la- dimension espacial o
temporal. 5i bien esla dindmica resultaria en
combinaciones infinita, la imagen es tomada
dentro de esquemas de comunicacion social
regilada por normas, desde la que propane
dinamice de estrolugros
CENTTHRIC ]“]]IHII".':

-
LLE S

&Ll f'\'f”"”.‘-'.'

Mirar fotos, mirar mas alla

Philippe Dubois v Radl Beceyre? propo-
fen un wnlisis inmonente de la fnpen aoto
.I:lr'I!:.'ljlll.l i

Dubwiis analiza:

Las) eonsocuencins teiricas dol geste del cor-
Vv oo et i be definieion deun espacio pro-
Estas consocuanoias

iamenta [fotogridico

seran e Ires drdonasg, | ) on primer agor b

i lmetbinm elel recorte con @l fuern-dle-cundro.
It €0 pelaiddom con el

e &1 mbsTn, en sa antonomia de mensaie

FTNELIGER ||r“|'|||||.:l|'“t|'
lni IR | M Tl B | i folopralicog
visuall; por altbmo su calpcion con el especi

Iogieo dol sujmo que peroibe (ol ospaci

sralico v su exterioridad en ef momento

e Lo pecopeion de o imagen].*

Estahlece un conpmlo de calegorias v se-
rie de recursos propios de la folografia que
resuniendo son (.. ) irdices o fuero-descam-
por [ indicodores de movimiento [Figara 1,

Edward Muvdliridge, Human Locomotion] ¥

i desplazamiento los fuegos de miradas (Fi-
garn 2, Garanger Marc, Mujeres de Argel 1968)

| Y b

el decorado.(rejcentrado (Figura 3, Vogt
Cristhian, Retrato de Duane Michals 1976)
por fuga, por oblileracién pura y simple o
por incruslacian (Figura 4, Andnimo).

Fig. 1: Eadwes Muybridge
Hixnan Locametion = 1887

Fip.2: Garanger Marc
Mijeres de Argel - 1968

Todos estos puntos dan cuenta de la ines-
labilidad de las [olografiss v lornan a su vez
inestable la percepeicn del espacio y el liem-
po del recepton

Ratil Beceyro propons su “analisis inma-
nente de estruclura priginal que es la fologra-
fia™* por medio del estudio de Iologralias ex-
ceprionales v cdmo las mismas quiebran las
convenciones del saber [ologralice y se con-
vierten en obras de arte. Los puntos que de-
finen esta metodologia seran: la altura de la
gamara, punto de ubicacion, zona de foco, la
luz y plano elegido como {ormas da mostrar
ol mecanismo de corte espacio lemporal. Tam-
hign obsarva el lugar v el momento de gatillor
como marcas del sujelo de la enunciacion v
de la bitsqueda de nuevas horizonles. Y pro-
pone en esta sentido una ejercilacion por
demis interesante, a parlir del hecho de peo-
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]

Fig. 3: Vogt Christian
Retratos de Duane - Michals LIV - 1976

sar cuantas otras fomas del mismo motivo se
podrian haber efectuado.

Todos estos puntos de observacidn o uso
de las fotogralias son trabajados en su dimen-
sidn priclica conjuntamente con los distin-
tos lipos de impresion fotogrifica que des-
cribe Schaeffer:

- Impresidn por luminoncio directa: la
fuente luminosa es el impregnante,

- Impresian por reflefo: impresion fotogra-
fica; el [lujo fotdnico circula desde el
impregnante hasia la impresion.

- Por pantalla

- Impresion fotogramo: el impregnanie esta
situado entre el {lujo foldnice v la impresion

|prescinde de la dptica, para ser usada
debe reorganizarse por via paratextual).

- Impresion por penetracion: impresion
radiografica: es una impresion a través; no
es la sefial de una rellexidn luminosa sobre
una superficie, sino la de diferenciacién de
volumen v de densidad del cuerpo impreso
[imagen prohibida o peligrosa)

Es el mismo Schaelfer quien sostiene
que la obra fologrifica ademas de obra -bue-
na o mala- es un artefecto, que requiere cier-
las IEHIHK para su uso v que lag mismas se
inscriben en las siguientes esirategias de co-
municacion:

al Seaal: la imagen es signo indicial de la
exislencia en la toma de la impresién. Tma-
gen Jennings Williams, Descarga vertical.

h) Protocolo de existencia: funciona como
prueba de la relacién espacio-temporal en que
estan colocadas las entidades. Friedlander
Lee New York city, 1960,

¢] Descripeidn: funciona como grifico de
“estar ahi de un abjeta”.

d) Testimonio: género periodistico; se de-
[ine por la insercién de la imagen en una
narracidn que prelende ser veridica, y que a
menudo estd unida a una toma de posicidn
ideoldgica o élica. La regla del testimonio
implica la armonizacion de una imagen y de
un mensaje para-iconico.

¢] Recuerdo: auto afeccidn del receptor.
El saber lateral salura la interpretlacidn. El
"haber estado ahi” es mds potente que el in-
dicio fologrifico. La funecidn icdnica actia
como estimulo elegiaco.

1 Rememoracidn: da fundamento a lo que
“ha ecurrido ahi”, por sobre “aquel que ve-
mos ahi”,

g} Presentacidn: la imagen como manifes-
tacian de entidades aprehendidas como efec-
lo de conjunlo, Por ejemplo, postales, cata-
logos comerciales, retrato de personalidades
publicas.

hi) Mostracion: momento decisivo. El es-
tado tel hecho es la imagen en si*

De este modo se presenta a la folografia
felizmente apartada de los valores formales v
compositivos {radicionales de las arles vi-

Fig. 4: Obliteracion par
incrustacion
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Es en la grabacion del movimiento (Ima-
een Muyhridee Eadwear, Human Locomotion
18587 donde esta inestabilidad se hace mis
tensa v destnda comoe lunciona el arché de
la [ologralia mostrandoe lo que Dubeis lama
vl corte tlemporal v el earte espacial. Este ges-
ti radical que cae sobre el hilo de la dura-
oitn v en el continwm de la extensidn cuyas
consgcuencias se pueden mirar en las dimen-
siones temporal y espacial. En tanto a la di-
mension lempaoral, interrumpe, detiene, [ija,
inmovillza, separa, despega de la duracién
caplando un instante, y en cuanto a la di-
mension espacial, fracciona, elige, extrae, ais-
la, capla, corla una porcidn de la extension,
La folo aparece como una tajada inica y sin-
gular de espacio liempo, cortada en vivo, La
[olografia reproduce bajo forma de desplie-
gue espacial el cambio en el liempo, es decir
la traslacion de objetos que siempre repro-
duce como co-representacion de dilerentes
estados espacio temporales que se suceden.
La recepcion se hace cargo en la medida en
que abre la distancia temporal entre la reten-
cion visual del icono v la grabacitn indicial.
En esta imagen del Hempo se une, al menos
en filigrana, la indisolubilidad del espacio
del icono v del tiempo del indicio,

Esa forma de producir, de registrar, de
grabar, cambia alpo mids que el hecho de sim-
plificar algunos procedimientos, se constitu-
vie como un dispoesitive con otro objetive, el
de la fidelidad v la precision sobre el canal.

Como afirma Schaeffer acerca de la folo-
grafia solo hay cosas que decir sobre la ima-
gen folografica en su genericidad o en su es-
tatulo comunicacional, si las leciuras se com-
pletan en los fuera de campo, esa estética de
la metonimia propone el trabajo sobre los
espacios intersticiales entre imagen ¢ imagen,
un espacio intertextual, paratextual o virtual,
en el cual lus leenologias informalicas apare-
cent como medios privilegiados.

Las tecnologias digitales: técnicas
de los espacios virtuales y las obras
rizomas (otros placeres de
visualizacion)

Los procedimientos folomecinicos junto
con los procedimientos informaticos han po-
sibilitado cambios cualitativos en los rasgos
de efecucion. Por una parte, la incorporacion
de allos niveles de informacion, la sofistica-
clan de calidades de superficie v la posibili-
dad que una obra sea realizada en distinlos
soportes. Por otra parte, a la imagen [ija

bidimensional se la presenta también en se-
cuencia, se la articula con lexto impreso, se
le agregan el movimiento y el sonido. La ex-
perimenlacidn sobre los soportes, la incor-
poracion del trabajo sobre el tiempo, la re-
presentacion del movimienlo, mis la incor-
poracidn del sonido ponen al espectador v
al realizador ante obras transpositivas o
multimediales (o unimedia) o transmediaticas
que demandan distintas pricticas de ohser-
vacion v de produccién, lodas juntas al mis-
mo liempo o en espacios y Hempos separa-
dos,

Los artistas eontemporaneos trabajan en
los limites de las tecnologias disponibles.
Invesligan otros soportes, adaptan o desarro-
llan recursos técnicos especificos para sus
poélicas. El arle del disfrute de la primera
milad del siglo XX se combina con el gusta
por los contenidos de la informacion v las
destrezas tecnolégicas, creando un campo
artistico dominado por la imagen miltiple v
audiovisual, Patricia Pisiter, siguiendo a
Gilles Deleuze, describe eslas imdgenes
audiovisuales como representacion del Hem-
pa, no del espacio en las que no se puede
diferenciar original v modelo. Las imdgenes
son objelos de una reorganizacian perceptual
en la cual se despliega informacion, Cada
imagen puede aparecer como cualgquier pun-
lo del procedimiento de creacion. La organi-
zacion deja de eslar en pos de una direccion,
en favor de una emni-direccinnalidad del
gspacio,

La prictica indicial, Ia variedad de sopor-
tes, la experimentacion tecnoldgica, 1a presen-
cia del sonido y el trabajo sobre el tiempo son
algunas de las caracteristicas principales de
eslas obras grificas conlemporineas. Obras
sensuales, virtuosas en sus aspectos formal y
técnico v que se realizan de manera automali-
ca, que apuntan a lo que Andrew Darley * la-
ma el placer del paseante. es decir la emo-
cion, la intensidad v el vérligo.

A modo de ejemplo podemos presentar:

En el primer caso el Studio AH EE.UU
en su Arbal fructal desplieza el algoritmo v
permite variantes sepin el clickeo del usua-
rio, produciendo una variacion de imdgenes
v de sonido ilimitada

El segundo caso es Text-ure, una brillante
combinacisn de imagen ¥ texto. Un lexlo co-
rre a partir de deslizar el mouse sobre una
textura visual, de forma simultinea se des-
plazan un par de coordenadas sobre una es-
pecie de mapa geoldgico; todas las acciones
se hacen al mismo liempo,

En el tercer caso, en Aceren de 49682923
historias (449682923 stories aboul] se presenta
und combinaforia de imdgenes tomadas de

v‘,:.z rte Rivirta: Tidni oo o & Focutn! de Belim Artes
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aguafuertes de siplo XIX cuyo lema es el cir-
eo, v desarrollan una combinatoria de rela-
los visuales alégicos que se renuevan segiin
la intervencién del visilante, es decir que
veremos en cada visita una combinacidn de
imagen v sonido diferente. pero basada en
las mismas imagenes v el mismo conjunio
de sonidos, Varfacidn légicamente finita, pric-
ticamente imposible de acabar.

Estos ejemplos muestran los principios
basicos del rizoma, concepto gque Deleuze y
GCuattari® introducen en su analisis v definen
como conexion miilliple v azarosa de cada
uno de los elementos intervinientes, image-
nes ¥ sonidos que remiten a olros v éstos, a
otros, v cuando cortan generan nuevos tex-
tos v relacionan con otros textos o hiperiextes,

Dar cuenta de modo experimental v ana-
litico de la articulacidn de los recursos usa-
dos, la dindmica de las relaciones, los resul-
tados de las mismas y coémo se modifican tan-
to las pricticas de los artistas, como las pric-
ticas del espectador, son motivo central para
generar una experiencia artistica innovadora
que permitizi renovar la ensefianza de la gra-
fica artistica, ]

! Dasbacrts, Pillippeher £ Acio folgriffion,
* Schaefiree bean Marke: La lmagen Procaria, p.76.
Beveyro, Rauk: Erssnyo sobre la folografia

* Baveyml, opucat,
"Darkey, Andrew: Culturs ssual digitnl, sypeekicak y e gémen
oem e ol ol commasmisacidn.

* Edensir, Uilles y Guuattar, Felix: “Trvteoduccions: Rizoma”, en Md
Mesetis, pp 24-30
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Introduccion

Entre junio v julio del ano 2001 el Museo
MNacional de Bellas Artes (MNBA] realizd una
exposicion con chras que [orman parte del pa-
trimonio del Centro Reina Sofia de Madrid,
gque se publicitd bajo el titulo "De Picasso a
Barceld”. Tuvo una gran afluencia de pablico
y, ademas, contd cen el apoyo no solo del go-
bierno espanol, sino tambien de Telefonica,
pmpresa que, como sabemos, es representali-
va de los intereses espanioles en la Argenting,
por lo lanto tampoco fue ajena la politica.

Casi al mismo tiempo atro evento de si-
milar valia, pero con mucho menos afluen-
cia de pablico, menor publicidad, carente de
sponsors, y obviamente ningin apoye politi-
co, se llevd a cabo en el Museo de Arte Mo-
derno de Buenos Aires (MAMBA), que se
conocid bajo el ttule: “Mis alld de los
preconceptos. El experimento de los sesen-
1a” que en realidad agrupaba obras de los afios
60 y ‘70 {1965-1975). Este ultimo evenlo serd
ulilizado como caso lestign para compurar

Metodologia de andlisis:'

Ademas de una alenta observacian de los
evenlos in sity, se indagd en los articulos
aparecidos anfes, durante y después del
evenlo, en los diarios? Clarin, Lo Nacion y
Pigina 12, focalizando el analisis especial-
mente para este tramo de la invesligacion en
los mecanismos retoricos utilizados en cada
una de estas publicaciones, como por ejem-
plo el uso de la ironia, de juicios de valor
positivos, de juicios de valor negativos, de
atenuaciones, etc. Postulando que la indaga-
cidn en esle sentido nos dara la posibilidad
de caraclerizar las distintas estralegias
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argumentativas utilizadas por estos tres dia-
rios, dando lugar a tres posturas enunciativas
diferenciadas a las que podriamos denomi-
nar provisoriamente; “discurso laudatorio”,
*discurso critico” y “discurso distanciador”,

Descripcion de rasgos de la
exposicion “De Picasso a Barcelo”

La mencionada exposicidn que abarcaba,
en 104 obras, una imporlante diversidad de
arlistas y eslilos del arle del siglo XX espafiol
fue dividida para su mejor organizacién en
midulos temporales v habia un recorrido su-
gerido al espectador; cada uno de estos mda-
dulos contaba con un impertante conjunto de
paralextos explicativos que daban cuenta del
momenlo histérico, de caracterislicas
estilisticas v de la vida del artista. Ademis, la
exposicidn se encontraba apovada por guias
especializados para piblico en general, para
grupos de escolares, nifios v adolescentes, que
también contaba con lolleleria especialmente
disefiada. A todo esto se le sumaba un nulr-
tdo programa de charlas v conferencias a cargo
de dislintos especialisias. Toda esa organiza-
cién ocupd la atencidn de los medios v en
algunos casos mas que la propia ohra expues-
ti. En este sentido la posicién del diario Cla-
rin en relacidn a la exposicion fue absoluta-
mente positiva. Los arliculos aparecidos en
esle medio dedicados a la exposician fueron,
por ejermplo, en relacidn a los paratextos v
folleteria wiilizadas en la exposicion, allamen-
le positives ¥ podemos ver cierla correspon-
dencia entre paratexto v lolleleria de la sxpo-
sicidn por un lade, v 1a eritica del diario Cla-
rin, por el otro. Ambos cumplen con su rel
diddctico v pedagdgico, ambos pretenden dar
una cierla informacion gque el lector-receptor
no posee, para asi contribuir a una mejor com-
prensidn de la muestra.

Al mismo lempo en ambos discursos: en
los producidos por la institlucidn organiza-
dora v en los producides por el diario Cla-
rin, aparecen aclaraciones, explicaciones,
convocatorias constantes al piblico para su
participacitn en el evento.

Clarin enfaliza la graluidad v la enverga-
dura del evento; menciona a las autoridades
v personalidades presentes en la inaugura-
citn: utiliza un lenguaje coloquial v casi para
nada técnico; realiza un informe detallado de
las actividades diarias organizadas por la ins:
titucién en relacidn a la muestra, como, por
ejemplo, visilas guiadas para la familia y para
colegios, charlas v conferencias.

Pagina 12 adopta una posicién un fanto
mds distanciadora, pues, por ejemplo, no

enfatiza la gratuidad del evento; no mencio-
na siquiera al director del MNBA; titula en el
Suplemento Rodar' con una frase hecha, cla-
ramente ironica: “Dios salve a la Reina”; cri-
tica la masividad del evento con frases tales

LU

como: “Se agolpaban ante los cuadros”, “una
muestra de multitudes”, “la gente tuvo que
entrar en tandas™.!

Por otro lado, el diario La Nacidn, si bien
tHiene un comportamiento en algunos aspec-
los similar al diario Clarin, pues menciona
la gratuidad del evento v resalta la enverga-
dura de la exposicion, es en olros aspectos
muy critico, por ejemplo en relacion a la se-
leccion de las obras, a la arbitrariedad del
titulo de la muestra, v asi como destaca la
presencia de algunos aulores, tamhbién criti-
ta la ausencia de los mejores cuadros v la
presencia de algunos por una cuestion de
marketing,

Algo para destacar es el problema del es-
pacio con el gue contaba el MNBA para la
muestira, que fue ohjetivamente pobre, insu-
ficiente y, en general, objeto de criticas.

