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EDITORIAL

La edicion de Arte e Investigacion 11 relne, nuevamente, textos
producidos por docentes investigadores y por becarios de la Facultad de
Bellas Artes. Los trabajos son resultado de sus practicas investigativas, cuyos
enfoques criticos articulan conocimiento y accién, teoria y practica, en el
doble propésito que los caracteriza: explicar y comprender criticamente la
dindmica del arte para considerarlo no desde su autonomia formal sino en
sus efectos sociales y éticos.

Este numero inaugura ademds, la publicacion de articulos de
investigadores invitados, con el propésito de poner en didlogo las distintas
perspectivas que circulan en torno a la construccion de nuestro objeto
de estudio. Por consiguiente, el lector se encontrard con el texto del Dr.
Rafael Romero Pineda, de la Universidad de Barcelona, quien reflexiona
sobre el fenémeno de la emotividad y la creatividad que caracteriz6 al
Romanticismo, considerdndolo como un momento histérico donde radican
valores fundacionales del arte moderno y del arte contemporaneo.

Una vez mas, nuestra revista ofrece enfoques y diferentes miradas sobre
el fenémeno artistico. Sus autores se centran en lenguajes, en marcos
tedricos y en técnicas para pensar y para analizar los procesos artisticos,
produciendo relatos y narrativas acerca de la situacion paraddjica por la que
atraviesa el arte contempordneo, centrada en la contingencia del estatuto
de lo artistico y en la inestabilidad del espacio del arte.

Como siempre, agradezco a los autores, quienes dan cuerpo, forma
e impulso a las revistas académicas. Los invitamos, entonces, a recorrer
las propuestas y las reflexiones que los docentes, los investigadores y
los becarios aportan a la comunidad educativa y cientifica, promoviendo
nuevos espacios de preguntas y, consecuentemente, caminos que
conducen al encuentro de nuevas respuestas.

Lic. Silvia Garcia
Directora de Arte e Investigacion
Secretaria de Ciencia y Técnica. FBA
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Abstract

The present article focuses on the identification of

that arrived at Imprenta de Nifos Expdsitos in Buenos Aires from
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L3 identificacion del repertorio tipografico arribado al Rio de
la Plata durante la colonia constituye un extenso trabajo que
brindard nuevos datos para la historia de la tipografia argentina.
En este sentido, incluf en este texto algunos avances del proyecto
titulado «Identificacion de las letrerfas de la Buenos Aires colonial
(1780-1810)» que inicié en el afio 2010 con la idea de ampliar mi
investigacion sobre I3 Imprenta de Nifios Expdsitos y que posibilito
la publicacion del libro Expdsitos. La tipografia en Buenos Aires
1780-1824 (2010).

El desarrollo de este estudio, enmarcado en el drea de
la Dbibliografia material, posibilitard determinar, entre otros
aspectos, el origen de los tipos, la fundidora que los fabrico y el
punzonista que grabo las matrices para su fabricacion, y buscard
reconstruir el contexto de aprovisionamiento, de produccion
y de comercializacion de letras para imprenta entre Europa vy
Buenos Aires. Ante |3 ausencia en la ciudad y en la regién de
fuentes arqueoldgicas, como punzones, matrices y tipos maviles
correspondientes 3 este perfodo, esta investigacion propone como
modelo metodoldgico el andlisis comparativo entre inventarios,
impresos y especimenes tipograficos europeos.

Los muestrarios de letras o especimenes tipograficos son una
fuente valiosa para el estudio de la historia de la tipografia,
como también lo son documentos que hasta ahora han sido
poco utilizados. Se trata de «libros u hojas sueltas que contienen
muestras de los caracteres que un grabador o fundidor, o un
impresor, disponen y anuncian en vistas a una transaccion
comercial determinada» (Corbeto, 2010: 15).

A través de ellos se pueden analizar varios aspectos (estilisticos,
economicos, tecnolégicos, etcétera) de las imprentas que los
produjeron, pero, ademas, de quienes adquirieron la letra alli
incluida. La historiadora Marina Garone Gravier, pionera en el uso
de estas fuentes en América Latina, explica:

Their History, Forms, anc
etodologia

Nos permiten estudiar la evolucion estilistica en los tipos y en las vifetas
presentados; comentar los aspectos de disposicion informativa y de
diseno editorial; reconocer el cambio en los procesos de produccién de
letras y de las imagenes; identificar, a través de los contenidos textuales,
algunas filias y fobias politicas de los duefios de establecimientos,
el ideario de los operarios involucrados o las lecturas usuales de los

impresores (Garone Gravier & Pérez Salas, 2012: 259).

Este articulo se concentra en la sequnda llegada de material
tipogrdfico a Buenos Aires, mds precisamente, el arribo 3 la
Imprenta de Nifios Expdsitos -la Unica de Buenos Aires en ese
momento- desde la imprenta La Estrella del Sur, instalada
en Montevideo, durante la Invasion Inglesa de 1807. Para la
identificacion de los tipos, se utilizaron las ediciones del periédico
homanimo, algunas hojas sueltas e impresos posteriores de
Expositos, ademds de especimenes tipograficos ingleses. También,
se cotejaron los inventarios disponibles.

Para el caso de la Imprenta de Nifios Expésitos, v luego del
surtido original venido desde Cordoba, Ias letrerias fueron llegando
en forma irregular, como en oleadas, desde distintos lugares. A
través de los inventarios y de fuentes secundarias, sabemos que
hubo, por lo menos, seis entradas de letra a la ciudad de Buenos
Aires: Cordoba (1780), Madrid (1790),> Montevideo (1807)
Madrid (1809); y durante la colonia, Montevideo (1815) y Londres
(1822), en los primeros afios de independencia.

Si nos concentramos en los arribos previos al que nos convoca, es
decir antes de 1807, en Buenos Aires encontramos letras romanas,
redondas y cursivas, de corte antiguo (o garaldas) con sus caracteres
numerales no alineados (o elzevirianos). Los grados® de este periodo
fueron: parangona, atanasia, glosilla, texto, entredds, menuda y de
misal (en redonda y cursiva) y lecturas gorda y chica. Observamos,
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también, gran cantidad de ornamentos tipograficos e identificamos
diferentes tipologias: abstractas, figurativas y disefios especiales
para quardas [Figura 1].°
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Figura 1. Telégrafo Mercantil (20 de junio de 1802). Portada. Letra y
ornamentos de Antonio Espinosa de los Monteros®

° Las imdgenes son fondos documentales del Archivo Histérico de la Direccion
General Patrimonio e Instituto Histérico de la Ciudad de Buenos Aires (AHDGPEIH), del
Museo Histdrico Brigadier General Cornelio de Saavedra (MHS) y de la Biblioteca de
la Universidad Nacional de La Plata (BUNLP). Las imdgenes de los documentos de la
Biblioteca Nacional de Uruguay fueron gentilmente suministrados por Fernando Diaz.

¢ Fuente: Biblioteca de la Universidad Nacional de La Plata (BUNLP), Arm. 2, Caja 3, N° 70.
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Las invasiones inglesas y La Estrella del Sur

Durante la primera invasion inglesa a Buenos Aires, en 1806, los
ingleses no accedieron a la imprenta vy, por lo tanto, a la opinién
publica, un error que no cometerian al invadir Montevideo un
afo mads tarde. Durante la madrugada del 3 de febrero de 1807,
la capital de la actual Republica Oriental del Uruguay cayo tras
una heroica resistencia. De la expedicion, dirigida por Samuel
Auchmuty, no solo desembarcaron soldados y material bélico, sino,
también, un grupo de comerciantes entre los que se encontraba
T. Bradford, quien se dispuso a instalar un moderno taller de
impresion, un negocio particular con autorizacion y proteccion
britanica.” Tras cuatro meses de preparativos, el establecimiento
denominado La Estrella del Sur® comenzé a funcionar en la calle
San Diego N.° 4 (actual Washington), v alli produjeron el primer
impreso montevideano el 9 de mayo: un panfleto, o Prospectus,
de cuatro paginas a dos columnas, una en inglés y otra en espafiol,
que anunciaba la inminente aparicion del periddico bilingie The
Southern Star o La Estrella del Sur.

El 23 de mayo se edit6 el primer ndmero de los siete que
aparecerfan cada sdbado. Tenfa cuatro paginas -impresas a medio
pliego de formato crown-’ compuestas por cuatro columnas, y
era bilingle, caracteristica poco comun entre los perigdicos de
entonces; la primera y I3 tercera columna en inglés, y la sequnda
y la cuarta en espafiol [Figura 2].

7 En el prospecto y en el pie de imprenta del periédico, Bradford figura como «el
propietario de la imprenta» o simplemente como «el propietario».

8 En los pies de imprenta y en los colofones de los impresos montevideanos
aparece como «Real Imprenta, de la Estrella del Sur», «imprenta de la Estrella del
Sur» 0 «Southern Star Printing Office» (como figura en la version en inglés del aviso
Extra, del 11 de julio de 1807).

? Papel inglés cuyo pliego media 20 por 15 pulgadas.
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Figura 2. La Estrella del Sur(23 de mayo de 1807). Portada'®

El contenido de The Southern Star se repartia entre avisos
comerciales, informes sobre las acciones militares, cartas de
particulares y articulos con fines propagandisticos, que acercaban
a los lectores las ventajas de la proteccién inglesa ante la opresion
monarquica espariola. Fue el ¢rgano encargado de difundir 1as ideas
britdnicas entre la poblacién de Montevideo, un instrumento de
propaganda con un lenguaje refinado, pues al sutil estilo de redaccion
se sumaban poemas clasicos de autores como Horacio y Petrarca.

U Fuente: coleccion de la Biblioteca Nacional de Uruguay.

L3 imprenta no solo se limitd a imprimir el periddico, sino,
también, bandos, proclamas, drdenes y avisos que cruzaron
el Rio de la Plata y que causaron la alarma vy la reaccion de las
autoridades de Buenos Aires. El 11 de julio de 1807, dos meses
después de la edicion del primer impreso del establecimiento,
se publicaron en Montevideo dos hojas impresas solamente de
un lado: un suplemento con anuncios comerciales, un listado de
arribos al puerto de embarcaciones espafiolas e inglesas, y una
extra, avisando al publico del cese de la edicion del periddico ante
la capitulacion de John Whitelocke, ocurrida cuatro dias antes en
Buenos Aires, y el compromiso de los invasores a dejar la Banda
Oriental antes de los dos meses.

Bradford se contact¢ con la direccion de la (asa de Expositos y
convino la venta del establecimiento con todo su equipamiento
en la suma de 5 000 pesos, que debfan pagarse en cascarilla
(de cacao) del almacén real. Una vez acordado el negocio,
desarmd la moderna prensa de hierro, encajono los tipos y los
utensilios, y despachd todo, a cargo de Francisco Trelles, en la
balandra Copiango, con destino al puerto de Buenos Aires el 29
de septiembre de 1807, veinte dias después de la partida de la
escuadra britanica hacia el puerto de Spithead.

Los materiales llegaron a Buenos Aires hacia fin de afio y se
anexaron 3 la Imprenta de Expdsitos, una renovacion que dejo al
establecimiento portefio en mejores condiciones para afrontar la
produccion revolucionaria, ya que duplicd su capacidad de trabajo y
su fondo se incrementd con una prensa de formato mayor a la que
habfa tenido por casi treinta afos, con tipos de diferente disefio
y estilo, dotados de sus respectivas cajas y chibaletes; ademads de
100 resmas de papel, 48 resmas de ordinario, marca reqular y 52
de marca mayor, segun consta en el inventario correspondiente.

La letra montevideana:
de los impresos a los especimenes

El surtido de caracteres tipograficos llegados desde Montevideo
constituye un conjunto significativo para el estudio. Primero, porque
fue la primera letra de origen inglés venida al pais, no por motivos
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ideoldgicos 0 econdmicos, como sucedié mas adelante, sino por un
tema coyuntural: I3 invasion inglesa de 1807. Y sequndo, porque
trajo aires modernos a la imprenta portefia, ya que introdujo en
las composiciones tipos romanos de disefilo moderno (o didonas),
letras goticas blackletters, scriptas y titulares decorativas.

Ante la ausencia de evidencias fisicas de los tipos mdviles de
la Estrella del Sur, el periédico homanimo vy el resto de las hojas
impresas en Montevideo constituyen un verdadero muestrario
tipogrdfico que sirve de base a esta investigacion. De esta
manera, se clasificaron las diferentes tipologias y grados de los
impresos del taller y luego se compararon con las letras publicadas
en especimenes ingleses de la época. El estudio continud con
la ubicacion de dichos disefios en una serie de impresos de la
Imprenta de Expdsitos, fechados entre 1808 y 1810.

Del periédico a los especimenes y demas impresos

La primera letra a la que haremos referencia es la redonda e
italica utilizada en los textos para lectura de La Estrella del Sur-The
Southern Star. Ya habia intentado identificarse en 2010, a raiz de
un proyecto de la Sociedad Tipografica de Montevideo que tenia
por objetivo el disefio de una fuente digital conmemorativa. L3
organizacion solicito, en su momento, la opinion del tipdgrafo
inglés Matthew Carter, quien contesté que la morfologia de I3 letra
se asemejaba a la fuente denominada Bell."!

Carter se refirio de esta manera a la romana de transicion
con aires modernos, segun la tendencia francesa, grabada
originalmente por el punzonista Richard T. Austin en 1788, y que
mas adelante, en 1930, fue motivo de un revival de la compania
fundidora londinense The Monotype Corporation LTD. Tras la
investigacion del historiador de la imprenta Stanley Morison, fue
bautizada con ese nombre en honor a John Bell, propietario de la
fundidora inglesa British Letter Foundry y, posteriormente, entre
1990 y 1992, digitalizada por la Monotype Type Drawing Office,
y llamada BellMT, que present6, ademds, versiones en negrita y

nformacién suministrada por Vicente Lamdnaca, en febrero de 2013

a Estrella del Sur: muestrario tipografico rioplatense. Tipo

en cursiva. Desde 1997, la empresa Microsoft incluyo la fuente en
varios de sus productos.

El disefio original de Austin apareci¢ por primera vez en el
muestrario londinense A Specimen of Printing Types cast at Bell
& Stephenson’s original British Letter Foundry, from Punches and
Matrices Executed Under Their Direction. By William Colman,
Regulator, and Richard Austin, Punch-cutter, de 1789, editado por
cuenta de la Bell & Stephenson’s Original British Letter Foundry,
fundidora para la cual trabajé el grabador hasta su cierre, ocurrido
en 1798.

La imprenta Estrella del Sur contd con varios grados'? de
esta letra, también aparecida en el catdlogo de 1796, titulado
A Specimen of Printing Types an Varius Ornaments for the
Embellishment of Press Work by S. & C. Stephenson, British
Foundry, Breams Buildings, Chancery Lane. En el cuerpo principal
del periddico se combinaron los tamafos minion, bourgeois, long
primer, small pica, pica, y english [Figura 3. Referencia 1].

En el mismo espécimen aparecié otro disefio trascendente
del punzonista, una letra ornamental que figuraba bajo el titulo
«English Two-Line Ornamented». Este corte fue nombrado como
«English Two-Line Ornamented N° 2», también en el muestrario
Specimen of Printing Types, by Edmund Fry, Letter Founder to the
King and Prince Regent, Type Street, del fundidor Edmund Fry,
de 1816. Fue utilizada para titular un aviso con el texto «Quartel
General», un impreso montevideano del 10 de junio de 1807,
aportado por José Toribio Medina en 1892. Se encontré con mucha
frecuencia como capitular en las composiciones de la Imprenta de
Expositos, a partir de 1810[Figura 3. Referencia 2].

Segun el investigador canadiense Luc Devroye, esta letra decorativa
disefiada por Austin en 1796 fue adquirida, posteriormente,
por Stephenson, Blake & Co en 1905 y denominada «Fry’s
Ornamented». Desde 1948 fue comercializada en fundiciones de 30
(aproximadamente el tamafio original), 36, 48 y 60 puntos. David
Rakowski realizd una versién digital de la fuente en 1991 v la llamo

Se refiere al cuerpo tipogréfico; es decir, al tamafo de la letra
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Figura 3. 1) Detalles de la letra en el periddico.” 2) Fry's ornamented
en la muestra de 1816, en Quarte/ General,y como capitular, en un
impreso de Expésitos. 3) Gdticas sefalando la seccién de Poesia.
4) Extra en castellano y en inglés; hoja del muestrario de Fry. 5)
Detalle de la Proclama donde se aprecia la letra scripta'* 6) Detalle
de la Proclama.’® 7) Detalle del Prospectus.'® 8) Dash decorativa en el
Prospectusy en un documento portefio'”

* Fuente de las referencias 1, 3 'y 4 de la Figura 3: coleccién de la Biblioteca

Nacional de Uruguay.

“Fuente: Archivo Histérico de la Direccidn General Patrimonio e Instituto Historico

de la Ciudad de Buenos Aires (AHDGPelH), N.” 485

 Fuente: BUNLP, N.° 22

° Fuente: AHDGPelH, N.” 485. La «paragon, open» en el especimen de 1796.
uente: BUNLP, Arm. 2, Caja 1,N.° 18.

«Beffle»; finalmente, en 2007, la fuente fue digitalizada por la firma
ARTypes, que respetd el nombre Fry’s Ornamented (Devroye, s/f).

El andlisis comparativo entre los especimenes de Stephenson
y de Fry y los impresos de La Estrella del Sur y de Expositos
desencadend una serie de identificaciones positivas de letras y
de signos especiales utilizados como ornamentos. Mediante
la observacion de los impresos de la imprenta montevideana,
pudimos ubicar varias correspondencias.

La primera es que bajo el titulo Blacks ~término utilizado por los
ingleses para denominar a las letras géticas tipo fraktur o blackletter-
aparecen varios cortes utilizados por Bradford en Montevideo. El
rétulo bilingie del periédico se compuso combinando el tamafio
English N.°> 1y Two Lines English. Para identificar la publicacion y
para marcar secciones, se utilizaron dos cuerpos de la gotica, el
mismo English N.° 1y el Pica N.° 1 [Figura 3. Referencia 3]. L3
segunda correspondencia se vincula con un caso curioso: el del
ultimo impreso conacido del taller oriental, el aviso Estrella del Sur.
Extra, del 11 de julio de 1807. En la version castellana figura la Four
Lines Pica del espécimen de Fry, emulando el rétulo del periddico
britdnico vy, dentro de este titular, un signo «d» que corresponde 3
la Four Lines Pica Open, una letra con la misma estructura pero con
delineado interno (abierta). Probablemente, se tratd de una errata
o de un pastel.™ En la versién en inglés, la open fue utilizada para
el titulo completo. Ambas versiones comparten |3 misma pagina del
muestrario [Figura 3. Referencia 4].

La tercera es la letra cursiva caligrdfica o scripta denominada
Two Lines Pica Script que aparece al pie de una proclama, la que se
firma con el texto «Juan Whitelock, lent. General» y en el impreso
Quartel General, con el texto «Henrique Torrens. Ten. Cor. Secretario
Militar» [Figura 3. Referencia 5]. Como cuarta correspondencia se
puede mencionar que, en el mismo documento, se utiliza como
capitular una «H» romana ornamental, con sus astas rayadas y
con su sombreado interno, andloga a la letra Double Pica Two-Line
Shaded. También se utiliz6 en una proclama del Cabildo de Buenos
Aires de 1810 para compartir el titulo junto con una romana open

8 Mezcla de caracteres de distinto tipo en una misma palabra.

ARTE e INVESTIGACION 11 | Universipap NAcioNAL DE La PLaTA - FACULTAD DE BELLAS ARTES - SECRETARIA DE CIENCIA Y TECNICA

n NOVIEMBRE 2015 | ISSN 2469-1488



[Figura 3. Referencia 6]. La quinta es la titular romana contorneada
u outline con el titulo Parangon, open en la muestra de 1796, titula
el Prospectus montevideano [Figura 3. Referencia 7].

Otras correspondencias son: tres bigotes de forma romboidal, de
diferentes longitudes; una serie de rayas o de filetes simples y dobles,
publicada en Fry bajo el titulo Rules, que podrian ser las utilizadas
en la composicion del periodico; que no han podido identificarse los
tres disefios de dashes que se estamparon en Montevideo. La raya
decorativa elegida para el Prospectus fue muy utilizada en Expdsitos
[Figura 3. Referencia 8]. Finalmente, con respecto al grabado que
tiene como motivo el escudo inglés, presente en toda la produccién
de La Estrella del Sur, podemos afirmar que no concuerda con
los aparecidos en ninguno de los muestrarios ingleses relevados.
Tampoco figura en los impresos de Buenos Aires. sPodria haber sido
retirado por Bradford por su carga simbdlica?

Desde los impresos porteiios

Figura 4. Escudo inglés utilizado en los impresos montevideanos

En este caso, se puede destacar que una letra cursiva para titulos,
de corte romano moderno, tipo open con sombreado interno, figura
en los impresos Proclama del Excmo. St Virey... y Carta Encomiastic
Congrulatoria.... Es andloga a la que titula el Supplement del periddico
inglés. No se ubicd en los muestrarios [Figura 4. Referencia 9].

Ademds, en un impreso de 1808, titulado Carta..., la misma
romana moderna, pero redonda [Figura 4. Referencia 10].

P W VO W e e Bl | L KT VL i Ve SO P S o T

OXOOHOHOHO O H

st T BT A
INCOMIASTIC-CONGRATULATO!

Figura 5. 9) Romana moderna cursiva, tipo open con sombreado
interno, en «exposito».'” 10) Romana moderna, tipo open con
sombreado interno.?? 11) Detalle de la cenefa de la Carta..Guarda y
péagina del muestrario de 1816

1% Fuente: MHS, Caja 1, N.°42, s/f. Romana moderna cursiva, tipo open con
sombreado interno Supplement. Fuente: Biblioteca Nacional de Montevideo.

2 Fuente: BUNLP, Arm. 2, Caja 3, N.° 102,
I Fuente: AHDGPelH, N.° 452.
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Con respecto a los ornamentos, puede asegurarse que no
existieron en Montevideo. Al pasar los materiales a Buenos Aires,
Expositos utilizd como ornamentos una serie de signos especiales
venidos desde La Estrella del Sur. En la cenefa de la cabecera del
impreso Carta Encomiastic-Congrulatoria... aparecen combinados
un signo zodiacal (Piscis), uno planetario (Sol) y tres matematicos
(division, mas-menos, rectdngulo). En la quarda de Reimpresion
de la proclama... aparecen el signo Piscis, el de division, el Sol y se
agrega la Tierra. En Gloria a la Santisima Trinidad, aportado por José
Toribio Medina en 1892, se pueden ver el tridangulo, el cuadrado
y un signo astronomico (sextile). Es probable que compartieran
la misma caja de signos especiales, tal cual aparecieron en una
pagina del muestrario de Fry [Figura 4. Referencia 11].

Consideraciones finales

La identificacion de las letrerias del periodo colonial constituye
un trabajo original para el estudio de la tipografia y de la cultura
grafica en la Argentina. A partir del entrecruzamiento de fuentes
primarias poco utilizadas, como las muestras de letra, ademads
de inventarios e y de impresos originales, pude comprobar que
el material tipografico llegado al puerto de Buenos Aires en
1807 fue de origen inglés, fundido por la British Letter Foundry,
y que entre los disefios arribados se hallan los cortes de Richard
T. Austin, un importante punzonista de la época que trabajo
para esa fundicién, luego para la imprenta de la Universidad
de Cambridge y para los obradores Wilson & Sons y Miller &
Richard, en Glasgow y en Edimburgo, respectivamente, antes de
abrir su propio negocio en 1819. Estos caracteres sirvieron a la
propaganda britdnica durante la invasion a Montevideo y luego
se incorporaron a la produccién de la Real Imprenta de Nifios
Expdsitos, cambiando y cambiaron el aspecto de sus impresos
al incorporar letras romanas de disefio moderno y otros estilos
tipograficos.

Este trabajo propone un modelo para posibilitar el andlisis de los
usos tipogrdficos del taller portefio, por lo menos hasta la siguiente
anexion de tipos (los llegados desde Madrid, en 1809), un trabajo

de proxima publicacion, que completard la identificacion de las
letras llegadas durante el periodo colonial.??
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Abstract

This work summarizes the main aspects of the theory deve

doctoral thesis La Belle Epoque Argentina. Arte, arquitectura doméstica

y disefio de muebles aplicados a la decoracion de interiores burguesa
(1860-1936) [The Belle Epoque in Argentina. Art, domestic architecture

and furniture design applied to the upper-class interior design (1860

36)] presented in the Facultad Bellas Artes, Universidad Nacional

de La Plata [School of Fine Arts, National university of La Platal. This article

analyzes the upper-class or non-modern capitalist aesthetics applied to

the industrial d nip between

ign of contemporary furniture, the relatior

industrial design and arts and crafts, and their relation with the history of

art and the architecture. With the aim of going beyond the debate, this
work takes a closer look at the episterological bases of the academic
industrial design teaching and at the necessity of reformulating the
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y under the philosophical spirit of t
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Este trabajo continda un debate epistemoldgico sobre la estética
burguesa o estética liberal (capitalista) aplicada al disefio industrial de
muebles contempordneo en general; asi como también analiza sus
vinculos y sus diferencias con el disefio artesanal y sus relaciones con
3 historia del arte y de la arquitectura. Para ello, se tienen en cuenta
los lineamientos tedricos de dos articulos anteriores relacionados con
la temdtica aqui desarrollada: «La estética burguesa en el disefio de
sillas» (Anderson, 2013) y «La ensefianza de la historia del disefio de
muebles reconsiderada» (Anderson, 2014).

Podemos sostener, entonces, que el disefio de muebles
corresponde 3 una evolucion histérica del campo de la cultura
(civilizacion) material, no es un fenémeno propio de principios del
siglo XIX, sino que viene con anterioridad a los planteos del disefo
moderno que se gener¢ a partir de la Revolucion Industrial en
Inglaterra.Incluso, esanterioralaModernidad, entendidaen térmicos
filoséficos a partir de René Descartes y del movimiento moderno
en arquitectura y en disefio de muebles a principios del siglo XX.
Para defender este planteo, se presentan tres ejemplos histéricos.
El primero estd constituido tanto por el divdn —que es un sofd sin
respaldo guarnecido con almohadones sueltos- como por el sofd
moderno —que representan mas un mueble para semi recostarse
que exclusivamente para sentarse-, y que evolucionaron a partir
del canapé del Renacimiento Francés o Luis Xl del periodo
comprendido entre 1610 y 1643." En tanto, la conocida chaise-
longue (silla larga) basculante de Le Corbusier-Perriand era la
suma de una bergére del Barroco Francés o Luis XIV del perfodo
comprendido entre 1643 y 1615,> mas una butaca para los pies del
tipo escabel del Renacimiento Francés o Luis XIIl.3

El sequndo ejemplo histérico estd conformado por el mueble rey
(del Rey Luis XIV de Francia), que fue el armario. Como lo explica
Luis Feduchi (1946), un caso ejemplar fue el dressoir: «Aparador

" Mueble cuyo asiento es continuo y posee brazos en cuyo respaldo se acusa el
numero de plazas que tiene

? Butaca de respaldo céncavo con dos costados tapizados unidos a él con un
almohadon suelto sobre el asiento, cuyo uso comienza en el siglo XVIIl en Francia.

*Tarima pequena y de poca altura para apoyar los pies.

[...] con graderias escalonadas sobre I3 tapa, coronadas por una
especie de dosel; estas graderias significaban una determinada
importancia o categoria social» (Feduchi, 1946: 618). Sumado a
esto, Jesus Vicente Patifio Puente (2010) afirma:

[...] los aparadores, llamados dressoir en Francia, que consistian
en muebles que, en las ceremonias, se cubrian de pafos o telas. Se
estructuraban en forma escalonada, con estantes abiertos, y el nimero
de escalones dependia del rango del propietario (dos los barones, tres
los marqueses, etc., hasta llegar al dressoir real, que tenia seis). Eran
sdlo objeto de exhibicion, sobre el que se disponia todo tipo de objetos
decorativos o vajilla de oro, plata o pedrerfa (Patifio Puente, 2010: 25).

Adicionalmente, algunos muebles, como los almaiar y los
cabinets (armarios con patas), habian adoptado, para rematar
los muebles, el elemento arquitecténico cldsico denominado
«frontén» o «frontis» (con forma de tridngulo isdsceles), muy
usado en los templos griegos y durante el Renacimiento.

El tercer ejemplo historico estd constituido por el Luis XIV (estilo
Barroco Francés de 1643-1715, que fue un estilo potente, suntuoso
y masculino, en épocas de las cortesias, 1as grandes ceremonias y
el esplendor de la corte del Rey Sol). Se generaron muebles muy
suntuosos, generalmente mds anchos que los de la corte de Luis
XIll, con el objetivo de ser capaces de albergar los voluminosos
trajes de la época.

Con relacién a todo lo mencionado, se puede sostener que el
segundo ejemplo marca una relacién entre Ia historia del disefio
de muebles y los sistemas de estratificacion social, como lo explica
Anthony Giddens (1991), asi como una relacién entre la historia de
la arquitectura y el disefio de muebles artesanales -no industriales,
no seriados-. El tercer ejemplo marca una relacion entre la historia
de la cultura y los comportamientos sociales con el disefio de
muebles. De aqui se desprende una pregunta sorprendente:
si el disefio industrial (académico), tal como se ensefia en las
universidades argentinas, no invent¢ las formas culturales de
sentarse, de dormir o de guardar objetos dentro de un mueble.
Entonces, spor qué esa actitud mas politica que cientifica de negar
el pasado artesanal en el disefio de mobiliario?
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Tomds Maldonado (1993) explica que la definicion de la actividad
del disefio industrial supone, implicitamente, que los objetos y/o
los productos no fabricados industrialmente no son objetos del
disefio industrial. De esta manera, se quiere evitar la confusion
entre el disefio industrial y la artesanfa. El disefio industrial, como
carrera universitaria —cuya aparicion formal fue junto con la Escuela
de la Bauhaus, fundada en 1909 por Walter Gropius, en Weimar,
y cerrada por las autoridades prusianas en manos del Partido
Nazi- profundizd su teoria y sus herramientas pedagdgicas en la
Hochschule fir Gestaltung (HfG) (Escuela Superior de Proyectacion)
de Ulm, Alemania. Para dar continuidad a la trayectoria iniciada por
la Bauhaus, el tedrico argentino Tomds Maldonado ~director de la
HIG- formulo, en 1954, las bases epistemoldgicas del proyecto de
disefio con fundamentos filosoficos basados en la modernidad y en
el movimiento moderno en arquitectura. Por este motivo, se puede
sostener que el disefio industrial tiene origenes en la triple frontera
entre el arte, la arquitectura y I3 ingenieria moderna (cuyo surgimiento
ronda en torno a la Revolucién Industrial de Inglaterra, iniciada a fines
del siglo XVIll). En este contexto, el disefio de muebles posee, desde
sus origenes, un limite difuso entre la artesania® y la tecnologfa.®

El objetivo de este articulo es, entonces, sostener que la
diferencia histdrica que existe entre el disefio industrial y la
artesanfa al momento de proyectar y de disefiar muebles -
diferencia que se ha debatido, a nivel académico, en distintas
universidades nacionales- es la correspondencia establecida entre
el disefio y la tecnologia a partir de la Revolucion Industrial de
Inglaterra. De este modo, el problema no se encuentra en la
polaridad entre industria y artesania, sino en el enfrentamiento
entre capitalismo industrial y otros modos de produccién anteriores
a éste (como lo fue el feudalismo) que eran modos artesanales de
produccion. Por todo esto, se establecié una correspondencia entre
las condiciones materiales de produccién (estructura material o
economia) y los fenémenos culturales: estéticos, estilisticos,
artisticos (superestructura cultural o ideologfa).

0 e industrializado.

Dado que, desde una concepcion materialista (marxista) de la
historia, los denominados «modos de produccién» siempre fueron
determinantes a la hora de definir el disefio de un objeto y/o
de un producto, el problema, entonces, no se encuentra entre la
polaridad industria y artesanfa, sino entre capitalismo industrial
y otros modos de produccién anteriores al capitalismo industrial,
como lo son el comunismo primitivo, el sistema esclavista y el
feudalismo (cada uno de ellos con sus formas materiales de
produccion).

Para ello, ha sido determinante tener presente la vision del
critico de arte, Arnol Hauser (1977), quien, desde una vision
fuertemente influenciada por el marxismo, sostiene que las
corrientes estilisticas (en donde podemos incluir el disefio de
muebles) son una manifestacion ideoldgica de los intereses de la
clase dominante (que controla los medios de produccion y ceteris
paribus 13 estética con la cual se materializan las objetivaciones
de la subjetividad hegemonica del poder dominante). Asf, el autor
rescata al materialismo histdrico como metodologia cientifica para
la investigacion, ya que su valor cientifico -como explicacion de las
creencias ideoldgicas- consiste en que, en comparacion con otros
métodos de investigacion, sus conceptos descansan en una base
realista, son verificables empiricamente y poseen una evidencia
racional.

Bajo inspiracion de Hauser, mi tesis de doctorado, se desarrolld
bajo una linea tedrica histdrica estético-econémica marxista. Al
establecer una correspondencia entre las condiciones materiales de
produccion (infraestructura material o economia) y los fenémenos
culturales  —estéticos, estilisticos, artisticos-  (superestructura
cultural o ideologia), ambos se desarrollan dialécticamente a
la par. Pues, si la economia es una variable independiente, en
términos metodoldgicos, la estética es una variable dependiente
de la economia de Ia cual se extraen los indicadores cientificos.

Desarrollo

L3 tesis de este articulo puede resumirse de la siguiente
manera: la historia del arte tiene un marco histérico y cultural que
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estd determinado, politica y econémicamente, por los tipos de
sociedades y por los modos de produccion. Asi, el disefio artistico,
como una manifestacion del campo de la cultura humana, queda
inscripto en el modo productivo en que se organiza una sociedad.
A esta manera de organizacion social se la puede denominar
«orden social». Este enfoque no es nuevo, existen antecedentes
en el arquitecto Eugene Viollet-le-Duc (1814-1879) que, en efecto,
fue quien de algun modo ha brindado una de las lineas de trabajo
que se debia sequir en esta investigacion. Viollet-le-Duc realiz6
una interpretacion racionalista de la arquitectura gotica y la apoyo
en la sociologia. De este modo, identificd a la obra medieval como
resultado de un determinado orden social.

Sigfried Giedion (1979), utiliza el concepto de «espiritu de
la época». Para este autor, existe una correspondencia entre
dicho espiritu de la época y los cddigos estéticos-simbdlicos
(superestructura cultural de la época), que pueden ser descriptos
como un orden estético de la época. En definitiva, este modo
de ordenar los sistemas econdmico-productivos de Ia historia -a
nivel macro, sequn Karl Marx-, establecio los codigos estéticos
tradicionalmente conocidos como «estilos en la historia del
arte» (Barroco, Rococd y otros) que influenciaron en el disefio de
muebles. De esta forma, el mueble estudiado por Giedion y por
otros autores, como JesUs Vicente Patifio Puente y Luis Feduchi,
reflejan que ese orden estético es una consecuencia de un orden
social y econémico-productivo mayor.®

Con relacién a todo lo anterior, se puede sostener que la historia
del disefo de muebles se dividié en dos grandes ordenamientos
socio-productivos (u 6rdenes sociales). Por un lado, un orden
social feudal, del cual derivo la estética feudal-monacal de la
Edad Media (800-1500) y la estética cortesana-mondrquica de la
Edad Moderna (1500-1789). A esta doble estética se la denominé
«estética estamental». Por otro lado, un orden social liberal del

© Este es el aporte tedrico de la investigacion sobre la historia del disefio de
muebles que se desprende de la Tesis La Belle Epoque Argentina. Arte, arquitectura
doméstica y diseno de muebles aplicados a la decoracion de interiores burguesa
(1860-1936) (2014), de Ibar Anderson, desarrollada en el marco del Doctorado en
Artes, fba-unlp.

cual resultd la triple estética burguesa no-moderna (1789-1928),
moderna (1928-1959) y posmoderna (1960-2014) en la Edad
Contempordnea. A esta triple estética la hemos denominado
«estética liberal».

Cabe destacar que el estilo gotico hacia referencia a Ia religion
cristiana y que fue central para el feudalismo en la Edad Media.
Por ello, se puede hablar de un orden social feudal del cual se
derivo la estética feudal-monacal (patrén estético originado
dentro de la cultura cristiana que generdé un mueble litdrgico).
Dicho de otro modo, si la Edad Media estuvo representada por el
feudalismo como sistema productivo o como modo de produccion
y por el gético como estilo artistico decorativo de la arquitectura
eclesidstica, existe un vinculo estrecho entre el sistema productivo
(feudo), el estamento u orden de la Iglesia Catdlica (clero)
y la manifestacion estético estilistica (gética) que domino la
arquitectura de Ias catedrales y la manufactura de muebles, como
las sillas. Este perfodo de la historia se llama estética feudal-
monacal (800-1500), por los vinculos entre las manifestaciones
estéticas del arte y el modo de produccion feudal.

Feduchi sostiene que el mueble gético era vertical, elevado
-metafdéricamente, como tocando a Dios-, quizd como reflejo
de la espiritualidad de la época. Luego, en el Renacimiento,
por el contrario, el mueble era horizontal, expresion de la
serenidad cl3sica y de la Razén antropocéntrica. Si el mueble era
eminentemente religioso en el gético (sillerfas de coro, sillones
abaciales, faldistorios, armarios y bancos de iglesia), en el
renacimiento el mueble era civil.

El estilo Luis XIV hacia referencia al sistema politico de gobierno
absolutista-mondrquico propio de la sociedad estamental de
la Edad Moderna. Por lo cual, se puede hablar de un orden
mondrquico-absolutista del cual se derivé una estética cortesana-
mondrquica. Bajo el reinado de Luis XIV el Estado sustituye a la
Iglesia y la figura del rey se convierte en origen de autoridad;
por lo que el orden centralizador y unificador de la politica se ve
reflejado en las formas artisticas del disefio de muebles. Todas las
obras de aquel periodo parecen inspiradas por la estabilidad y por
la inmutabilidad, virtudes cardinales del Estado francés gobernado
desde Versalles.

Teorfa y critica del disefio de muebles | Ibar Federico Anderson “
r
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Del mismo modo, la Edad Moderna estuvo representada por el
mercantilismo del Antiguo Régimen, como modo de produccion
de transicion entre el feudalismo v el capitalismo y por el arte de
las monarquias autoritarias, lo que se manifesté en la manufactura
del mobiliario. Esto permite definir un periodo de la historia al que
se puede denominar estética cortesana-mondrquica (1500-1789),
por los vinculos estrechos entre las manifestaciones estéticas del
arte y este modo de produccion.

Conforme con esta linea tedrica, la Edad Contempordnea estd
representada por el capitalismo industrial del Nuevo Régimen (o
Régimen Liberal) u orden social liberal como modo de produccion
y por el arte de la burguesia industrial en sus tres vertientes
estéticas: no-moderna (propia de los muebles artesanales del siglo
XVIII 'y XIX), moderna (propia de los muebles industriales de fin
del siglo XIX y principios del siglo XX, como los de la Escuela de
la Bauhaus) y posmoderna (representada por muebles de fin del
siglo XXy principios del siglo XXI). Se pueden definir, entonces, tres
estéticas en la historia para el mismo orden social liberal: estética
burguesa no-moderna (1789-1939), estética burguesa moderna
(1928-1959) y estética burguesa posmoderna (1960-2014).