Sin embargo en el matadiscurso de Clarin
se cubren lodos los puntos de informacidn
referidos a la problemética de la espacialidad:
toda la informacion necesaria para el recorri-
do de la muestra [distribucion, circuito del
recorrido) y en coincidencia con el discurso
de referencia (nos referimos agud a la folleteria
y paratexlos de la exposicion) organiza v am-
plia cada mddulo. Pero en ningiin momenlo
hace mencidn a la falta de espacio,

El diario Pdgina 12 elogia las caracteristi-
cas del museo de donde provienen las obras,
es decir el Museo Reina Sofia de Madrid; en
otras palabras, a veces mds o menos crilico,
mis 0 menos irdnico, pero siempre lomando
distancia con relacidn al evenlo en si.

En tanto que el diario Lo Nacidn adopta
una posicion claramenle critica en relacién a
la calidad v representatividad de las obras v
al problema del espacio, es decir, sobre las
dimensiones del lugar asignado a la muestra
v la distribucién de las obras,

Descripcion de rasgos de “Mas alld
de los preconceptos. El experimento
de los sesenta”

Esta muesira organizada por el
Independent Curators Inlernational [ICI) de
Nueva York con la curaduria de Milena
Kalinova y que refine 82 obras de Europa
Occidental y Europa Oriental, de América del
Norle ¥ América Latina, de diversos tama-
fivs v maleriales, desde el punto de vista
curatorial como de la historia del arte es lan-
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Los Estudios Visuales. Un estado de la cuestion

lo o mas importante que la exposicién “De
Picasso a Barceld", Sin embargo se realizé en
un espacio sin ningin lipo de acondiciona-
miento especial; no presentd recorrido seia-
lizado, ni pautado o sugerido de algiin modo;
no realiza una “puesta en escena” sino solo
nna "puesta en espacio” v las obras no si-
guieron un erden delerminado mas alld del
de aulor. El Museo no contd con un catilogo
completo para esta exposicidn y solo posefa
un anico folleto que brindaba cierta informa-
cion general sobre el arte moderno con algu-

nas imapenes a color. Los paratextos de las
pbras eran breves indicadores del nombre del
awlar, fecha, t@enica, material utilizado, 1a-
mano v lugar de procedencia.

Obviamente este evento luve escaso eco
en los medios v en el piblico en general,
Digamos gue se presenld de entrada como
una exposicién para un piablico de elite, para
gl experto, informado o por lo menos enten-
dido en el tema, dade que no existia ningln
olro medio que facilitara la lectura v entendi-
mienio de las obras, que en esle caso mas
que en olros requerfa una exhaustiva
conlextualizacion.

Esta falta de conlextualizacion es dura-
mente criticada por Clarin.

Ly e v Tastidinso do la suiestra ‘Mas alla
i Jog preconceptos. El experimonto do los
sezanta’ vs que el espactador sale con las mis-
mas preguntns v oousstionamienios gue se
plantearon los eriistas antances, dqué es e
arle?, doualguior objeto es ane?, oo una idea
jriviedes serr acte sin importar le forma de con-
crwrlarly? w0 peficiindoss o algunas obeas v su
relicion con el espectador dice - [ ) roclama-
b la paseticipocion del sspectador. Los frajes
do Lagin Clark de la sorio Ropa-cusrpo-ropa,
oon gomaespuma, Hguido v pelos humanos.
arif rarit ser prabindos, L mismo las Pasngols
il Heello Ofticice, trajes con velamenes y lex-

biras g s dlilizaban con music, Claro que
un estn muestra los trajes no se ocan v la-
mantablemente, tampoco se-aclarns gue s fun-
cidn wen sor usado®

El diarie La Nacidn en un arliculo firma-
do por Jorge Ldpez Anava® no realiza critica
alguna a las falencias de la muestra como
pvenlo, sino gue sdlo se remile a
contextualizar desde el punte de vista de un
histariador del arte gque ne se preocupa mis
guie de describir o mds o menos contextualizar
haciendo aparecer en su escrilura & un aca-
démico de los medios.

En tanto que Pdeing 12 adopla una posi-
cion elogiosa. En su articulo del 8 de julio de
2001, escrita por Juan Forn v que se tlula La

energia de los desechos” dice en su copete:

21 arlistas do las mas diversas nacionalidades
v de los mis helerogineos estllos, unidos por
sus trabajos conceptuales realizados durants
los afios B0 y 70, La excelentn mupstra “Mas
allii de los preconceptos”, que se axhibe on o
Musen de Arle moderno hasta el 15 de julio,
a5 una aportunidad providencial para enlep-
der [y dislrutar] el escandoloso viraje qua se
produjo on el arte cuando lo no-artistico
irrumpld por ssalto en el mine del dles, o
mérmol v el cincel.”

Fstas lineas tienen una clara significacicn
emotiva, pues expresan la actitud positiva del
locutor frente a la muestra que es objeto del
texto critico, acentuando mediante el elogio
los valores positives de los arlistas v sus
ohras, pero produce asi una identificacidn
abusiva entre el valor de las obras v de los
artistas con la muestra como lal, Como si la
muestra no fuera el verdadero objeto de la
critica,

Conclusiones

Todos los dalos aportados en los diferen-
tes niveles de andlisis, es decir aguellos que
informan sobre los rasges retdricos v temati-
cos, aportan a la descripcion de las diferen-
tes estrategias argumentalivas que a su vez
dan lugar a posturas enuncialivas diferencia-
das. '

De tado lo expuesto podemos concluir
una clasificacion de log tipes discursivos
predominantes en cada uno de estos medios,
fue creemos son representativos de tres pos-
luras enuncialivas.

Ahora, ipodemos confirmar estas postu-
ras? Pues bien, esta clasificacion no nos debe
llevar a pensar que estas posturas se mantie-
nen en el Hiempo sin cambios v que se repi-
ten en el mismo medio mas alla del evento
que se considers, Mis ann, s hay algo que
podemos sostener es la inestabilidad de es-
tas posturas enunciativas v la subordinacion,
al menos parcial, al estilo de exposicidn de
gue se trate. La tinica posibilidad de estable-
cer cierto criterio normativo en relacidn al Hpo
discursiva es la de cruzar los rasgos
estilisticos de cada uno de estos medios con
los rasgos estilisticos de cada uno de los even-
tos o exposiciones. Bs decir eslos lipos
discursivos que funcionaron (laudatorio en
Clarin; critico en La Nucion y distanciador
en Paging 12) en relacidn a la exposicidn "De
Picasso a Barceld” se invierten en parte en
relacidn a la exposicion "Mas alla de los
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preconceplos. El experimento de los sixties”.
Entonces, en relacidn a esta altima expo-
sicion, es Pagina 12 el que adopta un “dis-
curso laudatorio” , en tanto que Clarin adopta
n “discurso critice” v Lo Necidn un “dis-
curso distanciador”.

1 Cabe aclarar que este trabajo se enimarcn en una investigadin
s armplin (Programa de incentivos, proyecto " Diferencias en
apode lindooartistion en la prensa pendedio y I prensa especiab-
eada” dinygicbo por O Steimbuerg v questloseincliye agqul, por
Cusstiones de esgacio, sudtapa conclusbea, ¥ que tarnbién il
comometodologia de andisis, ademds diruna atenta observa.
it dr sdii e L mestra y de Jos paratesios v folleterls gue Ly
acoempaniaban, la réalizacion de grilas que indagaron solre Jis
vl analiticos: femidticn, resnicoo {nos referimes agula figuras
dellenguaje, niveles de lengua, mecanisemos arguimenialives e |
yrnunciatno.
2B corpus utilizadoinchuye, porun lado, metadisourses stbe ka
* e Prearssoa Baroel” pertenecientes.a bos sigoentes
elatios: Clarfn enisccdes fickefanio, miéeoles 2 dejunio, sibado
20l i, jueves 5 de juniol; Ta Nl (domings 17 de jusio,
:lunun@ﬂdejulb.ﬁm e fualies); Peigima 12 (closmingm 3 de
Hackarf, martes 19de funio, mares 26 de funio
e 2001} ¥ por otro lado, metadiscursos cormespodientes a la
msistra aMas alld de los preconceplos: Elexperimento de o
avsentan perteneceniesa los dianns Clari: (sibado 9 de juning:
Petginia 12 Sugshkemensn Radar (vicenes B de junio]; La Moo (do-
ko 10 e fuins de 2000,
Iebenghik, Fabidn:“Dios salve ala Reina”, en Pigin 12, Suple-
mribe Fadarp 11 P9 jumio de 2001
A" Una mestra de moubtitdes”, Pdgema 12 Sevnon Bspecticulos,
- 28, martes 26 de jumio de 3001,

FChrin, Suplemento Especticulos, sibado 9 de julio de 2001

i Lope Anaya, Jorge“La aventura de los sisties”, en L Nasiga,
Suplemento Cultural, p. 8, 10de jumio de 2001
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El presente trabajo forma parte del proyeclo
de investigacién que venimes desarrollando
desde principios del afio 2004, cuya denomi-
nacion es “Las huellas de la memoria en el es-
pacio piblico”, en el que nos hemos planteado
los siguienles objetivos generales: a) relevar los
espacios piiblicos dedicados al recuerdo, me-
moria v compromiso en relacién con las situa-
ciones traumaticas vividas desde la dltima dic-
ladura militar; b) recoger lestimonios de los pro-
pios actores/productores de las marcas urbanas;
c] analizar las producciones relevadas en rela-
cicn con los testimonios v declaraciones de los
diferentes actores sociales v d) valorar los espa-
cios publicos como formas urbanas de construc-
cion te la memaoria v la identidad colectiva,

Para la constitucidn de los testimonios,
entendidos como nuesira unidad de analisis,
hemos tomado como universo a la sociedad
platense v de ella seleccionamas a los colecti-
vos: Madres, Abuelas, HIJOS v a la Asocia-
cidn de Ex Combatientes de Malvinas,

Las perspectivas ledricas seleccionadas pro-
vienen de disltinlos marcos Lledricos
interdisciplinarios que permiten articular las
nociones de imdagenes v representaciones jun-
to-a “la dimension narrativa/ discursiva como
configurativa de la identidad” (Arfuch, L., 2002:
35).

Enlendemos a las represenlaciones o
cogniciones en las que incluimos tanto las de-
claraciones de los sujetos como la representa-
cion simbalica en momunentos, instalaciones
v diferentes marcas urbanas como un moda
particular de cognicion v representacidn;

[.o.) & construye modalos die lo imperceptible v
i lo pereptible, de lo psiguico v lo social, mode-
los e uso que constituyen las dimensiones oul-
turales parn pensar o realidad. Fsto pasajie visio-
niario de la mente himana adopta diversas for-
mas de exprosion cultural come son el milo [(ns-
rrativa), el rito v el monumento (loldmico, fune-
rario o dit edra indole). En tanto gue sistema de
simbalos constituye unidades de significado cuyvo
contenido trata de lo que es mas importante para
la vida humana. Estas unidades se inscriben en
urp clase de discurso melacomunicativa, por en-
cimi del nivel lingiistico ardinario: este discurso
trascionde a la comprension literal v concreta
dando muenta de una realidad que subyace o la
conciencia humana (Buxd, M., 1983: 44).

Sobre 1a base del margo tedrico metodolagico
propuesto desde el proyecto de invesligacidn
v al relevamiento realizado en el momento de
disefiar el provecto, formulamos las siguien-
tes hipdlesis de trabajo:

a) Los diferentes colectivos sociales han en-
contrado un modo de sociabilizar el dolor en las

marcas identitarias del espacio publico.

b) Las propuestas estéticas urbanas pueden
convertirse en figuras/imigenes estimulantes
de la sensibilidad colectiva, forjadoras de iden-
lidad v memaoria,

¢} La memaoria colecliva acude al arte como
expresion genuina del "lugar del recuerdo” en
el espacio piblico.

d] La eficacia de los diferentes colectivos
sociales en la concrecidn de la memoria colec-
tiva depende entre oiras causas de la reorgani-
zacion del espacio publico.

] Una propuesta estética en el espacio pii-
blico de profundo contenido humano deja sen-
tir su efecto cuestionador y multiplicador,

Al iniciar las actividades de los seminarins
internos del equipo de investigacién nos propu-
simos prolundizar sobre nuestro objelc de estu-
dio: las declaraciones de los diferentes colech-
vas gue constituyen la unidad de andlisis en tor-
no a la memoria construida, actualizada v des-
envuella mediante el lenguaje en relacion a los
espacios piitblicos v la representacion de la me-
muoria. En este sentido, esperamos proporcionar
un aporte para hacer pensables contenidos que
no han sido lenidos en cuenta hasta el momento
por la historia del arte hegemdnica, en relacion
con la basqueda de marcos tedricos v
melodolégicos provenientes de otras disciplinas
fue puedan dar cuenta de isquedas vingula-
tlas con los modos en que el mundo de las re-
presenlaciones constiluyen un universo parti-
cular de identidades v transmisiones en un jue-
go reanimado de pasado, presente y futuro,

La reformulacidn, por lo tanto, la realizamos
en relacidn con los sujetos v el rol central gue
lienen sus declarsciones para recién enlonces
dirigimos en base a sus testimonios, a los luga-
res piblicos designados por ellos como marcas,
sefiales urbanas donde encuentran la posibili-
dad de compartir la memoria individual y social
en torno al pasado reciente.

En este senlido, el trabajo etnogrifico se
convierle en central en la tarea de investiga-
cifin y también el acercamiento a los marcos
ledricos que aportan en esta direccion desde
las obras de Valentin Voloshinov v Mijail Bajlin
¥ sus aportes a la corriente francesa de la enun-
ciacidn incluidas las mencionadas mis arriba,
hasta la inlerpretacion de la entrevista en lan-
to interaccidn, como trabajo empirico que pue-
de abordar multiplicidad de senlidos que gir-
culan v generan tensiones (Oxman, C., 1998),
Hemos concebido, entonces, a la entrevista no
solamente como la posibilidad de acceder al
malerial concreto, sino para comprender e in-
lerpretar representaciones v praclicas sociales
en las que el investigador acliia como agenle
participante en la construccién de sentidos.
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En esta direccion, disenamos entrevistas en las
que fueron tenidos en cuenta algunos aportes

provenientes del psicodrama, puntualmente lo
yue 58 ha dado en lamar coldeamiento, situa-
cion que pusda generar el entrevistador para
dar una atmdsfera de seguridad en la que el
entrevistado se sienta seguro, enlre olras cupes-
Hones, que conozean sobre nuestro trabajo v
fue sé ls informe qué se hard luego con la de-
claracion.

En ol disefio de la entrevista hemos tenido
en cuenti que la referencia al espacio piblico
duranle la Interaccion no profundice en luga-
ros vicios sino en las representaciones de los
distintos aclores: sus subjetividades v, por lo
lanto, en aspectos de la representacion / iden-
tidad en relacidn al espacio publico sefalado.

Hasta el momento de escritura de ese iraba-
i, tenimmos realizadas algunas entrevistas
Abuelas v a Ex Combatientes; entendimos la
importancia que para la tarea de amilisis e in-
terpretacitn de las entrevistas tiene la percep-
cion del entrevistador durante la accion
comunicativa, Transeribimos a continuacion la
mirada abtenida durante el trabajo deé campo
de una de las integrantes del equipo, Profeso-
ra Analin Geymonal:

Hablar pon ellos ps atravesar [nomocion v tocar
las aristas do un drama gue os vechalizado oo
thomps prosente, cas) como viviels o trves de
sies puilnbivas. Ausoncias, viclos v silencios son
corjririzides durante los ontrevistos ponivndo
i relivve un costado de Tn historia gue, atn
iprn e contardn: sin eufomismes;

Prmwndan, exigen un acercamivrto critieo al
e Fllos, los oxcombatientes actualizan enn
s ellsectinnes Jos fantismms dle ina sociedad gque
tamibin busca lunor sus roplos miermoganies,
v los desde I cdpule politica gue hoy, paroce
asinie un compromiiso tmlo Hempo posterga-
o, P, dicon allos. Inferrogontusvicios des-
il L wsilneaseion paorn Lo que ol & de Abril do 1082,
signe siendo aponas un resaltado en el calendario
eseadr y evita o reflexion v el analisis profunde,
tambidn manifiestan ollos

Lin s pwefes ot "na camers pior la vida®, e gue-
e it desde un poan’,., son nlgones de les
i iduras e utilizen pacn vopresentacse ol dra-
v e 1 vivido. Yo ol scuchirlos, omiendo qae
il hoblar Ta wemoria de si oy de los otros; les
riratit v v parto de by historia falseads y robue
it [esmabvinizacion) por los discumes de los
poideres do turno, Los lugares de |s memoria ha-
Bt oo oo el poeneeredi y whgion peerdil deeppeemo-
pdmmbento recilan en el espacio paihbico de 109y 531:
Plazn Islas Mualvinas, 20 ofus atrds sitio donde
funokimata o castno de oliciales dol Regimicnto
7 do Inluntoria v campo do prdcticn, Desde alli
partioron para Salvinas v alli Degiron laego de 68

ding de confliclo. Las mismas [slos, timblin son
sefialadas por cunnte dicen: “alli estan los

compaferes...alli quedaran’, ¥
significativamente. se dejo deslizar el presents
ciome moda verbal de wse. Y un lugar de memo-
rig son ellos mismos, los que relatan lo omurride:
Yo, ya le rend! custitas a mi viejo...y hov, a mi
e ferr v aomi hija', v el espacio de reconosiminnito
o8 ‘mi s, expresals olro de los compafiecos,
dosafiando In emocion v enfatizando sus pala.
bras con un atisho de remeor en su Lono,
Tralajan  activemente en  lod  modos
ruprosontaciongles de perduracion en el Yempao,
lo hscan nquellos gue si sé animan o hablar por
fuiones prefioren ahogar s dolor lemindose
stloncio.. v o8 comprensible. v es logitimo. Al
compartic con wllas, dia Was din sus experien-
cins, siento que debo hacerme prirte del compro-
miso deapovar b memonnosloctica de Malvinas:
o al menos, en esn direcoion elljo encaminer mis
pasos, Ya hemos comensadi,

Lugares y no lugares, Memoria y
espacio piiblico

Dice Barthes (1990), ol momomento v la ciu-
dad pueden leerse como una inscripeidn del hom-
bre en el espacio. Una escritura que sabemos des-
tinada a conmover estética e ideologicamente, de-
jando su fmpronka para que podamos reconocer-
nos en ella y al aproptirnosla, acclonemos
eriticamente la memoria en presente.