La artesanfa, como primer nivel de produccién (premoderno),
evoluciond a un segundo nivel denominado «manufactura» (de
transicion entre el modo artesanal y el modo industrial), para
finalmente terminar en el tercer y Ultimo nivel de evolucion
denominado produccién industrial (moderno).”

Entonces, ;por qué sequir negando el andlisis de los modos de
produccion premodernos o anteriores a la Revolucion Industrial de
Inglaterra? sPor qué Ia historia del disefio de muebles corresponde a
unrecorte de la historia? ;Por qué sequir negando académicamente
el pasado? ;Por qué no abrirse epistemoldgicamente al debate
sobre los métodos de ensefianza de |3 historia del disefio artesanal
primero? De esta manera, se podria debatir con mayor profundidad
sobre toda la teorfa del Disefio Industrial y su praxis profesional,

y se lograria que la ensefianza del Disefio Industrial abarque toda
la historia y no apenas un recorte, desde la Revolucion Industrial
en adelante o, mas propiamente dicho, desde principios del siglo
XX —con la escuela de la Bauhaus- en adelante, y el movimiento
moderno en disefio.

Si ambas estéticas burguesas, moderna y posmoderna,
corresponden a un orden liberal que en lo politico fue asociado
a la democracia y en lo econémico al capitalismo, entonces
corresponde preguntar si el movimiento posmoderno en disefio de
muebles no termind siendo mdas democratico que el movimiento
moderno; un movimiento posmoderno que se caracterizd por su
oferta de variedades estéticas y por su multiplicidad de lenguajes
de disefio fundamentado en Ia filosofia y en la critica de la cultura.

Hay algo que queda muy claro: si fue el capitalismo el que
dio origen a la primera fase de la Revolucion Industrial Inglesa
(y el que gener¢ el capitalismo industrial), del mismo modo fue
la cultura humana la que gener¢ los movimientos. Esa misma
cultura, entonces, direcciond los cambios a ser operados dentro
de la propia industrializacion para que ésta se adapte al hombre
y no éste a la maquina. Por lo cual, el paradigma de certezas
racionalistas, maquinista e industrializadoras entré en crisis frente
al paradigma de la complejidad actual y corri6 los limites del saber
y del hacer, tal como la ciencia lo hace constantemente.

Conclusiones

Si el denominado «movimiento posmoderno» también
permite producciones artesanales dentro de una economia
capitalista industrial tardia, esto delata que el disefio de tipo
artesanal estd permitido dentro de las economias capitalistas e
industriales mas avanzadas del mundo actual. De este modo,
continuar debatiendo si se debe ensefiar -0 no- disefio de tipo
artesanal (como lo hacia Maldonado) dentro de una carrera como
es el Disefio Industrial, es continuar debatiendo un paradigma
obsoleto (correspondiente solo a la fase inicial de desarrollo
del disefio industrial académico). Esto va a conducir, tarde o
temprano, 3 la reformulacién de los programas de ensefianza de
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la materia de Historia del Disefio Industrial en muchas facultades
de la Argentina y extranjeras. Asi, se adecuard para reflejar con
mayor fidelidad la diversidad real (e incluso conflictiva) de los
ordenamientos socio-econémicos existentes (no uniformes,
sino heterogéneos) vy solicitard una mayor complejidad en
la manera de afrontar el problema de la mercancia disefiada.
Solo de esta manera, admitiendo (no negando) la amplitud del
arco de implicancias del disefio industrial actual -muy lejos de
las exigencias concretas de la economia capitalista del siglo xix
europeo que dio origen a3 la Revolucion Industrial en Inglaterra-
podremos llegar a captar su importancia real, compleja, mutable
que la disciplina académica del Disefio Industrial a fines del siglo
XXy a principios del siglo XXI ha marcado con el Disefio Industrial
de la Escuela de la Bauhaus.

Es aqui donde la historia del disefio industrial comienza a cobrar
su valor central para el proyecto de disefio. Seria una actitud
epistemoldgicamente moderna continuar negando el pasado por
ser artesanal y, simultdneamente, continuar afirmando la falsa
suposicion de que el Disefio Industrial (académicamente ensefiado
en las universidades) no tiene nada que aprender de la historia y
del pasado anterior a la Revolucion Industrial, ya que esta postura
cuasi-dogmdtica académica conlleva el problema de ser anti-
cientifica (al negar la historia). L3 historia no debe ser negada,
debe ser estudiada y, sobre su base, se debe reflexionar la teorfa.
En definitiva, es lo que hemos aprendido de la epistemologfa.

Efectivamente, podemos aprender -y mucho- del pasado y de
la historia que nos da memoria. El disefio de muebles (incluso
moderno, seriado, industrializado, contempordneo) evidencia esa
historia, ese pasado, esa memoria. También, se debe abandonar
el pensamiento ingenuo que el disefio artesanal es solo parte de
la Historia del Arte y por ello -como ya se explicd con anterioridad-
nada tiene de relacion con el disefio industrial (académico).
Al responder a la pregunta que nos haciamos al principio, si el
disefio industrial moderno (académico), tal como se ensefia en
las universidades argentinas, no inventd las formas de sentarse,
de dormir o de guardar objetos adentro de un mueble luego de la
Revolucion Industrial, nos cuestionamos el porqué de esa actitud
mas politica que cientifica de negar el pasado artesanal.

Adelantamos una respuesta probable: evidentemente esta
actitud epistemoldgica moderna (anticientifica) de negar el
pasado artesanal, no tiene nada que ver con la ciencia y mucho
con la postura filoséfica (consciente o no) adoptada por los
tedricos del disefio de la Escuela de la Bauhaus y Maldonado, ya
que muchas de estas materializaciones -u objetivaciones fisicas
u obras o como mas se desee llamarlas- existian mucho tiempo
antes (aunque sea solo a un nivel material mas pobre y no por ello
menores en su riqueza cultural, simbdlica, estética e histérica). No
hay justificaciones cientificas para asegurar que solo los objetos
y/0 productos elaborados segin una manufactura industrializada
-moderna- (produccion en sefie) sean mds legitimos de aparecer
en una bibliografia del Disefio Industrial. ;Quién afirma esto y con
qué autoridad? ;Por qué razén y cudl es su escala de valores? ;A
qué filosoffa, ideologfa, postura politica y econémica responde?

En definitiva, este breve ensayo desafia los limites mismos
impuestos por la ensefianza académica de la carrera de disefio
industrial en la Argentina (que es justamente industrial y no
artesanal y, como tal, es académica y filoséficamente moderna)
y busca abrir un debate epistemoldgico en el modo de concebir
Ia historia del disefio, que pueda derivar en el debate institucional
para la introduccion de cambios pedagogicos a nivel académico en
la ensefianza en las universidades de nuestro pais.

La conclusion central y final es determinante: la critica de Ia
historia como uno de los soportes o pilares de la teoria del disefio
(ya sea industrial 0 no) y su aplicacion a la ensefianza académica
conformard el origen de una nueva catedra a ser tenida en cuenta
a la hora de las reformulaciones de los planes de estudio de las
carreras de disefio industrial en la Argentina, en Latinoamérica y
en el resto del mundo, si se me permite pensar en grande.
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El agrupamiento de habitantes en un sitio muy antiguo antecede
a la existencia de las ciudades. El concepto de territorio como el
escenario de lo publico, como el lugar donde se disputan y se
consolidan las identidades, se fue ampliando. Las condiciones
simbdlicas y materiales del accionar social a través del tiempo
construyen una cultura. En las antiguas civilizaciones existian
importantes concentraciones urbanas que eran el asiento del
poder politico y de la vida econémica y cultural. Esos espacios
determinaban una concepcién unitaria del mundo, un universo
compartido por todos los actores, bajo la hegemonia del poder
politico y religioso. Este orden movilizaba a los habitantes a defender
3 ciudad contra cualquier agresion externa que significara la ruptura
a3 esa pertenencia y a esa identidad dentro del territorio comun.

En América la ciudad precolombina tiene en su disefio una
relacion directa con el ambiente, con las formas de produccién y con
3 cultura de sus habitantes. Fueron construidas en lugares propicios
para sembrar, para proveerse de agua y de alimentos y para la
defensa. Las creencias y las tradiciones de los pueblos estaban
representadas en los templos, en las pirdmides, en los centros
ceremoniales, en las esculturas y en los murales que rendian culto
a sus dioses. La actividad comercial y recreativa se desarrollaba en
el centro civico, que estaba rodeado por las viviendas particulares
y por los lugares de siembra. Luego de la conquista, la ciudad
colonial se asent6 en esos sitios y mantuvo la influencia de Europa,
adaptada a las nuevas condiciones geograficas y sociales y con la
incorporacion de elementos autéctonos.

En el mundo occidental, a partir de la Revolucion Industrial
y después de un prolongado proceso de cambios iniciado en el
Renacimiento, la ciudad se transformd. Las mutaciones sobre lo
social, lo cientifico y lo tecnoldgico ofrecieron nuevas condiciones
y modificaron las viejas aldeas, para volverse mas estables en su
organizacion. La ilustracion y el proyecto moderno configuraron los
elementos estructurales que aun perduran.

El concepto de Walter Benjamin (1973) sobre el sensorium
moderno recuperado por Jests Martin-Barbero (2003) plantea las
modificaciones que operan sobre el modo de ser de la mirada y
establecen la relacion entre el cine y la ciudad. Aborda los modos en
que cambian las percepciones de los ciudadanos. La industrializacion

en la modernidad trae consigo actividades citadinas que provocan la
sensibilidad masiva. La experiencia aurdtica, que describe el autor,
como inmersion contemplativa frente a la obra de arte Unica, se
rompe cuando la obra se vuelve mdltiple por la reproductibilidad. Es
deir, las innovaciones técnicas que dan lugar a la fotografia y al cine
tienen un correlato que impacta sobre la esfera del arte y de |a vida
urbana. Las transformaciones modifican las ciudades, acelerando
su ritmo. El acceso a las maquinas de produccion, al automavil v,
en nuestra era, el despliegue electrénico en el espacio publico y
privado, generan un tipo de percepcion sensible y mutable que es
diferente en lapsos cada vez mas acotados de tiempo. Inciden en
la construccion de significados y en las formas de representacion.

El cine da cuenta de estos fenémenos no solo porque representa
las transformaciones de la vida urbana y su dinamismo, sino
porque el mecanismo y el principio de funcionamiento exigen esta
dindmica. Para Benjamin, Ia sucesion de imagenes veloces provoca
impacto y contribuye a un modo de percepcién. Martin-Barbero
explica que el sensorium moderno reconfigura I3 experiencia de los
espectadores con el cine desde la dispersion y a partir de la imagen
multiple. La obra de arte aurdtica que surge en la modernidad, en
un contexto religioso, estd atravesada por la técnica, que atenta
contra esta relacion hasta resignificarse y transformarse el aura en
la contemporaneidad. El aura es, para Benjamin, «la manifestacion
irrepetible de una lejania por mas cercana que pueda estar» (1973:
57). La experiencia estética, sequn las teorias contempordneas, se
expande hasta llegar a estetizar la vida cotidiana.

Las transformaciones producidas en el siglo XX ubican a la
década del sesenta como el periodo de mayores rupturas respecto
de la tradicion y de las costumbres. Las personas acceden,
masivamente, a los centros urbanos que ofrecen mayores
perspectivas. Las oportunidades de trabajo, la oferta cultural,
la diversidad de informacion permiten el acceso a mejores
condiciones de vida y los sitios urbanos se redimensionen. En la
actualidad, en las regiones mas pobladas, es necesario planificar
las estructuras productivas para una distribucion poblacional de
mayor equidad para desconcentrar a las grandes urbes.

L3 ciudad inaugura, en las Ultimas décadas, un nuevo contexto
que se complejiza, que sufre las contradicciones que acompafan
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a la reestructuracion social y que se adecUa a las relaciones
econdmicas y culturales. Estos factores influyen en las dindmicas
sociales. En la conferencia de las Naciones Unidas realizada en
Estambul en junio de 1996. En un proyecto llamado «Habitat I1»
aparece la denominacion de «Megaldpolis» para aquellas ciudades
que superan los ocho millones de habitantes. Si bien en 1950 se
reconocen como tal sélo dos ciudades en el mundo, New York y
Londres, actualmente, la cifra ascendié a 25 y son mds de 320
las ciudades que superan el millén de habitantes. Brasil, México
y la Argentina tienen ciudades superpobladas consideradas de
grandes dimensiones, que adolecen de problemas ambientales,
habitacionales, de circulacién, de ocupacion, sanitarios, que
implican riesgos para la salud y para la sequridad.

Las ideas sobre la ciudad

Orosco Gémez (1997) considera el abordaje de lo urbano como
temdtica emergente y revisa trabajos que analizan los procesos
globales de consumo y de produccién simbdlica, 1a hibridacion
y la industria cultural. Para ello, piensa en la mutaciéon de las
identidades, en las migraciones, en la sociabilidad de los espacios
publicos y en los fendmenos de recepcion.

La vision de ciudad en nuestro pais se vincula a la Generacién
del 80, como corriente de modernizacion que provenia de
Europa, que proponia ciudades ordenadas vy limpias, de tamafio
medio que garantizaran la calidad habitacional. Esta orientacion
en la Argentina tiene como un ejemplo planificado, 1a fundacion
de La Plata

Desde las revoluciones de 1848, en Europa, el problema urbano
comenz6 3 plantearse con un sentido de proyeccion hacia el
futuro para mejorar las condiciones de vida. Se toman en cuenta
la funcionalidad, la belleza y la utilidad en el disefio del sitio.
Desde las teorias de urbanizacion de entonces, se caracterizaba
a las ciudades por las diferencias con el campo y por el trabajo
no agricola, sino secundario o terciario. En los afios sesenta, la
expansion urbana se asocié al crecimiento industrial, vision
sustentada en el proyecto moderno.
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Los protagonistas de la Bauhaus, la escuela creada por Walter
Gropius, influyd en las teorfas del siglo, impulsando un estilo
experimental, racionalista y utépico de lo urbano, que armonizé
distintas disciplinas, integradas en una propuesta innovadora. Esta
corriente que se presenta como la conjuncion ideal de la vida del
hombre moderno, si bien se ve interrumpida por la llegada del
nazismo a Alemania, influye en las ideas de cultura, arte y ciudad,
del siglo XX. Le Corbusier, como parte de esta vertiente, dice en la
«(arta de Atenas», en 1941, que la belleza constituye un atributo
de la utilidad, es decir, de la funcién. De este modo, se retoman
las ideas clasicas de las ciudades jardin, pero adaptadas a las
necesidades de la época y al crecimiento urbano, mas vinculado a
la ciudad financiera y de servicios que a la industrial. Se proyectan
centros civicos y comerciales por zona, con vias de acceso rapidas,
periferias verdes y espaciales. Los racionalistas negaban la
generacion de un estilo propio, pero con el tiempo se conformaron
como un estilo altamente definido.

Los estudios urbanos en la actualidad reconocen como agente
econdmico a los procesos informaticos y financieros (también
llamados de gestion), lo cual lleva a replantear las funciones
de las ciudades. Lo urbano se reordena a través de los vinculos
electronicos y telemadticos, estas transformaciones conforman
una nueva idea de lo que anteriormente se entendia por ciudad.
Se combina la definicién social, demografica y espacial, con una
definicién socio-comunicacional de la ciudad. Este marco de
andlisis permite entender el rol de la comunicacion visual, su
incumbencia y sus intervenciones en la actualidad.

Néstor Garcia Canclini, en su libro Consumidores y ciudadanos
(1995), reconoce una diversidad comunicacional en las urbes, que
se aborda desde un abanico mas amplio y también mas complejo
que en el pasado. Sefiala la variedad de los acontecimientos
urbanos y sus significantes, que constituyen un escenario
cambiante, que modifica y que recrea el perfil cultural de las
ciudades, la mutacion de las identidades y lo multicultural.

El sentido de la ciudad se construye en lo que la ciudad ofrece
para la vida de los habitantes. En una época globalizada, la ciudad
no solo se constituye por lo que ocurre en el espacio territorial,
ya que cotidianamente intervienen mensajes, bienes e individuos
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de otros sitios y de distintas culturas. Esta diversidad de sentidos
contempla problemas de planificacién urbana, de comunicacion
y de politicas publicas. La participacion social, las expresiones
callejeras, la produccién simbolica y los procesos de significacion
estan presentes en el territorio. Durante esta década, en la region
el proposito de progreso y de distribucion del ingreso no alcanzo
a revertir la estructura social con cambios capaces de modificar
los niveles de vida de los sectores carenciados. Las sociedades de
los paises emergentes son desiguales y los poderes econémicos
aumentan su concentracion, resistiendo los cambios.

Las sociedades han crecido y han recuperado derechos y
espacios de disputa, una de las caracteristicas es que no hay un
solo discurso, sino varios, referidos al género, a la etnia, al trabajo,
a la educacion, a la cultura, a la sequridad. Cada uno de estos
discursos valida un conjunto de propésitos politicos sectoriales.
Esto involucra a la comunicacion, ya que el mensaje circula en la
realidad de las audiencias y en sus posibilidades de intercambio.

En este sentido, Armando Silva y Ana Clara Torres Ribero (2004)
analizan los imaginarios urbanos que dan cuenta de las demandas
de los distintos sectores que operan en el territorio. Por medio
de datos cualitativos, demuestra que los ciudadanos le confieren
a la ciudad proyecciones imaginarias y modos de asumirla en la
evocacion de su historia, en la percepcion cotidiana de sus lugares,
en la vision estética, formando identidades que se exteriorizan en
discursos. Las identidades se relacionan y varian. Sobre el concepto
de identidad, Manuel Castells (1995) sefala los atributos de los
actores sociales en la consolidacion del reconocimiento cultural.
Las diferentes categorizaciones, como las formas de resistencia
colectiva (la resistencia como identidad), han sido y son los
rasgos mas importantes en la construccion de I3 identitaria. Este
fendémeno tiene entre lo global y lo local connotaciones visibles.
En el contexto de la globalizacién, estos conceptos se tornan
complejos en la medida que avanza /a sociedad red basada en la
disyuncion sistemdtica de lo local y lo global. Entendiéndolos como
formas que establecen conexiones y diferencias, que construyen
sentido.

La distincion entre lo local y lo global se traduce en la
problematica del barfio y los grupos minoritarios como espacios

de identificacién, donde es posible sostener valores y habitos
comunes. Aunque en la actualidad, este aspecto tiende a
amalgamarse, ya que la presencia del consumo vy las tecnologias
son acontecimientos comunes. Si bien se pueden establecer
distancias y acercamientos entre la realidad barrial y la global con
desencuentros y cercanfas, el grado de incidencia de los relatos
politicos y medidticos conserva relacion con las necesidades
reales de los habitantes. Gémez sefiala algunas caracteristicas que
explican esas relaciones entre las diversas practicas y dicotomias
en el espacio urbano:

La nueva morfologia de las ciudades, cada vez mads estd poblada por
anuncios, carteles e incluso televisores hasta en las estaciones de
transporte publico, en los restaurantes y en las cantinas, desde donde
se convoca a los ciudadanos al consumo y desde donde se trata de
captar su atencion a lo que no sucede ahi, a lo que no forma parte de
su entorno inmediato, sino 3 lo que es transmitido y evocado en las
pantallas y en los afiches (Gémez, 1997: 57).

La presencia permanente de mensajes producidos por diversos
emisores se concreta en imdagenes, en sefiales, en indicadores y en
simbolos. El resultado es una informacién dirigida a los sentidos,
las visiones, las escuchas y las sensaciones, que dispersan la
atencion de los usuarios de su entorno inmediato y que instalan un
universo de estimulos que compite por conquistar las voluntades,
los deseos y las necesidades.

El pensamiento polarizado, positivista, del que habla Martin-
Barbero, sobre Ia relacién entre la historia y la memoria puede
incorporarse a través de 1as culturas regionales y de su articulacion.
Existe una interaccion de la produccion simbolica, comunicativa,
que gravita en la comunidad y que aparece en formas y en medios
locales, mostrando la pertenencia, la desigualdad y la cultura
de la resistencia. Mientras mas avanza la globalizaciéon, mads se
manifiestan las diferencias entre las mayorias y las minorfas, entre
la riqueza y la indigencia. Los movimientos sociales se organizan
en luchas por la tierra, la vivienda, el salario, los derechos a la
salud y la educacion. A la vez, los sectores de poder se redefinen y
se concentran. UNICEF dio a conocer que, en los Gltimos diez afios,
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la pobreza en América Latina aumentd un 20%. Las estadisticas
de los paises que en estos afos alcanzaron un avance econémico,
muestran que aunado al aumento del PBI, subsisten franjas de
pobreza. Esto ha generado resistencia, disputas en el territorio,
con protestas callejeras, huelgas, pintadas y piquetes. Al respecto,
Garcfa Canclini explica:

En el dmbito cultural, 1a proliferacion homogeneizante de significantes
y de significados, de discursos y de conocimientos, de representaciones
y de evocaciones, tanto en los espacios fisicos como en los simbdlicos,
en el arte, en la sexualidad, en la vida profesional, no obstante en
la entropfa que conlleva y la diversificada oferta que prometen, se
evidencian nuevas formas de poder y de control social (Garcia Canclini,
1989: 79).

Ante las tensiones sociales el control presenta caracteristicas
que se ejercen desde lo politico y lo publico no con represion
directa, sino con otras maneras de establecer limites, de capitalizar
el descontento. Michael Foucault explica que el poder y el control,
mas que con violencia y con autoritarismo, se ejerce de manera
difusa, no directa, con sutileza y con mecanismos cada vez mas
sofisticados (Avila-Fuenmayor, 2006). Los medios de informacion
cuentan con los dispositivos idoneos para ejercerlo, para controlar
y para persuadir, tienen la capacidad para trasponer los géneros
tradicionales, cambiando los soportes y las ldgicas discursivas.
Como contrapartida, surgen organizaciones de la sociedad civil que
actuan en defensa de sus intereses con diversas representaciones
e identidades. El crecimiento espontdneo, descontrolado, de las
ciudades es un factor que complejiza estos problemas de manera
exponencial.

Gian Carlo Delgado Ramos (1999) propone una forma de
atemperar los conflictos sociales y de dar participacion a las
identidades, de edificar ciudades que crezcan como federaciones,
como un enjambre de barrios auténomos que se comunican entre
si, manteniendo su propia personalidad. En nuestra region hay
centros barriales periféricos en los que se registran este tipo de
fendmenos locales. Experiencias organizativas que se acentuaron
desde el afio 2000. En un relevamiento realizado durante el afo

Ciudad, ir

Arte e Investigacion (N.° 11),

2013 en el barrio de Tolosa, del partido La Plata, se pudo observar
una practica social con problematicas comunes, que resuelve sus
conflictos por consenso, reunidos en asambleas barriales y con
formas de organizacion horizontal. Desde la inundacién de 2 de
abril de 2013, se han formado asambleas en distintos lugares,
como Los Hornos, Villa Elvira, Villa Castells, Tolosa, EI Mondongo,
que contintan con sus demandas y que se mantienen unidas
[Figura 1].

“18 meses
después...”

Figura 1. Inundacién 2 de abril (2014), Evelin Obregoso Nieto

El fenémeno de crecimiento, la concentracién poblacional y Ia
fragmentaciéon acentdan las diferencias sociales. La ciudad estd
segmentada en niveles econémicos bajos, medios y altos, con
formas de vida distintas. La vivienda, el trabajo, los servicios, la
recreacion, marcan distancias culturales y de recursos. Al respecto,
Danilo Vega (2000), en sus estudios realizados en campo, ha
demostrado que los procesos de fragmentacion socioecondmica vy
las desigualdades son formas de segregacion urbana, que estimulan
modificaciones en las pautas culturales de los ciudadanos. Es un
proceso complejo que requiere de analizar los contextos especificos
y las respuestas de los planificadores urbanos.

Alain Touraine (2009) advierte, sobre la fragmentacion creciente
de los ciudadanos que pertenecen a varios lugares y tiempos,
que ésta implica un llamado de atencion frente al consumismo
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predominante, teniendo en cuenta la complejidad cultural vigente
al interior de sociedades aun relativamente homogéneas, como
la argentina o la uruguaya, que alcanzan mayores niveles de
equidad. El autor se refiere a la fragmentacion iniciada en los afos
noventa, que si bien ha variado desde entonces, aun mantiene
diferenciacion. Existen corrientes politicas y organizaciones
sociales con diversas propuestas en lo local y en lo regional
que se organizan desde experiencias emergentes frente a estas
problematicas.

Las construcciones regionales, las identidades y la participacion
grupal, vista en la comunicacion publica, en la apropiacion
simbolica del territorio, en la produccién de sentido, expresan las
tensiones y los cambios que se van produciendo en la ciudad con
las transformaciones sociales y econémicas.

La imagen urbana

La imagen urbana es el conjunto de imagenes que circulan y
que conviven en el espacio publico. Con respecto a este concepto
Isabel Veyrat Masson y Daniel Dayan explican: «La imagen nunca
existe por si sola, se inscribe en un contexto, tiene un antes y
un después» (2010: 48). Es decir, se lee en relaciéon con otras
imdagenes y se incluye en los cambios de su entorno. Se entiende
que no hay imagen sin contexto, pero también que no hay imagen
sin receptor, esto es, sin un sujeto o un colectivo que en virtud
de sus valores, sus opiniones, sus recuerdos y sus experiencias,
dispone de filtros que operan entre su apreciacion y la imagen,
a fin de interpretarla y de tomar distancia de lo concreto. Filtros
que permiten codificar y recodificar la informacion que se recibe
del mundo exterior, relativizando la manipulacién. El destinatario
es critico y esa capacidad adquirida es precisamente lo que ha
permitido que quienes consumen las im3genes, se aproximan
a ellas con cierta desconfianza, como un modo de conservar el
contacto con la realidad. El individuo interpone esa distancia critica
no solo respecto de la imagen, sino también del sonido y del texto,
por lo tanto, de los discursos.

Guy Gauthier dice: «Entre el mensaje y el receptor siempre estd

presente la cuestion del sujeto y sus elecciones» (1986: 46). La
imagen es un producto intelectual, es el resultado de la relacion
entre la materia significante concreta y su significado; es una
produccion y una transformacién dialéctica de representaciones
o de reflejos de la realidad, que se manifiesta a través de una
variedad de mensajes que conforman el perfil estético y estilistico
urbano.

L3 imagen es una construccién humana cuya expresion existe
desde la presencia de los primeros hombres. Registra variantes
en las distintas épocas y, actualmente, cobra nueva vigencia
social por la magnitud alcanzada por la preponderancia de las
comunicaciones y las transformaciones cientificas y tecnolégicas.
La imagen, como representacion mental, solo puede ser leida en
un contexto y desde un universo cultural. Es una construccion, cuyas
dimensiones estan vinculadas a la capacidad interpretativa del
sujeto que la decodifica. Una imagen estd inscripta en un codigo,
es un enunciado que tiene una estructura, homaloga o no, de un
conjunto directamente percibido respecto a un espacio auténomo
bidimensional, generalmente incluido en un campo visual que
lo encuadra. Es un signo por cuyas caracterfsticas se reconocen
similitudes y diferencias entre las culturas: «Las imdgenes estan
culturalmente codificadas, sometidas a la diacronia de los procesos
histdricos» (Gauthier, 1986: 82). La sustancia del mensaje, en lo
que se refiere a la imagen, sigue siendo la informacion que el
receptor va a construir mediante la identificacion de la forma o de
la decodificacién que se realiza desde la propia experiencia.

Para Veyrat la victoria de la imagen es indiscutible, es un hecho
constatado por la realidad cuya preponderancia no se puede poner
en duda. Muchos autores sostienen que la imagen no concientiza,
mientras otros afirman lo contrario. Considerando que la
significacion es propia de la imagen y que produce una inmediata
identificacion, se la puede ubicar entre la percepcion y el juicio
de valor. No existe conocimiento sin relacion entre los objetos. En
el caso de la imagen se puede establecer un parangdn con esta
idea. Se aprecia la imagen desde el analisis, el conocimiento y I3
percepcion.

Antes de |a era digital, la imagen era mediacion de la realidad,
en la actualidad esto se modifica siendo casi un sindnimo de

ARTE e INVESTIGACION 11 | UniversipAD NACIONAL DE LA PLATA - FACULTAD DE BELLAS ARTES « SECRETARIA DE CIENCIA Y TECNICA

n NOVIEMBRE 2015 | ISSN 2469-1488



mediatizacion. Sea fija 0 animada, la imagen se distancia, pierde
contacto directo con la realidad, por lo tanto, disminuye el valor
que le conferfa la experiencia. No se presenta en forma directa. Se
produce una inversion de la mediacion (Verdn, 2013).

Una imagen se entiende en su relacion con otras imagenes.
Tiene un proceso, siempre relativo, toma elementos externos a si
misma y de lo icdnico. Se puede diferenciar a las imdgenes reales
(o naturales) de las virtuales, en lo que hace a su dualidad, no son
lo mismo una mujer que una mufieca 0 una animacion realista.
En la lectura de las imdgenes se valora en sentido critico. El sujeto
y el colectivo aprecian valorando ideas, recuerdos. Estos filtros
permiten tomar distancia, codificar y decodificar la informacion. En
esta recepcion el sujeto confiere significados. El imaginario social
opera en la interpretacion de la imagen como en su construccion.
Es un proceso de interaccion que no es lineal lo que reduce la
posibilidad de manipulacion, porque hay libertad interpretativa.
Los cddigos, los referentes, el marco cultural, hacen que las lecturas
sean multiples. Se aprecia desde el bagaje intelectual propio para
aceptarla o para rechazarla. Con esta posibilidad de analizar, la
situacion es dptima para la critica. La paradoja de la imagen es que
evoca, apela a recuerdos, a experiencias placenteras o traumaticas,
a los miedos, a las identificaciones que establecen relaciones con
el mundo interno y externo.

Orozco Gomez habla de la alfabetizacion visual entendiendo
que se deberfa proporcionar una alfabetizacion del lenguaje de la
imagen para educar la mirada. Asimismo, Inés Dussel y Daniela
Gutiérrez (2006) hacen énfasis en la importancia de incorporar a la
imagen como objeto de estudio en el campo de la educacidn, ya
que es de consumo permanente y masivo, tanto en la historia, en la
actualidad, como en el futuro. Los géneros y los productos visuales
involucran a creadores, receptores y consumidores, poniendo en
juego saberes que exceden lo iconico o lo puramente fisico.

Conclusion

En la ensefianza de la comunicacion visual urbana se implementa
el aprendizaje de la imagen como un aspecto nodal a comprender
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para intervenir sobre el espacio publico. Apreciar y generar
imdagenes requiere de una reflexion sobre la ciudad en la cual que
se trabaja. El espacio simbolico y material, los codigos urbanos,
los didlogos y las interacciones se producen en un terfritorio con
informacion, expresiones y recepciones multiculturales. Comprender
el ambiente y el imaginario de los ciudadanos, leer el texto urbano
desde sus significados y complejidades, es necesario para realizar
producciones visuales.

La imagen visual urbana es una construccion colectiva que
resulta de su contexto. Las especificidades del campo semdntico
permiten distinguir el espacio simbdlico donde se construye la
sociabilidad. El universo de los signos conforma el texto urbano, las
sefiales ordenan y regulan las conductas en el uso cotidiano. Las
nuevas tecnologias, al subordinarse a las relaciones mercantiles
basadas en el consumo, orientan el desarrollo de cultural, su
empleo y su circulacion deben adaptarse a las realidades locales.

Durante la formacién de grado, como en el ejercicio profesional,
la ciudad es cada vez mds un espacio propicio para elaborar
mensajes y construir sentido. El campo semantico, los signos, las
sefiales y los simbolos tienen un contexto propio en cada lugar,
que es parte del estudio a realizar por los disefiadores. Estas
reflexiones estdn en proceso de elaboracién para la disciplina y
contribuyen a desarrollar nuevas miradas y aprendizajes sobre el
tema.
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«Nadie que encare un producto cultural para los nifios puede
declararse inocente. Debe preguntarse, por el contrario, a
qué cosas incorpora, en qué cosas inicia a los nifios mediante
su espectaculo. Debe preguntarse cémo los deja, cémo los
manda a la casa.»

Ruth Mehl (2006)

Este trabajo se desprende del proyecto de investigacion
para la Beca de Estimulo a las Vocaciones Cientificas de la
Universidad Nacional de La Plata (UNLP), titulado «Territorialidad
y micropoéticas: propuestas escénicas infantiles orientadas a
escuelas platenses. El caso del Concurso Municipal de La Comedia
(2006-2010)»." La investigacion tiene como objetivo reflexionar
acerca de las propuestas escénicas teatrales infantiles orientadas
a escuelas de la ciudad de La Plata, y se centra en los modos
de producciéon y de circulacion de micropoéticas teatrales para
educandos -de nivel primario, primer y sequndo ciclo-, que se
promueven desde la gestion municipal de la ciudad, a partir de las
obras ganadoras del Concurso de Teatro de la Comedia Municipal
en el periodo comprendido entre 2006 y 2010.

El trabajo de Beca buscard el didlogo con las exigencias del
actual Sistema Educativo. Para ello, es importante tener en cuenta
que, a partir de la ley de Educacion Nacional 26.206, se garantizo
una educacion artistica de calidad a todos los alumnos del Sistema
Educativo.? La Ley comprende, entre sus objetivos, la construccion
de saberes socialmente productivos para la formacion ciudadana.
Para lograr este objetivo, se inserta a las practicas escénicas entre
las propuestas curriculares como una herramienta mas para la
construccion de dicho saber. Bajo esta perspectiva, se entiende
como prdctica escénica 3l acontecimiento ontoldgico (Dubatti,
2007) con fundamento en el convivio, en la poiesis y en la
expectacion, que funciona como zona experiencial constructora de

subjetividades y como un modo de habitar el mundo circundante.

Sobre la base de todo lo expuesto, la finalidad de este articulo
es reflexionar acerca de la necesidad de analizar micropoéticas
escénicas infantiles y de entender al teatro como formador de
subjetividades. Asi, resulta indispensable visibilizar aquellos
supuestos que emergen a la hora de construir un acontecimiento
escénico orientado al publico infantil. Esto comprende repasar el
concepto de acontecimiento escénico y revisar el rol del adulto
productor de micropoéticas dirigidas a un ofro diferenciado: el
publico infantil. Como resultado de este analisis, serd posible
pensar en un teatro para chicos que funcione como herramienta
constructiva de saberes socialmente significativos® y no como un
modo de entretenimiento que rellena el tiempo libre.

El concepto de acontecimiento permite comprender al hecho
escénico como una zona de accion amplia que se enmarca dentro
de la creacion y de la produccion poética. Las ideas de convivio
(como cuerpo presente y manifestacion de la cultura viviente)
y la expectacion (como toma de conciencia del acto poético),
fundamentan al acontecimiento escénico como hecho poético
significante.

De este modo, se considerard para el andlisis del acontecimiento
teatral la division en tres subacontecimientos: el acontecimiento
convivial, como copresencia corporal efimera entre colectivo teatral
y publico; la produccién de poiesis, que entiende que todo cuerpo
poético es un cuerpo nuevo, diferente de la realidad cotidiana; y
el acontecimiento de expectacion, que es la toma de conciencia
del espectador que percibe un acto poético. Ademds, y dentro
del concepto de poiesis, se tomaran como variables Ias tipologfas
de poética: micropoética, como poética de lo individual con su
singularidad y con todo aquello que constituye el acontecimiento y
el texto; macropoética, como los conjuntos de poéticas individuales
que habilitan la posibilidad de formar conjuntos de poéticas con
rasgos estilisticos comunes (Dubatti, 2008).
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Ahora bien, si el teatro es acontecimiento triddico, formador
de las subjetividades que sientan las bases para habitar (Dubatti,
2007) un mundo con determinadas formas de estar, de ser y de
comprender, esta mirada debe ser incorporada a la educacion
artistica escénica como constructora de saberes socialmente
valorables que permitirfan una formacion ciudadana auténoma,
portadora de pensamiento critico. Posturas como ésta son puestas
en palabra por las normativas que regulan el Sistema Educativo. Un
claro ejemplo se encuentra en la Resolucién 111,/10:

[cabe interrogarse sobre] cudl es el lugar de la Educacion Artistica, como
espacio curricular imprescindible en la educacién contempordnea de
nuestro pais, para la produccién y distribucion democratica de bienes
materiales y simbolicos, y para la construccién de la identidad social
y politica [...] para la formacién de sujetos capaces de interpretar la
realidad socio-histdrica con un pensamiento critico y de operar sobre
ella soberana y comprometidamente con el conjunto para transformarla
(Resolucion 111/10).

Frente a lo expuesto, entonces, se requiere repensar acerca de
las micropoéticas escénicas infantiles actuales que se orientan a
la escolaridad. Los preconceptos de un teatro para chicos como
lo entretenido o lo colorido, y todas aquellas etiquetas que le
restan significatividad al acontecimiento serdn revisadas en este
trabajo.

El rol del adulto productor de micropoéticas
escénicas infantiles

Con respecto al concepto de acontecimiento escénico, formador
de subjetividades, cabe preguntarse por algunos supuestos que
estdn presentes al momento de construir una micropoética escénica
infantil. Una de estas ideas subyacentes al acontecimiento escénico
para nifos y para nifas es que nace desde el puro entretenimiento
y desde la necesidad de llenar el tiempo libre de los infantes. Asi,
una obra para chicos y chicas podria estructurarse en una serie
de gags, sketchs inconexos, explosion de colores sin un propésito
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estético y actores que gritan chistes que se ven justificados bajo la
premisa del teatro infantil como mera diversion. Frente a esto, se
destacan posturas reivindicatorias, como la de Ruth Mehl:

El mérito, la santidad, la justificacion no se envasa en moralejas,
cartelitos o frases cantadas en los Ultimos pasos del musical, reflexiones
extempordneas del protagonista, advertencia del relator, para pasarle
una mano de pintura moralista al espectdculo. Se trata de poner
las tripas, de jugarse, de encarar cosas en las que se cree y que se
comparten desde el cddigo del teatro (Mehl, 2006: 6).

Entonces, desde esta propuesta se podrian inferir una serie de
cuestionamientos o de interrogantes que abarquen la necesidad
de replantearse el sentido con el que se construyen micropoéticas
que no guardan mas propdsito que ser un mero entretenimiento.
Este hecho cobra relevancia en el momento en que dichas obras
infantiles participan de marco de un proyecto pedagdgico: ;qué
aprendizajes significativos se construyen desde la frase cantada
al final del musical de una obra infantil?, ;qué lugar ocupa el
teatro como acontecimiento formador de subjetividades en una
micropoética teatral inconexa en la que el relator advierte al final
la moraleja propuesta? Esto lleva a una pregunta un poco mas
amplia, referida a la fabricaciéon de productos culturales infantiles:
sexiste un presupuesto estético sobre /o infantil que impregna las
producciones escénicas infantiles locales?

Hacia la década del setenta, en Chile, se publicd Para leer al
Pato Donald, de Armand Mattelart y Ariel Dorfman. En este libro,
los autores cuestionan el rol del Pato Donald y de sus amigos en
un contexto de comunicacién massmedidtica y su incidencia en
el colonialismo cultural. De este modo, y al utilizar como fuente
una serie de historietas de Disney, Mattelart y Dorfman develan
a la figura de Donald y de sus amigos como un sostenimiento del
sometimiento latinoamericano por parte de los Estados Unidos. Las
relaciones y las aventuras del Pato Donald construyen un supuesto
basico para los nifios lectores en el que el colonialismo cultural
tiene un rol central.