Toda intervencion urbana es una significative
huedla de cierto estado de ser en el mundo v sobire
él. A veces, una performance callejera, que caplu-
ra el malestar social v politico, prolonga su marca
en otras terminales ideologicas, haciendo suya las
demandas, por efemplo, las lnehas de resistencia
de los sectores populares, los excliidos, quienss
patencian y rescriben eslas praclicas artisticas, O
bien, las pintadas v pegatinas de carleles sobre el
suelo mismo de los espacios verdes recoperando
un sentido de tierma como lugar de inscripcion de
esa memoria. Enlre otros contextos, mencionamos
el marco de la crisis argentina desatada en diciem-
b de 2001, la que sacd a luz a estos grapos v
provectos artisticos donde lo teatral, lo
performatico, lo grafico v sobre todo el cuerpo se
erigen como territorio de identificacion v compro-
miso.

Como en varias oporturdades mencionaba el
escritor v perlodista Rodolfo Walsh, el lestimonio
v la denuncia pueden constituirse en formas ar-
tisticas cuando el conflicto politico v su actuacion
o “puesta en escena” conllevan un proceso de
produccion estética. Ya en la década del ‘80, las
silusteadas encamaron un gran desalio cuando
desde el arte se buscaba participar de estas luchas
refvinilicativas v decir algo distinlo de muerte,
dictudum, vickacidn v tortura, Se gang la calle, se
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ganaron las plazas. Lo piblico que sulftia la repre-
sidn es apropiado por la genle cuando un grupo
de artistas v Madres de desaparecidos instalan en
Plaza de Mayo un taller de trabajo v organizan
Una Marcha por la Vida, Al grhto de “La plaza es
de las madres, no de los cobardes”, o bien, "Con
vida los llevaron, con vida los queremos”, se dan
cila una pluralidad de actores, desde politicos
hasta sindicalistas v los familiares de delenidos/
desaparecidos. Se suman otras imagenes, se avan-
#a en otros registros incorporando Madres la folo-
grafia v, aungue persiste la silueta, se agregan frag-
mentos de su historia, un rosiro, fechas y luego
en diciembre bajo la consigna: *Demos una mano
al detenido desaparecido”, la gente incorpora sus
manos recortadas, Los simbolos se universalizan:
los paiuelos, las siluetas v los escraches que, como
practica, trascendieron las fronteras de nuestro
pais.

La presencia critica del arte publico, con
diferentes formas representacionales de las his-
lorias populares en las ciudades latinoamerica-
nas, &s incipiente pero ha encontrado en paises
comeo México, Ecuador v Cuaba, una de las tra-
vectorias mas importantes en el reconocimien-
to del espacio piblico de la ciudad como un
continente de identidades colectivas, En el caso
particular de Argenlina v en el de la ciudad de
La Plata, se han ido creando desde la apertura
democrilica diferenciales espacios més o me-
nos espontinens de recuerdo y compromiso en
los que los actores sociales se han permitido ir
dejando huellas urbanas del pasado reciente,
con producciones realizadas desde los propios
colectivos sociales v en algunos casos con pro-
vectns de disefio previos, que incluian el cono-
cimiento del artisla o del disefiador en la pro-
duccidn. Marcas que recuerdan v que intentan
socializar la historia, la memoria y el dolor del
pasado reciente,

Conclusion

Sin duda, este trabajo incorpora la busqueda
de la memoria v por lo tanto de la identidad v de
la afirmacion contrastativa de la diferencia, que
como afirma Leonor Arfuch, “(.. )Jse exhibe con
nitidez en el espacio pablico y a traveés de mualt-
ples escenarios (la protesta callejera, el corte de
ruta, la concentracion, la manifestacion, la pan-
talla televisiva) el caracter eminentemente politi-
co que conlleva toda identificacidn, su potencial
simbalico transformador v contrahegemdnico”
(Arfuch L., 2002: 39).

Entendimos como fundamental la tarea pro-
puesta desde este proyecto de articular la pare-
ja memoria e identidad, en relacidn a los he-
thos aberrantes sucedidos durante la Gltima
dictadura militar incluvendo en este recorte del
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pasado inmediato la guerra de Malvinas. Qué
sucedid con los diferentes actores sociales,
quiénes han sido los que intentaron recordar y
elaborar los hechos trauméticos del pasado. Es
decir, la memoria que, relacionada con el testi-
monio disparador como historia de vida, per-
mita ir elaborando un espacio de identidad lo-
cal que encuentre concrecion en los espacios
piiblicos.

Es mediante las formas particulares de re-
presentacion poética que hacemos cognoscible,
pensable e interpretable muchas formas de la
realidad de muy dificil enunciacion por fuera
de estas formas discursivas.

Fartimos del supuesto de considerar que
durante los tltimos 30 6 40 afios, como referen-
ciamds cercana en la historia argentina y local
platense, los hechos traumiticos ocurridos, pen-
sados cultural, secloldgica v juridicamente como
genocidio (hacemos referencia a la altima dicta-
dura militar) no se constituyeron sélo como la
aniquilacion de una fuerza social, sino que tam-
bién el objeto de las practicas aberrantes busca-
ban la destruccion de las relaciones en el con-
junto de la sociedad ala cual iba dirigida la vio-
lencia, por lo tanto sus efectos se prolongan en
toda la sociedad. En este sentido, también he-
mos entendido que los sujetos han ido constru-
yendo diferentes formas en el sentido seméntico
de huellas v marcas dentro de la ciudad como
una forma de construccidn y resistencia de iden-
tidades y memoria en su apropiacién y en su
resignificacion permanente, 23
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Establecimiento y fines de la
Cofradia

En los cinco altares correspondientes a
los lesteros de las tres naves v el crucero de
la catedral de Buenos Aires reconstruida por
Masolla, se hallaban representados los dife-
renles poderes del mundo colonial, La me-
trdpolis, en la Inmaculada del allar mayor; la
Tglesia, en la capilla de San Pedro en el teste-
ro de la nave derecha, que pertenecia a la
cofradia del Cabildo eclesiastico; las autori-
dades reales en el altar del Sanlo Cristo, en
el crucero izquierdo, que habia pertenecido
a la congregacion de la Audiencia y los go-
hernadores, desaparecida la cual siguio fun-
rionando como dmbito protocalar del gobier-
no central. Las olras dos capillas estaban asig-
nadas a faclores locales: el Cabildo secular
tenia su altar en el crucero derecho, dedica-
do al patrono de la ciudad, San Martin y en
el del teslero de la nave izquierda se dispo-
nia la inica representacion no instilucional:
Ia cofradia de Nuestra Senora de los Dolores
y Animas del Purgatorio, que incorporaba el
sector privado de la ciudad en el espacio
catedralicio. Se balanceaban asi simbdlica-
mente on esta distribucidn espacial, poderes
piblicos v privados, reales y laicos, centra-
les v locales, bajo la tutela general de la pa-
Irona de Espafia.’

La presencia de la hermandad de Dolores
en ese dmbito la reviste de un cardcler de re-
presentacion social excepeional que ratare-
mos de analizar en esto trabajo, avanzando
en el esclarecimiento de guiénes inlegraban
psta cofradia establecida en medio de los po-
deres centrales de la ciudad v de qué fines
perseguian. Por olra parle, nos proponemos
poner a la vista de qué modo el culto y las
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obras de arte como objetos de ese cullo
cohesionaban un universo disimil ligade por
una intencionalidad v una prictica comunes.

La fundacién de la hermandad de Dolores
.en la catedral portefia databa de 1750, El mo-
delo fue la cofradia homonima de la iglesia de
San Lorenzo de Cadiz, pero como se alirma
en el acta constitutiva, remilia en Gllimo lér-
mino a las hermandades establecidas en di-
versos paises europeos,® la primera de las
cuales [ue la Cofradia de Nuestra Sefora de
los Siete Dolores establecida en Bélgica en 1490
v aprobada por Alejandro VI en 1495, aun-
que tal vez con antecedentes desde el siglo
XIIL* Estas agrupaciones retomaban comao
motive de devocidn el establecimiento de la
Fastiva Conmemoracion de las Angustias v
Dolores de la Bienaventurada Virgen Maria
emanada del concilio de Colonia de 1424 con-
tra las desviaciones de los husitas, que lenia
como fin el culte a la Virgen en sus siete dolo-
res, En 1727 Benedicto X1 extendis a toda la
Iglesia la festividad, que se cumplia en el vier-
nes anterior a la semana de Pasidn v 23 afios
despuss un grupo de vecinok del puerto ame-
ricano establecia una filial local.

Oorgada la aulorizacion del cabildo scle-
sidstico el 18.6.1750, las autoridades de la
nueva hermandad se aprobaron el 14.8.1750,
siendo erigida candnicaments el 22.9.1756.4
Contaba con bulas de indulgencias asigna-
das a las cofradias "hermanas" en Europa,
otorgadas por Gregorio X1 v Sixto V, oltras
dadas par breve de Clemente X[ del 16.2.1701
v una bula de Benedicto XIV que aseguraba
100 dias de perdon a quien realizara los ejer-
cicios prevenidos.” La cofradia siguid funcio-
nando normalmente en los afios posteriores
al derrumbe del edificlo caledralicio en 1752
y recign el 26.2.1775 se traslado a Ia iglesia
de San Ignacio "(...) con cera, midsica ¥ acom-
pafamiento de sacerdoles canlando desde la
Catedral hasta su destine los himnos de
Stabat Mater Doloresa”* para retornar al si-
tio actual en la caledral en 1791,

Los fines de la hermandad se explicitan
en el pralogo de sus estatulos: (1) "(...) 1a glo-
rificacion v cullo de Marfa Ssma. de los
Dolores”; (2) "{...) el sulragio de las Benditas
Animas del Purgalorio” v (3) "(...) el bien v
provecho espirilual de los mismos herma-
nos"” Como hacen conslar en sus actas los
hermanaos, la Virgen dijo a Jesis: "Yo le en-
viaré libre de aquestas congojas para el clelo,
sin entrar en ol Purgatorio” ¥ asi dicen, "(...)
hemps cafdo en el punto de las Benditas
Animas del Purgalorio, nuesiro segundo fin".*
Se ligan asi cuestiones doclrinales con los
fines actuales de la hermandad: lo que Marfa
ofrecid a Jesis equivale o induce al fin perse-

guido por los sufragios dedicados a las al-
mas, es decir, a la liberacién del Purgatorio.
Las conslituciones introducen citas de ima-
genes alusivas: "profundum alyssi penetravi”,
con el fin de "sacar las 4nimas de sus devo-
tos" (Gerson), o “influtibus maris ambulavi®,
aludiendo figuradamente a su andar sobre las
nlas de las penas del Purgatorio (Bernardino
de Siena). Remarcan "[...) como desciends
aguella madre de Misericordia a sacar con
tanto gusto las almas de los pecadores v prin-
cipalmente las de sus devolos que eskin en
aguel profunde lago de llamas, como los pe-
ces en las aguas del mar"® La Virgen habia
dicho a Santa Brigida: "Yo soy Madre de to-
des los que se hallaren en el purgatorio, cu-
vas petlas por mis ruegos en todas las horas
del dia las miligan (...) Por eso se lama la
Iglesia Puerta del Cielo”, y en palabras de
Ricardo de San Laurencio se afirma que "[...)
nuestra salud elerna estd como en su manc”,
Los hermanos concluyen, no sin un tiente
especulativo, que "[...) si la obligdsemos con
nuesiros servicios, obras y alectos, tendre-
mos mucho andado para salvarnos, y conse-
guir los elernos premios, que estdn promeli-
dos a los que la alaban v ensalzan”.™

La imagen

Las referencias relativas a los poderes atri-
buidos a la tilular de la hermandad en la tra-
dicidn cristiana, que como vimos constaban
en sus actas constilutivas, aludian igualmen-
te a las caracteristicas de su iconografia. La
Dolorosa tenia el alma atravesada por una
espada, segin la alirmacidn de San Simedn:
"Y una espada traspasard tu alma v a t mis-
ma"."" Esta Imagen del dolor serd la base de
las represenlaciones plésticas de la
advocacion, que muesiran a Marfa con el co-
razon traspasado no sélo por una, sino tam-
bién por siete espadas o punales que simbo-
lizaban los siete dolores de la Virgen,™ Esta
representaciin contaba con algunos ejempla-
res notables en la tradicién espafiola, como
la que tallara Juan de Tuni para la cofradia de
las Anpustias de Valladelid, difundida por
grabados de la época, que mostraba a Maria
en una actitud cargada de patetismo. En nues-
tro easo, la imagen original de la eofradia por-
tefa era pequena v no muy Hamativa, va que
en las actas del 12.5.1752 se consigna que
"para el lucimiento de esta funcidn hay que
solicitar una imagen de mds cuerpo que la
fue lenemos v andas proporcionadas en que
sacarla”.® Seguramente esta observacion mo-
vid a uno de les fundadores, primer herma-
no mayor y entonces tesorero de la cofradia,
Jertmime Matorras, a donar la imagen de vestir

pigina g5 !




La Cofradia de los Dolores de la Catedral de Buenos Aires

Fig.1: - Virgen ge Dobores, Caglz, ca -

el Hegado & nosotros [Fig, 1), de una com-
posicion v una emolividiad mas mesurada que
la el siglo XV, v que como era carrianle en
la epoca v lo serd en el siglo XIX, aparece
representada de pie v cubierta por un deo
manio, Bn lasactas de la junta del 21.12.1756
S0 COnSigna qua

[0 se higo presente pro. heomano esorero
i Jeromima Maotoreas v por el olecio y devo-
cloen gun lone 3 esio venernhlo hermandad &
s poesid Lo D rbodin venbedo di Espasia on el
pavio el Sn. Pascual Batlon so capitin [n Pe-
thro Cadalss, una cajn verrada remitida por dn.
Jivan Sanches do Lo Viega, vocing de Cidiz tjiae
alibeeta onitnafn un rastro do miedia coeepa y
o dol divino simulscro do Maria 55man.
il s Dinlores hocha al simil do o que se vene-
rin on igul Hermandad die Sn. Loromeo de Cidi:
i incbrma, corssin oo sespulicios de platay
wm tormllo para asegurae o e disdeme: con
ks ciep escapulacios de los gue deben acos-
fumbsrar los hermanos v hormanas, cien as-
Lamipis ¥ clon llbros do novena con clen cons-
tituciones, guinge medallas de meal: sois més
g v diezy ocho disas. de plata, odalo
ol sin nmbargo do labecle costado algunes
prsos de s propio coudal los cede y do
grociosaments a li d.ha hermandad parm g.e
wirwa lie irnagen oo Walar Patrina v se lo colo-

qun en fa correspandiente capillu. ™

Aceplada la donacién por 1a junta se dio
comisidn para que la imagen pueda servir en
la proxima novena v fiesta de |a Patrona, dan-
do instrucciones a la tesoreria para que "pro-
ceda a la compra de lo necesario para vestua-
rio, andas, pintura y dorado dellas, con todo
lo demas.” El vestuario se compania de

[...) Windcn de terciopels morsdo guarnecida
de punta 'de oro, w0 moy anchs, cingalo do
ointa de brin do plata ancha v boelas de lo
misma o les remates. corsgon do platd puesto
on 8l pocho con s slote egpuidas pegquenas,
toca «dn gasa o do museling lina, manto do
lireiopelo azul, hormoso, guarnecido de pun-
o e prlista del misme ancho g sl da la Wiolea
ol vitriis estrellas de plate sobrepuesias.™

Posteriormente se encargaron en Espafia
"l...) dos ornamentos de brocato blanco v
nepro para miestras principales funciones”;
v se hizn "[...) abirit lamina del retrato de nea.
soberana Patronn para repartir las estam)as
enire los Hermanos" asi como la ohtencidn
te "todos los papeles de licencias vy convoca-
lorias impresas, escapularios, un estandarte,
bordade en ¢l retrato de esta Divina Sedo-
ra"™ Fs un caso local de la costumbre espa-
finla de difundir medianle estampas repro-
ducciones de las imigenes veneradas parti-
cularmente. No conocemos este grabado, aun-
gue si la estampa que se hiciera del modelo
gaditano® [Fig. 2]

Las andas de la imagen lenfan alrededor
it fronlal v encima un cielo de tafetan mora-
do con "cenefas de terciopelo del mismo color
con [leco de ore”. Se adormaban  con alliajas
de Perlas, diamantes v piedras preciosas que
seempleaban para sacar ka imagen por las ca-
les, v °(...) para dar mas lustre a la salida del
Rosario” se acordd incluir un cantor, quien
también participaba de la "(...) misa que se le
deberd pagar todos los lunes la que deberd
decir pr. las Benditas Animas del Purgatorio”

Los cofrades

Las afirmaciones contenidas en los esta-
lulos que citamos, explican claramente la re-
lacidn entre la eleccion de la titular y el inte-
rés parlicular de los cofrades en
proporcionarse mediante su oulto una ines-
timahle ayuda como Portu coell, La cuidada
imagen, veslida con brocato y adornada con
diademas v vestidos guarnecidos de oro y
plata, era el nicleo de la prictica devocional
y concitaba sobre si las expectativas de los
hermanos, Su culte abria las vias de la salva-
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Fig.2; - Grabado gaditano con La Virgen
Dolorosa / Jesis

cion 4 los cofrades asociados mediante re-
glas estatutarias que pautaban los compro-
misos muluos, celebraciones, ejercicios v fun-
ciones, con el [in de dar forma a una prictica
religiosa particular focalizada en la imagen
de Maria y situada en el templo mavor, en la
que los intereses estrictamente religiosos con-
vergian con ostensibles criterios de
representatividad y legitimacion social. Pero
igquidnes eran estos colrades que personifi-
caban en el dmbito de la catedral a la socie-
dad portefa?