Este caso, aunque difiere del proyecto de investigacion en su
enfoque temadtico, funciona como un posible antecedente para la




investigacion, ya que los autores justifican su trabajo deconstructivo
a partir de comprender la necesidad de desandar el concepto de
nifio impuesto por el aparato discursivo de Disney. Asi, advierten
que «todo ataque a Disney significa repudiar la concepcion del
nifio que se ha recibido como valida, elevada a ley en nombre de
la condicién humana eterna y sin barreras» (Dorfman & Mattelart,
2012: 23). Desde esta postura, los autores se descubren como
transgresores por poner en duda el imaginario infantil que, para
ellos, es una proyectada imagen ideal de I3 infancia dorada, como
la propia necesidad de fundar un espacio magico y alejado de la
dspera realidad (Dorfman & Mattelart, 2012).

Esta interpretacion de la construccion de la imagen del nifio
como una proyeccion idealizada por los adultos se relaciona
con la idea de ventana espejada: el adulto que produce micro/
macropoéticas teatrales infantiles es el que se reconoce v, a su
vez, quien confirma sus aspiraciones. De esta forma, el adulto se
erige como el Unico intérprete de Ia realidad y «la forma en que
el chiquito colabora es prestandole al adulto su representatividad»
(Dorfman & Mattelart, 2012: 26). Si esto fuera asi, el imaginario
infantil construido por el adulto guardarfa un sentido de
autorealizacion de suefos, de autocolonizacion de la imaginacion
adulta y comprenderia la proyeccion de los deseos del adulto en
productos culturales infantiles. Al respecto, los autores explican:

[...] a literatura infantil quizds sea el foco donde mejor se pueden
estudiar los disfraces y las verdades del hombre contempordneo, porque
es donde menos se los piensa encontrar. Y ésta es la misma razon por
la cual el adulto, carcomido por la chatura, defiende encequecidamente
esa fuente de eterna juventud; penetrar ese mundo es destruir sus
suefos y revelar su realidad (Dorfman & Mattelart, 2012: 28-29).

Entonces, si los productos culturales infantiles estan marcados por
las perspectivas adultocéntricas y proponen mundos a instaurar de
manera no explicita, es necesario reflexionar sobre cudles son los
aportes del teatro para nifios y para nifias —tal y como se lo plantea
actualmente- con relacion a la construccion de subjetividades
auténomas vy criticas. Si es posible afirmar que el nifio y la nifa
prestan su representatividad al adulto, deberia revisarse qué tipo de

construccion identitaria se presta hacia el/la nifio/a.
El teatro para nifios y niiias

La visibilizacién de las tensiones propuestas entre un sujeto
productor y otro receptor estan marcadas por una diferencia etaria
y, tal vez por eso, generacional. De esta forma, si se considerg,
con sus restricciones, una postura andloga a los planteos de
Dorfman y de Mattelart frente a la literatura infantil, es necesario
repensar las micropoéticas que se proponen como formadoras
de subjetividades. Es muy posible que en ellas se encuentren los
disfraces del adulto contempordneo que, a partir de los mismos,
proyectan su vision de un posible mundo en un producto cultural
destinado al nifio, pero que no deja de ser una estereotipacion
cargada de un imaginario del deber ser de la infancia y, por ende,
del futuro adulto.

Frente a estas experiencias, es fundamental reconocer la falta
de expertos alrededor del teatro para chicos y chicas y la carencia
frente 3 como abordar al teatro infantil. Existen investigadores con
diversos conocimientos sobre el quehacer cultural infantil, pero,
al menos en un primer estado de la cuestion, no existen reglas
especificas sobre como investigar (y fabricar) poéticas escénicas
infantiles, ya que hay prejuicios, falta de acuerdos y de definiciones
que dificultan un concepto plausible de teatro para chicos. Por lo
tanto, deberia considerarse prioritaria la reflexion y la historizacion
de esta idea desde una perspectiva amplia y revisionista. Ademds,
hay que considerar la perspectiva que se propone en la ley de
Educacion Nacional 26.206 con relacion al aporte de los lenguajes
artisticos como formadores de sujetos criticos desde la construccion
de saberes socialmente significativos.

Sobre la base de todo lo expuesto, se infiere que una micropoética
escénica infantil estd imbuida de la postura de un adulto frente a
la realidad del nifio y la nifia, comprendidos como destinatarios.
Existe una distancia entre el productor y el receptor que, si se
quiere, podria ser insuperable pues es comun rellenarla con la
propia experiencia de la infancia. Por este motivo, es muy probable
encontrar micropoéticas escénicas atravesadas por problematicas
que hoy resultan un tanto anacronicas o con historias que no
guardan un valor de contraposicién con lo contempordneo, sino que
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contienen cierta melancolia frente la supuesta pérdida de rumbo
actual. Por ello, 1a propuesta escénica que llega al nifio/alumno/
espectador puede resultar ajena a él (por su realidad o por cémo
esté planteada poéticamente) y, como consecuencia, existe un
riesgo de no producir un saber significativo. Al respecto, Mehl explica
que «cuando nos referimos al nifio espectador, Nos mManejamos
con una suerte de identikit armado con recortes muy diversos e
incompletos, a veces muy lejanos de la realidad» (Mehl, 2006: 6).

Surge, frente a los supuestos construidos alrededor del teatro
para chicos, la necesidad de revisar las micropoéticas escénicas
infantiles orientadas a escuelas: ;como se comprende al nifo/a
y como se lo pone en el rol de espectador sin invitarlo a ocupar
dos horas de escuela sin desafiarlo a construir un saber critico? Al
respecto, se destaca otra propuesta de Mehl: «Lo que hace falta,
ya que se invita al chico al teatro, es que se haga teatro» (Mehl,
2006: 7). Y esto dialoga directamente con Dubatti (2008), quien
sostiene que si todo es teatro, entonces nada es teatro, definiendo
asi al mismo como acontecimiento ontoldgico triddico. Y aqui es
cuando hay que comprender lo que explica Mehl:

[...] no es cuestion de cualquier musiquita, cualquier ropita, cualquier
carton pintado y menos aun, saber actuar mds o menos, y resolverlo
todo en tres o cuatro ensayo [pero tampoco es cuestion de una] pantalla
panordmica, humo, petardos, rayos laser, hamacas que bajan desde el
cielo, titeres que saltan desde el suelo, personajes que vuelan (Mehl,
2006: 8).

En este sentido, habria que considerar dos cuestiones sobre el
teatro para chicos. Por un lado, que el adulto productor debe saber
la responsabilidad a la que se enfrenta a la hora de llevar a cabo
una produccion teatral infantil, por lo que es necesario salir de la
idea de un teatro para chicos y chicas en el que la participacion
continua, como las obras a modo de animacion de fiestas infantiles,
no dejan espacio a la reflexion, ya que la base estructural en
dichos eventos son los argumentos simples y previsibles. Por otro
lado, que los montajes, a3 modo de collages o de pastiches, de los
productos Disney -0 el boom de las estrellas de television de turno
en el teatro- aparecen como respuesta inmediata al momento de
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construir una produccién de cardcter infantil.

Actualmente, el adulto productor no deberia construir una poética
previsible, inconexa, justificada en ser puro entretenimiento. Es
necesario presentar problematicas actuales desde el codigo teatral
con el objetivo de ensefar y de darle al espectador (alumnos
y alumnas, nifios y nifas) estrategias y herramientas criticas
para elaborar sus propias perspectivas sobre el tema y para
interpretar la realidad que lo interpela cotidianamente. Ademds,
las micropoéticas infantiles actuales deberfan considerar, por
ejemplo, que cada vez mas padres se quedan con sus hijos en
las salas, por lo que las obras deberian dirigirse también a ellos.
El rol de espectador y la expectacién parecen ser comprendidos
desde edades tempranas, por lo que habria que preguntarse qué
espectdculo hay que ofrecerle a un espectador cada vez mas joven.
Todas estas particularidades del teatro para chicos y chicas actual
son la clave para definir un concepto comun de teatro para chicos
que propicie, en un sentido positivo y significativo, la insercion del
nino y de la nifa en el mundo del arte.

Propuestas escénicas infantiles para repensar

Reflexionar sobre el teatro como acontecimiento que
promueve una experiencia formadora de subjetividades, ubica
a las micropoéticas escénicas infantiles en lugar de didlogo con
el adulto que las produce. Si son los adultos quienes (re)fabrican
micropoéticas desde su experiencia y desde su proyeccion
disfrazada, las mismas corren el riesgo de no construir saberes
significativos. Esto trae como consecuencia la presentacion de
micropoéticas infantiles ajenas al colectivo espectatorial al que
apuntan, principalmente, por la incomprension de la nueva
realidad histérico-cultural del nifio y de Ia nifia.

En esta linea, entonces, debemos comprender el rol del teatro
en el proceso de ensefianza y de aprendizaje y tener en cuenta la
necesidad de conocer al destinatario. Las micropoéticas escénicas
infantiles actuales no pueden continuar limitdndose a la sumatoria
de elementos estéticos de cardcter efectista, como el uso de
colores, de luz y de aplausos. Es de cardcter prioritario proponer



problemdticas que atraviesen la actualidad para contribuir a
la formacion de sujetos criticos. Después de todo, esta es una
experiencia nueva para el teatro, y de sus agentes culturales
dependerd no desperdiciar I3 oportunidad que la Escuela le otorga
al teatro, depositando en él Ia confianza de su capacidad formativa
de subjetividades.
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En «Los paises del Cono Sur» (1994), José Emilio Burucla y
Fabidn Alejandro Campagne analizan el imaginario republicano
de los paises de esta region y establecen tres grandes etapas
en la conformacion de mitos y de simbolos nacionales. Nuestra
investigacion corresponderia a la tercera etapa de dichos corpora
simbdlicos, asociados al surgimiento y a la consolidacion de las
naciones americanas, es decir, a la extensa etapa que va desde
1860 hasta 1930, aproximadamente, que debe considerarse como
la culminacion de la formacion del sistema ideoldgico-simbolico
de las naciones americanas’:

Por un lado, Ia historiografia alcanzaba una madurez equiparable a la de
las culturas europeas. Pero, de nuevo, el ejercicio de un pensamiento que
se pretendia racional y critico no s6lo se aplicé a la dilucidacion cientifica
del pasado, sino que también aliment¢ la actividad mitopoiética, la
cual, por otro lado, se mostraba especialmente fértil en la recreacion
artistica del espacio urbano. [...] El mundo mental colectivo exhibia una
riqueza y una coherencia tales que bien podfa pensarse que, en sus
lineas mayores, la construccion de las naciones sudamericanas estaba
concluida (Buructia & Campagne, 1994: 352).

Esta actividad mitopoietica que sefialan los autores no se
realizé de forma sencilla ni unilateralmente, sino que se generaron
disputas y tensiones dentro del campo politico-cultural de las
jovenes naciones americanas. En el caso de la Argentina, esta
lucha se dio, principalmente, en la ciudad de Buenos Aires, donde
las posturas mas cosmopolitas y europefstas -instauradas por la
generacion del ochenta- y la presencia cada vez mas fuerte de
las diversas culturas inmigrantes -que, como sostienen Burucua
y Campagne, suponian un riesgo para la tan imaginada identidad
argentina surgida de las revoluciones y de la organizacion
constitucional- se vieron confrontadas por las nuevas miradas que
traia el Centenario. El libro La restauracion nacionalista [1909]

(2010), de Ricardo Rojas, propuso la busqueda de las raices del
alma nacional en el pasado hispanico colonial. Esta propuesta
tuvo grandes repercusiones -tanto positivas como negativas-,
pero lo cierto es que a lo largo de toda la primera mitad del siglo
XX aparecio, reiteradamente, en los planteos de los principales
arquitectos argentinos, preocupados por generar una arquitectura
original e identitaria.? Dentro de este campo de disputas y de
luchas de poder, la Revista de Arquitectura® también tuvo un
papel activo: se presentd como un actor clave para la autonomia
de dicho campo disciplinar y como ¢6rgano principal de difusion
del mismo.

A partir de todo lo mencionado, no podemos dejar pasar el
hecho de que esta importante revista no haya dado cuenta de la
visita de uno de los arquitectos mds renombrados de su tiempo:
Le Corbusier. Es por ello que proponemos entender esta omision o
este silencio como una clara toma de posicion frente al proyecto
modernizador que Le Corbusier proyectaba desarrollar en el Rio
de La Plata. Creemos que esta actitud se vincula con los planteos
tedricos de Ricardo Rojas sobre la identidad nacional y sobre la idea
de un arte propio y original relacionado con el pasado hispdnico
colonial (Rojas, 1924).

La finalidad de este articulo, entonces, es analizar los posibles
motivos por los que la Revista de Arquitectura no dio cuenta de
la visita de Le Corbusier a la Argentina en octubre de 1929. Para
ello, analizaremos dos textos publicados en el primer nimero de
la Revista: el editorial, titulado «Propésitos» (1915), y un articulo
de opinién firmado por el arquitecto Alejandro Christophersen,
denominado «Rumbos nuevos» (1915), que refuerza la linea
editorial planteada en el texto anterior. Dentro de un marco
tedrico constituido por el andlisis del discurso y por los planteos

Ana Maria Teles 10 (1998) sostienen

que la teorfa 0

importantes de

arquitectos mas

ARTE e INVESTIGACION 11 | UniversipAD NACIONAL DE LA PLATA - FACULTAD DE BELLAS ARTES « SECRETARIA DE CIENCIA Y TECNICA

n NOVIEMBRE 2015 | ISSN 2469-1488



sobre los dispositivos enunciativos y 1a presencia del sujeto en el
discurso —realizados por Ruth Amossy (1999), Emile Benveniste
(1995), Patrick Charaudeau (2005), Maria Isabel Filinich (2013),
Dominique Maingueneau (2002) y Catherine Kerbrat-Orecchioni
(1986)-, analizaremos los dispositivos enunciativos y la presencia
del sujeto en el discurso. De este modo, estudiaremos, en cada
uno de los textos seleccionados, la situacion comunicativa, la
situacion de enunciacion y el ethos (la presentacion del sujeto
de la enunciacion). Todo ello, con la finalidad de echar luz sobre
la nocion de arte o sobre el tipo de arquitectura que la Revista de
Arquitectura defendia.

Aspectos tedricos

A partir de la critica realizada por Benveniste sobre la
concepcion instrumentalista del lenguaje (que propone Ferdinand
de Saussure), se incorpora el problema de la subjetividad a
la linguistica y se postula el rol del lenguaje en la constitucion
del hombre como sujeto. De esta forma, la subjetividad estaria
intimamente ligada a la posibilidad de construir discurso (cardcter
discursivo de la subjetividad).

No obstante, esta construccion de la subjetividad no se da sélo
en el sujeto hablante o Jocutor, sino que también involucra al
destinatario del discurso o alocutario (Filinich, 1998). Se plantea,
entonces, la nocién de enunciacién para dar cuenta de la presencia
del sujeto en el discurso. Siguiendo una vez mds a Filinich, la
enunciacion consiste en un proceso de apropiacion del lenguaje
por parte de un Yo que apela a un Td y que pone en juego los
diversos aspectos de la subjetividad configurada por el propio
discurso: el sujeto de la enunciacion, la representacion discursiva de
la temporalidad, la reticulacion del espacio, la actividad perceptiva
y cognoscitiva del observador y la modalizacién del discurso. El
sujeto de la enunciacion es, entonces, sequn Filinich, causa y
efecto del enunciado: es causa en tanto no existe enunciado sin
el «acto inaugural» por el cual el sujeto se instala como locutor
para apropiarse de la lengua y para dirigirse a otro (Benveniste,
1995); y es efecto del enunciado porque no estd configurado de
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antemano, sino que es el resultado de su propio discurrir. Al igual
que el enunciador que se diferencia del sujeto o emisor empirico,
el sujeto enunciatario también se diferencia del receptor real del
enunciado. El enunciatario, como sujeto discursivo, es |a imagen de
destinatario que el enunciador necesita formarse para construir su
enunciado (Filinich, 2013).

Maingueneau diferencia y esclarece 13s nociones de situacion
de enunciacién y de situacion de comunicacion. De este modo,
define a la situaciéon de enunciacién -sobre I3 base de la teoria
de Antoine Culioli- como un sistema en el que existen tres
posiciones fundamentales: el enunciador o primera persona:
Yo;* el co-enunciador o sequnda persona: TU;> y la no-persona
0 tercera persona. A raiz de esta definicion, Maingueneau
plantea la diferencia entre situacidn de enunciacion y situacion
de comunicacion. Mientras que la primera estd ligada a una
consideracion del texto desde el interior, la otra implica considerarlo
desde el exterior, es decir, desde la situacion de discurso a la que el
texto estd indisolublemente ligado. Sequn Maingueneau, la escena
de la enunciacion o situacién de enunciacion estd constituida por
otras tres escenas: |3 englobante, la genérica y la escenograffa.

Hemos visto que «la utilizacion de la lengua por un sujeto
hablante implica, entonces y ante todo, la puesta en marcha de un
dispositivo de enunciacion» (Amossy, 1999: 1). El anlisis de las
huellas que el locutor deja ~deliberadamente o no- en su discurso,
es decir, de las marcas discursivas de la subjetividad, nos permite
«la construccion de un ethos en la medida en que proyectan
necesariamente en el discurso una imagen de la personalidad, de
las competencias y del sistema de valores del locutor» (Amossy,
1999: 5).

Maingueneau sostiene que el ethos es la presentacion de si del
sujeto de la enunciacion, que articula la dimension enunciativa

“El Yo es el origen de las coordenadas enunciativas y el anclaje de referencia y de
modalizacion del enunciado.

5 EI'TY, en la situacion de enunciacion, se encuentra en el extremo opuesto al del
enunciador.

© La no-persona o tercera persona responde a las entidades que se presentan
como no susceptibles de asumir un enunciado, de hacerse cargo de un acto de
enunciacion.




con la argumentativa de un discurso. Todo ello nos permite, por un
lado, desplegar el andlisis del sujeto de la enunciacion y, por otro,
saber que el ethos se construye con la finalidad de persuadir. Al
analizar el ethos del sujeto de la enunciacion debemos tener en
cuenta tres factores constitutivos: un ethos prediscursivo (lo que el
o los destinatarios esperan del ethos del locutor), un ethos dicho
(construido por el sujeto de la enunciacion) y un ethos sugerido o
mostrado a lo largo del discurso, a través de diversos mecanismos
(Maingueneau, 2002).

Situacion de comunicacion

El editorial «Propdsitos» manifiesta las intenciones de la
Revista y supone una situacion comunicativa no presencial.
En esta situacion, el locutor es la Revista de Arquitectura
(como grupo o como entidad) que, a través de un dispositivo
grafico, estd destinada a un alocutario interesado en temas de
arquitectura y de urbanismo. Con una periodicidad mensual
-y con una extension de, aproximadamente, treinta paginas-,
la revista contiene textos de arquitectos reconocidos de la
Argentina, trabajos de la Escuela de Arquitectura, concursos y
publicidad vinculada al campo de Ia arquitectura y del disefio
(lo delocutivo). Encontramos, también, gran presencia de
imagenes ilustrativas y una frecuente ornamentacion de sus
paginas, asi como el uso de distintas tipograffas con el mismo
fin.

«Rumbos nuevos», el texto de opinidn del arquitecto Alejandro
Christophersen, aparece inmediatamente después del texto
editorial, es decir, ocupa las primeras paginas, y no sélo acompafia,
sino que profundiza o enfatiza lo expresado en este texto. Supone
una situacién comunicativa no presencial, en la que el locutor o
emisor es complejo (Revista de Arquitectura + el arquitecto y
artista plastico Alejandro Christophersen). El alocutario al que estd
destinado este articulo condice con el de la Revista. En cuanto
a lo delocutivo, podemos decir que el articulo plantea que es
el momento indicado para que el arte argentino tome nuevos
rumbos para logar un cardcter nacional y propio.

El contexto mundial de ambos textos es bélico, un contexto de
enfrentamientos entre grandes potencias mundiales o, como diria
Eric Hobsbawn (2010), entre imperios. Sequn este autor, desde
mediados de 1890 hasta la Primera Guerra Mundial (1914), la
economia global experimentd una etapa de crecimiento y de
prosperidad, y fue el trasfondo de la Belle Epoque europea.
Ademas, este periodo evidencié un fuerte contraste con la Gran
Depresion de los afios anteriores. En el libro Historia del siglo XX,
Hobsbawn sostiene que las medidas tomadas por los diferentes
paises para salir de la Gran Depresion (1873-90), junto con el
fortalecimiento de antiguas rivalidades politicas entre los estados
y la competitividad econdmica entre grupos nacionales, favorecio
el desarrollo del Imperialismo y la génesis de la Primera Guerra
Mundial.

En cuanto al contexto nacional, se evidencia un acelerado
crecimiento  demogrdfico debido a los grandes contingentes
inmigratorios y a la optimizacién del sistema agropecuario
(refinamiento de los ganados vacunos y ovinos, y extension de
las dreas de cultivo de cereales). Se instalan y se mejoran los
ferrocarriles y los frigorificos; se experimenta un aumento de las
exportaciones y, en consecuencia, crecen las inversiones en el area
portuaria. En el dmbito social, se fortalecen otros sectores politicos,
opuestos al tradicional conservadurismo nacional. La defensa de
los intereses de este grupo se hace cada vez mas dificil debido a la
creciente fuerza del Partido Radical y a la del Movimiento Obrero,
manifestada en las huelgas de 1909 y de 1910. Con el Centenario,
se sancionan leyes de tipo social: 1a ley de Defensa Social y Ia ley
Electoral de Sufragio Secreto y Obligatorio.

Con relacion a este contexto nacional, la Revista de Arquitectura
tuvo, como lo expresa Silvia Cirvini (2011), un papel muy
importante en el proceso de constitucion del campo disciplinar
de la arquitectura: ésta adquiere una autonomia frente a otros
saberes y a otras practicas profesionales. Fundada por el Centro de
Estudiantes de Arquitectura -quienes fueron apoyados por un grupo
de estudiantes de Bellas Artes y de arquitectos protectores- esta
revista es el primer 6rgano de informacion y de difusion de ideas
con una produccion conducida por estudiantes de arquitectura,
con la colaboracién de arquitectos y con una circulacion también
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orientada, en forma especial, a este grupo.” Ademds, en este
momento fundacional, 1a Revista tiene el apoyo y la concurrencia
de otros campos de la cultura, como la literatura y las artes
pldsticas. A los arquitectos protectores se suman, entonces,
importantes personalidades del campo de la literatura, como
Ricardo Rojas y Leopoldo Lugones; del campo de la ingenieria,
como Domingo Selva y Angel Gallardo, e incluso, practicantes de
las ciencias fisico-naturales (Cirvini, 2011).

Situacion de enunciacion

En el caso del editorial analizado, la escena englobante o
el tipo de discurso pertenece a la escena periodistica ligada al
campo disciplinar de la arquitectura. La escena genérica, que es
impuesta por el tipo de discurso, al género editorial, mientras que
la escenografia, que se construye discursivamente a lo largo del
texto, puede caracterizarse como profesional, profética y seria.
El enunciado estd construido desde un sujeto de la enunciacién
anclado en la primera persona del plural, es decir, a través de
una demarcacién personal que remite a un «nOsotros» como
argentinos (en términos de Benveniste, persona «ampliada» o
«expandida»). Sin embargo, este «nosotros» designa o incluye a
distintas personas a lo largo del texto. En un primer momento,
se refiere 3 todos los argentinos; en un sequndo momento,
hace referencia s6lo a un sector de la poblacion argentina: aquel
que participa, activamente, en el campo de la arquitectura v,
puntualmente, a los creadores de la Revista de Arquitectura.

Es claro que esta determinacion personal estd ligada a una
determinacion espacial: en el «nosotros argentinos» la idea de
«ser argentinos» no queda limitada a nuestro territorio fisico, sino
que es incluida dentro de algo mayor, como herederos de la Edad
Colonial y como personajes activos de la América subtropical. He

7 Si bien la Revista Arquitectura, creada en 1904, trataba temas similares, ésta no
era especifica del campo disciplinar de la arquitectura, ya que no dejaba de ser
un apartado de la Revista Técnica, creada y dirigida por un ingeniero, Enrique
Chanourdie (que también se declaraba arquitecto)
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aqui una determinacion espacial mas amplia. Esta enunciacion del
espacio estd marcada por el uso de referencias anafdricas.® Estas
se diferencian de los deicticos por la localizacion del referente: si
se encuentra en el texto, hay relacion anaférica; si este referente
estd situado en la situacion de comunicacion inmediata, hay
referencia deictica (Charaudeau & Maingueneau, 2005).

En el editorial, entonces, si bien el sujeto de la enunciacién no se
refiere directamente al enunciatario (por el uso del nosotros inclusivo y
de expresiones impersonales), le atribuye ciertos rasgos compartidos,
como una idea de arte (o criterios estéticos) y (como plantea Kerbrat-
Orecchioni) ciertas competencias lingiisticas (Iéxico y conocimiento
de la lengua), culturales (conocimiento de la situacion del arte en el
pais) e ideoldgicas (apela a que el enunciatario comparta un mismo
sistema de apreciacion y de valores sobre el mundo). En cuanto a la
manifestacion del tiempo en el discurso, podemos sostener que existe
una concomitancia entre el tiempo enuncivo o narrado y el tiempo
enunciativo o de la narracion, lo que convierte a este discurso en un
relato simultaneo (Genette en Filinich, 2013).

Con relacion a lo anterior, encontramos que el enunciador de
«Propdsitos» pivotea entre un presente enunciativo -que da cuenta
de una realidad especifica-, la expresion de acciones futuras vy
un futuro que refiere a deseos y a propuestas. De este modo, se
caracteriza al presente como un momento clave para la formulacién
de una arquitectura -y de una Escuela de Arquitectura- nacional y
original, que tenga en cuenta las condiciones geograficas y étnicas, y
también el pasado (no todo el pasado, sino ciertos rasqos particulares
correspondientes a la etapa Colonial). El futuro es, entonces, el
momento en el que el arte y Ia técnica argentinos serdn representativos
mundialmente. Finalmente, el uso de conectores discursivos ayuda a
la articulacion de la argumentacion, por medio de la cual se establece
y se enfatiza en el papel de la Revista de Arquitectura como 6rgano
responsable de la difusion de ideas «inteligentes y nobles» para la
creacion de un arte nacional (Alloa & Torres, 2001).

® No hablamos de deicticos ya que ellos se refieren a una expresion en la que el
referente es identificado a través de la enunciacion misma de dicha expresion,
opuesta a la referencia de tipo anaférico




Con respecto al texto «Rumbos nuevos», vemos que tanto la
escena englobante como la escenografia son las mismas que en
el texto antes analizado, mientras que la escena genérica cambia,
ya que este discurso pertenece al género de textos de opinion.
Ademds, enunciado y sujeto de la enunciacidn se construyen
discursiva y reciprocamente. Aqui, el enunciado estd construido
desde un sujeto de la enunciacion anclado en la primera
persona del plural, desde un «nosotros» como argentinos y como
sudamericanos, pertenecientes a la cultura latina, que se opone
a un «ellos» que remite a los paises o a los pueblos europeos
devastados por la guerra. Al igual que en el texto editorial, este
«nosotros» designa o incluye a distintas personas a lo largo del
texto. En un primer momento, refiere a un nosotros abarcativo
o amplio: nosotros los argentinos; luego, se hard mas especifico:
los argentinos vinculados al campo de la arquitectura; finalmente,
casi llegando al cierre del articulo, el «nosotros» incluird solo a
una porcion dentro de dicho campo disciplinar: los maestros o los
personajes mayores. En este punto, el «nosotros» se diferencia
de un «ellos» distinto: las nuevas generaciones de arquitectos
que deben generar un arte nuevo, original y nacional. Esta
determinacion personal se vincula con la determinacion espacial:
el nosotros como argentinos, como sudamericanos y como latinos.

Como marcadores de la espacialidad, encontramos el uso
de deicticos y de referentes anaféricos, es decir, el sujeto de la
enunciacion plantea un juego de idas y de vueltas entre una
realidad exterior al texto y una propia de éste. En cuanto a lo
temporal, hallamos el uso de un presente enunciativo —-que da
cuenta de una realidad especifica en la cual estd inscripto el sujeto
de la enunciacién- junto al subjuntivo imperfecto y al condicional
simple -ambos expresan deseos o0 acciones futuras posibles-. Dicha
realidad se presenta como un momento de inflexion en la historia,
ya que «viene a redimir a una época de arte en decadencia»
(Christophersen, 1915: 3), donde los artifices principales del
cambio deben ser [as nuevas generaciones de arquitectos.

Como ocurre entre enunciador y enunciado, el enunciatario
también se construye discursiva y reciprocamente con el sujeto
de la enunciacion, quien le atribuye ciertos rasgos compartidos,
principalmente, una idea de arte -0 criterios estéticos- y ciertas

competencias lingdisticas, culturales e ideoldgicas (Kerbrat-
Orecchioni, 1986). Si bien en la mayor parte del enunciado no
hay un enunciatario explicito (utilizacién de un nosotros inclusivo
y de expresiones impersonales), hacia el final, hay un cambio en
el «nosotros» que deja de ser amplio para referirse a los maestros
0 a las personalidades del campo disciplinar de la arquitectura
que cuentan con una trayectoria. Este «nosotros» establece como
«ellos» a los estudiantes de arquitectura que en este punto se
transforman en enunciatarios explicitos a quienes se dirige el
sujeto de la enunciacion.

En sintesis, en el articulo de opinién, el sujeto de la enunciacion
se sitla espacial y temporalmente para fundamentar su posicion
sobre una nueva arquitectura en la Argentina, vinculada a nuestras
tradiciones y a nuestra idiosincrasia, al progreso moderno y al
ejemplo del plateresco espafol. Esta argumentacion es reforzada,
también, por el uso de ciertos conectores discursivos y de otros
organizadores discursivos que responden 3 una misma l6gica
argumentativa: el enunciador relaciona dos acciones o hechos de
manera que la realizacion de uno supone la necesaria realizacion
del otro. De este modo, todo se encadena hasta llegar a una
conclusion: el nuevo arte que debe nacer en esta parte sana del
globo, debe ser fruto de las nuevas generaciones de arquitectos
argentinos.

Ethos o presentacion de si

En el editorial, si bien los destinatarios previstos (es decir, los
lectores de 1915) podrian no llegar a conocer el ethos previo
del locutor (por tratarse de la primera publicacién de la Revista),
el hecho de que pertenezca al género editorial, dentro de una
publicacién ligada al campo de la arquitectura, induce 3 prejuicios
que conformarian un ethos prediscursivo particular vinculado,
quizds, a la seriedad y a la legitimidad. En cuanto al ethos dicho,
podemos concluir que es argentino, estudioso, profesional y agente
constitutivo del campo del arte. Se considera superior, ya que
manifiesta pertenecer a un «ramo superior de la cultura humana»
vinculado al arte. Por Ultimo, el ethos mostrado o sugerido es
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asertivo (hace afirmaciones y no duda), ilustrado (evidenciado en
el Iéxico), conocedor de Ia historia y de la arquitectura (habla de la
Etapa Colonial) y positivista (Historia y Arte en términos evolutivos),
por lo que entiende al arte como algo superior (engrandecimiento
material e intelectual).

Podemos decir, entonces, que los rasgos morales e ideoldgicos
que se sugieren 3 lo largo del discurso -0, en términos de Kerbrat-
Orecchioni, las competencias lingdisticas, culturales e ideoldgicas-
corresponden 3 un ethos vinculado a las ideas positivistas de Charles
Darwin, Herbert Spencer y Hippolyte Taine, relativas al desarrollo
y 3 la evolucién de los pueblos, donde el arte, determinado
geograficamente, supone un estadio superior de evolucién, es decir,
es propio de las sociedades civilizadas o de los Estados Nacionales.
Dichas ideas, entrelazadas con una postura nacionalista, dan origen
a unideal de arte ligado al nacionalismo propuesto por Ricardo Rojas
en La Restauracion Nacionalista [1909] (2010).

En sintesis, a partir del ethos que el sujeto de la enunciacion
construyd discursivamente, podemos establecer que no sélo
configura un tipo de subjetividad determinada -en este caso,
una linea editorial determinada-, sino que también requiere de
un destinatario que participe de ciertos valores y de saberes de
ese sujeto y de una escenograffa que va construyendo a lo largo
del discurso para validarse progresiva y reciprocamente. Todo
ello en funcién de que su construccion resulte confiable para, de
esta forma, mantener su rol de garante del discurso que sostiene
para generar confianza y acercamiento de los lectores, posibles
compradores de la Revista.

Con relacion al texto de opinion, al igual que en el editorial,
el ethos de un discurso resulta de una interaccion entre diversos
ethos. En este caso, el ethos prediscursivo, si bien no puede
saberse exactamente por ser la primera publicacion de la Revista
de Arquitectura, si puede inferirse por tratarse de un articulo de
opinién firmado por un arquitecto reconocido de la época, en el
marco de una revista legitimada dentro del campo de la disciplina
arquitectonica. De esta forma, podemos pensar que el ethos
prediscursivo contempordneo a la publicacion estaba vinculado a la
seriedad, al respeto y al profesionalismo. En cuanto al ethos dicho,
vemos que se configura como parte de la sociedad argenting,
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latino, estudioso, profesional y agente constitutivo del campo
del arte. Se manifiesta cansado o harto de la arquitectura que
predomina en la Argentina, fundamentalmente, del refinamiento
del estilo francés del siglo XVIII, pero afin al plateresco espafiol.
Por ultimo, del ethos mostrado o sugerido es asertivo, ilustrado,
conocedor de la historia y la arquitectura (habla del arte de
Egipto, del estilo francés del siglo XVIll y del plateresco espafiol)
y positivista (Historia y Arte en términos evolutivos: nacimiento,
desarrollo y decadencia; determinismo racial).

En relacion con lo antes descripto, los rasgos morales e
ideoldgicos del enunciador que se sugieren a lo largo del discurso
corresponden a un ethos vinculado tanto a las ideas positivistas,
con las mismas particularidades que el editorial. De esta forma,
el arte se vincula al desarrollo, a la evolucién vy a la adaptacion al
medio de los pueblos, es determinado geogréfica y racialmente, y
supone un estadio superior de evolucion, es decir, es propio de las
aquellas sociedades civilizadas o con un grado mayor de evolucion.

[...] todo lo ofreceriamos en holocausto una misién purificadora que viene
a redimir a una época de arte en decadencia (Christophersen, 1915: 3).

[...] a ellos corresponde buscar esos rumbos nuevos inspirdndose con
sinceridad en las tradiciones del pais, un arte que les hable de Ia patria,
un arte que les recuerde cada detalle del clima, las costumbres y los
materiales del suelo argentino (Christophersen, 1915: 4).

En sintesis, a partir del andlisis de las huellas que el sujeto
de la enunciacién deja en el discurso, podemos decir que su
ethos, fundado en conjuncién con la escenografia que construye,
configura un tipo de subjetividad determinada vy, al igual que en
el editorial, requiere de un destinatario que participe de ciertos
valores y saberes de ese sujeto.

Conclusiones

A lo largo de nuestro trabajo hemos analizado los dispositivos
enunciativos y la presencia del sujeto en el discurso, 3 través de




las huellas que el sujeto de la enunciacidn fue dejando. Como
resultado de este andlisis, establecimos puntos de contacto y de
diferencia entre los dos textos abordados con relacion al ideal de
arte (de arquitectura) que buscaban establecer y difundir.

Si bien existieron diferencias, fueron sutiles, ya que en ambos
discursos se postula que la Argentina y América en general, se
encuentran en el momento indicado —en oposicion a la situacion
critica de Europa- para la formacion de un arte nacional y original,
con alcance universal. Coinciden en una idea de arte ligada a los
principios tainianos y a las teorfas nacionalistas de Ricardo Rojas
(influenciado, a su vez, por varias corrientes ideologicas, entre
ellas, el nacionalismo aleman de Fichte). La diferencia sutil que
marcamos radica en la mayor o en la menor adherencia al pasado
Colonial. Mientras en «Prop6sitos» existe una mayor reivindicacion
de esta etapa como parte de una tradicion que se debe rescatar, en
«Rumbos Nuevos» 3 valoracion es distinta: si bien se reconocen
ciertos valores en ella, no se la considera una fuente para la
formacion de un arte nacional, ya que la considera una «mala
copia» del arte Europeo.

A partir de estas conclusiones, podemos inferir porqué en 1929
la Revista de Arquitectura no da cuenta de la visita de Le Corbusier
a nuestro pafs, tan esperada y difundida por otros medios graficos
de la época. El proyecto modernizador que este arquitecto
francés propone realizar en el Rio de La Plata (su plan contempla
al Paraguay y a Brasil), caracterizado por la racionalidad y por
el depuramiento de las lineas en favor de un uso funcional del
espacio, no encaja con el tipo de arquitectura por la que se lucha
desde las paginas de la Revista, delineada desde su texto editorial.

En 1929 la Revista de Arquitectura no sélo sigue lo expresado
en 1915, sino que muestra nuevamente influencias de Ricardo
Rojas, quien propone un arte eurindico (Rojas, 1924). Por este
motivo, proponemos pensar la omisién de Le Corbusier como
una forma de silencio eurindico, es decir, como una manera de
resistencia o de combate.
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En la actualidad, diversos procedimientos ligados a la informatica
repercuten en las realizaciones de los estudiantes que cursan los
cinco niveles del Taller de Grabado y Arte Impreso Bdsico de la
Facultad de Bellas Artes (FBA) de la Universidad Nacional de La Plata
(UNLP). En este articulo buscamos explicitar estas repercusiones
al exponer resultados de la investigacion denominada «Las
herramientas digitales; aportes estéticos, técnicos y pedagogicos al
Arte Impreso», dirigida por el profesor Horacio Beccaria.

Consideramos que la interdisciplina abona la posibilidad de
interpretar la complejidad del lazo entre lo general (contexto
institucional) 'y lo particular (sujetos). Diferentes disciplinas
contribuyen a que podamos reflexionar sobre practicas artisticas
desplegadas en el dmbito universitario. La sintesis que aquf
desarrollamos condensa la informacion obtenida por medio del
trabajo de campo hecho en 2012, desde un tratamiento tedrico-
metodoldgico proveniente de la antropologia. De acuerdo con
los datos recabados a través de la observacién participante y
de la realizacién de entrevistas, hemos definido un conjunto de
«nucleos temdticos» (Sautu, 2004). Estos ndcleos temdticos son: la
propuesta pedagégica desde el punto de vista de los profesores,
los procesamientos de las imdgenes hechos por los estudiantes,
la clasificacion técnica que puede hacerse de estas imagenes y
la relacion entre significantes y significados que hallamos en las
producciones de los alumnos.

Los puntos centrales de I3 investigacion a los que nos referimos
surgen del enlace entre descripcion e interpretacion, abordaje
etnografico que nos aporta una mirada antropoldgica. Ruth Sautu
explica que esta mirada, inserta en una perspectiva cualitativa,
plantea la siguiente meta para el investigador:

[...] sefalar el significado empirico que tiene una conclusién, patrén,
afirmacion; es decir el significado historico y de la vida de la gente comun
y de las interpretaciones que ellos hacen de su vida. Simultdneamente
consiste en establecer el significado tedrico. Una conclusién-inferencia
adquiere significado tedrico cuando puede articularse con otros conceptos
tedricos dentro del propio paradigma tecrico-metodoldgico; es decir cuando
contribuye a comprender otros conceptos, los amplia y especifica y a la vez
es ampliado y especificado por ellos (Sautu, 2004: 55-56).
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Para enriquecer esta manera de tratamiento de los datos fue
sustancial, ademas, la apoyatura hallada en la sociologia y en la
pedagogia. Estas aproximaciones fueron complementadas con el
andlisis de obras, para el cual la decodificacion de cada imagen
estudiada tuvo la finalidad de indagar en la composicién visual
como manifestacion significativa. Con esta intencién tomamos
aportes de la semidtica.