Gracias al registro de las elecciones anua-
les para cubrir los cargos de la hermandad,
comservado en el libro de actas en el AGN,
hemos podido conocer la lista de autoridades
de la cofradia a 1o largo de 54 afios v mediants
la bisgueda de datos en fuentes primarias y
secundarias reconstruir en parte su composi-
citn social, la sctvidad piblica v las posesio-
nes particulares de sus inlegrantes. Este ana-
lisis permite mostrar la variedad social reuni-
da en la identidad comiin del culto v de los
fines propuestos, eslo es, en la
intencionalidad coman de un conjunto social
v eulluralmente helerogéneo. En las paginas
gue siguen presentaremos un panorama de
nuestros estudios, limitado a la extension del
presente trabajo. Los datos recogidos en
{eslamenteria del AGN, censos v hibliografia
han permitido agrupar a los hermanos en tres
grandes lipos sociales (A, B y C) definidos en
el sentido weberiano del término, en los que,

con algunas particularidades, se articulan,

indicadores de profesicn, linaje, nivel educa-

tivo, capilal, propiedades, posesidn de obras
de arie, objetos v mobiliario.

GRUPOS SOCIALES ENTRE LOS
COFRADES DE DOLORES

A B | c [sineterm.| Tota
Cantidad | 2 | & | 2 T 1%
Porcentaje| 2242 | 3997 | 1544 | 2426 | 1m0

El primer grupo (A) constituye aproxima-
damente el 20 % de la muestra ¥ podria de-
nominarse "de notables". Comprende a veci-
nos de Buenos Aires de origen espaiiol como
Mateo Ramon de Alzaga, Jerénimo Matorras,
Juan de Lezica, Domingo Basavilbaso, Anto-
nio José de Escalada, Miguel de Riglos, Gaspar
de Santa Coloma y Manuel Rodriguez de la
Vega o hien criollos descendientes de fami-
lins espafiolas de gran linaje, como sus pro-
pios descendientes, con algunas excepciones
como la de Juan Bautista Lasala, que perte-
necia a una familia ilustre de Francia y ad-
quirid naturaleza espatiola por poseer abun-
dantes caudales.

El tipo social conformado por ellos co-
rresponde, en su mayoria, a grandes comer-
cianles dedicados al trifico de productos de
ultramar, fundamentalmente basado en la
imporiacion de "efectos de Castilla” v la ex-
portacion de cueros a gran escala. Muchos
de ellos eran representantes en Buenos Ai-
res de importantes empresas mercantiles y
casas comerciales europeas y algunos esta-
ban relacionados con la industria naviera,
tanto por la posesidn de barcos como por la
promocion de la misma en el Rio de la Plata,
Comprende lambién este conjunto a funcio-
narios reales del mayor range ligados a la
Corona, va sea direclamente en Buenos Ai-
res o enviados desde Lima, segin haya sido
su participacidn anterior o poslerior a la crea-
cidn del virreinato asi como militares de ran-
gn superior vinculados con la armada o el
ejército reales. Algunos religiosos pertene-
cientes a esle grupo lienen escaso patrimo-
nio, pero por origen como por cultura -ma-
nifiesta en gran cantidad de libros- deben
ser incluidos en él

Muchos eran ademas lerratenientes, due-
fos de estancias y chacras pobladas asi como
di quintas en el gjido de la cindad o en pa-
rroquias vecinas. Poseian casas de diversos
lipos en la lraza original de las que sacaban
una renta mensual v algunos se desempeia-
ban como preslamistas o estaban involucrados
en aclividades de contrabande. Su patrimo-
nio es siempre superior a los 20,000 pesos,
en la mayoria de los casos es mucho mayor.
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Las viviendas "de su morada” que hemos
podido localizar geograficamente se encon-
traban frente o la plaza mayor o en sus inme-
diaciones, siendo lodas de alto nivel, algu-
ttas oon altos v azoteas. Poselan mds de cin-
co esthives ¥ en muchos casos mis de diez
criados de su propiedad v varios de ellos te-
niin coches o carrbajes, Los objetos de ca-
riclor artistive son mayoritariamente de in-
dole religinsa: cuadros o series pictoricas de
gran porte con marcos dorados, iméagenes de
bulto can o sin nichos y laminas o grabadas
v algunos poseian ademds en sus propleda-
des rurales capillas u oratorios con gran can-
lidad de vbras y el equipamiento litdrgico
carrespondiente. Las obras de tipo laico (dos
casos de funcionarios vinculados a la Coro-
na) se limitan al género retralistico incluven-
do "retratos de personajes”, "emperadores v
principes ausiriicos v olomanos”, "el dugue
de Florencis® o "nuestro rey y amo Phelipe
V° Tenian espejos de gran lamafo, con im-
portanies marcos dorados o labrados en ma-
deras [inas, vajilla de plata (la cual incluye
cubierios, [uentes, mates v bombillas) asi
comp loza Mina importada de Europa, relojes,
no solo de use personal sino también en for-
mi de “muebles” ("de péndulo”, de “sobreme-
sa”, "de sala", "de misica", eto.). No se puede
itferir, a partir del material relevado, el
impblamiento complato do las viviendas,
pero oo se delecta en ningon caso "estrade” o
muehles compatibles con el mismo, apare-
ciendo en cambio numernsos escrilorios o
mesas con cajones. Es cuantiosa, a su vez, la
aparicion de objelos de oro, resarios, espa-
dachines v hebillas v mds llamativa, la apari-
cidn de instromentos ndulicos de medicidn,
asl pomo largavistas, mapas v estuches con
elementos de dibujo, Hay en algunos de es-
s pbjelos, como en ln ausencia de los tradi-
cionales, un rasgo de "modernidad” que apa-
rece ligado a una eullura superior v un ma-
vor contacto con las tendencias en boga v el
cientificismo naciente. Esto se confifina en
las bibliolecas, que en los casos en qua he-
mios encontrado el detalle de los titules mues-
tram, ademis de la gran santidad v capital
inverlido en ellos, que los de indole religio-
suno superan el 60% de los volimenes, apa-
reciends en lodos #llos textos de lipo histé-
rice-polilico-lilerarios ¥ en dos casos ejem-
plares pon contenidos cientifico-filosdficos
{en oslos dos casos disminuye la proporcicn
de lexlos religiosos que oscila entro un 10%
¥ un a0%a)."

El segundo grupo (B) es of mids numesoso
v representa cerca del 38 % de la muestra,
Comprendes madianos comerciantes con ne-
pocios al por mavor en errilorio americano,

funcionarios de instiluciones locales, cléri-
gos de alto nivel, dueiios de propiedades
rurales, jefes militares y prefesionales libera-
les. Algunos de sus integranies son Vicente
Arroyo, Domingo Belgrano Peri, Fernando
Caviedes, el candnigo Francisco de los Rios,
Joaquin de Pinto y, como excepcion, el negro
Fermin Pesoa, ex esclavo de Riglos devenido
capitin con allar propio en la catedral. Estos
conforman una clase media alta a la que se
podia llegar por la via de acumulacidn de
capital (no asi en el grupo inmediato supe-
rior que requeria de un linaje v prestigio trai-
dos de ultramar), El origen de este grupo es
en un B0% europeo, registrindose sélo un
individuo no espaniol (italiano) v correspon-
diendo el resto a criollos, hijos de espafioles
radicados en América o de padres criollos
en el periodo miés lardio. Los rubros que se
comercian son mayvorilariaments cueros ¥ en
varios casos la venla al por menor de “efectos
de Castilla". Es habitual la posesion de vi-
viendas o cuartos paca alguiler, ademas de
una vivienda propia medianamente impor-
lante un poco s alefada de la plaza mayor
que la de los del grupo anterior v pocas pro-
pledades menores de las que se obfiene una
renta. Los esclavos-en general no superan los
cinco individuos v es comuian que posean cria-
dos con oficio, por lo gque se puede inferir
que tamhién éstos proporcionan renta. En
general el monto total de su capital (en aque-
llos legajos en gue ligura) no supera los
20.000 pesos ¥ &5 comian la existencia de
importantes cantidades de dinero en efecti-
vo, plata labrada v mercaderias.

A diferencia del grupo A nio poseen obras
e arle de temas laicos, Las disciplinas artis-
ticas implicadas son las mismas que en el
grupe Inmedialo superior pero disminuye
sensiblemente su lamanio, valor econémico y
cantidad, deteclindose solo en un caso un
pequenio oratorio. Es recurrente la vajilla de
plata como en el grupo anlerion pero aparece
vomo nota distintiva la posesion de gran can-
tidad de alhajas, lanla de uso personal comao
para veslir las imdgenes de bulto. El mobilia-
rio combina muebles impaortados de caracle-
rislicas "modernas" con equipamienlos liga-
tlos a li tradician hispanoirabe como estrados,
esteras, mesitas deestrado, cojines, ete. vsilo
uno de los inlegrantes posee coche. Los relo-
jes, cuya posesion es habitual, se limitan en
su gran mayoria al uso personal ("de faltri-
guera”). Del mismp modo, se mantiene la
posesién de espejos, reduciéndose su panti-
dad y calidad. En muches de los casos apa-
recen (también distinguidndose en esto del
grupo superior) instrumentos musicales, fun-
damentalmente pianos v algin clave, El 200
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de los individuos posee con certeza libros
{no hay detalles del resto) y en todos los ca-
sos, excepto uno, el contenide religioso de
los textos supera el 50%. Le siguen en canli-
dad las obras de tipo histdrico-politico-lite-
rario, siendo escasos los de contenido cien-
tifico-filosofico. Solo en un caso se invierte
totalmente esta relacién, slendo las obras re-
liginsas un 30% del total. El volumen de ejem-
plares no tiene mavores diferencias con el de
los individuos del primer grupo.

La [alta de libros cientificos v filosdficos,
como la ausencia de obras de arte de cardcter
laico, parece apunlar a intereses culturales
mis tradicionales o menos diversificados, asi
como la menor escala de las propiedades y
capital son manifestacion obvia de la falta de
fortunas heredadas v de su situacion secun-
daria en el circuito de comercio.®

El tercer grupo (C] es el menos numeroso
de los estudiados v representa el 11% de la
muestra. Comprende individuns de meno-
res recursos empleados, capalaces, pequefios
propietarios rurales, comerciantes al menu-
deo, duefios o administradores de lendas v
pulperias, como Matias Grimau, militares de
bajo rango, artesanos y proveedores de ser-
vicios como pelugqueros v cirujanos. La ma-
vor parte de los que conocemos su origen
son espafioles, a excepcion de un criollo v
un portugués por lo que se puede inferir que
se trati de suropeos de escasos recursos que
han venido a tentar suerle en América ejer-
ciendo su oficio o instalando un pequefio
comercio. Como patrimonio cuenlan en ge-
neral con una vivienda humilde en un ba-
rrio alejado o simplemente un cuarlo a la ca-
lle (sobre todo los artesanos). Muchos alqui-
lan el sitio en que viven v ejercen su aclivi-
dad siendo sélo propistarios de los efectos
relativos a su oficio 0 comercio. En cuanto a
los objetos artisticos, (inicamenle en un caso
se ha encontrado informacidn v se trala de
pequenos arbiculos de cardcler religioso de
escaso monto. Estos son descriptos como
"laminilas”, "marquitos” o "estampas”, encon-
trandose asimismo rosarios "de los sanlos
lugares”. Es de notar que por ser el duefio de
estos objetos un tendero, es dificil determi-
nar si son de uso personal o estaban a la venta.
Aparecen lambién jovas de oro, piedras pre-
ciosas o falsas en idéntica situacion. Los in-
tegrantes del grupo C tienen uno o dos escla-
vos (llegando excepeionalmente a los cuatro)
empleados como peones o en el servicio do-
méstico. El resto de los bienes consisle en
muebles rudimentarios de escaso valor, paca
v ordinaria vajilla y la "corta” ropa de uso del
lestanle. No se ha delectado en este grupo la
posesion de libros, estimindose que la ma-
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voria no sabia leer (es comiin que firmen "a
ruego por no saber”).®

Un cuerpo jerarquizado

Este variado universo social, que redne
en el culto a Maria v las intenciones salvificas
a arlesanos y gobernadores, tenderos e
importadores, generales v pulperos, manltie-
ne sin embargo sus distancias. La constitu-
cidn de la eslructura jerdrquica en el gobier-
no de la cofradia implicaba diferentes nive-
les de participacion. El Hermano mayor (1)
era la cabeza y modelo de la hermandad, come
dicen algunas de las constituciones porlefias.
Lo seguian conciliarios y beneméritos {2), lue-
oo los oficios de gobierno {secretario, lesore-
ro, contador, procurador, mufider) (3] y fi-
nalmente los simples vocales que integraban
la junta (4). La comparacién de los grupos
sociales sefalados con su participacién en la
estructura de la hermandad es reveladora.®

CANTIDAD DE COFRADES CON
CARGO POR GRUPO SOCIAL

Tipes sociales A B C Total
Cantidad i 40 18 78
Porcentaje 2684 | 5128 | 2308 100

DISTRIBUCION DE CARGOS
POR GRUPO SOCIAL

Tipos |Cantidad| Hermana|Conclliarios y| Otros [Vocales
sociales| lofal | mayor | beneméritos [cargos
A 2 12 3 2 3
[ 40 g 8 8 15
c 18 1 2 4 11

RELACION PORCENTUAL
CARGO/GRUPO SOCIAL

Tipos | Cantidad| Hermano| Conciliarios | Otros [ Vocales]
sociales| total | mayor | benemiitos [cargos

Al D i 15 10 15

B | @0 725 poi] A | ars

& 18 55 1,1 22 | Bl

La relacion entre estamentos sociales v
roles en la hermandad apunta claramente a
una reproduccion en la misma de la estruc-
lura social general® El reputado puesto de
hermano mayor esla mejor represenlado por
el grupo A (12) mientras que casi desaparece
en el C (1), Contrariamente éste abarca mu-
chos de los cargos no jerarquizados (11), en
los que el primer grupo tiene poca parlicipa-
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it (31 El grupo B ocupa una posicion in-
lermeclia (9 v 11 respectivamente), pero con
acceso a la conduccian de la cofradia

A modo de final. este andlisis estadigtico
mestra o los propositos de la hermandaid.
ntalerializdos #n la figura de Maria v en su
papel en la tradicion como salvadora de al-
s, conduee i ung organizacion asocialivi
e b o s a Bncdiversidad se respeta, con
excepciones, la jerarquia social vigente. Es
e notar que no hay inlegrantes por debajo
dol estamentn C (campesinos pobres, peones,
desocupidos. marginales, castas), lo que sin
duda implica un linite al ingreso, que estaba
sefalado vn les estatulos en el que los Tun-
dadores, recontcidndose & si misnos oo
liombres v mujeres de conocida nobleza®
wspecilicalion que los miembros de la lerman-
clavel "han dir ser de sangre limpla, de buenas
postumbres v gqoe no lengan ejercicio vit"*
chisula gue st luvo unealoance relative en i
prachic. seean vimos, marcaba el lmite do
acoptacion social. Contrariamente; & lmagoen
ile Mario v su simulaero como dicen las ac-
bies, servin pard unificar por medio de la de-
vorion v de las expeclalivas gue 8sla penita-
L, s universe cultural, profesional v eco-
uomico diverso, recomponiendo la segmen-
cion sacial en una praclica commto. La teo-
ria social oristtang tradlicional, que concebii
ly  comiinidad como  uwn  cugrpn
estamentarianiente ordenado, subvece en la
jerarijuiag del gobierno, piaro lambien ¢s ne-
cesario redalivizar este concepto en virtud de
Ly ammplitund del registro social implicado v
i cierta fexibilidad en el desempefio inter-
o ue 51 pone claros Hniites al ingreso en "l
purezi de sangre”, es abarcativo de una con-
sttleralilie varledad de Hipos sociales que, aun-
gue sifjelos en gran medida al escalafon in-
terna, eslaban también unidos én la volou-
tad comiin del culte e integrados ol universo
Lnstitucional ¥ social que mas alld de so ca-
pilla presentaba el resto de los allares de la
|..-||.|'dr.ll.

1 Vkw Lammedbey, R "Tauiggmes ¢ islibucinis e o catedrsl
de Fuences Adees”, o ndbows v b cidad copstad, La DMataed,
Minerva, 1998
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Ejes conceptuales en la
diddctica de las artes visuales

Maria Eugenia Costa

Profesora en Historia, Facultad de
Humanidades y Ciencias de la
Educacidn, UNLP. Obtuvo el premio de
la Academia Nacional de la Historia y
la distincidn Dr. Joaquin V. Gonzalez,
Actualmente estd elaborando su tesis
de la maestria en Gestion y Politicas
Culturales en el Mercosur de la
Universidad de Palermo, en temas de
Patrimonio cultural v educacién.
Participa de Proyectos de
investigacion sobre arte colonial en la
Facultad de Bellas Artes, UNLP,
dirigidos por el Lic. Ricardo Gonzdlez.
Ayudante Diplomado en la citedra de
Historia de las Artes Visuales |l de la
Facultad de Bellas Artes. Docente en
el Instituto Superior de Formacion
Docente v Técnica N® B, en el Instituto
de Formacién Docente N° g5 v
Bachillerato de Bellas Artes, UNLP.
Participd como expositora en
numerosos cangresas y jornadas
nacionales e internacionales. Publico
diversos trabajos de Investigacion.

A manera de introduccion

La ensenanza de las artes visuales aiin no
estd suficientemente afianzada en el sistema
educativo, si bien la Reforma la propone para
todos los niveles de la escolaridad en pie de
igualdad con las demés dreas curriculares. A
diferencia de olras asignaluras provenientes
de campos disciplinarios de reconocida tra-
yectoria, las artes plisticas han sufrido un
relegamiento institucional v han necesitado
siempre justificar o defender tanto su inclu-
sion como su permanencia en el curriculo
escolar. A menudo "las arles se consideran
como adornos, o como actividades extracurri-
culares, y a la hora de efecluar cortes presu-
puestarios, entre los primeros que lo pade-
cen se encuentran los cursos o profesores de
educacion artistica"?

Aungue el arte se propugna como una
forma de conocimiento especifica, la orien-
tacion "instrumental", "expresiva" o
"espontaneista” prevaleciente en la précti-
ca de muchos docentes® actiia en desmedro
de la valoracidn social de la ensefianza ar-
tistica y provocan un escaso interés en la
investigacion-accion* en esta drea cognitiva.
A su vez, los conlenidos escolares suelen
estar desactualizados respecto de las pro-
blemdticas que se plantean en la actuali-
dad las distinlas disciplinas relacionadas
con las artes visuales y alejados de los in-
tereses reales de los alumnos. Siguiendo
con ¢l presente diagndstico de situacién,
los docentes del drea artistica, probable-
mente debido a ciertas falencias en la for-
macidn profesional, se enfrentan con di-
versos inconvenientes para abordar los len-
guajes artisticos y comunicacionales, lanlo
desde el punto de vista productiva como

pagina 101 !l



Ljes concepluales en ta didactica de las artes visuales 'ff_'ﬁ‘ _

del critico-reflexivo, lo cual les dificulta la
transposicion didactica® de los contenidos

v la formulacion de propuestas curriculares
innovadoras.

Conceptualizaciones en torno a la
educacion artistica

Lai funcide de la schucactdn visaal hoy, dentro del dmbiio
wscolar, fio diberio sar) muehi mids amplio  aboreo dem que of
sl hacr mdgoenes.

M Spravkin

Con el ohjetivo de abrir el debate sobre las
practicas escolares vigentes resulta necesario
enunciar las principales tendencias o mode-
los tedricos subyacenles en la ensefianza de
las aries visuales:!

a) Tecnicista: reduce la educacion artistica
a la ensefianza de habilidades o destrezas para
la produceidn de formas visuales, al ejercicio
de técnicas con una finalidad mimética.”

b] Esencialista: plantea que el arle es una
forma de experiencia humana Gnica, asociada
a la proyeccidn de valores democriticos v que,
por lo tanto, debe ser la base de la educacion.®

) Emotivista; considera la actividad plés-
tica como un medio creativo para el desarro-
llo de la auwtoexpresidn, de la comunicacién
de senlimientos 0 emociones.”

d) Cognitivista: concibe al arte como una
lorma de conocimiento que, mediante la per-
cepeion visual, faveorece el desarrollo intelec-
tual ¥ el pensamiento estélice, ™

e} Formalisla: propone el andlisis de los
psruemas compositivos v de los elementos
formales o plasticos en las representaciones
artisticas."

f] Comunicativa: aborda el lenguaje visual
u partir de una leclura y decodificacion de las
imdgenes visuales que operan como sistemas
de signos.®

g) Culturalista: interpreta las producciones
simbdlicas como manifestaciones de una cul-
tura visual, en un contexto social e histérico
delerminado, ™

Desde la perspectiva del presente trabajo,
no se concibe la educacion arlistica escolar
como mero adiestramienlo técnico-manual o
artesanal ni se la considera como simple
movilizadora de emociones o sensaciones.
Tampoto se abordan los aspeclos formales de
las obiras desconlextualizados de su significa-
cidn histarico-social. Se considera que "la dis-
pusicitn a apropiarse de los bienes cullurales
es el producto de la educacion (...) que crea o
culliva la competencia artistica como dominio
de los instrumentos de apropiacidn de esos
bienes"." La educacién arlistica es valorada
como un direa di conocimiento particular, que
permite desarrollar diversas competencias,

o
o

tanto en el plano procedimental como en el
plano intelectual. La percepcion visual, la pro-
duccion plastica v la reflexidn critica (acerca
de las realizaciones propias y ajenas) actiian
en forma interrelacionada, para aportar diver-
sos elementos a la experiencia estélica y
cognitiva del sujeto.” La educacién artistica
para la comprensién de la cultura visual per-
mite abordar no sélo los objetos considerados
candnicos, las obras artisticas que eslan en
los museos, sino también las imdgenes que
aparecen en las publicidades, en los cdmics,
en los videoolips, las que producen docentes
v alumnos,™

En suma, la ensefianza arlislica plantea un
cruce de saberes de distinta indole (que in-
cluyen aspectos perceptuales, formales,
comunicacionales ¥ socioculturales) los cua-
les pueden ser repensados a partir de diver-
sos aportes ledrico-metodologicos de la psico-
logia de la percepcion, la estética, la leoria de
la comunicacifn, la semidtica, la antropologia
simbdlica, la iconologia o la sociologia del arte,
entre otras disciplinas. Esta concepcion de la
educacidn artistica permite, pues, una com-
prensidn amplia e integradora de los fendme-
nos artislico-culturales pasados v presentes.”

Sobre la base de estas reflexiones se ela-
bord el proyecto de capacitacién docente
“Anilisis estético v estilistice™ que fue
implementado en el marco de la Red Federal
de Formacién Docente Continua por la Se-
crefaria de Extension y Vinculacion con el
Medio Productivo de la Facultad de Bellas
Artes de la UN.LP"™ A partir de la
decodificacion de los elementos del lengua-
je plastico-visual v de la construccion
interdisciplinaria de ciertos ejes conceplua-
les, se analizaron y compararon, en primera
instancia, delerminados estilos historicos.®
En sepunda instancia se realizaron
ejercitaciones dulicas v se plantearon
transposiciones didacticas,” sobre la base del
intercambio de experienciss pedagdgicas. Las
articulaciones ledrico-conceptuales se incor-
poraron como herramientas de conocimien-
lo e instrumenlos para la resolucién de pro-
blematicas especilicas v no como simple
fundamentacién de los procedimientos de
gjecucion.

Construccion de ejes
problematizadores

La formubmcidn adecuseda de wn el 65 en e maori do fos
[Arscss, ameks A porka s gue Jo sofuckn,

A. Einstein

En los cursos de capacitacidn docente se
plantearon ciertns nicleos conceptuales para
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organizar las situaciones de ensefianza-apren-
dizaje, teniendo en cuenta los lineamientos
curriculares de la provincia de Buenos Ai-
res, las caracleristicas que adopla la educa-
cidn visual en los diversos niveles de forma-
cion v la ldgica disciplinar de la historia de
las artes visuales y los demds saberes vincu-
lados con el drea artistica. Los ejes
problematizadores seleccionados, por su ca-
racter transversal, permitieron arlicular el
abordaje analitico, comprensivo v explicati-
vo de las producciones artisticas de la anti-
giiedad clisica al Romanticismo, como asf
también las relecturas contempordneas de los
diferentes estilos artisticos. Se plantea como
punto de partida una definicién amplia de la
nocidn de estilo (un término de por si pro-
blemitico y ampliamente debatido entre los
historiadores del arte), teniendo en cuenta
su caracter relacional v dindmico. Se consi-
dera el estilo como un modelo o palrdn esté-
tico formal v expresivo al que responde (to-
tal o parcialmente] un cierto nimero de obras
de arte, propias de una cullura o un periodo
histérico.® "El estilo manifiesta el caricter
totatista de la cultura, constituye el signo vi-
sible de su unidad"®

Los problemas-eje seleccionados fueron
los siguientes: el sentido de fo decorative, la
conformacidn/destruccion del ideal cldsico,
la construccion espacial ¥ los sistemas de
representacion, el signiflicado de lo monstruo-
so, la retdrica de la imagen v el papel del
espectador, la idea de revival (los neo) entre
otros posibles, En el presente trabajo resena-
remos brevemente lan sélo algunos de ellos,
por entender que éstos abren el debate con-
ceptual a diversas interpretaciones.

Lo decorativo

Lo conmposividn es of e de orreglar de modo decomtivo los
diversos elemenios de que dispone un prinior
H. Muatisse

En sentido general se suele asociar la no-
cidn de decoracién u ornamentacion a las lla-
madas "artes menores" o "aplicadas”. Lo de-
coralivo es considerado como algo comple-
mentario y accesorio, adosado o agregado a
un determinado soporte u objeto. De acuer-
do con esla vision, lo ornamental tiene un
efecto de cardcter "funcional” sin valor inde-
pendiente.® Desde la perspectiva adoplada
en el curso de capacitacion docente, se cues-
tionan estos preconceplos y se revaloriza el
valor eslético v el sentido simbdlico de la
decoracién u ornamentacidn,

Oleg Grabar asegura que el arle islamico,
producto de la postura anictnica de la orlo-

doxia cordnica la cual impide las representa-
ciones figurativas de la divinidad, "(...) se
redujo a concentrar sus energias en lo orna-
mental {...] cada objeto o muro se recubre
totalmente; no se deja nada sin decorar”.® La
unidad visible del disefio se hallaba lotalmen-
te subordinada a diversos principios abstrac-
tos. ™ Dichos principios caracteristicos de la
proamenlacion islimica serfan: el revestimien-
to total de la superficie que genera una re-
dundancia visual (horror vacui), la tenden-
cia a estructurar geométricamente la relacion
entre lineas y formas, la arbitrariedad a nivel
de la composicion del disefio v el potencial
de crecimiento infinito de los motivos. Los
elementos decoratives se suceden
ritmicamente, lo cual produce una sensacién
de ciclo que se prorroga indefinidamente, en
correlato con el pensamiento matemdtico y la
concepcion religiosa, La ornamentacion no
s& concibe como un mero resultado plastico,
sino como una meditacién intelectual. Por ello
en la estética musulmana se destaca la no-
cién de arabesco, el cual debe entenderse
como una fdea y no como una forma. ™

Semin Régine Pernoud, el conceplo de
ornamento para el arte céltico no implica la
idea de adorno o decoracidn como algoe acce-
sorio o secundario respecto de la obra. Ya
sea absiraclto o conformado por figuras
estilizadas, "[...) el ornamento no hace mas
que seguir, subrayar la forma del objelo que
anima. A tal titulo puede decirse que no ha
sido agregado sino que forma estrechamente
parte del objelo”.® El sentido religioso (vin-
culado al animismo) también estd presente
en la decoracion cellogerménica.

Para el arle bizantine, los iconos son un
medio de comunicacién con la divinidad y
una manifestacidn de la presencia de lo sa-
grado (hierofania).™ Més alla de no rechazar
la figuracién como el arte islamico y
cellogerminico, el arte miniado v el musivario
bizantinos™ lambién plantean una inclinacidn
a la abstraccion geometrizante en detrimento
del naturalismo v un sentido general de la
composicién de tipo decorativo.™

Se puede realizar una red conceplual que
sintetice la problematica de lo decorativo abor-
dada en la capacitacién a través del arte me-
dieval [ver cuadro 1).

La reconceptualizacion de un arfe deco-
rative a partir de las nociones de simelria,
geometria, ritmo (sin perder de vista las co-
rrespondencias simbdlicas correspondientes),
permite revalorizar no sélo el arte medieval
(isldmico, celtogermanico, bizantino, romani-
eo), sino lambién el disefio grifico y textil
ipor ejemplo el movimiento art and crafts),
las manifestaciones artislicas populares e in-
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Guadro 1 Sentido decorativo
5 lizacionyAbsiraceiony Rifmo
Esquematisma/ Refteracion de motivos omamentalas
1
I 1 1
ARTE ISLAMICO ARTE CELTOGERMANICO ARTE BIZANTIND
Mativos caligraficos, geo- Motivos lineales, geométricos, Motivos fitomorfos, zoomortos,
métricos, fitormortos, mixtos, etc. punteados, espiralados, ete. -geométricos,entrelazados, etc..
Tendencia al anti-antropomorfisma Antropornorfismo
Planimetria Cierta volumetria

cluso ciertas manifestaciones del arte moder-
no (por ejemplo el art nouveau, el fanvismo;
el orientalismo, el pop, entre otros).

Lo monstruoso

Ess monstrio de ka belloza o es etirpo,
G Apollinakee

Cadn época histdrica construye cierlas
representaciones culturales a partir de las
ruales se elaboran sistemas de referencia es-
lélica, jerarquias de valores y también mode-
los de inclusidn/exclusion. Jose Miguel Cor-
15 sefiala que lodo sistema social se dola de
estructuras de control para mantener el or-
den moral instaurado, garantizar la perdura-
hilidad del sistema v transmitir "seguridad” a
sus miembros® Para tener visibilidad clara
e estas estructuras, las sociedades estable-
cen dos tipos de [uerzas: las del bien, que
represenian la continuidad del stotu quo; y
las del mal, que introducen una conducla
irracional gue cuestiona e inclusive puede
poner en peligro las bases sobre las que se
sustenta lo social. Con [recuencia se concibe
ol fenomeno de lo monstruoso desde una
perspectiva bipolar (dicotomia entre el bhien
v &l mal) pero es posible plantear otras cale-
gorias basadas en criterios formales, morales
o eslélicos v delerminar los valores [positi-
vos o negativos) que de ellas derivan. Lo di-
cho se puede esquematizar de la siguiente
manera:

featenona [awcio sosee | vaLorposvo | vaoRnEsKTIVO
Marfolagica [Forma Conforrme Deformetécnico
Fiica Moral Busno Malo
Fstética  |Gusto Bello Feo

Lo monstruoso implica la idea de lo otro,
aguello diferente que representa una amena-
za para la integridad del sistema social hege-
monico. Seginn Omar Calabrese se pueden

establecer dos sentidos de lo monstruoso. El
primero, relacionado con la espectacularidad,
deriva de la idea de que monstrum es agque-
llo que se muestra mas alld de la norma. El
segundo proviene de la idea de misterio: la
existencia de los monstruos nos lleva a pen-
sar en una admonicion oculta de la naturale-
za, un presagio catastréfico que deberiamos
adivinar (monitum).® Ambas acepciones lie-
nen en comiin un acento en la irregularidad,
en la desmesura, en el desplazamiento de la
regla, en la ruptura con el orden imperante.

Para realizar un andlisis iconografico de
obras pldsticas que presenten elementos
monsiruosos, grotescos, saliricos o incluso
fantdsticos,™ el texto de Corlés plantea una
pormenorizada catalogacidn de monstruos,
gue puede resultar de gran ulilidad para los
docentes de artes plasticas, El primer grupo,
que aborda lo monstruoso como combinacion
de seres v formas, presenta seis modalida-
des: la confusion de géneros sin que exista
madificacién en la forma externa; la transfor-
macion fisica; el desplazamiento de partes
corporales; la composicién de nuevos seres
formados con elementos animales y huma-
nos; la indeterminacion de las formas y la
metamorfosis. El segundo grupo considera a
los monstruos situados en el plano simbdli-
o, que representan las fuerzas irracionales.
El tercer grupo es ¢l de lo monstruoso y los
fantasmas de la muerte, mas vinculado con
los miedos humanos v con los fantasmas del
inconsciente.® Las imigenes monstruosas,
pero también las grotescas y las satiricas ac-
tfian como voceras de varios tipos de
trasgresiones y des6rdenes, invierten o trans-
forman los valores estéticos y morales. Es
importante rescatar las diversas formas artis-
ticas que incluyen la idea de monstrucsidad
y fealdad, v que cuestionan el sentido de la
belleza clisico. Estas manifestaciones, con-
trarias a la concepcién tradicional de las "be-
llas artes”, suelen estar relegadas o excluidas
del dmbito escolar.