Pedagogia, didactica de la enseiianza artistica
y aprendizaje significativo

Puede relacionarse el enfoque sobre la ensefianza de los
docentes de la cdtedra estudiada con el constructivismo. La
materia se desarrolla con la dindmica de taller, que es considerada
por los profesores como oportunidad para vincular el pensar
y el hacer y como enlace entre lo grupal y lo individual. La
practica educativa se basa en los saberes de los alumnos y se
hace énfasis en la produccion de imdgenes propias que superen
estereotipos. Es importante el rol constructivo que la posibilidad
permanente de transformacion de la imagen cumple en el
Taller. Si bien los alumnos parten, en algunos casos, de planteos
visuales estandarizados, estos son guiados por los docentes en
funcion de desestructuraciones y de rearmados. De esta manera,
puede pensarse en los estandares visuales como oportunidad de
«deconstruccion» (Derrida & Stiegler, 1998). En este sentido son
trascendentes las conceptualizaciones de Ruth Amossy y de Anne
Pierrot (2010) cuando afirman el cardcter generador que puede
desprenderse de una concepcion positiva del estereotipo:

[...] el término estereotipo continia generalmente designando una
imagen colectiva cristalizada, considerada desde un dngulo peyorativo:
el viejo judio avaro, la nifa pura e inocente, el cientifico distraido. Con
frecuencia, se lo asimila al cliché, cuando se insiste en su cardcter
trivial, su cardcter automdtico, reductor. El uso vulgar coexiste con el
uso erudito que va mas alld de la cuestion de Ia falta de originalidad,
para plantear en toda su profundidad la de las mediaciones sociales y la
comunicacion (Amossy & Pierrot, 2010: 34).




Las orientaciones didacticas que estudiamos explicitan cémo
imagenes cristalizadas o estandarizadas (con una significacion
social ampliamente difundida) pueden ser tomadas como punto
de partida para la creatividad, entendida como capacidad de
producir signos visuales de manera innovadora. En este sentido, se
concibe el impreso como instancia creativa, de experimentacion.
Se abordan tanto la bidimensién (trabajos planos) como la
tridimension (trabajos con volumen) en interrelacién con la
exploracion para diversificar los dispositivos (estampas, paginas
de artista, libros de artista, objetos, videos, etcétera). El dispositivo
es definido por Jacques Aumont (1992) como el conjunto de los
datos materiales y organizacionales que regulan 3 relacion del
espectador con la imagen. Por lo tanto, su variacién intensifica
desafios constructivos vy retdricos, y coloca al alumno frente a la
exploracion de diferentes resoluciones para integrar significantes
y significados. Pero lo experimental no excluye I3 ensefianza del
manejo de herramientas y de convenciones propias del grabado,
vinculadas al oficio y al modo tradicionalmente legitimado para la
presentacion de estampas.

N-TOLOSA - LA
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Figura 1. Obra de un alumno de Basica 3 (2012). Apropiacion
del disefio de un objeto que iguala, pero que uniformiza, el DNI.
Electrografia, 21 x 29 cm

En las trayectorias universitarias que observamos, se generan
espacios de didlogo para establecer criterios de seleccion de las
propuestas plasticas de los alumnos y para ayudarlos a reflexionar
sobre su potencial significado. Estas actividades, que se desarrollan
en ciclos anuales de clases teorico-practicas, son fundamentales
como oportunidades para fomentar la originalidad. Esto coincide
con una definicion de la educacién enlazada al constructivismo
que hace José Gimeno Sacristdn, retomando a Elliot Eisner. Al
respecto, Gimeno Sacristan sefiala:

Si la ensefianza debe comenzar a partir de algun plan curricular previo,
la practica de ensefnarlo no sélo lo hace realidad en términos de
aprendizaje, sino que en la actividad misma se pueden modificar las
primeras intenciones y surgir nuevos fines.

La ensefianza hay que verla no en la perspectiva de ser actividad
instrumento para fines y contenidos preespecificados antes de
emprender 13 accion, sino como practica donde se transforman esos
componentes del curriculum, donde se concreta el significado real que
cobran para el alumno (Gimeno Sacristan, 2008: 142).

Con respecto a la incidencia que tiene hoy en el taller el
uso de la computadora, se toman como marco referencial los
Ultimos cambios tecnoldégicos y su impacto sobre los modos de
representacion visual, que orientan a hacer convivir procedimientos
manuales, fotomecdnicos y digitales. Desde la perspectiva
de los docentes, puesta de manifiesto en las entrevistas, los
procedimientos manuales se relacionan, generalmente, con
tratamientos tradicionales de la imagen; es decir, con el bocetado
a través del dibujo y de la realizacién de matrices con incision que
se identifican con el grabado. Los procedimientos fotomecanicos
estdn asociados con la participacion de 1a luz en Ia elaboracion de
matrices y de impresos; dentro de las técnicas vistas en el taller se
trata, fundamentalmente, del fotocopiado y de los procedimientos
en los que intervienen emulsiones fotosensibles (como el offset y
la serigraffa fotografica). En tanto que la digitalizacion comprende,
principalmente, el uso de la computadora, que introduce el escaneo,
programas informaticos para la edicion de imdagenes y el recurso de
probar distintas maquinas para la impresion, asf como 3 utilizacion
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de la fotografia digital. La fotomecdnica y lo digital abren la puerta a
técnicas sin incision que son identificadas con el arte impreso.

Es preciso aclarar aqui, por un lado, el papel central de los
sistemas de impresion en la organizacion curricular de los
recorridos educativos que abordamos (Catedra de Grabado y Arte
Impreso, 2000). Estos sistemas se clasifican del siguiente modo:
en relieve, en hueco, por estarcido, en plano, electrografico y
digital. Tal clasificacién se fundamenta en la relacién entre zonas
impresoras y no impresoras para generar la imagen a partir de
una matriz. A su vez, cada sistema de impresion incluye varias
técnicas. Por otro lado, cuando mencionamos el tirgje hacemos
referencia a un conjunto de estampas iguales que se numeran.
La posibilidad de hacer tirajes se desprende directamente de la
reproductibilidad que permiten las distintas técnicas del grabado y
del arte impreso. La historia de las imdgenes de impresas, que se
empiezan 3 difundir masivamente en Occidente a partir del siglo
XV y son impulsadas por la invencion de la imprenta, es retomada
por Walter Benjamin (1989) como parte de la exposicion que hace
de los cambios tecnoldgicos durante la historia y su impacto en la
modificacién de Ia funcion del arte. Al respecto, Benjamin explica:

En el curso de la Edad Media se anaden a la xilografia el grabado en cobre y
el aguafuerte, asi como la litografia a comienzos del siglo diecinueve. Con la
litograffa, Ia técnica de la reproduccion alcanza un grado fundamentalmente
nuevo. El procedimiento, mucho mas preciso, que distingue la transposicion
del dibujo sobre una piedra de su incision en taco de madera o de su
grabado al agua fuerte en una plancha de cobre, dio por primera vez al
arte gréfico no sélo la posibilidad de poner masivamente (como antes) sus
productos en el mercado, sino ademas la de ponerlos en figuraciones cada
dia nuevas. La litograffa capacit al dibujo para acompanar, ilustrandola, la
vida diaria. Comenzo, entonces, a i al paso con la imprenta. Pero en estos
comienzos fue aventajado por la fotografia pocos decenios después de que
se inventara la impresion litogréfica (Benjamin, 1989: 19).

A partir de la aparicion de la fotografia surgieron nuevas
concepciones de la imagen artistica que replantearon,
esencialmente, la relacion de las producciones pldsticas con la
mimesis o imitacion del mundo concreto, que en su maxima
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expresion se da en el naturalismo renacentista. La posibilidad
de reproduccion es una caracteristica de la disciplina Grabado y
Arte Impreso que, dentro de las orientaciones diddcticas del Taller,
es jerarquizada en nexo con la variacién en lugar de limitarse a
la reiteracion al plasmar imdgenes impresas. La transformacion
constante de las propuestas visuales planteadas en las matrices
es incentivada cuando se pautan operaciones grdficas, que son
acciones que se realizan al imprimir, como la superposicion, la
seleccion de fragmentos y la experimentacion con el color, entre
otras. En la actualidad, la busqueda de mutacién constante de la
imagen se encuentra reforzada por los recursos digitales.

A partir de la deteccién de orientaciones diddcticas como
estas, trazamos la relacion de las practicas analizadas con el
constructivismo. Ezequiel Ander-Egg (1996) sintetiza el caracter de
la educacion constructivista, cuyos lineamientos hallamos en los
procesos de ensefianza y de aprendizaje que interpretamos. Al
respecto, el autor sefiala:

Si el esfuerzo personal del educando para la construccién del conocimiento
(que es una forma de hacer por si solo), no puede ser sustituido por nadie,
es evidente que no hay aprendizaje si el mismo sujeto no realiza una
actividad autoestructurante para adquirir esos conocimientos y saberes.
Consecuentemente con lo dicho, los alumnos deben estar motivados para
realizar el esfuerzo necesario a fin de anclar la informacién dentro de
sus esquemas de conocimiento que son los que definen su capacidad
de interpretar la realidad y de actuar sobre ella (Ander-Egg, 1996: 292).

Desde una concepcién similar, Paulo Freire (1980) plantea
que el aprendizaje no puede ser ni completamente espontaneo
ni totalmente dirigido, sino que es preciso que, para que sea
auténtico, dé espacio a la libertad y, al mismo tiempo, al didlogo
problematizador entre el educando y el educador.

Los procesamientos de las imagenes

En la muestra obtenida destacamos el trabajo a partir de
la «apropiacion» (Danto, 2006) de imdgenes previas a las



realizaciones propias, provenientes de fuentes, como Internet,
revistas, diarios y libros. Aduefarse y modificar imagenes con un
significado y con una identidad determinada son acciones que un
alumno entrevistado relaciond con las posibilidades tecnoldgicas
que, en nuestra época, se desprenden de la existencia de Internet,
y explicd que él acudia con frecuencia a sitios que contienen
«im3genes en stock».

El protagonismo de Internet en I3 vida cotidiana se relaciona
con una actitud de exploraciéon constante que podemos pensar
también desde las acciones de reciclaje y de navegacion asociadas
por Nicolas Bourriaud con la estética actual: «Ese reciclaje de
sonidos, imdgenes o formas implica una navegacion incesante
por los meandros de I3 historia de la cultura -navegacion que
termina volviéndose el tema mismo de la practica artistica» (2004:
15). Esto tiene relacion con la problematizacion de las ideas de
imagen multiple y de imagen Unica, desde las cuales se piensan
criticamente los pardmetros de copia y de original. La convivencia
entre la reproduccion y la novedad tendid, en las practicas objeto
de estudio, a reforzar la incursién en lo novedoso; de ahi el
alejamiento de la produccion de tirajes. Al optar las consignas
docentes por incluir rasgos del arte contempordneo, se atuvieron
a un planteo flexible, muchas veces surcado por la interpelacion
a fronteras disciplinares consideradas de modo estanco. Esta
perspectiva, en relacion con la tradicién grdfica, plantea un quiebre
con las convenciones del grabado, problemdtica que podemos
vincular también con el pensamiento de Marta Zatonyi, quien
plantea: «Cuando sucede una ruptura en el sistema de valores se
genera un impacto sobre los saberes; todo nuevo saber demanda
nuevos simbolos» (1997: 17).

Actualmente, se esparce la discusion a partir de profundos
cambios culturales en torno a la imagen plastica, sobre el
estatuto del arte visual y sobre su modo de abordaje en el
dmbito académico. Esto implica que los debates referidos a las
funciones actuales del arte y sus esquemas clasificadores en vias
de transformacion atraviesan los cimientos legitimadores de una
institucion universitaria para la formacion artistica, como es la FBA.
Pierre Bourdieu sostiene que «los sujetos sociales comprenden
el mundo social que les comprende» (Bourdieu, 2012: 566).

De esta manera, hace referencia a «esquemas de percepcion y
de apreciacion socialmente constituidos» que estan investidos
por propiedades simbdlicas, convenciones que funcionan como
basamento de las practicas pero que son susceptibles de ser
transformadas.

La subjetividad y la objetividad confluyen en los procesos
creativos. Pero muchas veces el criterio sobre lo objetivo en el
campo del arte se desdibuja y provoca desorientacion. Por esto,
surgen planteos como el de Mario Vargas Llosa, quien manifiesta
que en el arte contempordneo «no hay normas ni valores objetivos
para medir la calidad artistica» (Vargas Llosa en Lopez Anaya,
2003: 293). Desde nuestro punto de vista, es preciso comprender
la objetividad en relacion con el imaginario colectivo, en el sentido
de su fundamento en representaciones sociales desde las cuales
se pueden atisbar definiciones sobre qué es el arte. Al respecto,
Federico Schuster sefala:

La objetividad presupone que hay objetos con existencia independiente,
pero, al mismo tiempo, se expresa como relacion con caracterfsticas
especiales, en la que el sujeto tiene también un papel importante
que cumplir (y de ahi surge uno de los limites fundamentales de la
objetividad). Y si bien puede hablarse de una objetividad especifica
(objetividad 1) ella depende de la objetividad general (objetividad 2)
en la que pueden incluirse el propio investigador (con su vision de la
realidad y con las teorfas que trae consigo), la situacién y las condiciones
en las que estudia una realidad dada o se realiza una experiencia, el
estado de la ciencia de que se trate en dicho estudio o realizacion,
el papel de la sociedad (o de una parte de ella) en la promocién y
desarrollo de la investigacion y en la evaluacién de sus resultados
(Schuster, 1990: 190).

Lo enunciado por Schuster sobre la mirada cientifica como
construccion social se puede trasladar, también, a la perspectiva
sobre el arte que, como todo campo de conocimiento, se
desarrolla bajo condicionamientos materiales y representaciones
sociales. El vinculo entre el sujeto y la cultura se gesta segun una
articulacion entre las subjetividades y el orden establecido. Es decir
que se trata de una relacion que se sostiene sobre la base de una
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tension entre cambio y permanencia que atraviesa a la dindmica
institucional cotidianamente.

Los cédigos visuales como anclaje cultural
de producciones artisticas impresas

En las producciones de los estudiantes se encuentran tratamientos
diferenciados: digitales, fotomecdnicos, por estarcido, grabados e
hibridos. Predomina, en las realizaciones observadas, la imagen
hibrida, que integra distintas técnicas. Este cardcter intrinsecamente
heterogéneo de las imdgenes actuales fue convocado por una
alumna cuando afirm¢ que «ahora no hay ninguna imagen pura». En
este sentido la hibridacién consiste en «estrategias de mixtura y de
combinacién de productos» (Bourriaud, 2004: 52). Por este motivo,
3 elaboracién de composiciones por medio del collage es uno de los
recursos utilizado con mayor intensidad en el arte contemporaneo.
Estrictamente, collage se traduce como encolado y se define como
«técnica por la cual se agregan al cuadro zonas “encoladas”» (Crespi
& Ferrario, 1989: 17). Podemos decir, mas ampliamente, que el
término designa un modo de produccién de imagenes en el que
se combinan diversos fragmentos, con cualidades diferenciadas que
se sujetan sobre distintas opciones de soporte (por ejemplo papel,
tela, carton, madera) y que pueden desarrollarse en el plano o en el
volumen. Esto puede apreciarse en el registro de la tesis de grado
de Mariana Cartolano:

Estas practicas estan inmersas en un entorno propio de nuestros
tiempos, que es la digitalizacion. Al ser entrevistados, todos los
estudiantes sostuvieron tener computadora y acceso a Internet en
sus domicilios y utilizar el escaner y los programas que permiten la
edicion de imdgenes en algin momento de sus procesos de trabajo.
Los programas a los que recurrieron con mayor frecuencia fueron
el Photoshop, el Corel Draw, el Paint, el Paint Net, el Illustrator, el
Word y programas que configuran el funcionamiento del escaner.
Para el uso de la computadora, mas alld de las indicaciones dadas
por los docentes, los alumnos consultaron tutoriales, modo de
aprendizaje que con recurrencia ligan a las nociones de prueba y
error y 3 la indagacion autodidacta. Los supuestos mds frecuentes
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de los estudiantes respecto a los recursos informaticos fueron que
hacen que I3 elaboracién de la imagen sea mds rapida y simple,
posibilitan el registro de cada etapa del proceso de trabajo y hacen
montajes, que, desde nuestro punto de vista, pueden concebirse
como collages digitales. Ademds, vincularon estas caracteristicas
que encuentran en I3 digitalizacion con lo nuevo, con la vida. Al
atender a estas representaciones encontramos que Diego Levis
nos brinda un panorama global de la relacién entre lo digital y
el conocimiento humano, que ayuda a comprender mecanismos
profundos que incentivan la incorporacién de esta tecnologia. Con
relacion a esto, Levis explica:

Figura 2. Objetos de adoracion (2013), Mariana Cartolano. Diversos
materiales y técnicas, como la sublimacion sobre tela, permitieron
pasar del plano al objeto



Las técnicas de comunicacion y simulacion digital constituyen la Ultima
etapa conocida de una amalgama hacia la que fluyen aspiraciones
antiguas de recreacion de la realidad, el milenario deseo humano
de apropiarse de la llama de Ia vida, el deseo siempre renovado de
exploracion de territorios desconocidos y el deseo de controlar, reducir,
hasta anularlos, el tiempo y el espacio (Levis, 1999: 17).

Figura 3. Objetos de adoracién (2013), Mariana Cartolano. Detalle de
tétems

Los supuestos de los profesores coincidieron con los de los
alumnos al asociar los procesos de produccion visual hechos
digitalmente con la rapidez, y también sefalaron que I3
computadora sirve especialmente para el bocetado, como una

herramienta mds que debe estar en funcion del lenguaje. En este
sentido, si reconocemos que el lenguaje ordena lo real segun leyes
que permiten la representacion (Carbajal, 1991) podemos afirmar
la importancia de concebir la imagen digital como sujeta a cédigos
visuales. En este sentido, Nelly Schnaith sostiene:

Figura 4. Objetos de adoracion (2013), Mariana Cartolano. Detalle de
amuletos

Se puede hablar de los cddigos de la percepcion y de su representacion
visual, en las diferentes culturas, de los codigos del saber en la vida
cotidiana segun el contexto histérico, etc. En cada época los diversos cddigos
culturales mantienen complejas interrelaciones (Schnaith, 1987: 26).

La apertura que posibilita los saberes contempordneos sobre las
imdgenes visuales hace que el grabado, identificado por la mayoria
de los profesores y de los estudiantes con las técnicas mds antiguas
y con el trabajo manual, empiece a ser pensado, también, como
arte impreso. Este, que concebido desde la técnica es asociado a las
nuevas tecnologias (fotocopiado, escaneo y edicion digital), pensado
desde la estética puede abarcar todas las operatorias que, por
medio de la impresion, permiten construir significado. Con relacion
a esto, los profesores coincidieron en que cualquier procedimiento
para plasmar impresos, mas alld de la técnica, puede ser, en cuanto
a su planteo formal y conceptual, tan actual como obsoleto.
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La relacion entre teoria y técnica
en la formacion de los alumnos

Lo conceptual, en relacién con la técnica en las producciones de
los estudiantes, puede tratarse, basicamente, sobre dos ejes. Por un
lado, el de los contenidos o tematicas en conexion con los planteos
formales de la imagen. En la Bdsica 1y en la B3sica 2 encontramos
oscilaciones en la importancia otorgada a lo técnico o a lo tematico.
En la Basica 3 que, como dijimos, comprendié como nucleos las
tematicas de la identidad y de lo publico y lo privado, los alumnos
indagaron acerca del nexo entre idea y forma, y se ejercitaron en Ia
apropiacion de los asuntos tratados. Con respecto a la Basica 4, hubo
mayor integracion entre tematicas y técnicas, y, asi, se afianzaron
los conceptos como motores de la produccion. Finalmente, en la
instancia de elaboracion de la tesina de Licenciatura, encontramos
una actitud de investigacion tedrico-plastica en funcion del desarrollo
del propio pensamiento sobre la obra plastica proyectada.

En el marco de estas tendencias surgidas en cada nivel a partir
de la interrelaciéon entre docentes y estudiantes, seleccionamos
obras realizadas por los alumnos para analizar sus facetas
poéticas. Incorporamos una perspectiva semidtica que fue nutrida,
en especial, por Helena Beristdin (1995) y Marian Cao (1998)
para la definicion de figuras retéricas que se incorporaron 3 I3
interpretacion de las im3genes elegidas para su interpretacion. En
relacion con el uso de I3 persuasion en el planteo de las imdgenes,
acordamos con el Grupo p cuando delimita las figuras retoricas
como «aquellas operaciones que persiguen efectos poéticos (en el
sentido jakobsoniano)» (Grupo p, 1987: 86). Al respecto, Roman
Jakabson sostiene:

La poética se interesa por los problemas de I3 estructura verbal, del
mismo modo que el andlisis de la pintura se interesa por la estructura
pictorica. Ya que la lingUistica es la ciencia global de la estructura verbal,
la poética puede considerarse como parte integrante de la linguistica
(Jakobson, 1981: 348).

A esto agregamos que, si en el caso de una produccién visual
nos orientamos al andlisis de su estructura formal y al significado
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que de ella se desprende, entonces la representacion pldstica
también es susceptible de identificarse con la funcién poética
del lenguaje, aquella que atiende al modo de formulacion del
mensaje en un discurso.

Por su parte, Eliseo Veron (1993) hace énfasis en las condiciones
productivas de los discursos como eje para analizarlos a partir
de las huellas particulares desde las que se pueden describir
caracteristicas de su engendramiento o de sus efectos. Huellas que
rastreamos en as operaciones o estrategias compositivas a las que
recurrieron los estudiantes.

Por otro lado, estableciendo un sequndo eje, advertimos que
es incompleta la articulacidn entre materias tedricas y prdcticas.
La mayoria de los estudiantes no recordd contenidos vinculados
al trabajo con bibliografia dada en asignaturas de la Facultad.
Esta cuestion nos sugiere la necesidad de una planificacion
institucional que refuerce la conexion consciente entre conceptos
y procedimientos en torno 3 la imagen visual en general y
los aportes de la computadora en particular. Entendemos que
para esto hace falta un diagndstico sobre los obstdculos que
encuentran los alumnos para el desarrollo de teoria en torno a
sus producciones.

Conclusiones

Al focalizar los aspectos que vinculan la Catedra de Grabado vy
Arte Impreso con el constructivismo, destacamos vinculos entre
el pensar y el hacer que promueven, en las practicas de taller
abordadas, la experimentacion y la innovacion. Aquello que los
sujetos implicados en esta investigacion ensefiaron y aprendieron
enlazo singularidades con tradiciones. Comprendemos lo tradicional,
en términos de Stuart Hall (2003), como una construccion cultural
que debe leerse no como una reiteracion incesante sino como
practicas donde lo establecido y lo cambiante se encuentran.

En cuanto a lo técnico, hallamos una naturalizacién en el uso de
la tecnologia digital, que se debe a su omnipresencia en la vida
cotidiana. Esto genera la insistencia de los docentes en hacer su
uso intencional y en fomentar su relacion con c6digos visuales.
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Finalmente, al pensar el vinculo entre la imagen y el sentido
en la contemporaneidad, coincidimos con la definicion de la
capacidad estética como posibilidad de «captar relaciones entre
simbolo (la obra) y simbolizado (los objetos o conceptos a los que
remite)» (Jullier, 2004: 90). A partir de esta delimitacion de los
signos artisticos, concebimos a la grafica como oportunidad de
construccion poética, como un puente hacia el significado.
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El siguiente trabajo presenta los avances realizados en la
investigacion que llevamos a cabo acerca de los distintos
procesos que se presentan en la produccién de la musica popular
latinoamericana.  Puntualmente, abordaremos el concepto
de improvisacion y sus implicancias en la produccion y en la
ensefianza. La apertura de las carreras de licenciatura y de
profesorado con orientacion en Musica Popular de la Facultad de
Bellas Artes (rsa) de la Universidad Nacional de La Plata (untp)
abarca un campo de tradicién incipiente dentro de la educacion
universitaria; es por esta razén que la inclusion de saberes
especificos y de formas de acceso al saber musical necesita ser
pensada en este nuevo contexto. La improvisacion, asi como la
produccion grupal o los procesos como tocar o sacar de ofdo, han
tenido poco espacio en las academias de formacion especifica
tanto en aspectos pedagdgicos como investigativos, al tiempo que
son practicas habituales en aquellos que producen musica popular
en el contexto latinoamericano. Creemos, entonces, necesario
ahondar en la definicion de este concepto y redefinir su relacion
con los procesos de produccién musical y de ensefianza.

Definiciones

El concepto de improvisacién no es absoluto y varia segun el
contexto en que se presenta. No es lo mismo la improvisacion
de un saxofonista de jazz en una jam session' que la de un
bombista que acompafia una chacarera en una pefia> Las dos

Entendemos por :MT session el encuentro de musicos en espacios }‘UZ! cos en los

srel

5 eventos donde  se presentan grupos

nente apun

», aunque poar

tienen aspectos en comun: lo que tocan no estd escrito, sino que
estd determinado por aspectos estilisticos o de género, y pueden
tener distintos matices o cambiar totalmente segun el contexto
en que ellos producen. Cada musico puede tener un estilo propio,
conocer un arreglo y aplicarlo con mayor o menor rigurosidad,
acordar distintos aspectos con los musicos con los que va a tocar o,
simplemente, contar cuatro (o tres) y comenzar. Sin embargo, no
se trata de lo mismo.

Existe una diferencia en cuanto a la funcién que cumple Ia
musica en estos casos. Generalmente, 1as jam sessions de jazz
apuntan a un publico que escucha, aunque muchas veces funcione
como musica de ambiente. Por un lado, la musica que se produce
en pefias es tomada para bailar, con las implicancias musicales
que esto conlleva, aunque ocurra en muchas ocasiones que el
publico escuche con mayor o con menor atencién. Por otro lado,
en la musica popular latinoamericana muchas veces encontramos
practicas improvisatorias, que se diferencian de la improvisacion
entendida como un acto con alta expectativa de creatividad, ligada
mas a la idea de genio cl3sico-romantico que al proceso observado
en distintos contextos de produccion. Asimismo, la tradicion del
jazz se diferencia sustancialmente del folklore en cuanto a que
existe un espacio claramente delimitado para la improvisacion
individual, aunque ésta solo sea posible a partir de Ia interaccion
con el resto de los musicos. Volveremos sobre estos temas mds
adelante.

Mds alld de que estas generalizaciones nos sirvan solo para
introducir el tema, existen implicancias relacionadas con la funcion
que el arte latinoamericano tiene que resultan estructurales.
Como propone Adolfo Colombres (2011), las obras de arte en
Latinoamérica -como en gran parte del mundo- muchas veces
tienen una funcion social y no exclusivamente estética. En su
Teoria transcultural de las artes visuales, Colombres desarrolla
los conceptos de arte y de estética y el intento por parte de la
teoria del arte europea de tratar a todas las obras analizadas,
incluso las de otros continentes, con los mismos cdnones con
los que se estudia el arte tradicional europeo, con un claro
interés en mostrar la superioridad y la madurez de este ultimo
en relacion con el arte periférico y, supuestamente, primitivo del
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tercer mundo. Tomando la visién kanteana® del juicio estético,
Colombres el autor sefiala:

Kant, partiendo de la diferencia y no de la similitud entre el arte y
la naturaleza, [lo] llamé juicio estético, caracterizado por el desinterés
(categoria no solo referida a lo utilitario, sino a la ausencia de otro
tipo de interés intelectual ajeno, como puede tener, el historiador o el
restaurador), su finalidad sin fin ni proposito y también su cardcter de
universal y necesario. Un objeto puede tener una funcion utilitaria, pero
el juicio estético prescindird de ella [...] El juicio estético es también,
sequn Kant, esencialmente contemplativo, amoral y exento de todo
pragmatismo (Colombres, 201: 241).

Las funciones sociales v rituales adquieren en este contexto un
valor negativo y, sobre todo, no se establecen categorias pensadas
para analizar expresiones artisticas con estas caracteristicas. Desde
esta perspectiva histérica, y teniendo en cuenta las cosmovisiones
que representa, es que proponemos analizar el concepto de
improvisacion a partir del andlisis comparativo de diversos autores,
para luego contextualizarlo en la produccién y en la ensefianza de
algunas musicas populares latinoamericanas.

A partir de la definicion de improvisacion como forma de
acceso al saber musical, tomamos las palabras de Eleanor Stubley
(1992), quien considera que la improvisacién es un acto Unico que
se diferencia tanto del acto de componer como de ejecutar y la
establece como una forma de acceso distinta. Esta definicion le
da a la improvisacion un cardcter particular y contradice la idea
instalada en distintos dmbitos, tanto formales como informales, de
Que improvisar es componer en tiempo real.

Dave Matthews (2012) propone diferenciar la improvisacion
de la composicién y de 3 interpretacion. Al compararla con I3
composicion sefiala que el compositor elabora un producto v el
improvisador expone el proceso de elaboracion. En palabras de
Pablo Gianera (2011), la improvisacion pone en primer plano

* Critica deljuicio, escrita por Kant en 1790, es considerada fundante de la estética
moderna

L3 practica improvisatoria en la musica popular latinoamericana | Manuel Gonzélez
Arte e Investigacion (N.° 11), pp. 59-66 | noviembre 2015 | ISSN 2469-1488

el acto que lo constituye. Para Mathews, el compositor tiene la
posibilidad de modificar la perspectiva del tiempo, puede dejar
de escribir o tocar unos dias, comenzar desde tal o cual lugar,
etcétera. Esta diferenciacion es mas nitida en la musica de tradicion
académica, aunque también podria pensarse con relacion a la
musica popular. En cambio, el improvisador, por un lado, trabaja
inevitablemente sin estas posibilidades. Desde una perspectiva
borgeana* podemos decir que esto no indica una perspectiva del
tiempo lineal; es decir, que el pasado y el futuro forman parte del
presente y lo condicionan. Aun asi, se trata del minucioso presente.
Por otro lado, el improvisador comparte con el publico su proceso
de produccion y puede modificarlo en vinculo con el contexto y
asi adquirir una perspectiva que el compositor sélo tiene una vez
terminada la obra.

Mathews considera que la interpretacion es mas cercana a la
improvisacion. En principio, diferencia la interpretacion de obras
del periodo barroco de aquellas producidas a partir del siglo XIX,
siempre en el contexto académico, donde existen especificidades
cada vez mayores por parte de los compositores, y limita la
interpretacion a una decodificacion cada vez mas sofisticada.
Podrfamos hablar de intérpretes activos y pasivos. En este sentido,
la categorfa de intérprete activo se acerca bastante a lo que
ocurre en muchos espacios de produccion en la musica popular
latinoamericana. Tomemos como ejemplo |a interpretacion de La
vieja por parte de Peteco Carabajal en el programa Encuentro en
el estudio. Aqui vemos cémo la melodia pasa a ser un soporte
sobre el cual el intérprete realiza variaciones, incluso con muchas
licencias tanto desde las alturas como desde lo ritmico. Algo
similar ocurre con el bombista que lo acompafia quien, a partir de
una estructura preestablecida que le da el género, improvisa sobre
el acompafamiento. Por el cardcter de lo que se escucha puede
especularse con que no hay un acuerdo previo a la produccién: no
hay arreglos o marcas acordadas.

“En su ensayo Nueva refutacion del tiempo editado en Otras inquisiciones (1952),
Borges hace un andlisis de la concepcion del tiempo tomando las ideas de Hume
y Berkeley.



Por otro lado, sabemos que ambos tienen experiencia en
practicas de este tipo. Podriamos hablar de una interpretacion
improvisada o de una perspectiva improvisatoria. Queda claro que
lo que ocurre en el ejemplo citado se diferencia sustancialmente
de la interpretacion en el contexto académico de las obras del
periodo barroco. Por una parte, aunque no podamos saber con
exactitud como se desarrollaba la interpretacion en el siglo XVI, la
escritura tenia un desarrollo importante y, en general, se tendié a
un desarrollo en las alturas que la chacarera La vieja no tiene. Esto
permite aprenderla de memoria facilmente y el soporte escrito
queda en segundo plano, si es que este Ultimo existiera. Por otra
parte, lo que se respeta principalmente es la estructura formal y
queda el esquema melddico en sequndo plano, lo que les permite
a los musicos tener puntos de referencia para cierres de frases.
Es posible pensar que el hecho de respetar la estructura formal
también se relacione con la coreografia de baile; aun cuando en
este caso no haya nadie bailando existe una vinculacion implicita.
Finalmente, podriamos decir que, en general, el desarrollo ritmico
queda en primer plano, sobre todo si lo comparamos con el
desarrollo arménico.

Bruno Nettl y Melina Russell titulan su libro dedicado a la
improvisacion En el transcurso de la interpretacion (2004), en linea
con Matthews. EI compendio de Nettl es, sin dudas, uno de los
trabajos mas importantes en relacién con el tema. La propuesta de
Nettl centra su atencién en lo que sucede con la improvisacion en
distintas culturas, mas que en buscar una definiciéon Unica. Desde
una perspectiva sociolégica carga las tintas contra la mirada que
la cultura occidental tiene de la improvisacion. Se refiere a los
cadnones tradicionales europeos, a los que se suma a Norteamérica,
y nosotros podrfamos incluir en este perfil un sector del mundo
musical académico latinoamericano, para quienes la improvisacion
se define como carente de planificacion y de disciplina, como un
arte menor o un oficio ligado a culturas fordneas. Este concepto
contrasta con la rigurosa planificacion que suponen las obras del
acervo tradicional académico.

La perspectiva sociolégica de Nettl describe un proceso por el
cual la improvisacion es valorada desde una posicion dominante,
nocién compartida por Mathews. En linea con esta mirada, Silvia

Carabetta (2008) observa que las practicas relacionadas con
la musica popular® quedan fuera de la educacion formal en los
conservatorios de la provincia de Buenos Aires. Esta situacion
se reproduce en gran parte de las instituciones de ensefianza
especifica del mundo occidental. Tomando la categoria que
utiliza Pierre Bourdieu (1967) de habitus, Carabetta asigna a los
espacios de educacion formal la capacidad de seleccion arbitraria
de conocimientos y de actitudes, proclamadas como dignas de
ser transmitidas, al tiempo que omite otras. Esta seleccion sigue
el paradigma tradicional europeo que concede a la musica de
tradicion académica un valor mayor al que tendria la musica
popular y, por lo tanto, sus practicas.

Adolfo Colombres es mads tajante y plantea que el concepto de
arte que impone la estética tradicional busca universalizar la mirada
del arte través de procesos de dominacion. Es universalizante. En
relacion con lo ocurrido en los distintos procesos de colonizacion
por parte de las potencias europeas el autor sefala:

No se trataba, en la mayoria de los casos, de una simple irradiacion
cultural adoptada libremente por el resto del mundo, sino de una accion
dirigida a desvertebrar y a colonizar los sistemas simbdlicos ajenos, pues
ésta siempre fue un arma de fundamental importancia para cuanto
pueblo se propusiera someter a otro a su hegemonia (Colombres, 2011:
367).

Esta mirada universal conlleva dos problemas con relacion
a nuestro tema. El primero es el hecho de no dar lugar a la
improvisacion como una categoria valida, como ocurre en el
contexto descripto por Carabetta, por Nettl y por Mathews. Aun
suponiendo que tenga sentido tomar una definicion Unica vy
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universal de la improvisacion, ésta es desestimada. El sequndo
problema es que la idea de definicion Unica del concepto de
improvisacion, como ocurre con otros conceptos aplicados a la
musica, sin tener en cuenta los contextos musicales vy las distintas
dimensiones sociales, resulta compleja. La experiencia realizada
en la materia Introduccion al Lenguaje Musical” de las carreras con
orientacion en Musica Popular nos da la pauta de que es necesario
repensar las categorfas tradicionales para abordar gran parte del
repertorio de musica popular latinoamericano.

Al retomar la revision del concepto de improvisacion
consideramos las palabras de Derek Bailey (2010), quien plantea
una linea similar a la de Mathews. En este caso, el autor hace
referencia al concepto de composicién instantdnea como idea
peyorativa utilizada por los detractores de su uso. Con relacion
a con la dicotomia improvisacién-composicion, Bailey propone
la hipotesis de que los mismos improvisadores evitan decir
que improvisan dada su carga social negativa. Al referirse al
encuentro de improvisadores ocurrido en Amsterdam en 1987,
el autor cuenta que, luego de producirse una mesa de debate
acerca de lo que significa improvisar, los participantes concluyen
en que la improvisacion no se diferencia en gran medida de la
composicion. Bailey entiende que este hecho se debe a que los
improvisadores evitan exponer sus practicas y las asocian a un
concepto socialmente mas aceptado, como es el de la composicion.
Finalmente, acerca de estas dos practicas el autor establece:

Esta clase de generalizaciones suele ocultar, quizd deliberadamente,
mds que lo que muestra, pero ni siquiera cuando se la lleva al limite
logra borrar la diferencia fundamental que hay entre la composicion y la
improvisacion [...] La composicion parece un fenémeno rarisimo, como
una especie de herejfa, tanto en el nivel practico como en el tedrico.
La improvisacion, en cambio, es un instinto basico, una fuerza esencial
y vital, sin la cual nada sobreviviria. Como medios de expresion de la
creatividad, son actividades dificilmente comparables (Bailey, 2010: 252).

’ Ver el programa de la materia Introduccién al Lenguaje Musical de las carreras
con orientacion en Musica Popular de la FBA de la UNLP.
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Mds alld de Ia valoracién que establece Bailey de una y de
otra practica —-que acaso no compartimos- es interesante tanto la
diferenciacion de los dos términos como el matiz que introduce
acerca de la mirada por parte de los mismos musicos sobre de la
improvisacion, algo que también hemos percibido en entrevistas
informales que realizamos a distintos musicos de la ciudad de La
Plata. Quizas sea un reflejo de aquello que describe Nettl como la
desaprobacion del mundo occidental acerca de esta practica.

Bailey también realiza una diferencia entre la improvisacion
idiomdtica y la improvisacion no idiomdtica. La sequnda hace
referencia al free jazz y a las practicas de improvisacion libre
ligadas a la musica de tradicion académica y contempordnea. L3
referencia al idioma tiene un claro sesgo estructuralista con el
cual nos permitimos discrepar en algunos puntos. Estos enfoques
adjudican a los objetos estudiados una estructura que parte de
los elementos minimos y simples hasta llegar gradualmente
a la complejizacion de los mismos a partir de sus relaciones, lo
que muchas veces deja de lado lineas divergentes y presta poca
atencién al contexto en que la musica ocurre. Si bien el andlisis
estructural puede ayudarnos a establecer caracteristicas generales,
también puede vedarnos la posibilidad de entender cémo se
desarrolla la produccién en determinados contextos, aunque
tampoco pretendamos darle al contexto un peso excesivo.