./‘:Zrte R [ Rewiztn [Timtfe de b Faedzad de Bellax Ariea
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El revival

Tido s desintegro y so reinlegr; slamamente se
construye of mrismo edificio del ser.

F Wintzsche

Sepiin Antonio Pinelli, el mecanismo
ideologico que sostiene el revival (entendido
como recuperacion o resurgimiento de la his-
toria) se basa en la negacién del presente, en
la revalorizacidn de una tradicién enunciada
como "valor absolute" ¥ luente de retorno a
una idealizada "edad de oro". Pero esle revival
de estilos histéricos adquiere no sélo el ca-
racter de fuga o refugio, sino también de uto-
pia. Asi *(...) se pueden esgrimir los valores
del pasado, destacando que el pasado posee
una idea-fuerza que se conlrapone, para mo-
dificarlo, al presente (...) o bien puede ulili-
zarse el pasado como un escudo y encerrarse
tras él para exorcizar la realidad"® En los
neos,” ambas actitudes estin presentes y a
veces se superponen generando contradiceio-
nes y dualismos,

El debate sobre la recuperacién idecldgi-
ca de la tradicidn no se puede reducir a un
simple conflicto estilistico entre términos
opuesios (neoclasicismo/romanticismo). El
neoclasicismo plantea un nuevo tipo de rela-
cién con la Razdn v la Historia, lo que impli-
ca una eleccién ética y revolucionaria. Por
medio de la reflexion sobre la funcidn social
v politica del arte, se plantearon arquetipos
ideales a imilar como instrumentos para la
accidn polilica™ A parlir del analisis icono-
grifico de las obras neoclisicas, Robert
Rosenblum sefala diferentes tendencias: el
"neoclasicismo erdtico”, donde se recrean al-
gunos aspectos, placenteros o trigicos, sobre
#l "imperio de Venus" [que va habian sido
axplorades por el Rococd) v el "neoclasicismo
arquenlégico” que reconstruye escenas histé-
ricas o legendarias de la antigiiedad clisica ™

El revival neogdtico se presenta con
planteos estéticos, morales v religiosos pre-
cisos, que se contraponen al estilo neoclasico.
No se considera al Medioevo como una edad
ascura, sino como un periodo de amplios
adelantos técnico-constructivos y significati-
vos aportes figurativos v seminticos, sobre
todo el de visualizar el mensaje espiritual-
religioso.

La recuperacidn de los modelos clasico v
gotico aparece representada en diversos ejem-
plos arquitecténicos v escultéricos del entor-
no local, en relacién con el proyecto
fundacional decimondnico. El ejemplo para-
digmitico del patrimonio histdrico-cultural
v referente identitario de la ciudad es la cate-

dral neogética de Inmaculada Concepcidn de
La Plata, la cual puede ser abordada desde
una perspectiva didactica interdisciplinar,
incluyendo los debates tedricos sobre su res-
tauracién v puesta en valor.®

A manera de balance

En el curso de formacidn docente "Anali-
sis estético y estilistico” (del clasicismo al
romanticismo) no se trabajaron los conteni-
dos en [orma lineal o diacrénica, sino que se
debatieron problemas conceptuales, que iban
mis alli del mareo temporal propuesto. Me-
dianle estos ejes se construyeron
cooperativamente nuevos saberes sobre la
base de los esquemas de conocimienlos pre-
vios de los docentes participantes.

Las lransposiciones didacticas plantearon
el desarrollo de capacidades perceplivas y de
competencias comunicativas relacionadas con
la adquisicién de contenidos conceptuales
disciplinares, con la produccién o aplicacién
practica y con la reflexion critica sobre la ac-
cian,

Los instrumentos de evaluacidn utiliza-
dos se relacionaron con la propuesta peda-
gogica del curso, va que implicaron en pri-
mera instancia, la realizacidn de planificacio-
nes aulicas donde se aplicaron v articularon
los ejes problematizadores y, en segunda ins-
tancia, la puesta en comiin e intercambio de
experiencias con el objelivo de enriquecer las
préicticas docentes. El trabajo realizado a lo
largo del curso permitié cuestionar la falsa
dicotomia entre la prdctica del taller v la re-
flexién tedrica, ya que se propuso la integra-
cién horizontal y vertical entre plistica e his-
toria de las artes visnales.

1 Para ampliar el tema, viase TERIGL F: "Reflexiones sobre el
hugar delas artes en ol curnioulum escolar”, en AKDSCHEY, Lot
al. Arfes u escuels, Aspectos cirriculinres § divkdetivns de & sifea-
endn artintivn, Buenos Aine, Paiddos, 1996,

200t en HARGREAVES, D, |.: Infancir y eduicacidn artistica,
Miadrid, Mosata, 199, pi1.

I Lasactividades dulcas, contradas en la copia de modelos, en el
aprendizaje de técnicas, o |a produccon de objetos artesanales o
“manualidades”, en b ibertad deexpressdn oinchso en el "puro
visuaBssmic” (lectura de imigeres penosin contisto socal de pro-
duodiin ooonsum), Devaron a que b ensefanza de Las artes vi-
ssabies s comsicdene como un saber informal o una habifidad fun-
aional de poca significatividad socal, Par un andliss pormenori-
sadode ks practicas educativas, véase SPRAVEIN, M. Ensedar
plistica en la escueda: conceptos, supuestos y cuestiones”, en
AKCSCHEY, etal. op. cit.

A4 Sedenvomina di st forma a la estrateggia dee imvestigacidn apli-
cada qui nedine inforrmaciiin para resohver eintroduds
cambios en organizadones especiiicas. CL ELTIOT, | etal: La
irvestigacidn-accidn oo educacidn, Madid, Morata, 1990, En lo
personal, considero que las reflesdones realizadas por Asensio y
Pl sobre s problemas nefativos a s ensenanza del arteaportan
ol nudeo conceptual de un programa de mvestigacion-sadn o
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bome & dus vertientes: una formak-escolar, el aprendizaje cons
tructivio def conocimientoartisticn, yotra informakexpenencaal,
of aprenuirge centradoen los museos. ASENSIO, M. y POL, Ex
Nugmms edenaras en educaciin. Aprendezsie i sob of putr-
nintnetic, kvt et y Lot Busenos A, Abquie, 2002,

e mebeneal proceso que transtorma o conodimienio disaplinar
e o enido sonlig o dedr que loadeoa al nivel oognitive
dii alumnn. CHEVALLARD, 1+ L braryosicitn diddciicn, Bue-
s Adres, Algue, 1997

& La presenbe dasificacdn e una fomubacdén de la auton, sobre-
L b cho chiversad Jecturas.

T s concopadn academicst, de ongen dedmondnion, se con-
traen la transferencia de Forcemnplo, b

adn LT sonitor de G educaciin eomda, TRRR Cik en SPRAVEIN,
M.op. it p. 57,

BREADY, H. Fdusacuin por el arte, Barcelona, Paice, 1996, Cabe
seflalar que el concepio de educacitn estéticn de Resd nose limita
Al educacrm visual o plistica,

@ LOWENFELL, Ay BRITTAIN, W L: Desarmlla de fo capacidad
erestinn, Bhevros A, Kapehae, 194

10 Cabe sefialar quie a pescepdidn nees cncebida como reglstro
el di empnios sino comu captaciin de estrucuras sig-
nificativas, quie peermiten desarmilared persamientodivergente.
1 EISMER, E:Edwenr ba grixidn mrtisbior, Banoelona, Padfs, 1995
11 El énfasis an Ins aspectos morfoligicos puede verse en
ARNEIM, B Cansidernciomes sobre ke educmendn ertishion, Bar-
el Paidies, 1993,

12 Las preducciones arbsticas son concebidas como estructuras
pottadneas deslgnilicados ablerios y pluridimensionales. Cf.
CALABRESE, Cr: Elerguane del arte, Bardelona, Padds, 1997,

13 HERNANDER, E: Edwcacidn y cultiea visunl, Barcelona,
g, 410

14 BORIHEL, Pt al ) Socafvgin del arte, Buenos Alees, Nueva
Vi, |97

15 GARTNER, H.: Educardn artishis y desarrollo busmamn, Har-
alona, Maidds, 19651

16 CF HERNANTEZ, Exop il pp 4547,

17 S procura seleodoriar bos aportis mis significatives de los
diistirites paradigmas historogrificos, comeo of formallsta, o o
nogridice, o evneciuralista, o socoldgios, enire olros.

18 H anilesis esté Goo-estilistion posibilita comprender tanto
Jerwpeajee inemode las obvas artisticas come su o gailicacin his-
ire-ailiural.

14 Prowecty 164, Correspondienie al drea Artistica, Expedients

B12- 141451701 Dictamen 4506, Resoludin 41742 Elcursode
capacitaaon docenbe fue propessto y dictado por las profesons.
Maria Eugenia Costa y Mania Noel Cosrebe, de las citedras de
Historia die las Artes Visaales 1Ty Dde [ Facultad de Bellas Arfes,
Lipsnyeersdrbac] Bacienal di La Plata. Los distinatarios feron nies-
frims e artes plisticns de bos bres aiclos diela EGB y profesores del
Molimcadad dhe bas Areas "Lenguages anisioos y comunicacnnabes”
¥ "Comunicaciing ares v disefic”.

20 Arteclisicn, midieval ogental [oelio-germiinion, slimieo, bi-
rartion) risdieyal coddental (rnsinion, ghtoo), rereacenbsta, ma-
paerisin, barmoon, neocision, mumdnticn.

21 Com, pot cpemplo, aplicadonies de cinonespropondonies v
debormanones 3 esquemias hamanos by tdimensionales; dise-
fivs dhecoratives de tramas lineales y texturds visuales;
s rrakizaciones ditejes compositives; direedines ommales y
Persivnes paicolopicns on obeas; realizaciones plisticas sobee la
s i escpermas gromitricos) reonocmlents de indices espa-
ciales: construcciones de montajes escenogralicos;
enperimentaconassobme clecos himinioos y caves tonabes; rea-
lzaciorees de fguras monstruoss y de cancaturas eadones de
brrins visalisy andlisis formales e iconoprifices de obeas ple-
sy y eecubircs 4 través de mapasestnachuriles, entre otras.
Ehl.ﬂNﬂlWTL];Arkym!mpﬂhﬂd.Madﬂd,ML
1982 gl ackarar que en un nisme persodo histtaoo puedan
ooendatiy ol iversos estilos v tendencias,

TASCTHAPIRO, M- Estil, Fusenos Adres, 3m, 1962, p 8.
24 o i sl prnamsesa oo "una estruchura plistice que di-

fiere de una obrdeare propiamenie dicha (..) s halla siempre
alectada porsu funcién. Casi siempreel omarninto es parte de
otracosa”, CRESPL Ly FERRARIO, |- Lévico téenico de lusarfes
pliishicds, Fuence Aires, Fudets, 1989, p A3

L CRABAR, O L formacidn del wrle sldmmico, Madrd, Cite
dra, pp. 738

6 La abstraccitn en el arte slimico no es unasinboizacan sim-
plificacta d la realidad, sino una invencon atifical” que adguing
L ernjuanhis dle i res propio,

T GRABAR. O opeit, p. 224.

ZAPERNOUD, R Lins growdes dpocas del arte vecidentaf, Buenos
Aires, Hachetbe, 1959, Capliulo: *El aste ofltico®, p, 32
JFELIADE, M: Lo sygravd iy fo profana, Baroelona, Pasdfes, 1999,
X0 Relativos alos manuseritos iluminados v a los mosaicos nes-
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fraddjicn; el tiempe, todo Jo do v tode lo quite. Porque el
refal gobisrma lo reting de fos hombres. pad bay mds oljetive
gue of Hempe, pero lambidn moeda hay mds subjetive que &
cuando b espera lo paraliza v lo emocién o ocelera, Nodo
mds prersonal, nadn mds compartide. Moda mds chundants,
nualn mis esonsn, El thempo estid en lodos parles v on minguna.
Es la forma de ser p de no ser. B Uempo as puerils, pars
tarbpbn abismo. Desechable, inmontal, La vida estd hecha de
tiempa, poro asf misan es ung carraea contro el tempo, f. ) BT
Hempo es ol enfgma de la existencie, pero tambidn o clave, ln
sustancio, of rate

Juliin Soma Amngo

Este trabajo analiza el tratamiento del tiem-
po en la novela de Gabrigl Garcia Marquez
Cien anios de soledad.! Se considera que, den-
tro de las multiples miradas que la obra po-
sibilita, la del Hiempo es una de las mas
pregnantes. En esta obra es recurrente v de-
riva en conceplos relacionados tales como la
meimnorid, el olvide, la muerte.

Un esquema general de la estructura (en
tante forma-contenido) de la obra permite se-
fialar que su compleja secuencia de acciones
puede ser sintetizada de la siguiente manera:
una matriz temporal, en lorno a la cual se arti-
culan dos momentos diferentes. Uno de ellos,
previo a la fundacién de Macondo que se en-
cuenira en la vertiente de los hechos histéri-
cos reales, seglin sus leves v determinacio-
nes; y otro, que puede situarse en Macondo a
lo largo de cien afios v tienen un cardcler es-
pecular, imaginario, aparente.

Primer momento

El primer momento esta vinculado al tiem-
po historico, Puede ser sintelizado de este
modo: Richacha, poblacidn costera colombia-
na, es asaltada en el siglo XVI por el pirata
britinico Sir Francis Drake, como la mayor
parte de los lerritorios coloniales espafioles
en el proceso de desgaste en que el imperio
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britinico saquea v acumula su nuevo domi-
nio vapitalista. Sin embargo, los tinicos efec-
tos del imperialismo inglés incipiente son -
en la novela- las quemaduras que se causo la
bisabuela de Ursula Iguardn, quien "[...) se
asusto lanto con el toque de rebato v el estam-
pito de los canones, que perdié el control de
los nervios v se senld en un fogon encendido®
{p. 32). De la brutalidad del saqueo v de las
acciones quit culminaron con el dominio im-
perial britinico bajo un nuevo signo se ad-
vierten en la novela las pesadillas de este per-
somaje por cuya cansa la familia huyve hacia
unas rancheras en la sierra, en las que cono-
cerin y convivirin con la familia Buendia,

Transcurridos muchos sigles y luego de
varios malrimonios entre ambas familias,
Ursula v José Arcadio se casan. El temor al
hijo con cola de puerco, producto del inces-
Lo, evita la consumacion del matrimonio, has-
ta que las burlas [que ponen en duda su ho-
nor viril) provocan a José Arcadio a malar a
Prudencio Agutlar, Ursula v José Arcadio
huyen de esa culpa ...} ligados hasta la muerte
por un vinewlo mis sdlide que el amor: un
comiin remordimiento de conciencia” (p. 33),
caminan (ligura contraria a la que sefala la
Hilitia) (...] hacia la tierra que nadie les habia
prometido” (p.37) v fundan Maconds.

Clen nios de soledad es una de las mani-
feslaciones melafdricas mas exprosivas de la
historin colombiana —y latinoamericana en ge-
neral- desde la conguista ihérica hasta nues-
lres dias, Al hablar de historia no se sefialan
solpmente los hechos puntuales que se expre-
san en il mundo literario (la violencia genera-
lizada desde la colonizacion espafiola, el sens
tido del honor que limita las posibilidades para
lu solidaridad, las incursiones de los piratas
britdnicos, las interminables guerras entre
partidos personalistas, las malanzas
multitudinarias que sirven para inslaurar,
mantener v reacomodar el dominio econdmi-
co-politico y militar del imperialismo). Lo fun-
dlamenial en fa obra es que en la conslruceion
literaria estos hechos intensiflcan su capaci-
dad de mferencia historica en lo poético.

Sequndo momento

A partir de la fundacion de Macondo, el
tiempo del relalo adguiere una configuracion
en espiral el futuro conduce al presents v al
pasado, para transcurrie luego en un Lerrilo-
rio migico. Véase, por ejemplo, el relato de
la muerte de Ursula. Se anuncia inicialmen-
te lo e atin no ba sucedido: "Ursula tuve
gue hacer un grande esfuerzo para cumplir
su promesa de moritse cuando gscampara”
(p. 440 Luego se vuelve al pasadeo: "(...) llo-

ro de lislima al descubrir que por mis de
tres afios habia quedado para juguete de los
nifnos” (p. 440]. Retorna =] presente para
reiniciar la restauracion de la casa v encon-
lrarse con José Arcadio Segundo en el cvarto
de Melquiades donde: *(...) se estremecié con
la comprobacién de que el tiempo no pasa-
bis, como ella lo acababa de admitir, sino que
daba vueltas en redondo’ (p. 443), Regresa al
pasada, nuevamente, cuando confunde a
Aureliano Babilonia con el coronel (p. 450).
En el presente se senala que "(...) no volvid a
recuperar la razan” (p. 450).

La estructura inicial de algunos capililos
también reitera el proceso que relala un he-
cho desde el [uluro (la muerle) para luego
retroceder en el empo hacia el pasado: "Mu-
chos anos después, [renle al peloton de fusi-
lamiento, el coronel Aureliane Buendia ha-
bia de recordar aquella tarde remota en que
su padre lo llevé a conacer el hielo” [p.8).

La diferencin entre modos de inscripeion ore-
les ¥ escittos osld mareada degde la primiera
Frase do b novala: .. ). Bl pretacito singpli de Ly
narracian ["su padre lo Hevd”) s ubica enoun
futuro que ya hy vourrido, una operacion gus
e posihlo silo gracias a la cristallzacion de la
escritura v o su compleja sintaxis. Fsta pers
pectiva depends tambien de una concepeidn
de la historio eserits como won secie ordonada
en ol Hempo, coyos momenios finsles pus-
din verse comao va escrilos o los primeros. La
localizacion de un pasatdo reoordado denteado
un fulure gue en clerto sontido ha ocurrido
viy comstibuye 1a estructuen tomporal del libro
an conjunto®

Cion anos de soledod relata las condicio-
nes en que la huida de la culpa de José Arca-
dio y Ursula origina la fundacidn de
Macondo, Como consecuericia de ello, es un
lugar en que la realidad historica v social es
negada, lo-que se evidencia en el reltaso con
respecto a los progresos cientificos, lecnold-
glcos v literarios de la época, asi como en el
aislamianto de la estivpe de los Buendia. El
lugar cerrado por excelencia es ¢l cuarto de
Melquiades, que se relaciona con el destino
cifrado de la lamilia. Este cuarto posee la vir-
tud de recibir la visita fantasmal de su due-
fio cada vez que alguno de los Buendia se
interesa por interpretar los manuscrilos.
Ademas, en esle espacio el empo no trans-
curre, prueba de lo cual es que las cosas no
se ensucian, hasta el momento en que el fan-
tasma se desvanece deflinitivamenle porgue
ya Aureliano Babilonia Lia iniciado el proce-
so dela traduccidn.
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Ambos descubrieron al mismo tiempo gque alli
simpre era marzo v siempre era lunes, y enton-
ces comprendioron que José Arcadio Buendia
no estaba lan loco como contaba la familia, sino
que o el inico que habia dispuesto de bastants
lucidez para vislumbrar la verdad de que tam-
bidn el tlempo sultis tropiezos y aceidentes, v
podia por tanto astillarse v dejar en un ouarto
una fraccion aternizada (p. 461),

Sdlo dos militares (el coronel y el oficial
que persigue a los dirigentes sindicales) no
pueden ver el cuarto limpio, porque para ellos
sdlo la suciedad v el deteriora naturales son
visibles. Sdlo cuando Melquiades muere por
tercera vez v en forma definitiva, el cuarto se
hace vulnerable al transcurso del tiempo.

La versidn -en la novela— de la absoluta
incapacidad de la literalura para [undar la
comunicacion esta en los Manuscritos de
Melquiades, escritos "de espaldas a la venla-
na”, en un idioma muerto v cifrados de tal
manera que su interpretacidn dura cien afios:
"Melquiades no habia ordenado Ins hechos
en el tiempo convencional de los hombres,
sino que concentrd un siglo de episodios
cotidianos, de modo que todos coexistieran
en un instante" (p. 547).

Los manuscritos son la profecia que no
puede advertir los peligros ni antes ni des-
pués que ocurran las desgracias, su lectura
es simullinea con la destruccidn v lampoco
sirve de advertencia:

i-..) cuando Aureliano saltd once paginas para
na perder el tismpo on hechos demasiado co-
nocidos, ¥y empazd a descifrar el instante que
estabi viviendo, descifrandolo o medida que
lo vivia, profetizindose s si mismo en ol acto
de descifrar fa iltima paging de los pergami-
mos, como sise- estuviera viendo en un espejo
hablado (...} Sin embargo, antes de llogar al
verso final ya habia comprendido que no sal-
dria famis de ese cuarto, pues estaba provisto
que la ciudad de los espejos (o espejismos)
seria arrasada por el viento v desterrada de la
memaoria de les hombres en el instante en gus
Auroliano Babilonia acebara de descifrar los
pargaminos [p. G48).

En el proceso de concluir el descilramien-
lo de los pergaminos, Aureliano Babilonia re-
gresa a los origenes "olvidados”, Segin la con-
cepcidn mitica, el conocimiento de los orige-
nes se une con la destruccidn y el renacimiento
del mundo. Gracias a este conocimiento es
posible adivinar el futuro e influir en él. Tam-
bién Aureliano llega a conocer y entender su
pasado dominadeo por la leyvenda del hijo con
cola de cerdo. Ademds, conoce-vive el futuro

(el castigo que viene con ese hijo) que se esta
convirtiendo en presente e incluye a Macondo
y al propio Aureliano. En el momento de la
lectura de las dltimas lineas de Melquiades,
sin embargo, el conocimiento del pasado no
le sirve de nada. Ya es tarde para poder cam-
biar el futuro. El huracén biblico esté destru-
vendo a todo el mundo de Macondo junto
con ¢l protagonista mismo.

El significado de los manuscritos se reve-
la ordenado en el tiempo y el espacio de los
hombres: “El primero de la estirpe estd ama-
rracdo en un drbol y al Glimo se lo estan co-
miendo las hormigas”. Irdnicamente, sin ha-
berse olvidado del pasado (sin haber cometi-
do el pecado del incesto y sufrido el castigo
en forma del nacimiento del hijo con cola de
cerdo], Aureliano Babilonia nunca hubiera
podido conocer el futuro (los pergaminos).
Olvidarse del pasado signilica morir; para
conocer el futuro en el caso de los Buendia,
hay que olvidarse del pasado; a Aureliano
Babilonia, por tanto, no le queda otra opeién
que conocer el pasado v morir en el futuro
hecho presente.

La peste del insomnio. La memoria
yel olvido

En la primera etapa de Macondo, sus fun-
dadores consiguen escapar eficazmente a la
conciencia de su culpa. En esta elapa, Macondo
es una ciudad leliz, en la cual reina la igual-
dad perfecta, "[...) donde nadie era mayor de
30 afos v donde nadie habia muerto” (p. 20),

Luego José Arcadio Buendia se vuelve afi-
cionado a la alquimia y Ursula emprende su
negocio de animalitos de caramelo. Macondo
va no estd aislado del resto del mundo. La
casa de los Buendia -y la aldea, que es un
espejo de la casa— empieza a llenarse de gen-
le ajena, Con los elementos ajenos (los in-
dios Visitacion v Cataure, la nifia Rebeca, el
bebé Arcadio, el corregidor o el cura) la pu-
reza inicial de Macondo se contamina. Esta
contaminacidn culmina con la peste del in-
somnio, que disuelve la realidad en una far-
sa grotesca. La destruccidn por el olvido vie-
ne anunciada por la desaparicién de José Ar-
cadio, el hijo, que se olvida de sus padres,
de su pueblo natal, de su religidn y se va con
los gitanos [p. 51).

La peste evoca las enfermedades iraidas
al Nuevo Mundo desde Europa, que des-
truian rapidamente a la poblacidn aborigen.
Las epidemias vy la llegada de la nueva reli-
gidn causaron la gradual desaparicion de las
creencias precolombinas, que cafan en el ol-
vido. Y eran justamenle las culturas indige-
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nas las que conservaban la concepeién mitica
de la vida, mientras que los europeos ya la
iban perdiendo con la institucién de la Igle-
sia. La peste del insomnio atemoriza a
Visitacidn y Cataure precisamente porque el
olvido que causa representa la muerte del
alma, la pérdida de los ejemplos divinos en
la vida humana v, de ahi, la pérdida de la
identidad y del sentido de la vida:

[..) 1o india lo explict que lo mis temible do la
onfermedad del insomnio oo ers la imposibili-
it dw darmir, poes vl conrpo no sentin can-
sancio algune, sino su Inexorable evolucion
hacia uns manifestacion oritica: el olvido. Que-
i docir que uando el enforme se acestum-
biraha o su estado de vigilia, empezaban o bo-
rearsa de su moemoria los recuerdos de la infan-
cin, luego ol nombre y la nocion de las cosas, y
por ultimo le identidad de les personas y aun la
conciencia del propio sen hasta hundirse en
ina especie de [diotez sin pasado [ 65)

Los Buendia, en cambio, no ven peligro
alguno en la peste y atribuyen el horror de los
indigenas a puras supersticiones. José Arca-
dio incluso parece contento: "Si no volvere-
mos & dormin, mejor (...) Asi nos rendird mas
la vida" (p. 65). El olvido de la vida espiritual
se hace presente en Macondo: en el laborato-
rio, José Arcario olvida el espiritu v se aferra
unicamente al intelecto, hundiéndose en la
alguimia; en la cocina, Ursula se convierte en
una méquina de hacer dulces. Los animalitos
ile caramelo la obsesionan y le quitan el Hem-
po v el amor para sus hijos. No es gratuito,
ertonces, que fa peste del insomnio se extien-
da por todo Macondo mediante los animali-
tos de caramelo fabricados por Ursula,

Los macondenos toman la peste con la
mismn [rivolidad que los Buendia. Cuando
va se demuesiran los sintomas del olvido,
recurren a la practica inventada por Aureliano
di gruipar todes los objelos con larjelas con
nombres v descripciones de uso correspon-
dientes. Este esfuerzo absurdo llega hasta el
punto de erigiv un letrero con la inseripcidn
"Dios existe" [p, 70) en la entrada deal pueblo,
La intencion de José Arcadio Buendia de
construir una maguina de la memoria sim-
boliza alegiricamente las limitaciones de la
ciencia, tan apreciada por el hombre moder-
no. La situacion en Macondo se vuelve total-
mente gratesca: "(...) el padre se recordaba
apenas como el hombre moreno gue habia
llegadn a principios de abril... v una fecha
di pacimiento guedaba reducida al dltimo
martes en gue cantd la alondra en el laurel”
(p. 70). Incluse la tradicién medieval euro-
pei, segin la cual los enfermos tenfan que

llevar una campanita para prevenir a los sa-
nos, acaba grotescamente deformada: “Todos
los forasteros que por aquel tiempo recorrian
las calles de Macondo tenian que hacer so-
nar su campanita para que los enfermos su-
pieran que estaban sanos® (p. 68).

Es Melguiades, el iniciador de la mania
cientifica en Macendo, quien viene a salvar a
todos de la peste de insomnio. El momento
en el cual José Arcadio Buendia recupera la
memoria guarda mucha similitud con la recu-
peracion de la fe, de la identidad humana, del
sentido de la vida: "Los ojos se le humedecie-
ron de llanto, antes de verse a si mismo en
una sala absurda donde los objetos estaban
marcados, antes de avergonzarse de las solem-
nes tonterias escritas en las paredes” (p. 72).

El tema de la memoria esta presente a lo
largo de la novela personificado en las cente-
narias Ursula v Filar Ternera, Ursula repre-
senla la memoria moral, siempre repite los
origenes de los Buendia a lodos log miem-
bros de la familia v asi previene el nacimien-
to del hijo con la cola de cerdo. Cuando ella
muere, la dinastia se olvida de la predisposi-
citn fatal v el hijo-monsirio nace. La memo-
ria de Pilar Ternera, por olro lado, no sirve
para prevenir la catastrofe. Al contrario, cede
a la fatalidad de la familia y facilita las unio-
nes prohibidas v temidas por Ursula,

Lamuerte

En Macondo el lema de la muerte asi como
el del tiempo se desarrollan desde un punto
de vista mitico: alli los muertos sienten y llo-
ran y se comportan como seres vivos. En la
concepcitn mitica del mundo la muerte nun-
ca es definiliva v siempre significa el renaci-
miento de la vida nueva e inicio del siguien-
te cicle de la existencia.’ Ademads, la impor-
tancia mitica de la memoria mantiene "vivos”
a los antepasados.® Consecuentemente, Cien
anos de soledad no presenta una frontera
definida entre la vida v la muerte. Los muet-
tos contintan viviendo en la casa con los
vives (Melquiades, José Arcadio Buendia y
Prudencio Aguilar) v como si fueran vivos
(por ejemplo, Prudencio Aguilar envejece (p.
109), se hace amign de José Arcadio Buendia
v hace proyectos para el futuro con él (p.189).
Los vivos, por otro lado, se entregan a los
ritos de la muerte. Asi Amaranta se encarga
de las preparaciones de los funerales del co-
ronel Aureliano Buendia, espera prestar los
mismos servicios a Rebeca v ella misma se
"[...] prepara para la musrle como para una
fiesta" tejiendo su mortaja v planeando to-
dos los asuntos de un modo lan preciso que
la familia se burla de ella. Olros protagonis-
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1. Introduccion

"Creatividad es una forma de pensar cuyo
resullado son cosas que Henen a la vez nove-
dad v valor" (Romo, 1997).

"Creatividad es el proceso de ser sensible
a los problemas, a las deficiencias, a las lagu-
nas de conocimiente, de reunir informacién
valida, de definir las dificultades e idenlifi-
car el elemento no adecuado, de buscar solu-
ciones, de hacer suposiciones o formular hi-
pdtesis, de examinar y comprobar dichas hi-
pitesis v modificarlas si es preciso perfec-
ciondndolas y finalmente comunicar los re-
sultados" (Torrance, 1976, cilado en Trillo
Perez).

"Crealividad es la capacidad de resolver
problemas para la creacion de un producto
importante en un contexto cultural” (Gardner,
1993).

La actitud creativa, manifeslada por me-
dio del pensamiento divergente, que permite
la visualizacidn v hasta la biisqueda de pro-
blemas a resolver; la originalidad v novedad
del producto, v la valoracidn de éste por ex-
pertos, son temas de interés para la psicolo-
gia de la creatividad. El proceso que lleva a
la realizacion de productos crealivos pasa
por cualro fases: preparacidn, incubacidn,
comprension v verificacidn.

Las diversas teorias psicoldgicas, enfloques
de tipo humanisla o cognitivo, intenlan expli-
car la naturaleza de la creatividad, v los diver-
sos procesns mentales que posibilitan el he-
cho crealivo. Esle lrabajo presenta un relalo
policial en el que se encuentran teorias impli-
cilas y cienlificas acerca de la creatividad. Cada
una de ellas estd en la voz de uno o més per-
sonajes de la historia. Al final, se comentan
los puntos méis sobresalientes de lales teorias
con las citas correspondientes a cada aular,
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tas se entierran a si mismos durante su vida
{Rebeca en la casa de Arcadio, el coronel

Aureliano Buendia en su laller, José Arcadio
Segundo en el cuarto de Melguiades). Los
muerios llegan por correo como regalos navi-
defos para nifios, como macabro paquete gi-
gantesco con el cadaver del padre de Fernanda
(p. 286).

La muerte 1o vuelve estacionaria, pero |os
muertos envefocen, Mientras para los vivos

sus dias se van lornando iguales v los habi-
lantes caen en una amnesia del tiempo, en

una juveniod sin moerte, los muerios viven
In soleded y e aburrimienlo existenciales y
retornan i la vida pars encontrar compafia.®

La unién de la muerte v la vida se mues-
tra claramenle en la dltima elapa de la vejez
de Ursula, que seva reduciendo poco a poco,
"[...] fetizandose, momificindose en vida,
hasta el punto de que en sus hGllimos meses
era una ciruela pasa perdida dentro de un
camison [...) Parecia una anciana recién naci-
da" (p. 451). La ambigtedad entre la muerte
v la vida corresponde a la concepeidn mitica
de la existencia, segin la cual la muerte nun-
ci tiene cardcter definilivo, De ahi la falla del
temoranle la muerte por parte de los Buendia:
(... la muerte es una mujer de pelo azul que
conversa serena como un céfiro, mientras
borda la mortaja de sus elegidos”.

El finico modo de morir definitivamente
es ser olvidado por los vivos. Por eslas razo-
nes la peste del insomnio v la pérdida de la
memoria espantan tanto a los indigenas. Del
mismo moda, Melguiades v Prudencio
Agnilar regresan al mundo de los vivos por-
que no pueden soportar la soledad de la
muerte definitiva. Por eso la Gltima pareja de
los Buendia estd acompanada constantemen-
te por los espiritus de la estirpe:

Muchas veces fueron despertados por el trafago
de ok mueros, Oyeron o Ursuls poleands con
las luves de la creacion para preservar lo estir-
pe, v Josd Arcadio Buendia buscando la ver-
dind quimérica do los gramles inventos, v a
Fernanda rozando, v ol coronel Aurelinno
Buendia embruteciéndoss con engaios do
guerras v pesoaditos de omo, ¥ o Aureliann Se-
gunilo sgonizando de soledad en ol aturdimien-
to de las parrandas, y entonces comprendie-
ron que las obsesiones dominanles prevale-
cen contra la muerle, v volvieron a ser felices
con la certidumbro do que allos saguirian
amindose con sus naturalezas de aparocidos,
mucho dospuds de que otras espocies do ani-
males futuros les arrebalaran a los insectos el
parniso do miseria que log inseotos estaban

Karina Alejandra Cortés - Maria Silvina Valesini = o

acibando de arrebatarles a los homlbres [p. 341).

Conclusiones

La novela estd impregnada de una atmas-
fera de reclusion y de circularidad que se
genera de diversas formas, que incluven el
estado del liempo, la repeticién de los nom-
bres y eventos y los procesos de deterioro
fisico y social. Lo temporal aparece en calen-
darios y cronologias, pero lambién en el dir-
bol de la descendencia, la genealogia.