En este sentido, Arnold Hauser, citado por Daniel Belinche,
establece que «todo arte estd condicionado socialmente, pero no
todo en el arte es definible socialmente» (Hauser en Belinche,
2011: 44). £l enfoque de Mathews se asemeja al de Bailey vy
propone un modelo discursivo para hacer referencia a la estructura
que contiene cada proceso de improvisacion. Mathews critica la
diferenciacion que hace Bailey y propone un modelo que engloba
todas las practicas improvisatorias.® Lo interesante de Mathews es
que no se detiene en el andlisis estructuralista, sino que va mds

8 Si bien Mathews acepta que existe una diferencia entre la improvisacion libre
y otras improvisaciones, critica el término no idiomético, ya que entiende que la
improvisacion libre ha adquirido rasgos estructurales. Asi puede diferenciarse lo
que ha ocurrido con el free jazz en Europa de lo que ocurrié en Estados Unidos,
por ejemplo.



alla. Al referirse al marco formal, hace referencia a lo tradicional
en relacion con los géneros. Aqui la tradicién suele entenderse
como algo estatico, contra lo que se opone la innovacion. Mathews
discute con esta idea y explica:

En ciertos circulos, el término tradicional puede entenderse hasta
un eufemismo referido a un arte que se contenta con reproducir
convenciones sin mas. Pero la innovacién no se produce en un vacio,
tiene que producirse en relacion con algo, y en las musicas tradicionales
ese algo es la tradicion en si, que funciona como modelo discursivo
sobre el que se improvisa. Asi, estas musicas son cultas no sélo porque
pertenecen a una cultura, sino porque tienen su propia cultura, y su
publico es culto porque entiende esa cultura (Mathews, 2012: 41).

La dicotomia tradicién-innovacion resulta fundamental para
entender lo que sucede en la musica popular latinoamericano. En
este sentido, Santiago Romé (2013) propone como caracterfsticas
de la musica popular, por un lado, las predeterminaciones implicitas
construidas socialmente, que estarian en parte exteriorizadas en
los géneros musicales v, por otro, el protagonismo del intérprete,
aunque su aporte no sea estructural. Es decir que el musico popular
contribuye en sus producciones al colectivo, mas que producir una
ruptura individual. La musica popular, atravesada por lo tradicional,
produce cambios, pero estos son graduales y colectivos. Aunque
no profundicemos en este tema ya que excede nuestro trabajo,
diremos que los circulos a los que se refiere Mathews tienen
una fuerte representacion en los sectores tradicionalistas y
conservadores en Latinoameérica, y el cambio y Ia innovacion van
en contra de sus propios intereses.

Finalmente, tomamos las palabras de Pablo Gianera, quien parte
justamente del marco del que se nutre la improvisacién en musica
popular. Al decir que pesa sobre la improvisacion la supersticion de
la libertad inmoderada, también establece la relativa falsedad de
este postulado vy, citando al escritor Wystan Hugh Auden, propone:
«Benditas sean todas las reglas métricas que nos prohiben
respuestas automaticas, nos obligan a pensar dos veces, libres de
las cadenas del yo» (Auden en Gianera, 2011: 1). Desde su mirada,
enfatiza el marco por sobre el proceso de creatividad. Gianera

agrega que la verdad es que todo lo improvisado se subordina a la
requlacion de ciertas leyes tan ineludibles como deseables.

La improvisacion en el contexto pedagégico

Al referirnos a la educacion musical en espacios de formacion
especifica de Latinoamérica nos encontramos con una valoracion
de las practicas improvisatorias atravesadas por los paradigmas
tradicionales. La mayoria de los conservatorios en Latinoamérica
dejan de lado practicas de produccion propias de la musica popular
latinoamericana por diversas razones que ya hemos mencionado.
Sin embargo, en la educacién musical la improvisacion suele
asociarse por un lado al jazz y, por otro, al expresivismo.

La improvisacion asociada al jazz y a sus subgéneros se
aleja, en gran medida, de lo que sucede en la musica popular
latinoamericana. De gran expansion en el mundo y con una
extensa variedad bibliografica, el jazz ha avanzado en los espacios
de educacion musical ante la ausencia de propuestas alternativas
dentro de la educacion musical formal. El abordaje de la musica
popular con las categorias propuestas por la pedagogia del jazz’
dio respuestas rapidas frente al abismo en que se encontraba
la educacion musical y tuvo su explosion en los afos ochenta.
Pero, finalmente, mostré sus limitaciones, como era de esperarse,
al abordar musicas pertenecientes a tradiciones distintas, aun
cuando quizds tuviera algunos puntos de encuentro. A su vez,
el jazz se alimentd de sus mitos, de aquellos musicos-genios
que se destacaron y marcaron el rumbo. Esta idea se acerco
definitivamente a Ia tradicion romantica europea, al tiempo que
dejo de lado lo que ocurria en dmbitos distintos al que transitaron
estos referentes. Las categorfas propuestas por la pedagogia
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del jazz pueden analizarse desde la perspectiva de Colombres y
Carabetta, de la misma manera que se lo hacen con la estética y
ensefianza de tradicion europea.

A su vez, la improvisacion se relaciona, muchas veces, con la
libre expresion del individuo. Esto tiene su raiz en la tendencia
expresivista que se dio a partir de los afos sesenta en la educacion
artistica de gran expansion en nuestro pais a partir de la década
del ochenta. Como observa Daniel Belinche, esta tendencia marcéd
la educacion artistica en la Argentina. El autor la describe de la
siguiente manera:

La sobrevaloracion de la expresion libre, la generacién de climas
cdlidos y contenedores en los que el alumno pudiera manifestarse sin
ataduras, crearon las condiciones para la descalificacion del docente
y la enunciaciéon de contenidos vagos y confusos. [...] Ser creativos,
sensibles, vivenciar el arte y estereotipos por el estilo invadieron
el vocabulario de los docentes durante afios, sin poder precisar qué
aprendizajes concretos resultan de estos postulados. La fantasfa del
artista indisciplinado, nocturno y bohemio, sensible e inestable, mas
cercano a la inspiracion que al trabajo, encontré en este marco tedrico
su morada (Belinche, 2011: 165).

Encontramos aqui una relacion directa con la mirada de la
improvisacion como un espacio ludico carente de planificacion
y sin reglas claras, idea criticada por Mathews, Nettl y Gianera.
Llevado al campo pedagdgico, el docente pasa a ser un moderador
y su rol queda en una zona gris, sin un rumbo claro aparente.
Desde esta perspectiva, la improvisacion puede desempefar un
papel nocivo y desdibujar el rol del docente. Sin embargo, lo que
ocurre en la produccion musical poco tiene que ver con lo antes
expuesto. Como vimos, existe una compleja red que atraviesa las
practicas improvisatorias que contrasta con la supuesta falta de
disciplina o de marco de contencion.

Desde una perspectiva pedagdgica, resulta seductor un espacio
que le permita al alumno explorar aquello que comienza a
conocer. Sin embargo, también puede ser contraproducente I3
ausencia de elementos y de relaciones explicitas que permitan
esta exploracion. Belinche considera que «las consignas de la libre
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expresion han resultado no menos paralizantes que las rigidas
recetas del conductismo» (Belinche, 2011: 165).

Podemos establecer que es esencial para la improvisacion
en el contexto de la musica popular latinoamericana conocer,
en distintos grados de profundidad, los puntos de partida desde
los cuales comenzar a producir musica. Esto implica un estudio
sistematico, tanto en lo individual como en lo colectivo, sin lo
cual no tendrfa sentido proponer un espacio de improvisacion.
Por ejemplo, en una cuerda de candombe estudiar un toque de
tambor de manera individual, sin el resto de los tambores, sin el
colectivo, puede resultar inocuo con relacion al sentido que cada
uno tiene en relacion con los otros. Aqui se presentan aspectos
timbricos y temporales que surgen de la interaccién colectiva. Es
por esa razén que una vez que se adquieren ciertas habilidades
desde lo individual, hace falta un desarrollo en lo grupal. Una vez
que comenzamos a conocer el marco, tiene sentido improvisar.
Ahora bien, cuando se establece una situacion de prueba y de
exploracion en un campo limitado, ¢puede hablarse de juego?
sHay un intento de sacar aquello que viene de lo mds profundo
de nuestro ser? Creemos que lo que se presenta es un espacio
de exploracion donde se ponen en juego las estructuras y sus
lineas divergentes; la propuesta estética entra en conflicto con las
estructuras y cada musico trabaja sobre ese conflicto.

Existen distintas tradiciones y marcos en la musica popular
latinoamericana. Sin embargo, podemos decir, que no hay
grandes espacios destinados 3 la improvisacion, sino, mas
bien, existen practicas improvisatorias que se presentan en
la interpretacion tanto en los planos principales como en los
acompanamientos. En general, encontramos elementos concretos
que podrfamos caracterizar como propios de la musica popular
latinoamericana. La austeridad y la repeticion predominan
en la escena. La concepcién de lo ritmico es profunda y la
superposicion de acentos, habitual. Las tradiciones se mezclan,
lo urbano dialoga con lo rural, lo masivo es puesto en conflicto
con lo popular. El baile impone sus estructuras formales, la poesia
las suyas, y desarticulan especulaciones estrictamente musicales.
Sin profundizar en cada una de estas temdticas, entendemos
que todas deben estar presentes en alguna medida cuando




abordamos una produccion musical en este contexto, aun cuando
elijamos omitir alguna de ellas.

Entendemos que tanto la produccién grupal como la produccion
prescindiendo de la partitura o la improvisaciéon son herramientas
que podrian acercarnos a la musica popular latinoamericana,
a entender sus procesos de produccién y a establecer criterio
pedagdgico-didacticos adecuados, asumiendo que la perspectiva
pedagdgica institucional implica siempre re-contextualizar el
espacio de produccion. Resulta, entonces, fundamental tener en
claro el papel que desempefan el género y la tradicion en el
contexto improvisatorio, entendidos estos como dmbitos no sélo
musicales sino culturales, donde la poesia, el cuerpo y el baile
adquieren un valor preponderante. Los conceptos de contexto v
punto de partida en las practicas improvisatorias retinen a grandes
rasgos aquello que entendemos como prioritario para abordar la
improvisacion en la musica popular latinoamericana. Desacralizar
el acto de improvisar le quita el mote de bisqueda espontanea,
de momento mdgico y Unico, y le da la posibilidad a quien lo
transita de conocer las musicas desde perspectivas grupales
e individuales donde la tradicion es puesta en conflicto y la
innovacion relativizada.
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El romanticismo del siglo XIX suele considerarse como el espacio
tiempo en el que se condensan con eficacia y contundencia las
introyecciones afectivas del sentimiento y la subjetividad del
individuo occidental y moderno. La detentacién de un estado
racional/emocional -propio y casi paradigmdtico de la clase
productiva e interpretativa centralmente burquesa de aquella
centuria- espeja actualmente un corpus de posibles persistencias
cognoscitivas y facticas. Su origen se remonta al implantamiento
estatal y burqués de cufio liberal, generado a partir de la
Revolucion Francesa y de la Segunda Revolucion Industrial. Por
éste, se promueven diversos procesos cimentados en juicios y
en actitudes, a su vez, alineados y articulados en interesantes
mismidades contempordneas.

Se listan, entonces, dos posibles continuidades en procesos
y en condiciones actuales, mas alld del avance de omni-estados
alcanzados por la logica de los mercados globales (la actual zona
Europa, por ejemplo): 1as Idgicas de base de las politicas estatales,
sociales y culturales (sujeto, derecho, trabajo, salud, educacion,
progreso, tecnologia); y ciertos modelos epistemolégicos y
conductuales verificados en las concepciones artisticas, cristalizadas
modélicamente en el siglo XIX (artista, obra, ensefianza, expresion,
sentimiento, talento, examen, publico, tdpicas romanticas).

El Psicoandlisis, por ejemplo (en tanto paradigma explicativo
sobre el estudio supra histérico de la organizacion y del
comportamiento psiquico), admite una gestacion y un desarrollo
que no es casual que se haya producido en el siglo del
romanticismo. Como tal, resulta tefiido por marcas burguesas y
positivistas. Sin embargo, este modelo, atento y acicateado por las
c(s)imas alienantes y complejas del psiquismo decimonénico, se
hace cargo de la crisis manifiesta entre el hombre, la sociedad, la
naturaleza vy la libido.

El paradigma moderno postula las ideas de evolucion, de
desarrollo y de progreso y acentla una carga real y simbdlica
sobre la razén intelectiva, en déficit de contenidos inconcientes vy
emocionales. Definitivamente, desde Freud, tal paradigma detona
en numerosos frentes y bajo sintomas y experiencias criticas,
y a menudo trauméticas. Estas son arrojadas y reinstaladas,
explicativamente, en un nuevo marco epistemoldgico.

El vigor y la validez del corpus psicoanalitico en la actualidad
(mds alld de reparos a su insercién y episteme totalizante,
en un paradigma social que puede ser o vislumbrarse como
marcadamente otro), refiere al hecho de que el estado
fenoménico-psiquico del individuo romdntico puede presentar,
con un alto grado de probabilidad, las mismas condiciones
aprehensivas y comprensivas de las circunstancias de vida que
aun hoy se verifican en los propios seres pensantes, al menos, en
aquellos alcanzados por las urbanidades mas o menos hibridadas
de nuestra habitabilidad contempordnea.

Los estudios sobre la musica académica

En el campo mds situado de la musica y en los Gltimos tiempos,
los tratadistas, los criticos o los musicos académicos abordan
diversos contenidos de aquélla con una reinstalada atencion vy
ponen énfasis en los niveles cercanos a una estética del contenido.
A esto contribuye el aporte realizado por disciplinas y por lineas,
como la Psicologia, la Etnomusicologfa, la Hermenéutica o la
Sociologia, o los autores del Nuevo Criticismo. Dentro del campo
bibliografico especifico, reingresan los estudios sobre topicos
que responden a criterios y/o a condiciones cuestionados en la
aséptica concepcion estructuralista de los afios sesenta o setenta.
Los conceptos de individualismo, sublimidad, vida privada, género,
anqustia, ritualidad, sentimiento, fantasia, genialidad, innovacion,
experimentacion, originalidad, ensonacion, crisis, bohemia vy
rebeldfa establecen un ranking habitual para el abordaje de los
estilos musicales desde la modernidad, incluso, en artistas urbano
populares contemporadneos y no Unicamente para los relativos al
arte romantico.

La investigacion contempordnea sobre las artes musicales
propone, 3 menudo, una especie de vuelta a la palabra por sobre
la misma musica, es decir, I3 atencion y el uso de una linguistica
ficcional o novelistica de los eventos. ;Qué pretende significarse
con esto? ;Una sospecha o abolicion de los pardmetros técnicos
como ejes esenciales de los niveles productivos y explicativos?
sUna refundacion de la teorfa? ;La desaparicion de la experticia y el



avance de una doxa generalizada en musicos y en historiadores? ;E|
contagio de la musica académica, de registros y de condicionantes
de otros andariveles creativos o performaticos?

Lahistoria-pactada hoy como un relato diversificado y fragmentado-,
la imperativa vivencia de un mundo globalizado, a emergencia de
los estudios relacionales, la duda por una identidad humana —fuerte,
indémita y granitica-, ha generado en algunos casos, una conflictiva
interpenetracion v visibilidad de los niveles de lo publico, lo privado
y lo intimo. Especificamente, ciertas continuidades de lo romantico,
actuantes en nuestro cotidiano, como el valor sagrado de obras y de
autores, y el respeto por tradiciones pedagdgicas e interpretativas,
vuelven a conectar a los individuos de hoy con un mundo que se
presuponia casi magico, a través de diversas estrategias personalistas
y directas. Dicha sacralidad atribuida (no s6lo) a los artistas romanticos
del siglo XIX, puede sequir vigente; en ciertos casos, destina a los
artistas, las obras y la interpretacion al umbral del rito reiterado e
inmovil a fin de cumplimentar mds una liturgia que un juego. En
esta linea, la Hermenéutica parece haber avanzado por sobre una
semiologia aséptica, dominante de las décadas pasadas.

El mundo actual, incierto en el borde de una era que parece
declinar, tal vez reedita aquellos momentos histdricos en los
que el arte y los discursos en torno a él se vuelven naturalistas,
emocionales, subjetivos y hasta decadentes, tal es el caso de los
autores del Nuevo Criticismo o del polémico Slavoj Sizek.

Junto con las habituales ideas de glosa, de traduccién y de
deconstruccién, los procesos ligados a la revoluciéon y/o a la
evolucién pugnan hoy por dialogar y por establecer acuerdos, como
ocurria en el siglo XIX. Algunos circuitos productivos reestructurados
sobre la base de una irradiada tendencia a lo figurativo, asi como
las emergencias de los sistemas politicos hegemaonicos (que
no sélo se resisten al cambio de los tiempos y de los derechos
sociales, raciales e identitarios, sino que se aproximan a formas
hipertrofiadas y aberrantes de su intrinseca estructura y de su
funcionamiento), se muestran como posibles telones de fondo
para esta manera actual de construir conocimiento.

Como sea, aquel estilo reinaugurado e indicado mds arriba
implica no so6lo refundar una teoria de la cultura y del arte,
sino dotar a ésta de la palabra y del concepto resignificado.

Arte e Investigacion (N

Esta mirada no obvia la adjetivacion por sobre el sustantivo, no
descree del hdlito inspirativo, no renuncia a la autobiografia, al
drama, al contexto o al simbolo. Autor, intérprete y oyente se
reensamblan en dichas redes idiomaticas secretas, a la manera
de mutuos y de intimos traductores. Técnica y semantica
buscan, arduamente, constituirse como lecturas no opuestas,
sino complementarias.

La musica, al menos desde su estudio sistematico y académico,
aunque también poético, se perfila nuevamente como una materia
sonora depositaria y vehiculizadora de ideas expresivas, gestuales
y sentimentales. En rigor de verdad, esta situacion puede
revestirse de ciertos equivocos y falacias a la hora de indagar y de
establecer pautas creacionales e interpretativas -como ocurri6 en
el siglo XIX- respecto de los lenguajes y de los estilos anteriores.
El discurso sobre la musica romdntica (y no s6lo) que se presume
en nuestro presente, se instala como transito narrante, macro o
micro histérico, genérico o situado, publico o privado, pero siempre
formulado en el dmbito de una intersubjetividad. Por ello, requiere
de no ser sonorizado Unicamente con la misma musica, sino
relatado y convalidado con el andamiaje linguistico, prelinguistico,
corporal y relacional (Nattiez, 1987), (Tarasti, 1996), (Fridman,
2011), (Johnson, 2007), (Martinez, 2010), (Bourriaud, 2008).
Esta condicion del aparato y del dispositivo verbal, oral u escrito,
define una de las marcas de nuestra contemporaneidad: aquella
que indica al lenguaje, pese a sus equivocos vy fracturas, como un
elemento vélido para contrastar y para equipararse con el también
(siempre) connotado andarivel de lo estético.

Lejos estd hoy la atribucién de transparencia entre mundo, lengua
y habla. En todo caso, los discursos artisticos juegan con el lenguaje
una equivalencia epistemoldgica, a través de los intercambios de
ambigiedades y de conflictos. Los mismos no se rechazan o no
interfieren, sino que se aceptan como formas posibles de referenciar,
en este ¢aso, al arte en un contexto de actuaciones sociales plagada
de desplazamientos diversos, de validaciones, incluso, de quiebres
de pactos sociales genuinos como supone Jean Baudrillard (2007).
Este crecimiento de la masa critica atenta contra un romanticismo
reinstalado. Sin embargo, no implica la atribucion de romantico a
cualquier manifestacion, al menos de la tradicion europea.
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Los equivocos decimondnicos son soslayados, en parte, por los
estudios de la musica de los siglos XVI, XVII o XVIIl, los cuales han
establecido con mayor certeza o rigor, un estilo interpretativo propio. Si
bien el concepto de expresion, de sentimiento o de pasion se encuentra
validado en estas musicas (y aun sean estas alcanzadas por tépicos
atribuidos como romanticismo, tales como el amor o la naturaleza), su
pragmatica se revela particular y valida para cada tiempo y estilo. Estas
modalidades expresivas operan desde los estandares de la produccion,
a escritura musical, hasta la interpretacion.

Los materiales musicales

Las vanguardias mads radicales del siglo XX destituyeron, en buena
parte, las nociones de representacion, de regularidad métrica, de
simetria y de tonalidad. En mundos periféricos territoriales y/o
simbolicos a la hegemonia europea -y en algunas artes populares—
estas nociones, lejos de transparentarse en una ldgica equivalente,
mantuvieron ciertas regulaciones sistémicas. Evitando dar cuenta con
especificidad y con totalidad de las verificaciones posibles (acerca de
elementos técnicos romanticos activos en obras del presente o del
pasado cercano), puede decirse que en muchas manifestaciones
rurales o urbanas, por ejemplo de América, buena parte de la forma,
de I3 armonia o de la métrica tradicional se alistaron como rasgos
constructivos de primer orden, derivativos de aquel periodo.

La armonia tonal (en especial, la del romanticismo temprano
o medio), ciertamente se encuentra vigente en el tango de los
afos treinta y cuarenta, en las especies folkléricas argentinas vy
en otras musicas urbano-populares, como la marcha brasilefia o el
vals peruano, 1as musicas mexicanas del centro del pais, el bolero
y otras especies caribefias, algunos estilos del rack country, el jazz
rock o ciertas musicas denominadas genéricamente «melodicas».”

En especial, los conceptos de desplazamiento tonal hacia la
dominante, las dominantes auxiliares, los descensos verificados
en la region de la subdominante, los acordes de 7ma. disminuida,
las cadencias o las progresiones y/o las secuencias, forman
parte de estos repertorios. Las lineas melddicas también cursan
un estilo fraseoldgico equivalente, principalmente, en algunas
musicas urbanas o folkléricas. En estas melodias, la reqularidad, la
secuencia o la organicidad se advierten como rasgos recurrentes,
asi como los tipos de saltos melddicos, disonancias o disefios
melddicos. Asimismo, las formas estréficas afines a las canciones
europeas se verifican en estas mismas especies y géneros. A su
vez, todas ellas se contagian de isocronias métricas en las ideas de
compds, de fraseo y de articulacion, pese a mostrar peculiaridades,
como los conceptos de aditividad, de hemiolas o de compases
equivalentes, determinantes, en muchos casos, de un género o de
una especie popular.

Un rasgo, un material, resultan insuficientes para atestiguar una
continuidad absoluta. Las sintaxis, las semanticas y las pragmaticas
involucradas completan la ontologia de una determinada obra o
estilo. Por ello, el posible romanticismo (que también en ciertos
casos puede constituir una adherencia a marcas del Barroco tardio)
de las manifestaciones consignadas tal vez colapsa cuando se
analizan sus datos particulares dentro de una totalidad de eventos,
de circuitos y de alcances comunicativos. De hecho, y aun con
otra significatividad, persiste algo que estructuralmente puede
dar cuenta de un aspecto totalizante de lo romantico: el sentido
del arte como nitida y superlativa expresion de sentimientos, la
vigencia sustantiva de una expresion emocional por sobre un
sustrato material.

Interpretacion, tépicas y criticas

En los concursos académicos actuales de canto o de instrumentos
prevalece la idea sacerdotal y romdntica de los intérpretes por sobre
la de compositores divinos, a los que deben devocién, lealtad y un
servicio casi religioso y confesional. En estos casos, la subjetividad
del intérprete es coptada por las intenciones productivas de un
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autor omnisciente y carcelario. El examen igualmente, suele

reducirse a una exposicion, no tanto de desempefos subjetivos
como de una mimesis poética por la cual el ejecutante o el
cantante se desprende de posibles intenciones propias, en favor
de constituirse en una materia psicomotriz afectiva, prendada y
raptada por la voluntad de un autor supuestamente inmaévil o un
canon eterno e inmutable.?

Sin embargo, en otras circunstancias coyunturales o bien en
proyectos sistémicos, se promueven modos comunicativos mas
abiertos, innovadores, cercanos, democraticos y dialoguistas entre
los protagonistas del contrato comunicativo, nuevas indagaciones
textuales 'y, asimismo, interesantes pactos interpersonales
y colectivos entre compositores, traductores y destinatarios.
Ademads, resulta interesante mencionar cémo en otros circuitos
de la critica y del gusto, particularmente en la cotidianeidad del
término (y posiblemente como una herencia del modo francés
o incluso espafiol, de tanto predicamento en nuestras tierras), la
concepcion del vocablo romdntico respecto al arte, a la moda y
a la vida vincula su estatuto con el amor y con el romance; amor
ldnguido, angustioso o apasionado. Dentro de este universo, la
tendencia latina ha sido una de las corrientes sociales y estéticas
que mds ha desarrollado una tipicidad potente, encarnada en
folletines, en telenovelas, en estilos disimiles de disefiadores de
ropa, en filmes y en musicas que, habitualmente, impactan sobre
el llamado «gran publico».

En estas manifestaciones —en las que se combinan ademads
del amor, tematicas tales como una naturaleza prddiga, el calor,
el Caribe, 1as noches de luna, las playas o una tendencia por
momentos genéricamente kitsch- deberfa pensarse (mds all3
de posibles defecciones que podrian explicarse y “corregirse”
en términos académicos) si las musicas de Luis Miguel, de Ricky

2 El Concurso Chopin de Varsovia del afo 1980, en el que participé el pianista
yugoeslavo Ivo Pogorelich, se transformé en escéandalo cuando éste abordé las
obras del autor polaco con una libertad interpretativa extrema para los jueces. La
anécdota es que uno de los miembros més relevantes del jurado, Martha Argerich
(ganadora absoluta en 1965 del mismo premio), renuncié (su voto elogioso
contradecia al de sus colegas) y consagré al joven pianista rumano pese a haber
sido eliminado en una de las rondas semifinales (Bellamy, 2011).
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Martin, de Gal Costa, de Martirio, de Sandro o de Roberto Carlos,
entre otros u otras, no se posicionan hoy como las verdaderas, las
difundidas vy las aceptadas mdsicas romdnticas, equidistantes de
las propias de Beethoven, de Berlioz, de Chopin o de Schumann
0, en todo caso, conformantes de un corpus distinto y auténomo.

Después de todo, también puede pensarse en que el
romanticismo del siglo XIX encontrd variados anclajes y
equivalencias, a veces forzadas y posiblemente desnaturalizadas,
en rastros del pasado medieval, en la caballeria, en la naturaleza o
en el universo exdtico de Oriente. De la misma forma, las escuelas
americanas nacionalistas pudieron hacer uso y abuso tanto de
temdticas como de registros y de imdgenes de dichos contenidos.

En otro orden, y en tanto importantes niveles medidticos, de
extravagancia, de bohemia, de inconformismo o como quiebres
en la conducta social convencional, algunos musicos del jazz o
del rock, incluso del tango, pueden ser considerados herederos
y representantes de aquel supuesto narcisismo e irrenunciable
individualismo de los musicos académicos decimononicos. En
estos artistas suele pervivir, por su propia actividad o bien por una
atribucion publica, la conducta y la emergencia de lo romdntico
como actitud inspirativa, extdtica, eqotista, extremadamente
comunicativa; por el contrario, retraida y sospechosa de la
exposicion publica o, en otros casos, desbordante y cercana a los
extremos, ubicadas en el territorio de urbanidades mas o menos
complejas.

Conflictos infantiles, traumas, incomprension, adicciones,
estados psicolégicos de inquietud, desérdenes emacionales,
vidas agitadas, aventuras y desmanes amorosos y existencias a
menudo tronchadas, perfilan un errdtico devenir vital, m3s propio
de los artistas del siglo XIX que, por ejemplo, cualquier compositor
atildado, prolijo, académico o preocupado por sus logros y por sus
meéritos profesionales de nuestro tiempo.

El aura impactante de estos idolos, lo glam o lo camp, hacen
pensar también en ciertas continuidades romanticas en las que los
niveles comerciales y mercantiles tienen una influencia altamente
visible; este serfa el relato correspondiente a los primeros grandes
medidticos del romanticismo: Meyerbeer, Paganini, Berlioz,
Liszt, Wagner o Beethoven. No se habla aqui de axiologias, de
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logros o de niveles de invencién o deproduccion, se sefiala la
actitud artistica implicita en el modo en el que los convenios
performaticos y publicos parecen convalidarse o encabalgarse a
los propios de la produccién misma. Esta cuestion adquiriria una
posible certidumbre toda vez que en los musicos recién nombrados
convivian experticias creativas e interpretativas, tal como ocurre en
muchos de los artistas populares de la actualidad.

Los criterios de narratividad

La novela o el cuento romdntico se estatuyen como modos
ejemplares y modernos de proveer de un discurso encadenado,
continuo y referencial interno o externo del sujeto creador o lector.
Los criterios de narratividad de la novela moderna son afines
a la historia y su explicacion o su sefializacion del mundo, su
direccién, sus métodos y sus finalidades posibles. Por su parte, la
ciencia espeja en sus dispositivos criterios (si bien formales) de
implicancia discursiva.

Las artes visuales -desde la construccion de una retdrica
narrativa, la danza en su decantacion argumental, el teatro
centralmente argumentativo y la musica, con el afianzamiento de
la tonalidad- efectuan similares ejercicios y anclajes en una ldgica
procesual con caracteristicas narrativas. El ir de un lado hacia otro
de un modo lineal y deductivo o dialéctico, a través de diferentes
procedimientos técnicos, proporciona 3 las imdagenes acusticas
o0 visuales una direccionalidad especial, propia y probadamente
decodificable. Las diferentes vanguardias del siglo XX tendieron
a derribar estos modos narrativos. Pero se restituyen en practicas
diversas, generalmente, presentes en manifestaciones urbanas
genéricamente denominadas «populares» o «masivas», a menudo
dependientes de practicas mercantiles.

El cine, I3 radio, la television, los videojuegos, entre otros
lenguajes y/o dispositivos, constituyen modos productivos y
comunicativos marcados por la vanguardia y por la acomodacion
a modos discursivos mds convencionales. Podria pensarse que
cuando un determinado lenguaje adquiere o se embarca en una
estética experimental, criptica o elitista, el mercado, la moda

o0 ciertas apetencias de los publicos propicia la existencia de
lenguajes recuperadores de una narratividad que, ciertamente
y aun con importantes modificaciones léxicas, parece una vez
mds resguardar comportamientos tradicionales. En este sentido,
podrfan mencionarse algunas continuidades romanticas en el
cine comercial afin a las sagas heroicas, mezclas postmodernas
de héroes y de dragones, folletines amorosos contempordneos o
recreaciones de cldsicos, como las novelas de Jean Austen, de Mary
Shelley o de Bram Stocker, ademds de las recién mencionadas
manifestaciones musicales romanticas de nuestro tiempo.

Actualidad innovadora: algunas conclusiones

Ciertamente, en el mundo contempordneo (y a partir del siglo
XX) la nocién genérica de red, la inconsistencia territorial absoluta
y temporal de un determinado fenémeno cultural, su fruicion,
la nueva socializacién y su significatividad dispersa, relativizan
los niveles de acceso asociados, tradicionalmente, a tal o cual
experiencia del poder medidtico (Yudice, 2007). Asimismo, las
condiciones de desterritorializacion, el avance de los conceptos
de multiculturalidad, las movilidades rizomaticas, la introduccién
de las culturas originarias y conurbanas a las grandes ciudades, y
la contaminacion medidtica y mercantil de formas y de géneros,
desperfilan una idea genérica y de tradicion principalmente
europea que alimenta el concepto de romanticismo, en este caso,
asociado 3 una cultura burguesa, aria y capitalista. Desde este,
lugar la posible continuidad romdntica antes sefialada prescribe
un extrafo y vacilante valor. En efecto, su vigencia se promueve
mds que como un paradigma validado en la produccién como
una forma sistematizada, confortable y aprobada de continuidad
procesual de los fendmenos culturales.

El concierto, el museo, el examen, el espacio dulico o Ia nocién
mostrativa y espectacular de los procesos culturales, en este caso
estéticos y pedagdgicos, se mantienen en su expectacion, en su
arraigo y en su usufructo social, y finalmente en sus resultados
romdnticos, posiblemente por acceder o por aludir a circunstancias
repetitivas, probadas en su supuesta eficacia comunicativa,



neuroticas y ritualistas en su ocurrencia, y garantes del circuito
binario entre productor y destinatario. Estos hechos, altamente
modernos en su concepcion vectorial e histérica, pueden resultar
andamiados, incluso en una impactante tecnologia (en teoria
opuesta a las nociones antes expuestas), pero no por ello dejan de
mostrar indicios o marcas de I3 ritualidad propia del romanticismo.

En el caso de la musica, aun las formas histéricamente
desplazadas o cuestionadas por los grandes mercados o mgjors
(Yudice, 2007) -en tanto su factura es considerada pobre y su
adherencia 3 estratos culturales «vulgares y desclasados», como la
cumbia y la musica caribefia en general-, cobran una irradiacion y
un impacto medidtico fulgurante (en este caso de modo también
«oficial») que atraviesa fronteras culturales, aun las de las élites
mas cerradas y prejuiciosas. En ellas, 1a supuesta simplicidad de los
cddigos constructivos permite una rdpida lectura y decodificacion.
Valor, moda, mercado, gusto. Una compleja red de factores
concomitantes. En este transito las estéticas experimentales y
vanguardistas parecieran caducar. La instalacion de una nueva
simplicidad, la utilizacion de la cita y el estilo genérico de la
deconstruccion o los circuitos de red recién sefialados, efectan
interesantes cruces idiomaticos entre estéticas y géneros pasados
y presentes. De esta manera, el concepto experimental queda
reducido a ciertas mdargenes o bien se incluye en experiencias
multimediales, donde la evasion de la narratividad convencional
no performa tanto en los lenguajes particulares que integran
el fenémeno como en la interaccion innovadora del dispositivo
tecnoldgico que los agrupa, los secciona y los rearma; tal es el caso
ejemplar del video clip.?

Nuevamente, no se establecen aqui juicios o axiologias, salvo,
tal vez, las correspondientes a las l6gicas del mercado, por las
cuales se coloca neurdticamente a lo innovador en el margen y a
lo convencional y lo probado en el campo de lo redituable. En este

* Si hay, tal vez, un modelo cultural innovador que tiende a destituir las
continuidades y las identidades de la modernidad es el proveniente de las redes
diasporicas culturales, constituidas alrededor y en directa oposicién a los grandes
mercados y estados. Tal es el caso de los formatos digitales, de las comunicaciones
via Internet, de las redes de transmision global y andnima o del concepto de DJ.
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andlisis, entonces, se examinan algunas posibles continuidades de
un estilo de comunicacién, de interlocucién y de comprension del
mundo que puede ser categorizado con otros indicadores, aunque
al mismo tiempo, puede pervivir en el registro de lo palpable.

Referencias bibliograficas

Bellamy, O. (2011). Martha Argerich. Buenos Aires: El Ateneo.
Baudrillard, J. (2007). £l Complot del Arte. Ilusion y Desilusion
Estéticas. Buenos Aires: Amorrortu.

Bourriaud, N. (2008). Estética Relacional. Buenos Aires: Adriana
Hidalgo.

Fridman, P (comp.) (2011). Esto lo Estoy Tocando Manana. San
Isidro: Grama.

Johnson, M. (2007). The Meaning of the Body. Chicago: University
of Chicago Press.

Martinez, 1. (2010). «Musica, Corporeidad y Practicas de Significado:
Vinculaciones entre la Reflexion y I3 Accion para una Ontologia de
la Musica como un Modo Expresivo de Conocimiento». En Actas |
Jornada de Reflexién Produccién y Practica Docente en MUsica. La
Plata: Conservatorio Gilardo Gilardi.

Nattiez, J. J. (1987). Music and Discourse. New Yersey: Princeton
University Press.

Tarasti, E. (1996). Sémiotique Musicale. Limoges: Pulim.

Yadice, G. (2007). Nuevas Tecnologias, musica y experiencia.
Barcelona: Gedisa.

Cita recomendada: H
Guzman, G. (2015). «Posibles continuidades de la condicion romédntica».
Revista Arte e Investigacion, afio 17 (11), pp. 67-73. La Plata: Facultad i
de Bellas Artes. UNLP. H

Posibles continuidades de la condicién romantica | Gerardo Guzman



El cuerpo exo-disenado
Julio César Longarzo,

Marfa Florencia Longarzo
Arte e Investigacion (N.° 11)
pp. 74-80, noviembre 2015
ISSN 2469-1488

L CUERPO EXO-DISENADO

Resumen
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El presente articulo forma parte de algunas reflexiones que
derivan del proyecto de investigacion «Disefio: del deseo al objeto
sComo proyectar para aquello no deseable?, desarrollado por
un equipo de integrantes de la Facultad de Bellas Artes (FBA)
de la Universidad Nacional de La Plata (UNLP). La propuesta de
andlisis surgié a partir de la integracion de distintas disciplinas
del conocimiento que participan del proyecto, con un enfoque
centrado en la innovacion tecnoldgica, en el disefio de objetos
protésicos y en los pardmetros dominantes en algunos momentos
de la sociedad dirigidos, principalmente, a la disminucion cognitiva
y a la discapacidad motriz en adultos mayores.

La investigacion establece un recorte del universo social
centrado en la poblacién adulta, pero no deja de analizar, de
manera sesgada y tangencial, aquellos casos en los que debido
a accidentes cerebrovasculares, accidentes laborales y accidentes
viales que, junto a las cuestiones relacionadas con los modos de
vida -como obesidad, sedentarismo, patologias producidas por el
uso de los nuevos artefactos con que se relacionan los individuos-,
incrementan los numeros de sujetos con capacidades fisicas
disminuidas o movilidad limitada.

A la par del aumento sostenido de la esperanza de vida que se
ha experimentado a nivel mundial, se agregan factores de riesgo
ocasionados por las nuevas pautas culturales y por la vertiginosa
rutina cotidiana. Esto resulta en un importante segmento social
con secuelas y con impedimentos y, sumado al incremento de la
poblacién adulta, aparecen sectores sociales con limitaciones en el
uso del espacio y del habitat.

Las posibles miradas sobre el cuerpo

Se puede entender que el cuerpo es un tema de interés
antropoldgico ya que pertenece, por derecho propio, 3 la cepa
de identidad del hombre. En Antropologia del cuerpo (2002)
David Le Breton analiza cdmo a través del tiempo se instala una
concepcion paraddjica del mismo. Por una parte, se ve al cuerpo
como soporte del individuo, frontera de su relacién con el mundo
y, por otra, como disociado del hombre al que le confiere su
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presencia a través del modelo privilegiado de la maquina. El autor
desarrolla reflexiones acerca de como el racionalismo cientifico
que caracterizé la modernidad profundizé esta idea dual del ser
humano. El cuerpo, en esta tradicion, se concibe como un conjunto
de estructuras orgdnicas, alejado de su condicién psiquica,
espiritual, sociocultural y politica; y regido por leyes generales que
le garantizan su movimiento. Al respecto el autor explica:

Sin el cuerpo, que le proporciona un rostro, el hombre no existirfa. Vivir
consiste en reducir continuamente el mundo al cuerpo, 3 través de lo
simbdlico, que éste encarna. [...] La existencia del hombre es corporal. Y el
andlisis social y cultural del que es objeto, las imdgenes que hablan sobre
su espesor oculto, los valores que los distinguen, nos hablan también de
la persona y de las variaciones de su definicion y los modos de existencia
que tienen en diferentes estructuras sociales (Le Breton, 2002: 7).

Especificamente sobre el cuerpo moderno, este antrop6logo
francés considera que pertenece a un orden diferente, que
«implica la ruptura del sujeto con los otros (una estructura social
de tipo individualista), con el cosmos, consigo mismos» (Le Breton,
2002: 8). Para Le Breton, el cuerpo occidental es el lugar de la
censura, el recinto objetivo de la soberanfa del ego. Es la parte
indivisible del sujeto y rescata la idea de Durkheim donde el factor
de individuacion en colectividades en las que la division social es
la regla. Con relacion a esto, sefala:

Nuestras actuales concepciones del cuerpo estdn vinculadas con el
ascenso del individualismo como estructura social, con la emergencia
de un pensamiento racional positivo y laico sobre la naturaleza, con la
regresion de las tradiciones populares locales y, también, con Ia historia
de la medicina que representa, en nuestras sociedades, un saber en
alguna medida oficial sobre el cuerpo (Le Breton, 2002: 8).