El tiempo circular v el lineal conforman
la doble linea sobre la que se construye el
relato: la vuelta (el ritmo, la repeticién) v la
disolucién (el progreso, el deterioro). Se ob-
serva una fascinacidn por el transcurrir de
largos perfodos, dominades por un evente
fatal. La historia de los Buendia se extiende
a los cien afios duranle los cuales se difiers
el castigo del deseo incestuoso, Durante es-
tos cien afios la historia se detiene v el ser
humano se sume en la alienacidn de si mis-
mo, de los demis v del progreso colectivo,
La [orma-contenido estruclural tiende a ser
predominantemente circular y culmina enun
momento de simultaneidad que condensa
cien afios en un instante, después del cual
se advierte que loda la existencia de
Macondn, como terrilorio virtual, era sélo un
reflejo, una imagen en un espejo gue -si al-
guna vez existid— ha sido borrada de la me-
meoria de los hombres.

[+-) ¥ qpue en conlguier lugar en que estuvie-
ran recordarin sipmpre gue ol pasado e men-
tira, que ln memaria no tenfa caminos de re-
grogo, que lode primavers antigua era reci-
perable, v que ol amor mas desatinade ¥ lonaz
era de todos modos une verdad efimera

(5300, ]

I Galvrie Gandia Sbnque Cies o e Sobetod, Madrid, Sodamss
ricaria, Maesins dicla Literatura Contemporinea, 1995, Rickas L
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2 Williams R "Clarcia Mareges L Wi de b stora”, ETIURL
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2. Relato policial

"Muerte en el altille”. El famoso pintor
William Brush aparecid muerto en su atelier

Gran conmocién causé la noticia de la
muerte del talentoso arlista aver en horas de
la noche mientras celebraba conjuntamente
st cumpleafos 50 y la inauguracién de su
hltima muestra pictdrica, Brush, con una ex-
tendida y fecunda carrera habia incursionado
también en la escultura, instalaciones y téc-
nicas mixtas de vanguardia, Actualmente se
encontraba trabajando en La flusién de ver lo
que no es, como a él le gustaba llamar a éste,
su Gltimo trabajo. El dia de su desaparicidn
daria piblico comienze a una nueva etapa
en su realizacion creativa. Intensas buisque-
das ¢ importantes reconocimientos piblicos
lo habian posicionado como una de las méixi-
mas [iguras de estos liempos. Para asomhbro
v gspanto de todos los familiares e invita-
dos, el pintor aparecid muerto en su atelier
que tenia en el altillo de su mansién. Brush
se habria alejado del grupo un momento bus-
cando alejarse del bullicie, ¥ en su mismo
lugar de trabajo lo sorprendid la muerte. i0
alguien miés lo sorprendia?

A continuacion se pasard & tomar declaracion
ntodos las personas presentes en la casa del
Sr. William Brush esta noche. Como nadie mas
gue ustedes so pncontraban agquf en ol mo-
mente di su desaparicion, todos estin bajo
sospecha v tiemen derecho a guardar silencio.

- Margarel. Esposa. (47 afios).

"Podria decir tantas cosas de £l {...] era
dueno de una personalidad tinica. Lograba
abstraerse de la realidad concentrado en su
tarea, La creacidn le llevaba todo el tiempo.
[...] lo recuerde escribiendo y escribiendo por
horas (,..) Era tanta la motivacidn por su tra-
bajo que le bastaba para superar todos los
obstdculos (...] Vivia envuello por su pasidn,
por sus ideas, a veces se mostraba ajeno a
todo {...) podia ser brillante en lo que hicie-
ra, claro que no tanto como pintando [...) Ver
su obra terminada no era mis que un nuevo
punto de partida, amaba tanto su trabajo (...
Solia bajar del altillo v decir: "(...) lo tengo
en mi mente, lo tengo, ya estd, por fin se
unieron las ideas. ahora sé que haré!".

- Rafael. Marchand, (55 afios),

"Solia ser muy inestable (...) un ser hu-
mano sumamenle complejo; autosuliciente y
terriblemente necesitado de contencidn, ex-
cilado v luego extenuado por su lrabajo (...
Deseaba crear su propio sistema, mas de una
vez me habld de la forma total en que veia las
cosas, Habia una gran productividad, sus

ideas eran una fuente inagelable [...) Con los
anos se volvié mas estable, William buscaba
el conceplo, esa idea que apareciera bajo una
nueva luz, Ya desde hace un liempo deseaba
no defraudarse a sf mismo ni a su piablico,
£omo si arriesgara menos en su creacion’.

- Leonard. Hijo. (28 afios).

"Si, lambién soy artista plastico, como él
(...) Fue mi ejemplo, mi modelo. Muchas ve-
ces discutiamos sobre el tiempo que le dedi-
caba a su trabajo (...) El decia que sélo sien-
do persistente se llega, es el trabajo y la pa-
si6n 1o que hace al triunfo. Deseaba tanlo ser
como él (...) pero todo mi estudio no alcan-
za, no lograba esa creatividad. "Hay que sa-
ber ver", me dijo en un par de oporlunida-
des en que por casualidad logré unas mez-
clas, unas lexturas que no esperaba. "Poder
ver méas alla. El azar llega v hay que saber
verlo". No, no recuerdo donde estaba, creo...
que en la cocina.

- Sara. Mucama, (30 afios).

"56lo sé de todo el liempo que pasaba
encerrado alld arriba (...) El siempre tenia algo
nuevo gue investigar. Me decia que lambién
yo podia hacer cosas crealivas, cosas que él
jamas podria hacer: "Sara, hov este plato
nuevo estuvo fabuloso (...) Estds en todos
los detalles, logras cuidar las flores y combi-
nar los colores de un modo que el jardin
parece un cuadro”, me decia que a mi modo
vo tamhbién era creativa.

En el momento de su desaparicién vo es-
taba en la cocina...".

- Steven. Colega. Ex compainero de es-
tudios. (55 afos).

"Nunca tuvimos conflictos ni competen-
cia. Ambos sabiamos quisn era el mejor y
nos aceplabamos. William creaba, producia,
¥ esto continuaba luego de ver terminada su
ohra [...) Sus trabajos eran generadores de
otros posteriores (...) la preocupacién era
constante, los conflictos que a é] se le hacfan
perceptibles para mids tarde poder acotarlos,
definirlos (...) Ahi comenzaba la busqueda
de la solucién, Momentos de insomnio, fe-
briles dias hasta que llegaba a la mente la
solucidn. Por supueslo sé de su fortuna, sé
como saben todos que sus obras tienen gran
valor. En ese momento estaba en el parque,
casualmente buscéndolo, pensé que estaria
en el jardin",

- Philippe. Psiciloge. (60 afos).

"Recuerdo largos periodos de torbellinos
v tanlos otros de calma (...) Siempre me asom-
bré su cardcter [uerle, como si los pinceles,
las telas, los colores, fueran su tabla de sal-
vacion. Con el arte sublimaba su realidad,
su dolor del abandono. Asi comenzé su pro-
pia bisqueda, el camino de la perseverancia,

pagina 113



AR Al S o # N

i

que su obra hablara (...) v ast comunicar su
ser. Cuanto mas adverso el terreno, mds lu-

chaba [...) su preocupacidn creadora segufa
alui {...] Tlegaba casi desbordado diciendo:
"les asi, es como creia, ahora puedo compro-
barlo!". Su pensamiento era extraordinario
por lo que con él hacia”.

- Pegey. Amiga- Consejera vidente, (45
anos).

“Acudia a mi para que le hablara sobre su
futuro [...) Pero para resolver, él solo debia
cambiar &l lugar desde donde mirar. La cues-
lion para mi era poder ver todo desde otro
punto de vista. Solo su creatividad v su for-
taleza superaban cualquier escollo (...) Solia-
mis psoribir durante largas horas diferentes
posibilidades de solucién a sus inquietudes.
Era como un juego,

En ese momento fui a buscar agua a la
cocing [...) sorprend] al hijo de William mo-
lestando a la mucama [...) Ella se asustd y se
I cayeron unos platos al suelo. Sali rapido®.

- Marcus. Gerente de bance. [48 afins)

“Comao William sentia que en su familia
habia grandes intereses por sus bienes le acon-
sefe que invirtiera parte de su fortuna en ban-
cos del extarior. Cedio aungue lemia hacerlo
{...) aguellos no eran los més conocidos v
mejor cotizados paises para una apuesta fuer-
te. Pero lengo afos en esto y sabia que més
larde #] dinero brotaria de su cuenta. Me de-
cia qui sin saberlo también él hacia a menu-
do este juego de arriesgar, sobre lo nuevo:
I...] después de todo, soy un creador.

Ah, me olvidaba. En el banco también len-
go en su caja f[verte su testamenlo... ¥ una
caria,”

Carta abierta

S it fveravies ooy eyl o gLy a0 et pritie sliddes, Sies
e upreeiogies peef diner st sofucienados. Sl beshy ver
sery cueitices baneerras | M e do i sofesdford queisions hoblor
die oy cormmeasiin spuies Benfi et aptd posicin; of arte. Foeran moohns
arliis e dhiarmes porentem, desandimne aresirods por ana fuerea
Ui e oy vome resdanmda of psmo Bempo [ Todos
watesdres vaenen foeee quisieron ver Mi obng cstd larmrada, Laghd
LT i e o e "Vier bo g otros o ven, Vie ms afl4”
Truerabidelei yo0s ¥ Lot epehee i chmieen e yo 5o vedt: T trefelin de
Murgaret oo Fofaed. La epvadia e rond propeo fjo v sy
despustismncun Sarm, Stnen v Fiilippe grenienda ingresara md
Pesterrnaprhn B amor secneto de Pegay, . Lasinfidencios de Marcus
vt fapilia sesbipe endy leres. Losd bodks, .. b e g
et o e,y veliend o notmie
“Trienin | ribeanl: Primera parte, 250 Lo tntgo! i sord al i o do
il i ofipa ™
William Brish?*

3. Citas y referencias de las teorias
sobre la creatividad

A continuacion, referencias v cilas textua-
les de diversos autores dardn euenta de Jas

(o e et eyt

e 11 & o

teorias folk v cientificas sobre la creatividad.
Dichas teorias se encuentran dentro del rela-

tv, vcultas en el lenguaje propio de cada per-
sonaje, v sostienen la validaz de Jos mismas
dentro de o historia.

- Margaret, habla sobre la Motivacion In-
trinseca, leoria desarrollada por Amabile.

"Es la motivacion para ocuparse en una
actividad por su propio gusto, porque es in-
Irinsecamente inleresante” (Amabile, 1993;
cil. en Romo, 1997:154).

También alude a la Teoria de las Inteli-
gencias Miltiples de Gardner. Las diferen-

les capacidades o inteligencias serian inde-
pendientes aunque interdependientes, po-
niéndose de manifiesto conjuntamente para
la resolucion creativa de problemas. Segin
Feldman, "[...) es necesaria una 'co-inciden-
cia' de [aclores para que los esfuerzos de los
crealivos lleguen a concretarse” [Feldman,
1980; citado por Garduer, 1982:382). Se hace
referencia a los "protocolos verbales o pen-
samientos en voz alte” como un método le-
gilimo de investigacidn en la psicologia
cognitiva (Romo, 1897:111).

- Rafael, alude a la Teoria sobre la Per-
sonalidad Creativa de Csikszentmihalyi.
Trata los rasgos anlilélicos presentes en la
personalidad creativa que las hace comple-
jas.

"Weisherg, argumenta sobre la noturafe-
#za incremental de lo creatividad” (cit. en
Romo, 18997:113). "El miedo al riesgo puede
idemdificarse con una baja lelerancia al fraca-
so. Se vuelven mds prudentes cuanto mis
mayores” (Sternberg-Lubart, 1997:64-65),

- Leonard habla de la Serendipia: "E] des-
cubrimienlo por azar cuando no se lo busca”
(Romo, 1997:43; 1997:24).

Tamhién alude a la [recuente tensian en-
tre conocimiento v creatividod. Para
Sternberg "(...) grandes canlidades de cono-
cimiento pueden conducir a un pensamien-
to inamovible” (Sternberg-Lubart, 1887: 22).
La Teoria Gestallica adhiere a este concep-
to, ya que crear reeslruciura la percepcion.
Gardner también habla de "lensién entre crea-
tividad v experiencia (Gardner, 1993:67).

- En el relato de Sura, se ve, segtin Boden,
la distincidn entre p-creatividad (creatividad
personal) v h-creativided (creatividad his-
térica) (Romo, 1997:55) v la "concepeidn de
la creacién comao noda especial’. [Perkins.
1981; cil. en Romo, 1997:04-85).

- Steven, habla de las nuwevas
implicaciones de lo obra creadora del ar-
lista. "Gamble (1963) delendia que vn pro-
ducto es crealivo por sl mismo en cuanto
genera actividad ereadora adicional” (cit, en

rte
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Romo, 1997:57).

"Segin Getzels v Csikszentmihalyi, el
artista, en su proceso creador atraviesa por
diferentes momentos, desde el conflicto
perceptual hasta el equilibrio luego de resol-
ver su problema" (Getzels v Csikszentmihalyi,
1978, cit. en Romo, 1997:123).

- Philippe habla sobre el origen psicologi-
co de la actividad creadora, dando ejemplos
de algunas teorios folk sobre el milo de
genio (Teorias del: trastorno psicolégico, la
bisqueda de si mismo, la expresion emocio-
nal, la comunicacion, las dotes especiales
innatas (Romo, 1997:21-24).

Se hace mencidn a la "preocupacién
creadora”, tratada por Olton, durante la
incubacion, como vuelta al problema en su-
cesivas ocasiones (Romo, 1997).

La idea de las 4 fases del proceso creador
fue tratada por Wallas, en 1926: prepara-
cidn, incubacién, iluminacién y verifico-
cion... (Romo, 1997).

Para Csikszentmihalyi, "La creatividad
esld en un proceso de interaccion entre tres
nodoes: el individuo, el campe y el ambite”
(Csikszentmihalvi, 1988; cit. en Romo,
1997:77).

- "Para los psicélogos de la Gestalt, el
insight, la solucidn al problema vendrd con
una sibita reorganizacian de los elementos
del mismo" (Romo, 1997:106). Eslo se ve en
el relato de Peggy. Con la capacidad de unir
ideas lejanas se hace referencia a las analo-
gias y meltdforas que nos permiten explicar
lo desconocido como si fuera algo conocido.
[Romo, 1997:131). También hace mencidn al
hdhito de escribir largas listas de posibilida-
des. [Aludiendo a la técnica de “tormenta de
ideas" de Osborn. (Weisberg, 1987)].

- En Marcus se aprecia la Teoria de la
Inversién de Sternberg: "La Creatividad
como el arte de comprar a la baja v vender al
alza, (...) para esto es preciso ir contra la
multitud” (Sternberg-Lubart, 1997:216-217),

Alll también se ven rasgos de la perso-
nalidad, que segin esta teorfa de la inver-
sitn, son necesarios para el desarrollo de la
creatividad. [Sternberg-Lubart, 1997).

- "A esta conjuncidn motivacidn/alencion,
Csikszentmihalyi se refiere cuando habla de
experiencia de flujo” (Romo, 1997:87),
Brush hace referencia a esto en su carta de
despedida.

4. Conclusiones

- Luego de analizar distintas posturas so-
bre la creatividad desde el producto, la per-
sonalidad, los procesos y el contexto en el
gque se desarrolla, podemos apreciar lo

multifacético del fendmeno de estudio. Au-
tores como Amabile, Csikszentmihalyi,
Gardner y Sternberg dan cuenta de ello en
sus leorias integradoras de la creatividad jun-
to con otros factores determinantes para su
desarrollo.

- Es interesante enconlrar una relacién
entre creatividad e inteligencia, dada la cer-
cania con que Gardner formula la definicidn
de esta dltima como "{...) la capacidad de re-
solver problemas para la creacion de un pro-
ducto importante en un contexto cultural”,
Si la creatividad se encuentra como
subconjunto de las inteligencias o si las inte-
ligencias estdn puesias al servicio de la crea-
tividad, en ambos casos el concepto de una
esld muy cercano a la olra.

- La creatividad es una confluencia de
miltiples aspectos que se encuentra hasta en
aclos colidianos. Para las obras que lrascien-
den, ademds se encuentra un dmbito de jue-
ces que dictaminard si estdn presentes eslas
cnalidades en el produclo, asi como la cali-
dad e importancia del mismo,

- A partir de la obra es que se estudia la
crealividad, convirtiendo el potencial creativo
en realizacion creadora.

- De este modo, los procesos, (atencidn,
memoria, lenguaje, emocidn, pensamiento,
entre otros) son el verdadero objeto de estu-
dio del fendmeno. Serd tan relevante un he-
cho creativo de la vida diaria "p- creatividad”
que uno "h- creatividad®, por ser los proce-
sos cognitivos iguales en ambos casos.

- Para ser creativo hace [alta una nueva
actitud, una nueva forma de encarar los pro-
blemas, de combinar largo tiempo de traba-
jo ¥ practica, con un modo flexible v abier-
to de realizar los planteos para llegar a un
buen producto. Estar abierlo, atento y mo-
tivado, asi como guardar organizacién y
disciplina en las bisquedas crealivas, lle-
vard a acrecentar esta actitud de vida que
es la creatividad.

1 Tralago prresentaco en el Seminano Aspectos Pacokipoos dela
Creatividad dictado por el De Ricardo Minervino, Maestriaen
Priculogia de la Misica, FiA UNLP

2 Por Angeles Iribarne.
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