En sociedades occidentales, entonces, el cuerpo es el signo
del individuo, el lugar de su diferencia, de su distincién dentro
de un sistema/estructura. Al considerar al cuerpo como un signo,
entendemos entonces que estd para alguien, para un interpretante.
Si en la vision signica peirceana el signo define al objeto, y si el



cuerpo es el signo del individuo, se deduce que el cuerpo define al
individuo. Pero, para Le Breton, la condicién humana es corporal,
el hombre es indiscernible del cuerpo que le otorga espesor y
sensibilidad de su ser en el mundo y la medicina se ocupa de
la maquina humana, es decir, del cuerpo y no del enfermo, del
hombre en su singularidad.

La vision semidtica del cuerpo puede establecer que las
representaciones sociales le asignan al cuerpo una posicion
determinada dentro del simbolismo general de la sociedad. Las
representaciones del cuerpo y los saberes acerca del cuerpo son
tributarios de un estado social, de una vision del mundo vy, dentro
de esta Ultima, de una definicion de la persona. El cuerpo es una
construccion simbdlica, no una realidad en si misma. Hablar de
cuerpo en [as sociedades occidentales contempordneas significa
referirse al saber andtomo-fisioldgico en el que se apoya la
medicina moderna y, ademas, implica suponer un consenso en
torno del saber y de las practicas subyacentes. Con respecto a esta
Ultima observacion, Georges Balandier explica que se olvida lo
siguiente:

Las sociedades nunca son lo que parecen ser o lo que pretenden
ser; se expresan en, al menos, dos niveles; uno, superficial, presenta
las estructuras oficiales [...] el otro, profundo, permite acceder a las
relaciones reales mds fundamentales v a las practicas reveladores de la
dindmica del sistema social (Balandier, 1993: 7).

El cuerpo redisefiado

«Desde siempre —o al menos, desde el momento en que los
hombres han podido llamarse de tal manera— hemos vivido
en un ambiente construido en parte por nosotros mismos.»

Maldonado, 1970

En la pelicula de ciencia ficcion Alien (1979), la teniente Ripley,
protagonizada por Sigourney Weaver, se enfrenta a un monstruo
utilizando una mezcla de maquina industrial y exoesqueleto. El 12
de junio de 2014, 25 afios después de la pelicula mencionada,

se inauguré el mundial de fatbol en Brasil, transmitido en vivo
y televisado en todo el mundo, con una demostracion dnica: un
adolescente parapléjico se levantd de su silla de ruedas, camin6
25 metros y pate6 una pelota de futbol disefiada por Adidas
desde el centro del campo de juego. Del mundial participan
los futbolistas fisicamente mds aptos y lo financiaban grupos
econdmicos multinacionales, por eso, el objetivo fue despertar el
interés de posibles patrocinadores y demostrar los logros de la
ciencia que posibilitan el acercamiento de oportunidades para las
personas con impedimentos fisicos. Esto fue posible por la ayuda
de un nuevo exoesqueleto controlado por el cerebro disefiado
por un equipo de mas de cien cientificos. El invento no es una
novedad en lo que respecta a estos ensayos, ya que en gran parte
del mundo se vienen haciendo experimentos con este tipo de
instrumentos. Pero lo que si resulta relevante es la magnitud que
se le otorgo al suceso, ya que se lo eligi6 como el espectdculo
deportivo mas visto en el mundo para la demostracion.

Por un desentendido en la transmisiéon en vivo, las cdmaras
solo captaron dos sequndos la caminata del exoesqueleto y esto
repercutio con fuertes criticas negativas en los medios y en usuarios
de las redes sociales. A partir de estos acontecimientos, es posible
reflexionar sobre si estdn cambiando las representaciones sociales
que se le asignan al cuerpo y cudles pueden ser los aportes del
disefio en estas nuevas representaciones.

Este proyecto, conocido como Walk Again Project (Andar de nuevo),
ha sido recientemente adoptado por Brasil como una de sus mayores
apuestas cientificas de los dltimos afos. Su maximo responsable es
el neurocientifico brasilero Miguel Nicolelis, quien trabaja desde hace
afos en la Universidad Duke de Estados Unidos. El Gobierno de Brasil
quiso demostrarle al mundo que ese pais no es sélo futbol y samba
y, por ello, financié el proyecto de Nicolelis en enero de 2013. Este
instrumento ha generado esperanza en aquellos que se encuentran
impedidos de movilizarse por sus propios medios, pero, a la vez, cierto
reparo en este tipo de aparato, sobre todo porque sus cuestiones
formales lo asemejan mads a una herramienta industrial que a un
objeto integrado al cuerpo que envuelve.

Irving Caplan, un britdnico de 55 afios, emaciond a su hija
cuando se puso de pie para dar un discurso durante su boda en
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Inglaterra. Para lograr el emocionante acto, conté con la ayuda de
un traje exoesquelético. «Es una pena terminar en silla de ruedas,
estar a una altura diferente de los demds, pero poder levantarme y
hablar para todo el mundo no tiene precio» (Las Provincias, 24 de
septiembre de 2014). La noticia fue publicada por varios medios
internacionales, como The Times, y levantada por /nfobae en su
edicion online del 22 de setiembre de 2014. Caplan, quien quedo
tetrapléjico tras romperse tres vértebras en octubre de 2012, utilizé
un costoso traje de Rex Bionics manejado a control remoto, que le
prestaron por el dia, gracias a una colaboracion entre la empresa y
Aspire, una organizacion por los derechos de los discapacitados a
la cual apoya desde hace afios.

En los casos anteriores sobre el desarrollo de exoesqueletos,
se entiende que toda tecnologia aplicada a la mejora de la
funcionalidad de las personas con algun tipo de insuficiencia debe
ser integrada en el marco de comprension de tales individuos,
puesto que ya no se trata de erradicar una insuficiencia, sino de
adecuar una herramienta a una determinada vivencia subjetiva
de la propia discapacidad. Frente a este debate es que hay que
preguntarse si es el momento para que el disefio haga su aporte
en estas interfaces hombre-maquina.

De acuerdo con este complejo axioldgico, se analizan cuestiones
que confrontan el disefio como objeto de deseo frente al disefio
para aquello que no deseamos. Tomas Maldonado en Speranza
Proyecttuale expresaba que «nuestra realizacion del mundo
humano es inseparable de nuestra autorrealizacion humana. Hacer
nuestro ambiente, en realidad, y hacernos a nosotros mismos ha
sido filogenéticamente y ontogenéticamente, un Unico proceso»
(Maldonado, 1970: 5-8).

La creacién de formas Utiles ha sido un hecho esencial de
la modernidad racionalista para el progreso de la humanidad y
este progreso se ha medido, histéricamente, por la capacidad
de creacién de formas. Los métodos productivos, la revolucion
tecnoldgica, el aumento del consumo, exigen un rdpido vy
permanente suministro de formas nuevas y novedosas que es,
en la mayoria de los casos, de manera auténoma de los métodos
de deteccion de necesidades. La busqueda de satisfaccion de
deseos a partir de la validacion y de la consolidacién de pautas

El cuery
> Investigacion (N

estéticas sustentan los planes estratégicos, pergeiiados en el burd
mercadotécnico, apoyado por la prominente produccion de formas
que el disefio ha puesto en consideracion en la moderna sociedad
de consumidores.

Nos podemos preguntar, incluso, si todas esas herramientas que
facilitan el acceso de los discapacitados al uso de elementos ultra
tecnoldgicos no estardn, en lugar de ayuddndolos a integrarse en
un modo de actuacion crecientemente imperante, imponiéndoles,
por el contrario, como una manifestacion mas de la opresion social
de la que son objeto; un patrén cultural que atiende intereses de
la mayoria no discapacitada en el cual el uso de tecnologia es
sinénimo de normalidad, y que el sentido de su propia diferencia en
cuanto discapacitado pasa, muy al contrario que por la integracion
en dicho uso, por el rechazo visceral como modo de reivindicacion
de su identidad (Ferreira & Rodriguez Caamafio, 2004).

Es decir, ;dichas herramientas ayudan realmente a solucionar
una dificultad derivada de la discapacidad o bien contribuyen a
incrementar la exclusion social del discapacitado y evidencian
que es diferente y que, por eso, ha de servirse de ortopedias
tecnoldgicas? sQuiénes son los que estdn en condiciones de poder
alcanzar este tipo de tecnologias? Teniendo en cuenta que este
tipo de tecnologias aun se encuentra en estado de desarrollo y
pruebas empiricas, no existen datos significativos que demuestren
las incidencias sociales que su uso puede acarrear. En este sentido,
es relevante interrogarse si los disefios tecnolégicos de este tipo
sustentan su desarrollo en estudios orientados a determinar las
auténticas necesidades de la poblacion a la que estdn destinados.
sExisten diagnasticos que evalten las consecuencias y/o impacto
que genera la imposicion de tales tecnologias sobre 3 identidad
y sobre las dimensiones sociales de sus usuarios? Asimismo, sse
conoce si los usuarios percibieron una mejoria en su situacion
gracias al uso de estas tecnologias?

La aceptacion de que la discapacidad se constituye como un
fendémeno social implica automaticamente que toda actuacion
demande un estudio que ponga en evidencia la particular
sensibilidad, determinada por el contexto socio-cultural, con la
que la van a recibir los sujetos a los que estd destinada (Ferreira &
Rodriguez Caamafio, 2006).
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La discapacidad y el fenémeno social

La precariedad en la que se encuentra el colectivo de personas
con discapacidad motora en la Argentina se evidencia por el
hecho de que la gran mayoria de quienes lo integran no posee
el certificado oficial de discapacidad, asi como por las sustanciales
diferencias con respecto a la poblacién sin discapacidad en lo tocante
al nivel educativo alcanzado. Cabe describir esa situacion como de
vulnerabilidad social (Ferrante, 2010). No obstante, tal situacion
no es homogénea: |3 experiencia de vivir la condicién variaria de
acuerdo con la trayectoria social del individuo v, especialmente, con
el cardcter ascendente o descendente de la misma.

Las significativas diferencias en cuanto al nivel educativo
entre las personas con discapacidad motora y las personas sin
discapacidad en la Argentina son un dato significativo; no solo
porque la simple deficiencia fisioldgica no sirve como argumento
explicativo -dado que la discapacidad motora no implica
impedimentos intelectuales para la asistencia a establecimientos
de ensefianza formal-, sino, mds aun, lo es por el hecho de que
el capital cultural institucionalizado es uno de los principales
factores que determinan la posicién de los individuos en el espacio
social. Tal es el caso con la discapacidad. Es necesario analizarlo
desde una perspectiva socioldgica, que trate de reconducir
adecuadamente el sentido que comunmente se le atribuye a la
discapacidad como fenémeno y, sobre todo, a la persona que la
sufre. En este caso, el problema tedrico se deriva de la primacia
de una interpretacion errénea de la discapacidad, segun la cual
ésta serfa una insuficiencia atribuible en exclusiva a la persona
discapacitada.

Cuando lo cierto es, sin embargo, que discapacidad es un término
0 un concepto que adquiere un sentido eminentemente cultural y
que, como tal, depende del sentido asignado a otros conceptos
culturalmente proximos, fundamentalmente a la idea que se nos
impone de normalidad. Dicho de otra forma, la discapacidad no
es una caracteristica objetiva aplicable a la persona, sino una
construccion interpretativa inscrita en una cultura en la cual, en
virtud de su particular modo de definir lo normal, la discapacidad
serfa una desviacion de dicha norma, una deficiencia, y como tal,

reducible al caso particular de la persona concreta que la padece
(Ferreira & Rodriguez Caamano, 2006).

A su vez, la situacion de la disminucién motriz-cognitiva no sélo
conlleva la afectacion del sujeto que la padece, sino que involucra
en su afectacion a la totalidad de la comunidad, dado que es
causal de marginacion social, laboral y productiva (se entiende
que la capacidad de valerse por si mismo e interactuar social y
econdmicamente es una actividad productiva no necesariamente
vinculada con lo laboral). Asimismo, son afectados por dicha
condicion individuos y/o familiares encargados de asistir al
damnificado. Ellos también trasladan la sobrecarga y el estrés que
provoca dicha situacién a su propio campo social y productivo, y
manifiestan una disminucién en todas sus potencialidades.

El disefio, parte del proceso de institucion
social de las representaciones

Un andlisis histérico y contextual puede establecer que el
concepto moderno de disefio no tuvo una difusion generalizada
en los paises centrales hasta mediados del siglo XX. En América
Latina, y especialmente en la Argentina, se instala el concepto
en épocas mas recientes (a pesar de que las primeras escuelas
de formacion sientan sus origenes a principios de la década del
sesenta). La idea de infundir las im3genes y los abjetos de ciertos
rasqos estéticos y funcionales como medio para atraer y para
satisfacer las necesidades de consumidores y de usuarios estd
vinculada al desarrollo de lo que se ha denominado «sociedad
moderna». Esta evolucion fue acompafiada como resultado directo
de la expansion del mercado de productos de consumo y de la
democratizacion del gusto.

La democratizacion del gusto a partir de la produccion de
objetos con disefio incorporado, que reemplaza lo que el trabajo
artesanal en mobiliario, cerdmica, vidrio, metal, ropajes, estampas
y carruajes habian cumplido en muchas funciones en la vida de los
miembros de clases con poder econdmico, actia como indicador
de decoro, como signo visible de la moda, el buen gusto vy las
aspiraciones de poder (Sparke, 2010).



A medida que la modernidad absorbe cada vez a mas
personas, el disefio, en tanto componente conceptual y visual
de las imdgenes y de los productos producidos en serie que
acompafian la vida diaria de la gente, contribuye a darles sentido.
Los productos, asi como los ambientes artificiales, son formas
organizativas visualmente perceptibles de un orden social y las
repercusiones sociales de los mismos pueden someterse a un
andlisis critico. Sin embargo, apenas se llegan a concienciar las
relaciones de dependencia mediadas o establecidas por estas
formas industriales, en la medida en que se presentan como
fendmenos casi naturales, propios de una edad técnica y como el
resultado de una productividad incrementada, como fendmenos.
En fin, llegan a percibirse, aunque rara vez se comprenden desde
una perspectiva de sus consecuencias sociales (Bourdieu, 2010).

Por lo demds, existe la conviccion de que la composicién de
objetos técnicos constituye, asimismo, un problema de orden
estético y, por ello, también cultural, cuya resolucién habria
avanzado sensiblemente en nuestros dias si se la compara con la
situacion en épocas pasadas. No hay duda de que en la actualidad
los componentes estéticos de los objetos desempefian, a menudo,
un papel mas relevante en la competencia de mercado o en I3
esfera de consumo que en su mismo principio de construccién y
en su valor utilitario.

Las estrategias para dar satisfaccion, para mantener y para
expandir el mercado de usuarios y de consumidores subsumieron
la cuestion del disefio mediante su creciente importancia en Ia
publicidad, en el marketing y en los puntos de venta, sustentado
en la elaboracién visual, como respuesta al deseo de los usuarios,
lo que incorpord un mayor atractivo a los nuevos productos a la
par de las innovaciones tecnoldgicas (Sparke, 2010). Con relacion
a esto, Zygmunt Bauman explica:

Las necesidades nuevas necesitan productos nuevos. Los productos
nuevos, deseos y necesidades en la nueva sociedad liquida [...]
advenimiento de una sociedad de consumidores, se distingue por un
aumento permanente en la intensidad y volumen de los deseos. Este
hecho genera una produccion de bienes que salen con vencimiento fijo,
una inestabilidad en los deseos y la insaciabilidad de las necesidades en
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un corto plazo. Lo més factible, es que un objeto termine en la basura
antes de haber dado alguna satisfaccion a quien lo deseaba (Bauman,
2010: 52).

Juan Becerra en su articulo «Entre vidrieras, tentaciones y
contracultura» (21 de septiembre de 2014) expresa que «no hay
capitalismo de la necesidad -quien puede saberlo a esta altura-
sino de lo superfluo, lo innecesario, lo frivolo y lo indtil». Ante
esto, cabe preguntar, entonces, scudl es Ia cultura social de la
imagen y de los objetos destinados a aquellos usuarios donde el
paradigma constructivo no es precisamente el deseo? ;Hay una
cultura social del producto destinado a usuarios que demandan
una relacion de dependencia con el objeto a tal punto que ven
sublimadas sus posibilidades de comunicacion, de desplazamiento
y de realizacion? Aparte de las necesidades funcionales, ;c6mo son
vividos los objetos realizados para esas franjas o grupos etarios
con capacidades limitadas? ;Existe un sistema donde dialogan
significados, mds o menos coherentes, de los objetos, destinados
a usuarios con capacidades limitadas?

Entonces, sesto supone un plano distinto del sistema hablado
del resto de los individuos, con estéticas discriminatorias? El plano
tecnoldgico, como abstraccion que gobierna las transformaciones
radicales del ambiente, ;opera como eje de generacion que sublima
la poética discursiva a un mero funcionalismo estructuralista?
La concepcion del disefio como practica social estrechamente
vinculada @ 13 produccion de la cultura material, ligada vy
relacionada interdisciplinariamente con otros saberes puede abrir
otras puertas que posibiliten otro discurso en la produccién de
objetos destinados a usuarios con capacidades limitadas.

Conclusion

El desarrollo de dispositivos inteligentes (Norman, 2003),
capaces de leernos el pensamiento, de atender nuestros deseos,
de cuidar a nuestros nifos y ancianos, a las personas hospitalizadas
e, incluso, al resto de nosotros, que cocinen y que hablen con
nosotros, estd en constante crecimiento en una industria que




cada dia va por mas. Estos instrumentos han generado esperanza
en aquellos que se encuentran impedidos de movilizarse por
sus propios medios, pero, a la vez, cierto reparo en este tipo de
aparato, sobre todo, porque sus cuestiones formales los asemejan
mas a una herramienta industrial que a un objeto integrado al
cuerpo que envuelve.

En este sentido, y dentro del marco del capitalismo industrial
caracteristico de la modernidad, el disefio dialoga en una doble
relacion entre la produccion y el consumo. Pero el presente
proyecto propone pensar en una relacién entre necesidad,
produccion, consumo y apropiacion subjetiva del objeto que
contemple 13 singularidad del sujeto. Si el disefio se expresa
visual y materialmente, sobre todo en el contexto del consumo,
y se gestiona mediante I3 intervencién del gusto, que sustenta
la eleccion del consumo, es necesario hacer una revision sobre la
intervencion que el disefio ha tenido y tiene, y sobre el modo en
el que se formula e incide la eleccién de paradigmas morfolégicos
en el contexto socio-economico y cultural, cuando los destinatarios
pertenecen a una franja etaria con limitaciones e impedimentos
motrices, a una cultura y a una problematica diferente a la de los
generadores de dichos productos.
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Una estrategia poderosa al momento de interpretar y de
producir obras visuales se constituye al conocer en profundidad el
amplio abanico de elementos que ofrece el lenguaje visual para
que el artista/productor y/o estudiante de arte proceda, a través
de una cuidada y exhaustiva seleccién de los mismos, en virtud
de su universo simbdlico. En este sentido, por ejemplo, reflexionar
y operar desde una perspectiva estética con la luz nos permite
intervenir -con una intencién determinada- perfiles seleccionados
de las producciones artisticas y construir nuevos sentidos
discursivos. El estudio y la experimentacion de las posibilidades
simbdlicas, morfoldgicas y constructivas de su contrapartida pocas
veces son abordados en las clases de educacion artistica. A pesar
que su devenir historico, la sombra aparece cada vez mas alejada
de su funcion -estrictamente vinculada a la ilusion de volumen
en la bidimensién- y mds cercana al universo simbdlico que es
capaz de construir con su sola presencia en algunas producciones
visuales. Durante buena parte de la historia del arte de Occidente,
se instald el estereotipo de su oscuridad macabra, inquietante,
sordida y siniestra. He aqui la contradiccion que, en principio,
encierra el titulo de este texto.

Breve mirada a una historia sombria

En el Museo Thyssen-Bornemisza, durante el afio 2009, Victor
Stoichit, autor de Breve historia de la sombra (1999), fue curador
de la exposicion La sombra, que funciond a la manera de correlato
del texto citado. Organizada en dos secciones, una de ellas recorre
su devenir desde el Renacimiento hasta el siglo XIX, mientras que
la otra aborda su presencia en el siglo XX.

Mientras en Oriente la sombra era protagonista en hogares,
en objetos de uso cotidiano y, en el arte, representaba magia,
intensidad y belleza; en Occidente se comenzaba a reflexionar
filosoficamente acerca de la representacion de la realidad como
espejo (la pintura) y de lo oscuro, lo que se desconoce, lo mas
alejado de la verdad, como sombra. Para la estética tradicional
japonesa, lo bello reside en la yuxtaposicion de diferentes
sustancias que generan modulaciones de la sombra. En tanto, para

buena parte de Ia historia del arte de Occidente, la luz fue simbolo
de belleza y reveladora de verdad (Tanizaki, 2008).

Junichir Tanizaki afirma que lo bello es un dibujo de sombras,
un juego de claroscuros producido por yuxtaposicion de diferentes
sustancias. La belleza se crea al hacer nacer sombras en lugares
que en si mismos son insignificantes. «Asi como una piedra
fosforescente, colocada en la oscuridad, emite una irradiacion vy
expuesta a plena luz pierde toda su fascinacion de joya preciosa,
de igual manera la belleza pierde su existencia si se le suprimen
los efectos de la sombra» (Tanizaki, 2008: 69).

El mito del origen de la pintura, relatado por Plinio en la
enciclopedia Historia Natural, establece su inicio en la fijacion de
la sombra a través del dibujo de los contornos y no por medio de
la observacion directa del referente. En ocasion de la partida del
amado hacia un lugar lejano, la doncella corintia acerca una vela
para generar la proyeccién de su sombra en I3 pared y dibuja su
contorno a fin de retener su presencia durante la gusencia: sombra
como un modo de presencia; aunque no es el cuerpo mismo, es su
indicio, huella de lo real [Figura 1].

Durante el Renacimiento, se intenta dar respuesta al problema
de la figuracion a través de la perspectiva y de la representacion
del volumen en el espacio. La luz modela las formas y la sombra
se convierte en una herramienta visual poderosa en la organizacion
espacial de la obra. La luz revela, completa, hace comprensible; su
contraparte promueve 3 ubicacion de las figuras en el espacio. Sin
embargo, ambas no gozan de carga simbolica o expresiva. En el
Barroco su fuente se integra al cuadro, el claroscuro de este periodo
nos muestra una accién de iluminar que busca conmover, pero que,
al mismo tiempo, oculta a través de la penumbra que genera en
las figuras. Luz y sombra se encuentran unidas y complementarias.
El Romanticismo inaugura la categoria de lo sublime de la mano
de lo amenazador y de lo siniestro en torno de la penumbra y de
la oscuridad. La sombra es la emanacién del otro lado del ser, la
anunciacion de lo fatal. Esta idea serd la que prevalecerd, con mayor
0 con menor éxito, en la estética de Occidente.

Tiempo después, el surrealismo, a través de algunos de sus
representantes mas inquietos y destacados por su incansable labor
experimental, ofrece nuevas miradas sobre el tema. El multifacético
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Figura 1. La doncella corintia (1782-1784), Joseph Wright de Derby

>

artista norteamericano Man Ray goza de trabajar directamente con
13 luz. Sus experimentos fotogrdficos, subvierten reglas, materiales
y procedimientos. Instantdneas fortuitas, composiciones cuidadas y
encuadres resignificaron referentes y sombras y exceden largamente
una actitud propensa al accidente y al error legitimada por su perfil
surrealista. Sus trabajos dan cuenta de un cuidado proceso de
produccion y de interpretacion. Los rayogramas o los fotogramas de
Man Ray -obtenidos a través de la disposicion de objetos sobre el
papel sensible que es expuesto a una luz mévil- dan cuenta de un
aprovechamiento de la gradacion de tonos de grises de las figuras en
pos de [a construccion de espacio dentro de la composicion fotografica.
Segun la ubicacién de la luz respecto del objeto, logra inquietantes
sombras blancas del referente. En tanto, sus solarizaciones obtenidas
a través del negativo expuesto 3 la luz blanca durante el revelado
se producen, esencialmente, sobre I3 base de tomas de figuras
humanas. Esta técnica de inversion de las zonas oscuras en luminosas
genera imagenes casi fantasmagoricas, suspendidas en fondos
simples y planos, con zonas de contrastes convertidas en gruesas y en
heterogéneas lineas de contorno de [as siluetas.

Giorgio De Chirico instala 3 sombra como protagonista en la
obra y retoma su perfil romantico. Su proyeccién, ese doble que
no acompafia la forma del referente o que huye de las leyes de la
perspectiva, revela la sustancia intima de las cosas. Tensiona hacia
lo dramadtico, lo alienado vy lo siniestro.

Una, doble, miultiple

El doble no auténtico que casi reemplaza el original es estudiado
por Victor Stoichit (1999) a través de |a serigrafia «La sombra», de
Andy Warhol, del afio 1981. Este desdoblamiento entre referente
y sombra -ya transitado, por ejemplo, por Giorgio De Chirico y
Marcel Duchamp-, instala una sombra cuya dimension, actitud y
contundencia no son correlato de la presencia real y retoma la
problematica de los dobles del ser. Una enorme sombra de su
perfil, en parte, se recorta nitidamente del fondo y, en otra parte,
se pierde plana y sin profundidad y asi ocupa buena porcion del
cuadro. Hacia la derecha estd su rostro casi de frente, casi fuera
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de cuadro, fundido en el rojo del fondo. Frente y perfil de uno
mismo presentan la dificil escision del ser y, también, su todo.
Monumentalidad e hiperrealismo a través de los métodos de
ampliacién, de multiplicacion y de desdoblamiento.

Andy Warhol retoma del maestro De Chirico la sombra que se
repite y, en su continuidad y en su contigidad, expresa y significa.
Pero su presencia ya no relata, sino que muestra lo aparente.
En efecto, en 1978, el artista realiza 66 telas que expone al afio
siguiente bajo el titulo Sombras. Trabajadas a partir de fotografias
de las sombras proyectadas de siluetas producidas por él y por
SU equipo 3 través de procesos serigraficos y polimeros acrilicos,
la disposicion y el ritmo cromatico de los cuadros de esta serie
le confieren un sentido de fuerte unidad [Figura 2]. La huella del
trazo y la sombra tensiona la nocion de original. El mismo aro, en

N
l..'n..,

Figura 2. La manana angustiosa (1912), Giorgio De Chirico

«Autorretrato», su rostro, en negativo fotografico, se repite en dos
agrupamientos. En cada uno de ellos, |a figura se presenta en tres
momentos espaciotemporales distintos: perfil, semiperfil y tres
cuartos de perfil. Multiplicacién de lo mismo, pero diferente. Lo
que alli se encuentra representado no parece ser su persona, sino
su otro lado, su negativo repetido en dos agrupaciones de figuras
que, por su disposicién, dialogan con otro igual, pero diferente.

Las artes audiovisuales se sirvieron de Ia riqueza de la sombra
en varios momentos de su historia. Es tan extenso y variado su
devenir en este sentido, que excede largamente los alcances de
este texto.

En la piel de la sombra

«Lo més profundo que hay en el hombre es la piel.»

Paul Valery (1954)

;Puede haber profundidad en una piel definida como
superficie expuesta, como limite de los cuerpos? ;En qué estadio
de su relacion mediadora entre el espacio y el cuerpo adquiere
su espesor? En el contexto que venimos analizando podriamos
aventurar que sus sentidos se renuevan cuando la sombra es
inherente a3 ella al apartarse de Ia luz y al sumergirse, casi
amorfa, en una oscuridad que la desdibuja. O, cuando mira hacia
su proyeccion, su doble, en un espacio animado que se construye
una y otra vez en esta relacion.

En el universo de la indumentaria existen primeras, segundas
y terceras pieles. Todo depende de su relacién, de su distancia
con el cuerpo. La piel en su grado cero es uno de los mejores
soportes que han utilizado algunos artistas para proyectar
sombras que se ven obligadas a transitar los accidentes del
cuerpo. Una vez mds, citamos a Man Ray. Su empefio en
mostrar |a piel como superficie reveladora, elevada a un estatus
de infinita poesia se puede apreciar, por ejemplo, en Retour d
la raison (1923) [Figura 3]. Los estudiados encuadres de esas
pieles intervenidas por texturas sombrias subvierten lo real,



desmaterializan los cuerpos retratados. En La Plegaria (1930) y
Anatomie (1938) las sombras ya no improntan los cuerpos, sino
que recortan y rodean parte de ellos y dejan al descubierto todo
el misterio que esas pieles portan.

Figura 3. Retour a la raison (1923), Man Ray

A esta altura de nuestro estudio, no podemos hablar de sombras
y de cuerpos sin reflexionar sobre las siluetas como presentacion
misma de los cuerpos en relacion con el espacio y como matriz
de representacion. De este modo, Andrea Saltzman (2009)
aborda el concepto de silueta como espacialidad, como vinculo
entre el sujeto y su medio. Refiere a la silueta que conforma el
indumento como piel y que permite modelar el cuerpo y recrear su
anatomia. Toma partido sobre el cuerpo enfatizando, insinuando,
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deslocalizando u ocultando sus formas; revela y significa un modo
de estar en el mundo. A simple vista, pareciera que esta definicion,
estd muy alejada de la que Eduardo Griner sefiala en £/ Siluetazo:

[...] idea de una forma objetivada que contiene un vacio que nos
mira [...] intentos de representacién delo desaparecido: es decir,
no simplemente de lo “ausente” -puesto que, por definicion, toda
representacion lo es de un objeto ausente-, sino de lo intencionalmente
ausentado, lo hecho desaparecer (Griiner, 2008: 31).

Me atrevo a afirmar que, para los argentinos con memoria y
que se constituyen a través de su pasado histdrico, la primera
definicion de la palabra silueta que asalta sus sentidos se vincula
con lo que Griner explicita como huella universal de aquel que
estd desaparecido.

En una de las acciones artisticas mads significativas de nuestro
pais, el Siluetazo del afio 1983, se retoma la produccion colectiva
de siluetas como matriz de representacion de la ausencia. Como
si revisitdramos, de algin modo, el mito del origen de la pintura,
cada silueta es dibujada vy retenida por el contorno de un cuerpo
que se presta a la accion. Pero en este caso, es signo indicial de
dos cuerpos que no estdn, el de quien lo prestd para dibujarla
y el cuerpo de un desaparecido. Cada figura es uno y todos los
desaparecidos, es una y multiple. La solida oscuridad de las
siluetas sombreadas aqui se transforma y se multiplica a través de
contornos de trazos urgentes que encierran blancos vacios llenos
de significados. Entonces, podriamos decir que tanto las siluetas
de Salsztman como las del Siluetazo revelan una postura politica,
ideoldgica y cultural de los cuerpos comprometidos.

Son variadas las acciones y las manifestaciones artisticas que
precedieron y que inspiraron al Siluetazo. Para el caso, citaremos
parte de la obra de un artista de la vanguardia argentina de
la década de los setenta, Alberto Greco, quien consideraba al
cuerpo como un objeto estético, por lo cual, hacer obra con el
cuerpo, poner el cuerpo, implica, segun Cristina Pifia, un acto
de estetizacion de la vida (Pifia, 2012). En las «incorporaciones
de personajes a la tela» traza el contorno de la silueta de una
persona apoyada sobre una tela blanca que se configura como



la huella de su presencia pasada. La obra cobra vida a través de
los cuerpos vivientes.

En todo caso, podriamos decir que Greco retoma lo que,
muchisimos afios antes, entre 1775y 1778, Johann Kaspar Lavater
afirmaba en sus fragmentos: 13 silueta puede ser la imagen mas
verdadera y mas fiel que puede darse de un hombre [Figura 4]
(Lavater en Burucla & Kwiatkowski, 2014). De este modo, el
tedrico suizo ponderaba coémo una imagen, en apariencia tan débil
y vacia como el dibujo del contorno de una sombra proyectada

Figura 4. Encarnacion Heredia mujer sufriente (1964), Alberto Greco.
Incorporacién de personajes vivos en tela

en I3 pared, puede significar el modo mds preciso de presentar
el cardcter y la naturaleza del hombre. Asimismo, proclamaba
a la sombra como la voz de la verdad (Burucla & Kwiatkowski,
2014). Las siluetas de perfiles trabajados por Lavater remiten
al gusto de Duchamp por presentarse a si mismo desdoblado
y/0 a través de su silueta de perfil. Estas obras se constituyen
como la firma del artista; sus autorretratos en positivo y negativo
marcan una dualidad complementaria y también una escision del
ser (Stoichit, 1999).

Finalmente, para cerrar este recorrido, resta vincular estas
Gltimas perspectivas vitales de la sombra con la obra de Malevich,
Cuadrado Negro (1915). Este cuadro es ideado a partir de los
telones disefiados por el artista para la ¢pera futurista La victoria
sobre el sol, que ponian en escena el triunfo de las tinieblas y
la noche sobre la luz. Malevich, en una carta de 1915, expresa
que el cuadrado negro del telon del primer acto significa el
embrién de todo lo que se puede generar en la formacién de
terribles potencias, el principio de la victoria (Malevich en Soichita,
1999). La oscuridad de la figura, grado cero de la representacion,
retoma la idea de sombra no como fin, sino como Ia posibilidad
de un nuevo origen (Stoichita, 1999). Su silencio cubre las infinitas
posibilidades de la representacion. Solo restaria develarlo, levantar
el telon.
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Este articulo se encuadra en una investigacion que ensaya
complementar, desde una orientacion esencialmente timbrica,
los materiales existentes para el estudio de la instrumentacion.
El trabajo se desarrolla a partir de diferentes actividades entre las
que se destaca la creacion como herramienta de profundizacion,
de critica y de ajuste de los resultados. De esta manera, a partir de
observaciones preliminares, por un lado, se elaboran variaciones
de instrumentacion del material analizado a fin de cotejarlas con
el original de estudio y, por otro lado, en forma complementaria y,
a la vez, independiente, se aborda la composicion de obras. Esta
tarea toma cuestiones surgidas en la investigacion realizada, como
también provenientes de las propias composiciones. En 3 etapa de
creacion, ademas, surgen nuevas problematicas, complementarias
a las inquietudes compositivas iniciales y frecuentemente se
generan nuevas lineas de trabajo o derivaciones de las mismas.

El presente texto introduce el tratamiento de la voz en la
composicion de la obra Historia del llanto, donde algunas de
las ideas trabajadas surgen y se apoyan en la linea de estudio
desarrollada acerca de la voz en la instrumentacion.

La voz en Historia del llanto

Historia del llanto. Un testimonio (Mastropietro, 2011) es una
obra musical escénica,” basada en la novela homénima de Alan
Pauls (2010), de poco mas de una hora de duracion. Estd escrita
para dos voces femeninas agudas, un bajo, un actor y un conjunto
de instrumentos: flauta baja, clarinete bajo, corno, dos trombones
bajo, percusion,® acordedn, viola y contrabajo.

El tratamiento de la voz desplegado en la composicién estd
dirigido, en gran medida, a generar diversos niveles de integracion
de las voces entre si y con los instrumentos y, simultdneamente, 3
manipular el entendimiento del texto, concebido como claridad o

2En un sentido amplio, una dpera de cdmara.

> Las voces también participan en la ejecucion de instrumentos del grupo de la
percusion, como crotalos, lijas frotadas, silbato y matraca
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inteligibilidad del habla.4 En este escrito en particular, solamente
se hace referencia a la inteligibilidad del texto y no del habla,
dado que el mismo aparece cantado, ademds de hablado, y en
un contexto musical y no verbal. Los modos vocales utilizados
en la obra pueden enumerarse en un recorrido que va desde el
habla hasta lo instrumental: texto hablado, texto cantado-hablado,
texto cantado, canto vocalizado v silbido. A estos modos vocales
también se les aplican diferentes técnicas de interpretacion.

En relacion con el texto, se emplean frases, palabras aisladas,
silabas y fonemas que aparecen utilizados de acuerdo con sus
caracteristicas semanticas y/o fonéticas. A gran parte de los textos
asignados a los cantantes se les modifica la diccion, de modo que
se indica pronunciar el inicio de la silaba o del fragmento de palabra
en forma rapida y enfatizar la consonante final.5 Derivado de esta
caracteristica, surge también el uso de consonantes sueltas tanto
de aquellas que pueden cantarse con altura determinada (I, m, n, 1,
etc.) como de aquellas que no (s, j, t, p). Las consonantes del primer
grupo aplicadas al canto aportan una caracteristica instrumental a
las voces y promueven una mayor integracion con los instrumentos.

En cuanto a los diferentes grados de inteligibilidad del texto, en
este ensayo se mencionan as intenciones volcadas en la etapa
de creacion de los materiales musicales en los que intervienen las
voces, sin considerar aspectos como la coexistencia de otras capas
instrumentales, lo que indudablemente afecta a esta variable en
el resultado final.

Algunos modelos de instrumentacion con la voz

A lo largo de la obra, se trabajan con diferentes niveles de
complejidad las conformaciones6 donde participa la voz. En

4 Para ampliar informacion sobre este concepto, ver: Owens Corning (2015) y
Ecophon (2015).

° En la partitura se escribe (un, (tra)j, (mo)m, etcétera y, de esta manera, se indica
pronunciar o cantar la parte entre paréntesis de forma rapida, de modo que la letra
fuera del paréntesis ocupe la mayor parte del sonido (en el caso de una nota larga
se debe sostener durante todo el valor).
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este sentido, los modos vocales aparecen combinados?
para la composicion de complejos sonoros (con la
participacion de instrumentos o sin ella) con diversos
grados de amalgama vocal-instrumental e inteligibilidad
del texto.8 Las caracteristicas recurrentes, en la mayoria
de las conformaciones que persiguen la homogeneidad,9
son la equivalencia del pardmetro de duracién para los
componentes participantes, el desarrollo en 3mbitos
registrales acotados y el uso de duplicaciones.

Un modelo de amalgama vocal-instrumental puede
verse en el comienzo del fragmento de la Figura 1. All se
identifica un complejo sonoro integrado por el bajo a cargo
del texto cantado-hablado,10 la soprano 2 -cantando
cualquier nota grave fuera de su registro habitual-11 en
concordancia ritmica con el bajo, el contrabajo tocando
en el entorno de I3 nota del bajo y, en un grado de
integracion menor por la distancia registral, el corno en
su tesitura aguda. En este modelo se da la cohesion de
los componentes por igualdad ritmica y por similitud de
notas. Si bien la soprano, de acuerdo con la indicacion,
puede cantar una nota diferente a la del bajo, el hecho
de que sea una nota grave fuera del registro habitual
la homologa con el tipo de emision del bajo (cantado-
hablado) y la integra a la resultante. Esta combinacion
de modos vocales y de instrumentos también procura
disminuir el grado de claridad del texto, en este caso, a
cargo del bajo.

Imbricado con este inicio, surge un segmento con dos
etapas, distinguido por la superposicion de diferentes
modos vocales (Figura 1, compases 2 y 3). La soprano 1
canta durante esos dos compases el texto sobre una sola
nota mientras en el comienzo se superpone un complejo
sonoro generado por la soprano 2 pronunciando s v la
flauta con sonido de aire (edlico), simultdneo al bajo
que canta (tra)j-je en una nota grave a eleccién. En este
Ultimo, los momentos de tonicidad son muy cortos12 por

la prolongacion de la j. Este sonido no ténico (j), por su componente
de ruido blanco, complementa al el complejo de flauta y a la
soprano 2, 3 la vez que el conjunto se distingue de la soprano 1.
Luego de esta instancia, la soprano 2 y el bajo cantan13 un texto
diferente entre siy con la soprano 1 (Figura 1, final del ¢. 2 y c. 3).
Esta ultima caracteristica, las notas prolongadas, la pronunciacion
resaltando las consonantes (todas con tonicidad) y la velocidad
del canto de la soprano 1 persiguen disminuir, en buena medida,
el grado de inteligibilidad. En relacién con la primera etapa del
segmento, en el momento final las tres voces estan integradas
para usar el mismo modo vocal. El pasaje culmina con las tres
voces y el contrabajista aspirando sonoramente «(h)ah».
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Figura 1. Partitura parcial de un fragmento de la pagina 1 (sélo
se muestran los instrumentos participantes de las distribuciones
mencionadas)

Un complemento importante es la ubicacién espacial de los
intérpretes para colaborar con la fusion de voces y de instrumentos.
En el caso del bajo se indica «cerca del contrabajo» (para la primera
parte de 3 seccién) y en la flauta «con la soprano 2». Igualmente,
es deseable a cercania de los cantantes entre si.

El fragmento de la Figura 2 corresponde 3 un modelo donde
las tres voces con diferentes textos cantados trabajan en conjunto
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con los trombones y con el corno. Las voces entre si generan una
textura homogénea por I3 similitud ritmica y por la duplicacién
(octava o unisono) entre, al menos, dos de ellas. Por momentos
queda alejada de esta conformacién alguna voz por cantar un
glissando (Sop.1 c.4 y Bajo ¢.5) o por la participacién en otro
objeto sonoro, como es el caso del pronombre €l de la soprano 1
(cc. 1, 6,7, 8y 10). A su vez, el corno y los trombones participan
duplicando voces o complementado notas, para asegurar que se
conforme una tercera en el registro de las sopranos y en el del
bajo (Do#-Mi / Do-Mi). En esta conformacién se procura generar
cierta integracion entre cada voz y los instrumentos que tocan en
conjunto con ellas, simultdneamente a la estratificacion de las
voces por |a superposicion de textos.14 Si bien este Gltimo aspecto
disminuye la inteligibilidad, se puede especular con que el eventual
entendimiento de determinados fragmentos de diferentes voces
(en forma paralela o sucesiva) posibilita la comprension del
contenido dada la complementariedad de los textos.

Figura 2. Fragmento de la pagina 14, partitura parcial

Alo largo de la obra se presenta reiteradas veces una variedad
de distribucién vocal que apunta a trabajar diferentes grados
de inteligibilidad. Estas conformaciones se caracterizan por 3
superposicion de diferentes textos con significado en modo
cantado-hablado a los que se sobrepone texto hablado por el
actor u otro cantante y, en ocasiones, el canto de alguna voz.
Un ejemplo puede verse en el fragmento de I3 Figura 3, donde
una voz femenina y el bajo participan con cantado-hablado (nota
con cabeza de tridngulo), I3 otra voz canta y el actor habla con
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indicacion ritmica. En forma similar a lo descripto para el segmento
de laFigura 2, en el modelo de la Figura 3 se especula con |a posible
comprension no lineal del contenido del texto por la sumatoria
de percepcion de diferentes fragmentos del mismo, dado que
pertenecen al mismo parrafo del libro y son complementarios.
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Figura 3. Pagina 21, compases 9-10, partitura parcial

Conformaciones recurrentes

Otras conformaciones caracteristicas en las que participa
la voz son los objetos sonoros recurrentes. En ellos, el texto
estd integrado por fonemas, por silabas o por pocas palabras
y reaparecen a lo largo de la obra, repetidos o con pequefias
modificaciones, manteniendo su identidad. Un modelo es el
pronombre él, presente innumerable cantidad de veces. Como
ejemplo de funcionamiento, puede verse el pasaje de la Figura 2
donde aparece cinco veces a cargo de la soprano 1 (Figura 2, cc. 1,
6, 7, 8y 10). Los componentes caracteristicos de este objeto son:
el ataque Unico, la nota Fa# vy el crotalo (a cargo de la cantante).
En estos casos particulares, se complementa con el Fa# a la octava
del trombdn o del acordedn. Otra variante de este elemento,
aunque carente de su texto tipico, ocurre en el Ultimo ataque del
compds final del fragmento, donde puede verse una distribucién
instrumental que remite al objeto él. Esta distribucion, conformada
por el acordedn (Fa#-Mi), por el crétalo y por el trombdn (la
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soprano canta r iniciada en un ataque anterior), retoma como
caracteristicas la sequnda mayor presente en el ataque él del c.1
de la Figura 2 (Sop. 1y 2 Fa#-Mi) y el Fa# a la octava (Tb.1)
como en los ataques precedentes. Esta aparicion, aun sin el texto
especifico, apunta a identificarse con el modelo.

En el mismo segmento de la Figura 2, puede verse la presencia
de otro de estos objetos: la palabra «pa(d)r» de la soprano 1 en
el Ultimo compds. Ademds de la voz, este objeto estd formado
por un ataque simultaneo de clarinete bajo, silbato (no graficados
en la figura) y acordedn y aparece en forma similar a lo largo de
toda la obra.

En el fragmento de la Figura 4 se reflejan las primeras apariciones
del objeto sonoro correspondiente a «bondad humana», que
procura constituirse en una conformaciéon homogénea. En esta y
en otras oportunidades, ademds de las voces, participan algunos
instrumentos que no forman parte estable del objeto. En este
caso son la flauta, el clarinete, el corno y el trombdén que aportan
unisonos y octavas con las voces y, de manera similar a lo que
ocurrfa en el pasaje de la Figura 2, actlan para completar la
aparicion de terceras15 en el dmbito agudo y en el grave durante
la presencia de las voces. Las caracteristicas recurrentes de la
parte vocal de este elemento son el movimiento de alturas de
solamente un cuarto de tono y que presenta fracciones de las
palabras bondad humana en las que se resalta la consonante (por
ejemplo (a)n, (b)n). Otro elemento fijo de esta conformacion,
ademds de los intervalos y del texto, es la participacion de la
viola con trémolo. Un aspecto que surge frecuentemente en las
subsiguientes apariciones es la participacion de instrumentos con
notas largas. La primera caracterizacion (Figura 4, compases 1y
2) estd precedida por dos frases (pronunciadas simultdneamente
por la soprano 2 y por el actor, no graficadas en la Figura16) que
culminan en el «bondad humana» expresado por el actor en el
compas 1. Este disefio procura aportar significado al objeto sonoro
en cuanto complemento de las frases precedentes.

A continuacion de esta primera parte del fragmento de la Figura
4, se observa la repeticion del objeto sonoro (compases 3 y 4)
con pequefias variaciones pero sin texto hablado superpuesto,
aspecto que permite una mejor percepcién de lo pronunciado

por los cantantes. Inmediatamente, surge, incluida en la siguiente
repeticion del objeto (Figura 4, compds 5), la presentacion
de la frase «bondad y humanidad» cantada por el bajo con las
mismas notas, diccién similar y en un lapso equivalente al que
se articula el texto en las presentaciones inmediatas anteriores.
Esta intervencion del bajo se suma a la caracterizacion del objeto.
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Figura 4. Pagina 9, compases 7-12, partitura parcial

Dada las particularidades de esta sucesion de la Figura 4, el texto
del bajo del compds 5 posee un mayor grado de inteligibilidad
en relacién con el canto en las dos primeras instancias, pero
muy inferior con respecto al habla a cargo del actor en el primer
compds de la Figura. El disefio de este objeto sonoro procura
generar una resultante homogénea entre las voces y de éstas
con los instrumentos, de manera que aun sufriendo variantes
importantes pueda ser identificado. Al mismo tiempo, el «bondad
humana» dicho por el actor en el compads 1, aporta informacion
al elemento musical para sus nuevas apariciones sin ese texto
hablado. Es en este sentido que juega también el texto cantado
por el bajo en ultimo lugar, el cual tiene menor inteligibilidad que
el habla, pero surge una vez pronunciada la idea por el actor. Este
tipo de relacién provocada por la recurrencia del objeto no busca
una correspondencia estricta, sino que apunta a remitir en forma
amplia a situaciones sonoras presentadas de acuerdo con el relato.
Asi como en determinado momento del libro se reitera bondad
humana en referencia a la situacion donde surgio, la reaparicion
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del objeto sonoro sin texto hablado inteligible deberfa actuar de
forma similar.

Otros tratamientos del texto

En determinadas partes de la 6pera puede verse la superposicion
del uso fonético y semantico del texto como se da en el segmento
de la Figura 5. En ese momento, mientras el bajo canta el texto con
diccion modificada, las voces femeninas cantan fonemas extraidos
del mismo, en el orden de aparicién en la frase y en diferente
fase cada una. Con este disefio se busca generar un objeto con
identidad y con grado de inteligibilidad intermedio, que solo
aparece en forma sucesiva cuatro veces, de tal modo que al cabo
de la Ultima, el texto pase a Ultimo plano y surja la repeticion como
elemento primordial y componente perturbador. Este proceso se
da mientras suenan otras capas instrumentales.
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Figura 5. Fragmento de la pagina 10, partitura parcial

Un modelo del uso de la palabra en forma sonora se advierte en
el ejemplo de la Figura 6. En ese segmento las cantantes entonan
el texto conformado por palabras cortas con diccion modificada,
en ataques breves, sobre una misma nota, en forma simultanea
o complementaria. Comportamientos similares a éste aparecen
varias veces en la obra y se corresponden con partes del libro de
donde se extrajeron las palabras cortas de las oraciones (en su
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mayorfa monosilabas o bisilabas). Este procedimiento, ademas de
aislar las palabras del entorno semantico original, disminuye su
inteligibilidad por la ritmica, por la velocidad, por la pronunciacion
y por la combinacién de ambas voces. El texto utilizado en
estas partes carece de significado directo, pero la repeticion de
determinadas silabas y palabras genera cierta direccionalidad de
sentido. En estos modelos, cuya base es Ia estructura de las silabas
seleccionadas, cobra importancia durante la interpretacion cuidar
la pronunciacion de cada silaba y la articulacién musical y verbal.
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Figura 6. Pagina 37, referencia AA, partitura parcial

Ademds, el uso instrumental de las voces también aparece en
la obra a partir de la vocalizacion o del silbido. Un ejemplo se
muestra hacia el final de la obra, en una seccién de la cual pueden
verse los Ultimos compases en |a Figura 7. En esa parte, el bajo en
falsete y las cantantes vocalizan con emision nasal (€), en conjunto
con la flauta baja y con el clarinete bajo, intercambiando tres
notas (Do# bajo, Mi y Fa#) en el mismo dmbito registral reducido.
Este procedimiento integra a las voces al complejo instrumental.
Al final de este pasaje se diferencian, paulatinamente, de los
instrumentos por medio de la aplicacion de texto.
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Figura 7. Fragmento de la pagina 66

El silbido, a diferencia de la voz, no se produce con el aparato
fonador completo y posee caracteristicas particulares interesantes,
como la percepcion equivoca de octava, la equiparacion del registro
entre ambos sexos y las posibilidades de registro sobreagudo
(Mastropietro, 2014). En Historia del llanto, este recurso es
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utilizado en diferentes ocasiones, asignado tanto a las voces como
a los instrumentistas y se establece con altura determinada solo
en el caso de los cantantes. El fragmento de la Figura 8 ilustra
un momento donde es aplicado con funcién instrumental a las
voces, las que participan del disefio melddico llevado a cabo por
el acordeon.
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Figura 8. Fragmento de la pagina 61, partitura parcial

Corolario: el tratamiento de la voz y la obra

En su origen, el tratamiento de la voz en Historia del llanto
responde a la idea compositiva de reflejar, de variadas formas,
diferentes aspectos y elementos de Ia novela. De esta manera,
en determinadas partes se optd por tomar el sentido del texto y
en otras, simplemente, por resaltar el estilo literario; en algunas
circunstancias se eligié recoger la situacion descripta y en otras
transferir el aspecto estructural o musical. Ademds, en muchas
situaciones se extrajeron elementos que resultaron interesantes
para la composicion, como la utilizacion de palabras aisladas, de
silabas, de fonemas o de determinadas recurrencias.

Referencias bibliograficas

Mastropietro, C. (2014). «La voz y los instrumentos. Configuraciones
en la composicion de Naturaleza muerta». Actas de |as 7a Jornadas
de Investigacion en Disciplinas Artisticas y Proyectuales [CD-ROM].
L3 Plata: Facultad de Bellas Artes. UNLP

Pauls, A. (2010). Historia del llanto. Un testimonio. Buenos Aires:
La Pagina.

Referencias electronicas

Owens Corning (2015). «Speech intelligibility» [en linea].
Consultado el 6 de agosto de 2015 en <http://www.ecophon.
com/en/Acoustics/Room-Acoustic-Planning/Room-acoustic-
descriptors/Speech-clarity />.

Ecophon (2015). «Speech-clarity» [en linea]. Consultado el 6 de
agosto de 2015 en <http://www.owenscorning.com/around/
sound/glossary.asp>.

Partitura

Mastropietro, C. (2011). Historia del llanto. Un testimonio (inédita).
Buenos Aires: Melos Ediciones Musicales S.A.

Cita recomendada:

Mastropietro, C. (2015). «La voz en la composicion de Historia del
i llanto». Revista Arte e Investigacion, ano 17 (11), pp. 88-94. La Plata:
¢ Facultad de Bellas Artes. UNLP i

ARTE e INVESTIGACION 11 | UniversipAD NACIONAL DE LA PLATA - FACULTAD DE BELLAS ARTES « SECRETARIA DE CIENCIA Y TECNICA

“ NOVIEMBRE 2015 | ISSN 2469-1488



La musica de Luis Arias. Aspectos
estructurales y estéticos de
Ricercare’s blues

Edgardo Rodriguez

Arte e Investigacion (N.° 11

pp. 95-99, noviembre 2015

ISSN 2469-1488

LA MUsIcA DE Luis ARIAS

ASPECTOS ESTRUCTURALES Y ESTETICOS DE RICERCARE’S BLUE

Edgardo Rodriguez
ejrodri440@gmail.com

Instituto de Historia del Arte Argentino y Americano
Facultad de Bellas Artes

Universidad Nacional de La Plata

Argentina

Recibido: 2/04/2015 | Aceptado: 21/07/2015

Resumen Abstract

Palabras clave Key words

Luis Arias, musice modernidad musical, jazz, Luis Arias, Argentine contemporary music, musical modermnity, jazz,




Este trabajo forma parte de uno mayor en el que se estudian las
configuraciones de la modernidad musical argentina de la sequnda
mitad del siglo XX. La obra de Luis Arias, en particular, Ricercare’s
Blues (1976),' deja entrever una poética diferenciada tanto de
los supuestos de la oposicién verndcula entre nacionalismo e
internacionalismo musical como de las numerosas tendencias
estéticas en boga en el hemisferio norte en aquella época.

El compositor argentino Luis Arias nacio en Buenos Aires en el afio
1940. Estudié composicion en la Facultad de Artes y Ciencias Musicales
de la Universidad Catdlica Argentina (UCA) y durante los afios 1967
y 1968 fue becario en el Centro Latinoamericano de Altos Estudios
Musicales (CLAEM) del Instituto Di Tella. Entre sus mds influyentes
maestros se destacan, seqin su propia opinién, Alberto Ginastera y
Gerardo Gandini (ambos en la UCA y en el CLAEM). Su produccion
musical tiene dos ejes principales sucesivos. El primero se estructurd
alrededor del experimentalismo con aleatoriedad controlada, donde
se destacan obras como Fonosintesis Il (1967) y Adiabasis (1970).
A este periodo pertenecen las obras de la década del sesenta y
comienzos de los setenta. Posteriormente, Arias introdujo el jazz?
en sus composiciones como un modo de solucionar el problema
formal que aquellas obras experimentales plantearon. Desde ese
momento, el vinculo con el jazz ha sido estructural en su poética
compositiva y se ve plasmado en varias obras (ademds de la que
analizaremos aquf): Polarizaciones (1972) y Proyecciones Il (1994)
para orquesta, Reflexiones (2003) para grupo de cdmara, Motivacion
0 deconstruccion (2012) para dos pianos y contrabajo, entre otras.

Caracteristicas de la obra

La obra fue escrita para orquesta y para quinteto de jazz

concertante (compuesto de clarinete, saxo alto, tromban, piano y

contrabajo). Las dos fuentes histéricas principales de la musica de
Arias (su experiencia en el CLAEM y sus vinculos tempranos con
el jazz) pueden ser rastreadas en algunos aspectos estructurales
de Ricercare’s Blues, como el uso de estructuras de alturas y de
registracion fijas; las citas musicales (de, por un lado, fragmentos
del Primer Ricercare® de la Ofrenda Musical de ). S. Bach vy, por el
otro, materiales tipicos del jazz); y, por Ultimo, la superposicion de
bandas de velocidades con contenidos musicales diferentes que
originan la textura heterofénica caracteristica de la obra.

Los elementos del jazz estan claramente expuestos en el quinteto
concertante (aunque también en la orquesta, especialmente en
cornos y en trompetas, que ejecutan el primer topico jazzistico de la
pieza en el cc. 14). £l mas prominente es la blue note ubicua en las
melodias de los instrumentos del quinteto, presente en el disefio de la
registracion fija y en la aproximacién cromatica a algunos materiales.
Estd construida con el pcs* (0,1,4). El swing métrico (es decir, la
ternarizacion del subtactus), el fraseo improvisatorio (en la partitura
se pide que los ejecutantes de saxo alto, de clarinete y de contrabajo
estén familiarizados con [a improvisacion del jazz) y el walking bass
del contrabajo son también tépicos muy importantes. Finalmente, el
organico del grupo concertante y los timbres asociados, los glisandos
con rubato (en trombon, en saxo y en clarinete) y ciertas armonias en
el piano y en las cuerdas completan la paleta de citas estructurales. El
jazz asi determinado no serd sometido a una estilizacion academizante
tipica de ciertos nacionalismos musicales, sino que constituird uno de
los polos de la oposicién heterofénica que caracteriza la pieza.

A nivel macro formal el quinteto de jazz, protagoniza uno de los
dos estratos principales de la heterofonia® tipica de la obra, que se
completa con el material del estrato de la orquesta.¢ La heterofonia

ya significacion ha variado histéricamente. Su sentido mds comun es

mitativo similar a la

> de clases de alturas, r

gorizar estructuras
Allen Forte

obras instrum su trabajo «

estrato musical recibe un tratamie

Hetero

de ciert

fanotan desint mo las tipicas de Ives) debido a la estabilidad

turas comunes entre |os estratos.
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se constituye tanto por la diversidad de lo sonante como por la
diferenciacion de las velocidades de los pulsos particulares de
cada estrato. El efecto resultante es notable en algunos sectores,
como por ejemplo en: (3a) el cc. 43, donde por primera vez se
separan los dos estratos por bandas de velocidad, las cuerdas y
la celesta establecen una velocidad de N=467, mientras que el
resto del orgdnico permanece en N=132; (b) el cc. 59 donde el
grupo concertante (GC) se separa con una velocidad de N=164¢
contra N=132 del resto; (c) los cc. 95-96 donde conviven
varios tempos: las maderas que mantienen la N=132 (aunque
amétricamente: articulan valores muy cortos y rapidos), el GC
la N=164, las cuerdas, fagotes y la celesta N=46, y los cornos,
trompeta, vibrafén, redoblante y bombo a N=188; y (d) a partir del
cc. 185, donde el saxo y el clarinete del GC improvisan libremente,
el trombon v el piano ejecutan alturas con ritmos semialeatorios,
mientras que el contrabajo del GC vy el resto de la orquesta tocan
partes estrictamente escritas. La resultante, una especie de jam
session dislocada, es heterofénica entre los instrumentos del GCy,
a su vez, entre el GCy I3 orquesta.

La registracion fija (RF) es un procedimiento tipico de la musica
de los afos sesenta’ que consiste en fijar las alturas a una octava
particular del registro, de modo que, cada vez que aparezca
una altura determinada (o grupo de alturas) lo hard alli. La que
estructura esta pieza fue derivada del acorde mayor/menor con
séptima tipico del blues (Sib-Do-Mib-Mi-Sol), véase la Figura 1
debajo. A éste se le agregaron hacia el agudo los sonidos necesarios
para completar Ia dominante con novena y séptima mayor (La-Si-
Re-Fa#) y, hacia el grave, los propios de la subdominante menor
(Fa-Lab) y el napolitano (Reb). Los hexacordios resultantes son
simétricos.™

7 Es decir, la negra es igual a 46 pulsaciones del metrénomo.
8En la partitura esté escrito como corchea igual a 82 pulsaciones.

® Aunque existen antecedentes en obras de, por ejemplo, Anton Webern (op. 27)
y, posteriormente, Olivier Messiaen (Modo de valores e intensidades).

9 Notese la presencia de la blue noteen el pcs (0,1,4), Do-Re#-Mi.
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Figura 1. RF de Ricercare’s Blues

Los sonidos de la RF regulan las alturas. Excepto éstos, todos
los otros sonidos mds agudos y mds graves son libres (salvo
que la RF haya sido transpuesta). La RF explica las principales
configuraciones melddicas y los acordes mds importantes de la
mayor parte de la pieza.

Asi, por ejemplo, en el comienzo de 3 obra los sonidos graves
asordinados del piano son libres, puesto que registralmente estan
ubicados muy por debajo de la RF. Los acordes del piano desde cc.
21 son los obtenidos de la RF. El saxo de cc. 31 introduce Ia RF con
la blue note caracteristica (mixtura RF y jazz), en cc. 37 el corno
comienza a imitarlo.

A partir del cc. 185 aparece la RF-1, es decir, la RF transpuesta
un semitono mas grave [Figura 2].
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Figura 2. RF-1 de Ricercare’s Blues

Lo que sigue a esta transposicion es una larga secuencia de
acordes en las cuerdas (que armonizan el tema del Ricercare,
como se verd debajo) y las maderas hasta el Do M de cc. 233.
Sobre ésta se articulan los materiales descriptos en el apartado
anterior en el punto (d). A lo dicho agregaremos que el piano



despliega disefios hechos con la RF-1 mientras que el trombon
(que ataca a partir de cc. 197) sigue con la RF del comienzo: se
produce alli una disonancia estructural (que sustenta parte de las
heterofonias ya descriptas) producida por la superposicion de las
dos RF a distancia de semitono que se resolverd en cc. 231 cuando
el trombdn articula un Re# (nota comun a RF y RF-1) sobre la escala
rapida del piano que retoma la RF. La coda reexpositiva del cc.
235 se define con el material del piano mas el pedal asordinado,
enmarcados en estructuras diferentes en el grave y el agudo.

El material del comienzo del Ricercare estd muy disimulado en
la textura. Aparece por primera vez en el oboe del cc. 28: es el
tema invertido (Fa#-Re#-Si-Sib). En forma original, aunque variado,
es expuesto por el trombdn del GC en el final del cc. 61 del tempo
principal (puesto que el GC se desarrolla alli con un tempo diferente
de N=164). En el esquema de la Figura 3 se puede comparar el
tema del Ricercare con la version que aparece en |a obra de Arias,
el trombén articula la blue note presente en la RF cuyas notas
extremas coinciden con las del comienzo del Ricercare.

Tema del Primer Ricercare

lp . = i £ £ 5 S #iste T
Lo R, | : - i —— T
D]
Ricercare’s hines: trombon ce. 61
o RO

Figura 3. Tema del Ricercare en el trombén del cc. 61

A partir del cc. 113, el piano (en el Molto moderato) realiza
nuevamente sonidos asordinados (que remiten al comienzo de
la pieza) con fragmentos transpuestos del tema del Ricercare,
aunque sin citas textuales. Este vuelve a aparecer, con idéntica
altura absoluta, en el trombdn a partir del cc. 138 (sobre un acorde
de Dom en el arpa). Ademas, se cita un segmento del contrasujeto
del Ricercare (muy caracteristico por su articulacion ternaria) desde
el cc. 146 (en vibrafén que ya lo habia insinuado antes en cc.
126). Este Ultimo, imitado por varios instrumentos, protagoniza la
gran acumulacion prolongada hasta el cc. 164 aproximadamente.
Finalmente, desde el cc. 185 las violas tocan dos veces sucesivas

el tema del Ricercare aumentado ritmicamente, primero en
Dom y luego en el cc. 205 en Ebm. Todo lo cual ocurre sobre I3
armonizacion funcional del resto de las cuerdas y maderas.

Comentarios finales

Como adelantamos en el comienzo de este trabajo, el anlisis
de Ricercare’s Blues se enmarca en un estudio mayor sobre las
configuraciones de la modernidad musical argentina de la sequnda
mitad del siglo XX. La modernidad surgida en los afos sesenta, que
comenz6 simbdlicamente con el CLAEM, fue protagonizada por la
generacion de becarios formada en ese marco institucional. Se
caracterizé por la recepcion critica tanto del legado de la discusion
verndcula nacionalismo-internacionalismo musical (epitomizada en
las obras de Ginastera y de Paz, respectivamente) de la primera
mitad del siglo XX, como de las estéticas europeas y norteamericanas
que, por obra del Centro y por primera vez en el pais, eran conocidas
a través de algunos de sus representantes mas conspicuos.

El didlogo problemdtico con el canon de los paises centrales tuvo
un impacto directo en las obras producidas en los albores de los
anos setenta. En ellas se pueden verificar algunas de los siguientes
particularidades: la cuestién de la actualidad de la técnica de
escritura (que fue considerada en si misma, independientemente
de la composicién) deja de ser central; las poéticas compositivas se
subjetivizan (es decir, cada compositor recrea un particular universo
de problemas) y, consecuentemente, se relativiza la influencia de
los modelos externos; y, por ultimo, la busqueda de la diferenciacion
en el lenguaje compositivo se eleva a premisa estética.

En ese marco, la obra de Arias, que forma parte de aquella
modernidad compositiva, suscitarfa las siguientes prequntas: ;qué
importancia estructural tienen las citas del Ricercare y del jazz? En
cuanto a la busqueda de la diferenciacion del lenguaje compositivo:
scomo se relacionan estas citas con el universo planteado por
Luciano Berio (el antecedente obligado de este tipo de poéticas),
por un lado, y, por el otro, con el de la posmodernidad musical?

El uso de la cita emparenta ambas obras, pero ese vinculo no se
puede llevar mucho mas lejos. Al contrario de las discontinuidades
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sucesivas y simultaneas de la obra de Berio, las citas en Ricercare’s
Blues son parte de una estructura en la que finalmente se
subsumen: el jazz colonizando segmentos significativos de
la obra; el Ricercare irreconocible por la modificacion de las
alturas, del registro, de la textura o por el fraseo jazzistico al
cual es sometido. Lo heterofénico es el resultado de la puesta
en relacion de dos mundos estilisticos diferenciados: el del jazz
y el de las sonoridades propias de la musica de vanguardia. Por
eso mismo, lo que la obra finalmente establece es una unidad,
problematicamente estructurada, que consiste en un conjunto de
topicos jazzisticos en el GC que el resto de la orquesta sitla en
un contexto extrafio al jazz. De este modo, podemos considerar
que la cita en la obra de Arias no es el resultado de la creencia
estética en el agotamiento de los lenguajes posibles -derivada de
la suposicion de que el sujeto, tal como fuera concebido durante
la modernidad, ha muerto- (Jameson, 1998), sino mas bien la
que permitiria reconstruir la forma que ha sido problematizada
continuamente por las estéticas modernas."

Nuestra idea, finalmente, es que este procedimiento no
constituye un pastiche neutralizado (en el sentido de Fredric
Jameson), sino una obra donde lo nuevo (y su tipica tensién entre
las condiciones histdricas de la escucha y de la estructura de la
musica) se establece en la tradicion mas puramente moderna. Visto
de este modo, el abandono de lo semialeatorio, tipico de la primera
etapa compositiva de Arias —concebida por el propio autor como un
todo vale asimilable en algun sentido a la estética posmoderna-,
se podria haber basado en el redescrubrimiento de lo moderno;
realizado por medio de la rearticulacion estética de un sujeto racional
individual Unico -antitético de la «<muerte del sujeto» de Jameson-.

'Y en ese sentido, se emparenta, por ejemplo, con el neoclasicismo
schoenbergiano: las formas clasicas ayudan a constituir la forma problematizada.
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El Romanticismo, movimiento cultural de finales del siglo XVIIl
y comienzos del XIX, fue un movimiento reaccionario contra el
absolutismo, el despotismo ilustrado y el neoclasicismo. En general,
un enfrentamiento contra todas aquellas estaticas y estereotipadas
normas Yy valores' que privaban al hombre de su libertad. El
Romanticismo queria encontrar la identidad del ser humano y
dar prioridad a la expresion desde lo emocional. Precisamente, la
primacia que le dio a los sentimientos, siendo estos inherentes a
la condicién humana, hizo que sus principios prevalecieran hasta
nuestros dfas, aunque con la ldgica idiosincrasia y complejidad de
cada época, con sus diferentes definiciones y retoricas.

La realidad actual nos recuerda el momento de eclosion y de
reaccion romantica frente a3 su contexto hostil. Nuestro mundo
es un mundo de claro predominio de un racionalismo radical y
tecnocratico, y este estd enmarcado en un neoliberalismo agresivo
en el que el hombre estd perdiendo el verdadero sentido de
la existencia y vive sumido en un pesimismo cultural y social.
Ante ello, en lo paliativo, como reaccion, continuamos utilizando
las romanticas férmulas intuicionistas, las que desde el uso de
los sentimientos nos aportan libertad, crecimiento, plenitud,
fuerza vital, energia transformadora y creativa, aquellas que nos
desvinculan de la creciente deshumanizacion y cosificacion del
hombre.

Vale la pena, y es objeto de conocimiento de este articulo,
una aproximacion basica al fenémeno de la emotividad y de la
creatividad en el Romanticismo, sus principios fundacionales, la
cosmovision romantica. Basica, porque al respecto existen numerosas
y mayusculas obras; basica, porque su metacomplejidad requeriria
una diseccion exhaustiva que no tendria cabida en cuanto a extension
en la idiosincrasia de un articulo de revista cientifica. Aproximarse al
fenomeno del Romanticismo en el contexto del estudio superior de
las artes se hace, ademds, muy necesario porque en el Romanticismo
radican numerosos principios fundacionales del Arte Moderno y del
Arte Contempordneo, sobre todo los relativos a I3 libertad creativa e
imaginativa. Acercarse definitoria y conceptualmente al Romanticismo

La tradicion clasicista.

es constatar valores ante los cuales, tratdndose de exponer los
territorios mas intimos del ser, nuestras introafecciones, los creadores,
los artistas, nos sentimos profundamente identificados y motivados.
Asi se expresa Friedrich Holderlin: «jQué cambie todo a fondo! jQué
de las raices de la humanidad surja el nuevo mundo! jQué una nueva
deidad reine sobre los hombres, qué un nuevo futuro se abra ante
ellos!» (1998: 100).

El Romanticismo supuso, en su momento, UN3a nNUeva
cosmovision, una propuesta de cambio. Un cambio necesario ante
el mal de la sociedad, esa que atormentaba al némada, al inquieto,
al buscador, al creador, al artista y cuyo origen se encontraria en la
imperfeccion general del hombre, o en el mal metafisico, derivado
de su naturaleza imperfecta y del hecho de ser una mera fragil y
facilmente manipulable criatura. Ademas, la sociedad en su conjunto
no habia dejado de ser, tras el intento racionalista, una maquina
animofdgica para él, que se alimentaba de sus estados de dnimo,
de su belleza y de su energfa.?

Aunque genéricamente para la conciencia mundial el
Romanticismo fue formado y difundido por los franceses, sobre
sus origenes los criterios no son nada acordes. Segun Russell, «los
origenes del romanticismo los hemos de buscar en Alemania»
(1945:17). Sin embargo, para Arnold Hauser, «es un movimiento
ingles» (1951:18). Por lo tanto, aparecen dudas razonables respecto
a su origen.

Con relacién a esto, José Maria Valverde, tal vez uno de los mas
grandes y reputados estudiosos del fendmeno, sostenfa que «el
romanticismo presenté dos momentos bien acotados y que se
relacionan con el predominio de una de estas dos facultades: el
sentimiento o |3 imaginacion» (1995: 83).

Enlaprimeraetapa, de larga gestaciony con efectos anticlasicistas
muy notorios, el Romanticismo hizo del sentimiento la facultad

2 Si bien en sus principios, la llustracién, Las Luces, preconizaban esperanzadoras
férmulas frente a los antiguos valores de poder, Iglesia, Monarquia y Nobleza,
tales como llustrar al pueblo, el optimismo cultural, la vuelta a la naturaleza, la
vuelta a un cristianismo humanizado, los primeros derechos humanos, etcétera
Resulté pronto un fiasco en cuanto devenir férmulas prepotentes de dominio y
de manipulacion a través de la razon, la prepotencia racional, una nueva forma
de poder.
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humana mads importante. Esta etapa se origind en Inglaterra,
desde donde se extendié a Alemania y, posteriormente, a los
demads paises europeos y al continente americano. En la sequnda
etapa del Romanticismo, la facultad cumbre fue la imaginacion,
poder divino en el hombre y fuerza creadora del maravilloso
mundo de las realidades poéticas. Este sequndo momento fue de
claro origen germadnico. Desde Alemania llegd a Inglaterra y, con
menos fuerza, a los demds paises que tardiamente se incorporaron
al movimiento romantico. Pero en definitiva, donde el fendmeno
alcanzé una importante dimension fue en Inglaterra, en Alemania
y en Francia. Veamos algunos valores definitorios y conceptuales
en estos contextos que, sin duda, resultardn esclarecedores.

Hablar del Romanticismo en Inglaterra es referirse a las creencias
y a las leyendas populares. Se trata del célebre Ossidn u Oisin, héroe
y poeta escocés del siglo 1ll, quien narra grandes epopeyas heroicas
de aquellas tierras de fiannas® con numerosas exaltaciones a los
sentimientos humanos, asi como a deberes nobles del hombre
como la justicia, la amistad y la familia, entre otras.

Otro gran referente, sin la menor duda y mas tardfo en Inglaterra,
es la obra de William Shakespeare en cuanto a que en ella el
genio universal deja también constancia de una serie de grandes
y necesarios valores humanos, entre otros, el amor y la nobleza,
ensefianzas morales que son alternativas a las ensefianzas
religiosas, por ejemplo £/ Cuento de invierno, un auténtico alegato
a la nobleza del alma humana. Resultd igualmente valiosisima
en el contexto inglés la intervencién entre 1798 y 1815 del
movimiento Lakista (de /ake, lago) compuesto por un grupo de
poetas de la region de los lagos del noroeste del pafs, zona que
ellos se dedicaron a amar en lo literario y en la profunda vivencia
que suponia redimensionarse en aquella sublime y, a la vez,
gratificante naturaleza.

En Alemania, otro de los grandes contextos romanticos,
Immanuel Kant, prolegémeno del Idealismo, destacé en una

época entusiasta por los valores del espiritu, circunstancia
optima para el intento comprensivo del mundo ya no solo desde
la razén, sino, también, desde Ia idea. Recordemos lo valioso de
sU maxima, escueta pero profunda, Yo Pienso, en la que sostenia
que 1as cosas no pueden ser objetos de nuestro conocimiento,
mas que en la medida en que se someten a ciertas condiciones
a priori del conocimiento puestas por el sujeto. Esto es que
las cosas no pueden ser conocidas si no es por medio de la
sensibilidad y del entendimiento humano.*Sin duda, una férmula
de subjetividad novedosa.

A ello deberia afadirse la experiencia del grupo Sturm
und Drang (Tempestad e impetu)’, que intentd una sintesis
orgdnico-religiosa de proporcién cdsmica, una concepcion de la
divinidad y de I3 naturaleza como un todo organizado, viviente,
en intima relacion con el espiritu del que también vive en el
hombre. El Sturm und Drang abrié camino hacia una nueva
vision de la vida, a la irrupcion de las pasiones y al poder de la
espontaneidad individual.

En una dimension categdrica, se considera a los hermanos
August Wilhelm von Schlegel y Friedrich von Schlegel como padres
del movimiento romdntico. August, profesor de la Universidad de
Jena y traductor de Shakespeare y Calderdn, entre otros, convirtio
su hogar en el refugio de Ia vida literaria alemana entre 1799 y
1800 y fundé con su hermano la revista Athengeum vy el grupo
de Jena. La edad media fue su objeto de reivindicacion como
espacio idilico de fantasia, de heroicidad y de leyenda; época
en la que, segun el Romanticismo, se fraguaron los m3s altos
valores del espiritu, las ambiciones de justicia, la creacion y la
concepcion del amor como sentimiento unico. A ello se une el aura
de misterio, de supersticion, de hechiceria y de miedo. Es normal,

antiana, prec
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dichos sentimientos habian sido extinguidos eficazmente por la
racionalidad ilustrada, como si se tratara de un terrible incendio;
ahora, en esta época romantica, devenian objetos de deseo y de
profunda admiracion.

Johann Wolfgang Von Goethe es también un claro exponente
del nuevo perfil intuicionista, destacado como un auténtico homo
universalis en numerosas disciplinas, como derecho, politica,
pintura, dibujo, poesia, novela, teatro, anatomia y un extensisimo
epistolario con 14 000 cartas. En 1774 se publicd su obra Las
desventuras del joven Werther, que fue escrita en cuatro semanas
y es considerada la primera obra literaria que impone en Alemania
una moda y unos gustos romanticos.

Por Gltimo, y en una medida también importantisima,
debemos nombrar en este contexto a Arthur Schopenhauer, tal
vez el filésofo por excelencia del Romanticismo. Su pensamiento,
totalmente contempordneo, exalté el libre pensamiento y el arte
como modos privilegiados de acceder a la realidad, pero también
advirtio al ser humano del pesimismo que, aniquilando la realidad
como propuesta ética, nos dirige al Nihilismo. En gran medida,
Schopenhauer fue el iniciador del irracionalismo contempordneo
y del pensamiento del absurdo, asi como de una cierta filosofia
existencial, e introductor del pensamiento hindi y budista en
Occidente. Lo no valorable no entrd en sus esquemas. Fue el
primer filésofo que rompié con la llustracion. Resulta interesante
su principium individuationis, que defiende la idea en la cual,
suprimiendo la diferencia entre el propio individuo y los demds,
aparece la bondad perfecta de los sentimientos hasta llegar al
amor mads desinteresado y al mds generoso sacrificio de si mismo
en pro de los demds. Todos estos referentes prolificos de actividad
romantica categorizan, tal vez, a Alemania como referente sine
qua non de esta doctrina existencial.

En Francia, la caida de Napoledén en Waterloo y su destierro
a la Isla de Santa Elena suscitaron una nueva y esperanzadora
expectativa para las hastiadas jovenes generaciones que aspiraban
a reencarnar los principios revolucionarios. En este sentido, y en
este contexto, resulto fundamental la obra £/ genio del cristianismo,
de Francois René de Chateaubriand. La sensacién de voluntad de
cambio inmediato quedd también muy bien ilustrada en Diderot

(1770), quien escribi¢ algo escueto, pero bien significativo, como
un presentimiento de lo que tenia que venir: «La poesfa quiere algo
enorme y salvaje». También resulté fundamental la obra de Victor
Hugo, Hernani, de 1830, la cual, por contundencia en la defensa
del individuo sensible, provocé un gran escandalo, cuarenta y cinco
dfas de enfrentamiento entre los cldsicos y los romanticos.

Evidenciada una dindmica de enfrentamiento a un mundo
desestructurador de lo emotivo, intuitivo, introafectivo, de los
valores profundamente humanos, aparece aqui el rol del individuo
romantico como un resistente. Tal vez, en las numerosas literaturas
al respecto se haga referencia a este como un héroe, un activista,
que en su particular revolucion animica es profundamente
individualista y abominador de toda instancia supraindividual;
incluso cuando participa en actividades nacionales o sociales,
la colectividad es un mero escenario en el que deambula sin
ninguna esperanza de objetivo compartido. Sus estrategias, desde
lo sentimental, son las propias de lo individual, la imaginacion
y el suefio, en ocasiones la huida, el anhelo de lo ilimitado vy el
ansia de una libertad por encima de la legalidad y la sociedad
del momento. Accién-reaccion frente a I3 crisis de un modelo. En
este sentido, Wilhelm Heinric Wackenroder sostiene: «El Arte es un
fruto tentador y prohibido. Quien una vez ha gustado su jugo mas
intimo y dulce estd irremisiblemente perdido para el mundo activo
y viviente y se hunde cada vez mds en el rincon de su propio
placer» (1777: 45).

Entender la obra de arte en el contexto romantico y en
consecuencia a su artifice, el artista, implica observar analiticamente
su contexto. Claro, su reaccién se enfrenta como via alternativa a una
realidad ante la cual el creador no se siente comodo; esta, sin duda,
es el ilustrado y académico Neoclasicismo. Esta corriente buscaba
la belleza desde el revisionismo greco-latino como un modelo de
verdad y de orden, como un referente indiscutible de virtud, de
luz -metaféricamente hablando- ante la oscuridad precedente
de experiencias estériles y meramente banales. Pero este orden,
originariamente fértil y esperanzador, devino prepotente y rigido,
elitista y selectivo, censor de la libertad en el plano emotivo.

El artista romdntico, desde una ley de contrarios, decide alejarse
de los paradigmas y de los convencionalismos neocldsicos,
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aquellos que lo limitan en la libertad emocional, para enajenarse
en busqueda del infinito y convertirse, progresivamente, en
mensajero de la revolucién que conlleva liberar el Yo de todas
las trabas institucionales, religiosas y politicas que lo puedan
limitar. Desarrollé su vida alejado de la represién de la convencion,
fundamentalmente en la praxis de un arte ludico y libérrimo, como
si se debiera practicar un juego en la libertad m3s profunda e
impregnar animicamente todo, autosugestionado en lo sensible.
De este modo, pasd de ser un intérprete de los valores civicos®
a ser un libre creador afectado desde su mads recéndito ser,” con
el valor afadido de que otorgd mucha importancia al arte y a
su significado para el conocimiento del hombre. Aqui, sin duda,
comienza la andadura infrenable del arte moderno.

Como bien sefiala Charles Baudelaire (1846), decir Romanticismo
es decir arte moderno; o sea, intimidad, espiritualidad, color,
aspiracion de infinito, expresados por todos los medios de que
disponen los medios. Pero no siempre el arte en este contexto
mostrard un talante tan enérgico y trasgresor, necesario, vital y
triunfalistas, ni muchisimo menos, pues lo que en teoria puede
resultar enfdtico, en la practica puede caer en picado y ese
talante puede convertirse en el mas profundo pesimismo, ya
que, tratdndose de sentimientos individuales, los artifices del
fenémeno -y al ser estos materia humana- estdn sujetos a los
l6gicos y naturales devaneos de su propietario: el hombre. Aun
mas, se establece una retorica de la irracionalidad sobre la base
de lo misterioso y desconocido en este contexto pesimista que

reivindicard, en contraposicion a la luz de la razén, Ia oscuridad en
la que se guarece este enajenado.?

Por lo tanto, cabe decir que el Romanticismo es contraste
permanente y, al organizarse desde lo esencial en el hombre,
sus emaciones, y siendo estas fragiles y cambiantes, también lo
son sus resultados. Y tan pronto como aparece ese optimismo,
desaparece; y tan pronto defiende el arte como via de conocimiento
del hombre, reconoce su fracaso como espacio metafisico de
salvacion, algo normal en territorios sin normas ni paradigmas,
en territorios desestructurados y multiples, como sefiala Friedrich
Nietzsche (1949), el artista solo puede manifestar su libertad como
exiliado, como extranjero al que, deseoso de patria, le corresponde
un perpetuo peregrinaje a través de un mundo con respecto al
que ya no se puede mantener una ilusién de unidad. El artista
romantico, por lo tanto, se mueve entre conceptos contrarios. Con
relacion a esto, Rafael Argullol (1991) sostiene que a pesar de su
anhelo de lo sagrado, sentencia la desacralizacion del mundo. Lo
que si tiene claro son sus nuevos y prolificos recursos intelectuales,
los cuales generan una nueva cosmovision que parte de su interno.
Su actividad artistica no se limitard ya sélo a plasmar en su obra
lo visual, ahora, sus sentimientos van a ser el leiv motiv principal
en su andadura.

El objetivo del arte precedente, el arte neoclasico, habia sido la
belleza; ahora, para el nuevo ideal, el ideal romantico, ésta serd
tan sélo una pequefia parte de lo que el hombre puede imitar. Asi,
desde irracionales asociaciones psiquicas, sus propias endopatias
son objetos elevables a la categoria de arte, experimentando
constantemente con ellas en la busqueda de lo nuevo y no
sometido 3 reglas. Volvemos a recalcarlo: su objetivo es la
expresion de los sentimientos, unidades minimas irreductibles del
arte y del artista que lo mueven hacia lo novedoso, lo insolito, lo
oculto, lo reprimido, lo que estd mds alla del limite, estetizarlo todo
desde estos valores, es su dindmica. Ansiedad en definitiva de

Sien la llustra nieblas
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revisar todas sus endopatias, experiencias mucho mds placenteras
estéticamente debido a la multiplicidad de posibilidades, que la
belleza, un Unico modelo. En tal sentido, el creador parte de ese
gran mapa que todos poseemos y que en todos es diferente para
aflorar sus emociones, endopatias, introafecciones, las cuales son
el motivo de su dindmica vital y, por lo tanto, el camino hacia la
obra y, mas alld aun, hacia la felicidad.

En Francia Eugene Delacroix y Théodore Chassérieau alimentaron
sus 6leos con inspiraciones en la tragedia griega y en exotismos
orientales. En Gran Bretafa, Joseph Mallord William Turner disolvio
elhumo de las mdquinas de vapor en espejismos y en ensofiaciones
de color, mientras que John Constable, algo mas bucdlico, desdoblo
las gamas cromaticas de sus paisajes. En Alemania, Caspar David
Friedrich catarsizé el binomio hombre-naturaleza de manera
espectacularmente visionaria y, en Espafa, Francisco de Goya
adhirio al lienzo los etéreos monstruos que querian escapar de la
razén. Los plurales resultados de la creatividad romdntica en sus
variadas disciplinas nos dirigen, en todos y cada uno de los casos,
a una realidad minima e irreductible: los sentimientos.

Hablar de la obra de arte romadntica es hablar en su esencia
de su dimension emocional. El arte romdntico es un cambio de
concepcion, una nueva cosmovision, un considerar el mundo y la
vida de acuerdo con modelos sensibles, un atender al YO desde
sus mas profundas libres y no condicionadas endopatias.’

El Romanticismo rescatd y defendié, no sin dificultad, Ia
dimensién emocional del ser humano. El trayecto creativo que
llega a nosotros en la actualidad deviene el mds rico, variado y
versatil de toda la historia del arte. Desde entonces, el artista
se ha rebelado ante los limites, ante lo estereotipado, ante lo
convencional y, hasta cierto punto, ante lo estéril.

Sus aventuras, en momentos tan culminantes como el
Impresionismo, el Postimpresionismo, las Vanguardias, [as
Transvanguardias y el Arte Conceptual, entre otros, han respondido a
auténticas revoluciones creativas que enraizan en los sentimientos

° De endopatia ( del prefijo endo- , hacia adentro, y pathos, sufrimiento o
sentimiento)

como motor generatriz y en el enfrentamiento reaccionario
a una limitadora y perversa convencion.’® La actualidad mds
inmediata nos lo sigue corroborando, los principios definitorios del
Romanticismo no pierden vigencia y siguen impulsando al artista
a una creatividad profunda y endopatica. Su arte hoy es igual que
ayer, una proyeccion de las cualidades de su sentir.
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«[---] que miserablemente ha muerto,

dicen que ha publicado un bando

para que ningun ciudadano lo entierre ni lo llore:
sino que insepulto y sin los honores del llanto,

lo dejen para sabrosa presa de las aves

que se abalancen a devorarlo.»

Sofocles, 1964

«Como los criminales, como los novios
y como los cobradores,
yO regreso siempre.»

Pujol, 1996

El empleo de la primera persona no es una practica nueva en
las disciplinas artisticas, sin embargo, mas alld de que en nuestra
cinematograffa encontremos algunos pocos antecedentes
aislados en décadas anteriores, la impronta subjetiva en el cine
documental argentino siempre fue mirada con recelo. Con el
surgimiento de peliculas con una marcada subjetividad, o por
decirlo de otra manera, con un Yo agutoral evidente, en la década
del noventa emergieron -en el campo documental nacional-
replanteos conceptuales sobre temas, como lo real, el valor del
testimonio, la verosimilitud, el referente histérico, el concepto
de autobiografia, la memoria, la experiencia traumatica y la
identidad.

En el presente texto se analizard la diferencia entre la narrativa
autobiogrdfica y la narrativa de I3 historia, el desplazamiento
como configuracion del espacio autobiografico, y la rememoracion
y el testimonio como modos de narrar la memoria. Para ello,
se tomardn tres documentales que estdn atravesadas por
el mismo eje: la construccion de un relato sobre la figura del
padre desaparecido durante la Ultima dictadura militar en la
Argenting, a través de la mirada de una hija. De este modo, el
foco estard puesto en la subjetividad -marcada en la primera
persona narrativa o Yo gutoral-, expresada en los documentales
del noventa. Se analizardn: Papd Ivdn (2000), de Maria Inés

Roqué; Encontrando a Victor (2004), de Natalia Bruschtein, y Un
tal Ragone: deconstruyendo a pa (2006), de Vanesa Ragone.

La memoria se hace historia

Desde su nacimiento, el cine documental tuvo una relacién de
cercania con la historia, principalmente, por su tendencia a abordar
el mismo objeto, es decir, a narrar algo sobre el mundo historico.
Esto implica que el discurso documental, en cierta medida, se
encuentra atravesado por cuestiones historiograficas. Un primer
abordaje del concepto de cine documental (Nichols, 1997a) estd
vinculado a los discursos de sobriedad, es decir, a los discursos
de no ficcién, en los que lo imaginativo estd muy acotado porque
significa un alejamiento de la realidad, cuando esta deberia ser
directa y transparente.

Esta primera definicion del cine documental se enmarca en lo
que Bill Nichols define como «modalidad expositiva», cuyo principal
recurso retorico consiste en una voz omnipresente -dirigida al
espectador-, que estructura toda la narracion sin fisuras epistémicas,
denominada «voz de dios». El montaje se emplea como recurso
probatorio e ilustrativo de aquello que la voz argumenta. De esta
manera, se establece una relacién directa entre el mundo histérico
y el espectador. Se circunscribe, asi, un primer horizonte de
expectativas del cine documental como género.?

" En Papé Ivén se cuenta sobre Julio Ivan Roqué, un militante montonero asesinado
en 1977y padre de la directora. En Encontrando a Victor, la bisqueda recae sobre
el padre de la realizadora, Victor Bruschtein, que desaparecié en mayo de 1977. Por
ultimo, en Un tal Ragone: deconstruyendo a pa se recontruye la vida del padre de
la directora, Carlos Ragone, fotdgrafo santafecino que permanece desaparecido.
2 En este punto desearfa aclarar que Bill Nichols, con el correr de los afios y ante la
aparicion de otro tipo de narraciones —junto con la revision de su teorfa—, agrega
otras dos modalidades a las cuatro originarias. Incorpora el subjetivismo en del
documental, denominada «<modalidad performativa» (Nichols, 1997b)

3 Se entenderd el género como lo explica Oscar Steimberg: «Objeto cultural con
limites fijados, con especial nitidez tanto en su nivel enunciativo como en el retérico
y el tematico. El género no se define sino a través de la focalizacion de discursos sobre
discursos y de cambios de soporte, que certifican la insistencia de una expectativas
social siempre en conflicto con las modificaciones materiales y técnicas de la circulacion
discursiva, y con las sorpresas de su procesamiento estilistico» (Steimberg, 1993 35).
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Esta modalidad perdio vigencia -principalmente, en |a television-
desde el retorno a la democracia (1983) hasta fines de la década
del noventa, lo que coincide con la crisis neoliberal. A partir de
este Ultimo contexto, surge un corpus de peliculas narradas desde
una marcada subjetividad, que revistan los afios de la militancia
armada de los setenta y de la Ultima dictadura.

Hayden White (1998) aborda el concepto de historiofotia*
y distingue dos cuestiones. La primera, se relaciona con I3
adecuacion del concepto a los criterios de verdad y de exactitud
qQue, supuestamente, gobiernan la practica profesional de la
historiografia. De esta manera, White se pregunta si es posible
«traducir» un relato escrito en un relato audiovisual. La sequnda
cuestion se refiere a aquello que Robert Rosenstone llama el
«desafio», presentado por la historiofotia a la historiografia
(Rosenstone en White, 1998). En los documentales narrados
desde la primera persona (Yo autoral) observamos, por un lado,
que la subjetividad del realizador plantea un cambio de paradigma
epistémico de la narracién filmica documental dominante y, por
otro, que asume el desafio de narrar una experiencia traumatica.

En las producciones de mediados de los noventa,® que abordaban
el pasado reciente, los hechos eran preexistentes y, por lo tanto,
auténomos; la historia publica se presentaba en un tiempo unilineal,
coherente y con una organizacion narrativa causal y transparente.
La narracion, entonces, estaba sobre el andlisis, la poética y otras
formas del discurso (Piedras, 2014). En cambio, en las peliculas en
[as que el sujeto en primera persona se reposiciona como figura
de enunciacion, se acentta la performatividad como instancia
mediadora entre el texto filmico y su referente (Piedras, 2014).6

historia (1

in. Ambos d

de d Blau

istas, es decir, de los testimon

Es decir, esta subjetividad, ademds de reflexionar, tiene como eje
quién es el que enuncia y desde dénde lo hace.

La narrativa autobiografica y la narrativa
de la historia

Las tres peliculas elegidas focalizan su relato en la microhistoria. La
trama narrativa, entonces, no se organiza de forma unilineal en una
16gica de causa y efecto. No abordan una interpretacion sociologica de
los colectivos de la lucha armada durante los afios setenta, sino que su
abordaje parte de uno sus integrantes: un militante desaparecido. De
este modo, las realizaciones elaboran ese pasado traumatico desde
la historia individual y no es la «voz de dios» la que lleva adelante
el relato, sino que son las voces de estas mujeres las que asumen
una figura de enunciacion desde los interrogantes, con el objetivo de
explicar el por qué de algunas decisiones de ese mundo adulto que
las relegé como hijas ante el deber militante. Este es el conflicto que
ellas intentan comprender en la adultez.

Marfa Inés Roqué, la directora de Papd Ivdn (pelicula pionera
dentro de este corpus), anuncia con su propia voz el epigrafe de la
obra en un doloroso tono que tefird la trama narrativa: «Preferiria
un padre vivo a un héroe muerto». En Encontrando a Victor, su
directora, Natalia Bruschtein, también plasma la motivacion
de su busqueda. En la secuencia de inicio, Bruschtein deja bien
en claro qué fue del destino de su padre a través de un texto
que acompafia una fotograffa: «M3s que buscarlo queria saber
por qué mi papd no salié de Argentina». Finalmente, en Un tal
Ragone..., de Vanesa Ragone, el epigrafe se construye con una cita
de la filosofa y tedrica feminista Rosi Braidotti, que atravesard la
totalidad de la pelicula: «Si la linealidad y la objetividad fueran atn
la ley, yo ni siquiera habrfa podido comenzar a relatar mi historia:
soy fragmento luego existo».

Con relacion a esto, Pablo Piedras (2014) identifica tres tendencias
en la indagacion personal y colectiva de los documentales en
primera persona y se basa, para ello, en los estudios de Carl Plantinga
(1997). Entre ellas, la tendencia que se refiere a los bordes de la
historia es el tipo de voz de las peliculas analizadas.
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La indagacion de una historia personal y la inscripcion de yo del
cineasta modulan las formas en que el documental explica el pasado.
Sin embargo, estas obras siguen buscando en la historia publica y
compartida las respuestas para comprender las historias personales o
familiares [...]. En estos filmes, el mundo histérico es un horizonte sobre

el cual se recortan e inscriben relatos personales (Piedras, 2014: 167).

Voces abiertas, menos conocimiento certero, mas exploracion.
La identidad entre autor/narrador y protagonista es méds fluida, y
se traslada a la intersubjetividad desde la dupla autor/personaje
hacia la dupla sujeto/otro, para recortar la biografia familiar y para
priorizar la historia publica. Leonor Arfuch (2013) sostiene que esta
preponderancia de Ia subjetividad es una cuestion interdisciplinar
que trabaja en una reconfiguracion de lo que denomina «espacios
(auto) biogréficos». Al respecto, explica: «[...] definia a este
espacio no meramente como un reservorio de géneros canénicos
[...] sino como un horizonte de inteligibilidad para analizar lo que
lefa como un sintoma» (Arfuch, 2014: 70). De este modo, propone
pensar estos espacios en relacion con la memoria, y pensar a la
historia con relacion a las narrativas del pasado reciente.

Seqgun esta linea de andlisis, el interesante desafit que le plantea
el documental en primera persona al paradigma epistémico del
documental mas clasico se produce en el entrecruzamiento entre
lo biogrdfico y lo memorial, es decir, en «la manera sutil en que
se entraman, en diversas narrativas la experiencia individual y
la colectiva, en el camino de una memoria histérica» (Arfuch,
2014: 72). Las tres peliculas son construidas desde una narrativa
autobiogrdfica, las tres hijas retornan al pasado motivadas por
inquietudes desde el presente para narrar la figura de sus padres en
una elaboracion testimonial de memorias traumaticas; enfrentan
la aporia aristotélica «hacer presente lo que estd ausente». Este
tipo de trama refleja, en cierta medida, las tensiones que se
pueden generar con la narrativa de I3 historia.

Enzo Traverso (2011) se refiere a la memoria y a la historia como
dos esferas distintas con la misma preocupacion: la elaboracion
del pasado. El autor plantea un cambio de paradigma dentro
de la historiografia que tiene una semejanza con el cambio de
paradigma planteado por el documental en primera persona en la

El Yo autoral en los documentales del noventa. Mujeres que retornan por sus muertos| Alejandro Agustin Stabile
Arte e Investigacion (N.° 11), pp. 106-113 | noviembre 2015 | ISSN 2469-1488

narracion del pasado. En su linea de pensamiento, Traverso explica
que el cambio en |a historiograffa consiste en una declinacion del
concepto de clase y en el surgimiento del concepto de identidad:
«Y en este punto de vista, en el marco de nuestras reflexiones,
estd la declinacion de lo que pudiéramos llamar una memoria de
clase, y el surgimiento de memorias subjetivas como memorias
identitarias, de grupo» (Traverso, 2011:11). Este terreno que
gana la subjetividad se encuentra relacionado con lo que el autor
define como «fin de la memoria transmitida», transmision que
se ve interrumpida por la desaparicion de la clase obrera de las
grandes concentraciones industriales y por la aparicién de trabajos
mas precarios y flexibles, que promueven la competencia en el
mismo lugar de trabajo en detrimento de la sociabilidad y de la
solidaridad.

Se puede sostener, entonces, que el avance de la subjetividad
en el documental argentino (a3 partir de la crisis neoliberal de
fines del siglo XX en nuestro pais) es producto de esa ruptura
en la transmision generacional. De esta manera, las hijas de los
militantes desaparecidos durante la Ultima dictadura asumen
la figura de narradoras, de Antigonas que buscan enterrar a
sus muertos queridos salvando la sangrienta brecha del salto
generacional y tratando de recomponer una transmision de la
memoria en un intento fallido de reparacién histdrica.

Los desplazamientos y los lugares afectivos

Alguien se encuentra en el interior de un vehiculo en
movimiento y mira a través de una ventanilla. Un paisaje, ya
sea campestre 0 urbano, se desliza lateralmente mientras sus
contornos se difuminan.

La secuencia descrita se repite (salvo con leves variaciones)
en las tres peliculas documentales. En Papd Ivdn es en una de
las primeras secuencias en las que se ve un paisaje campestre
(en blanco y negro) en movimiento. En Encontrando a Victor
también se ven en el inicio, desde un vehiculo en movimiento,
las excavaciones -sefialadas o marcadas desde una préctica de
la memoria- de lo que fue el centro clandestino de detencion



Club Atlético. Pocos minuto mas tarde, aparece la directora en
un tren urbano, mientras mira a través de la ventanilla. Por
Ultimo, en Un tal Ragone... se inicia con un viaje de retorno a
Santa Fe capital.

El desplazamiento, entonces, es un tema recurrente en los
documentales que narran desde la primera persona. Pablo Piedras
(2014) sostiene que el formato vigie presenta un recurso al
travelling que, mediante los movimientos de distintos medios
de transporte (como autos, trenes y émnibus), diferencian al
documental en primera persona del estatismo de los documentales
testimoniales en décadas anteriores.

Se puede agregar que en las narraciones con una marcada
subjetividad, la idea de desplazamiento aborda, también, la
cuestion del retorno como configuracion del espacio biogrdfico.
Ese alguien que se desplaza es un Yo gutoral que retorna y que,
desde ese lugar, reconfigura espacialmente la trama narrativa. Esa
reconfiguracion recubre una fuerte carga afectiva. No se retorna
a cualquier lugar, sino que se vuelve 3 aquellos espacios donde
nos sea (im)posible recuperar nuestras primitivas impresiones y
nuestras iniciales imagenes de todo aquello que, por diferentes
motivos, dejamos atrds en nuestras vidas.

Segun el cineasta americano Robert Kramer, todo el cine es
una separacion melancolica de aquello que es mas esencial
(Kramer en La Ferla, 2011). Ahora bien, parte de esa esencialidad,
en estas peliculas, se dirime en lo territorial, en el intento de
recuperar (desde lo afectivo) voces y personas que alguna vez
habitaron esos espacios. Con este objetivo, el Yo gutoral esgrime
una estrategia narrativa que compromete 3 los vestigios como
marcas para franquear, desde lo cotidiano, el espesor de las
distancias espacio/temporales que lo separan con aquello idilico
que intenta asir.

Las realizadoras se trasladan y retornan a lugares de su
pasado; para ello, abordan la figura del padre desaparecido.
Ese desplazamiento espacial es inherente al desplazamiento
temporal. Es decir, vuelven a un espacio que cambié y que
refleja las implacables huellas del paso del tiempo. El retorno
después de un exilio puede impactarnos. Al respecto, Arfuch
explica: «Miramos a menudo por las ventanillas la fugacidad del

paisaje, a veces podemos evocar los pasos de otros tiempos allf
donde todo ha cambiado» (Arfuch, 2013:30). Aquello que ha
desaparecido, agrega la autora, también se ha llevado parte de
nuestras biografias. Entonces, no solo el espacio se ha modificado,
también lo ha hecho la mirada de las directoras, a partir de la
cual reconfiguran, urbana y socialmente, aquello que alguna vez
habitaron sus seres queridos.

Desde los discurso filmicos el retorno no solo significa volver
a los lugares para buscar las huellas de los desaparecidos, sino
también hacer emerger a la superficie de la trama narrativa las
marcas de un pasado traumatico impreso en lo cotidiano (en este
caso, sobre el espacio urbano), para transformar esa cotidianidad
en una especie de presente ensanchado, expandido. A modo de
ejemplo, se pueden ver, en dos secuencias, ese tipo de huellas
heredadas de un pasado traumatico. En Buscando a Victor aparece
un grafiti sobre en una cortina metdlica que dice: «A los 30.000 no
los olvidamos y sequimos»; en Papd Ivdn se ve la estampa del Che
Gevara junto a la frase «Libres o muertos», escrita en una pared de
ladrillos al costado de la vfa.

La relacion entre espacio urbano y subjetividad se conjuga,
asi, en ese deambular por lugares en los que vivimos y sobre
los que también irrumpe lo nuevo sobre lo viejo (;las ruinas
de los suefios de revoluciones postergadas?). La construccion
de la historia familiar de las peliculas abre una temporalidad
fluctuante de presentes y de pasados sobre una trama social
y afectiva (Arfuch 2013), que se traduce en discontinuidades
entre pasado/cotidiano, memoria/olvido, ausente/presente;
tensiones todas sobre las cuales deambula el relato familiar. Esta
nueva configuracion del espacio biografico queda atravesada por
aquello que Arfuch denomina «valor memorial»: «que trae al
presente narrativo la rememoracién de una pasado, con su carga
simbdlica y a menudo traumatica para la experiencia individual
y/0 colectiva» (Arfuch, 2014: 24).

Podriamos afirmar que no hay imagen sin lugar, es decir, sin un
ambito sobre el cual se recorta. En el caso de un relato con fuerte
impronta subjetiva, es la mirada personal la que devuelve a los
lugares el componente de historicidad, esta vez, desde lo afectivo.
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La rememoracion:
memoria, imagen e imaginacion

En el documental subjetivo que aborda el pasado reciente
se genera el cruce entre lo biografico y lo memorial como
rememoracion de lo traumatico en el interior de una experiencia
individual, que se enmarca en una historia pablica sin olvidar. Con
relacion a esto, Maurice Halbwachs (1992) explica, en su concepto
de memoria colectiva, lo siguiente: pese a que hay experiencias
compartidas por una comunidad, sélo los individuos, las personas
recuerdan.

En nuestro pais, a partir de los juicios a las juntas Militares
-3 medidos de la década del ochenta-, el testimonio de los
sobrevivientes adquiri¢ importancia al revelar las atrocidades
cometidas por el poder militar y al sugerir los posibles destinos de
los desaparecidos. De esta manera, en el acto de rememoracion,
el testimonio aparece como el género privilegiado, como la prueba
para una acusacion y para una constatacion de los crimenes de lesa
humanidad. En décadas posteriores, cuando se abrieron instancias
de juicios con condenas y con causas abiertas a los represores,
otras preguntas abordaron los testimonios de los sobrevivientes:
su participacion en colectivos politicos.

La potencialidad del testimonio dentro del campo de lo
publico radica en la transmision generacional de acontecimientos
traumaticos, lo que le permite integrarse en multiples géneros,
entre ellos, al cine documental. En la esfera de lo privado, en
cambio, el testimonio de un pasado traumdtico implica una
refractacion hacia el Yo. La rememoracion puede conllevar a
quedar expuesto a las consecuencias psicoldgicas, a las presiones
y a los resabios de violencia, habilitando el sumergirse en huecos,
en olvidos y en zonas brumosas que muestran grietas (Kaufman,
2014). Estas son marcas de la violencia que se vislumbran en el
testimonio que aborda lo inenarrable.

La rememoracion, entonces, indaga con toda la carga afectiva
que implica la tension de verbalizar la ausencia. El testimonio
pone en forma el trauma y se inclina hacia la memoria y la
imaginacion. Este ultimo concepto no desdice I3 verdad de los
hechos, como tampoco desmerece su cardcter probatorio, sino que
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los ubica dentro del contexto situado de una experiencia singular
e irrepetible (Arfuch: 2014). Aqui abordamos, nuevamente, el
concepto de la transmision generacional desde la perspectiva de
los relatos de la memoria.

En las peliculas analizadas entran en juego dos dimensiones
inseparables y que el cine documental atna con fuerza: lo verbal
y lo visual. Esto se puede traducir en una doble temporalidad: la
cronologfa de los hechos y la enunciacion a través del lenguaje
cinematografico documental. Palabras, fotografias, recortes de
diarios, documentos, cartas personales o cualquier otro tipo de
archivo que iluminan zonas oscuras en la vida de un individuo. Ese
trauma, ese dolor, es puesto en palabras tanto en el recurso de la
voz en over como en el testimonio de las entrevistas, y también
es puesto en escena desde lo visual.

Al tener en cuenta que el hecho de que una vida estd formada
por multiples historias, la accion de seleccionar es, al mismo
tiempo, delimitar, circunscribir, elegir unas historias y descartar
otras; en definitiva, es imaginar desde la memoria y por medio
del espacio biogréfico. Narrar un trauma significa, entonces, hallar
imagenes y palabras desde la creacion de la imaginaciéon que se
impone a la forma de la experiencia. En otras palabras, narrar es
el arte de la memoria. Al respecto, Arfuch explica: «[...] no hay
“un sujeto” o “una vida” que el relato vendria a representar [...]
sino que ambos -el sujeto, la vida-, en tanto unidades inteligibles,
serdn el resultado de una narracion» (Arfuch, 2013: 75).

L3 unidad biografica es el resultado propio del relato. Identidad
narrativa que Paul Ricoeur (1984) identifica con un tiempo de
relato que oscila entre lo que se mantiene inalterable (mismidad)
y lo cambiante (ipsidad). Sin dudas, nuestras percepciones estan
impregnadas de recuerdos e, inversamente, un recuerdo no vuelve
a ser presente mas que al tomar del cuerpo alguna percepcién
en la que se inscribe. Estos dos actos, percepcion y recuerdo, se
penetran siempre intercambiando algo de sus sustancias por un
fenémeno de endésmosis (Bergson, 2006).

Los documentales seleccionados intentan narrar esta busqueda
identitaria en una simultaneidad de ausencia/presencia dolorosa
e involucran, en su busqueda, experiencias de la infancia. Papd
Ivdn es la pelicula que presenta una estructura casi lineal, un




ordenamiento cronoldgico de la vida de Julio Roqué. En cambio,
en Encontrando a Victor y en Un tal Ragone...1as temporalidades
no tienen un correlato de causa y efecto, sino que trabajan con
recuerdos fragmentarios. Las realizadoras asumen la carencia de la
transmision generacional y trasladan esa historia secreta de nifios
a la esfera de lo publico (Kaufman, 2014).

Al mismo tiempo, el testimonio habilita un acto de escucha.
Este Ultimo escenario no siempre es el mismo, las condiciones
sociopoliticas e histdricas habilitan o no, el marco interpretativo
para que esos testimonios sean escuchados. Las directoras toman
como punto de partida para sus peliculas interrogantes acerca de la
figura paterna, que tensionan los relatos heroicos con criticas sobre
los procesos de la lucha armada (Kaufman, 2014). Su necesidad de
decir queda enmarcada en una dimension terapéutica, semejante
a un trabajo de duelo, y se genera una relacion entre memoria/
imagen,/imaginacion que redefinird el espacio biografico.

El documental subjetivo jugard, entonces, con esta relacion en
una especie de equilibrio fluctuante a partir de las imdgenes que
halle. Si no encuentra pruebas o vestigios indiciales, la imaginacion
ird ganando terreno para intentar iluminar las zonas de la memoria
desde las que se puede narrar; para imaginar mas alld de los
hechos y para poder desplegar la metdfora y vislumbrar un arte
de la memoria. Ardua tarea que las tres peliculas intentan llevar
adelante.

Conclusiones

Los ultimos decenios del siglo XX en América Latina se
conjugan en una historia trdgica de intervenciones militares en
la mayoria de los paises que integran el continente. En nuestro
pais, el nacimiento del siglo xx estuvo acompafiado de una
profunda crisis socio-politica. En este contexto, algunas disciplinas
artisticas, como el cine documental, dieron cuenta de otras formas
de abordar al reciente pasado argentino. Nuevas generaciones,
como la de aquellas realizadoras (hijas de desaparecidos de la
Ultima dictadura), intentaron responder a interrogantes sobre el
periodo de los setenta en nuestro pais desde el cine documental.

La brecha cultural existente entre ambas generaciones las enfrenta
a la problemdtica de la transmision de la memoria. Es decir,
mujeres que crecieron en un periodo neoliberal se apropian de la
problematica de una generacion preneoliberal, desde la perdida
individual como elemento condicionante.”

En la trama de estas narraciones, entonces, lo afectivo y la
imaginacion juegan un papel preponderante al complementar
los retazos de la infancia que fueron arrancados. El concepto de
imaginacion es inherente a la memoria y es ineludible en todo
relato histérico que aborde periodos fatales de nuestro pueblo,
porque en la consumacién de una identidad colectiva no se puede
evadir la metdfora, principalmente, desde el arte.

El aporte de esta generacion de documentalistas en primera
persona significd una importante renovacion en los recursos
retoricos y estilisticos del cine documental argentino, dentro de
un contexto de escucha socio-politico que habilité el marco para
estas producciones.
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«Los Antiguos decian que Jauja era una tierra mitoldgica
de abundancia y felicidad. Muchas expediciones buscaron
el lugar para corroborarlo. Con el tiempo, la leyenda
crecié de manera desproporcionada. Sin duda la gente
exageraba, como siempre. Lo Unico que se sabe con
certeza es que todos los que intentaron encontrar ese
paraiso terrenal se perdieron en el camino.»

Frase de Jauja (2014)

Con este epigrafe comienza Joujg, Ultima  produccion
cinematografica de Lisandro Alonso, donde el territorio, real o
imaginado, la relacion del personaje con el espacio, habitado
o por habitar, real o mental, es fuente de desarrollo dramatico.
Jauja no alude, obviamente, a la actual ciudad de Perd, sino al
llamado «Pafs de Jauja», mito difundido desde la Edad Media, que
involucraba una tierra donde no era necesario trabajar y donde el
alimento abundaba. Cuando los colonizadores espafoles llegaron
a América, en especial Pizarro, estuvieron en la ciudad andina
de Jauja, prodiga en riquezas y en alimento, razén por la cual se
resignificé el mito. Lo que nos interesa de la cita anterior es lo que
Alonso plantea como frase final. No importa tanto llegar como
recorrer, buscar, lo que importa mas aun es que esa busqueda
es inutil, no tiene sentido, porque todos los que intentaron llegar
«se perdieron en el camino». Asi, observamos cémo desde el
epigrafe inicial, Alonso deja entrever el pasaje de un territorio
que se aparece como Utopfa y que termina como heterotopia.
Es decir, el pasaje de una ilusion a una certeza, de un espacio
que no existe a otro, que es el producto de esa frustracion por no
haber conseguido acercarse al espacio utépico. El objetivo de este
trabajo es, entonces, observar ese pasaje en Jauja tomando como
sustento tedrico la conferencia radiofénica pronunciada por Michel
Foucault el 7 de diciembre de 1966, en France-Culture, en el marco
de una serie de emisiones dedicadas a la relacién entre utopia y
literatura, denominada Utopias y heterotopias.

Jauja no es mencionada en la pelicula, sino en el epigrafe,
haciendo alusion a una verdadera utopia, que se adscribe a la
conceptualizacion de Foucault:
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Hay pues paises sin lugar alguno e historias sin cronologia. Ciudades,
planetas, continentes, universos cuya traza es imposible de ubicar en
un mapa o de identificar en cielo alguno, simplemente porque no
pertenecen a ningun espacio. No cabe duda de que esas ciudades,
esos continentes, esos planetas fueron concebidos en la cabeza de
los hombres, o a decir verdad en el intersticio de sus palabras, en la
espesura de sus relatos, o bien en el lugar sin lugar de sus suefios, en
el vacio de su corazén; me refiero, en suma, a la dulzura de las utopias
(Foucault, 2008: en linea).

La Unica referencia posible a una tierra utépica, a un dulce
espacio utdpico, estaria en boca del teniente Pittaluga cuando hace
alusion al capitdn Zuluaga, como el gestor de una posible utopia
para el mundo aborigen. Pero el objetivo del capitdn Dinesen no
es el descubrimiento de ese espacio, como si lo es en el caso
de Lope de Aguirre, cuyo objetivo era encontrar otro espacio
utdpico que se conocia como El Dorado. La alusion al territorio
de Zuluaga es tangencial a la historia. Cabrfa preguntarse, por lo
tanto, la intencionalidad de Alonso al titular su film con un espacio
utdpico. Sélo como una primera aproximacion podria plantearse
que la utopia se vincula a una frustracién. Para Foucault, su «traza
es imposible de ubicar»; para Alonso «todos se perdieron en el
camino». Utopia implica una busqueda de un valor enorme, pero
que no estd en ningun lugar. Contradiccion, pero, al mismo tiempo,
descripcion profunda de lo que se concibe «en la cabeza de los
hombres» y lo que los lleva, lo mismo a Aguirre que al capitdn
Dinesen, a la locura. El capitdn Dinesen sale a buscar a su hija; su
ausencia le ha generado, en apenas unos instantes, «el vacio de
su corazén» y decide emprender una travesia que sabe que es
extremadamente dificil para quien no es parte de ese espacio, pero
igual lo hace. El teniente Pittaluga le propone acompanarlo, pero
el capitan se niega. Es su mision, es su necesidad de ir a ninguna
parte (la pampa es tan igual...), pero creyendo que se puede llegar
a algun lugar. Es un camino que pretende el reencuentro con
lo Unico que lo ata a su cultura, a su espacio, a su vida, pero se
transformard en el camino de desprendimiento de sus raices. Es
ir 3 buscar su sangre, cuando se sabe que su sangre ya ha sido
derramada. Viaje de frustracion y de contradiccion.




Sinembargo, no es la vision utdpica la que, creemos, tiene mayor
desarrollo a lo largo de la pelicula, sino, mas bien, coincidiendo
con Foucault, la heterotépica. O mejor, gracias a la utopfa, el
espectador descubre la heterotopia: contra espacios, espacios otros
que se constituyen en «impugnaciones miticas y reales del espacio
en que vivimos» (Foucault, 2008). Asi, Alonso dibuja un espacio
heterotdpico constante, el espacio que no lleva a ninguna parte,
el espacio sin tiempo, el espacio de la marginalidad; en fin, una
cantidad de espacios del otro, de la otredad, que se observaran a
continuacion. Para vincularlos con Jauja, nos remitiremos a algunos
de los principios para fundar lo que Foucault plantea como una
ciencia de la heterotopia, la heterotopologfa, presentes en el texto,
funcionales al andlisis que llevamos a cabo.

El primer principio supone que «probablemente no haya una sola
sociedad que no se constituya su o sus heterotopias» (Foucault,
2008). El retrato social mostrado en Jauja es el de una sociedad
en construccion. De hecho, el capitdn Dinesen estd construyendo
algo. En medio de la pampa, sin casas, sin urbanizacion, donde
el Unico espacio de residencia mostrado es el de un par de
tiendas de campafa, como asi también el de una caverna que se
constituye en una suerte de hogar, aparentemente. Este espacio,
en su totalidad, quedaria en los margenes de una sociedad otra,
organizada, con leyes, con tradicion, que es capaz, por ejemplo,
de organizar un baile. El ministro de guerra aludido en Ia pelicula
no vive en la pampa, sino, probablemente, en la ciudad, espacio
formal, burgués y respetable, donde se puede llevar a3 cabo una
recepcion. Sin embargo, el espacio abierto y extrafio de la pampa,
desde el lugar de quienes tienen el poder, es un lugar otro, es el
espacio de los «cabeza de coco», que poco a poco hay que invadir,
con obras de ingenieria que muestren progreso y que eliminen la
posibilidad de que ese espacio sea otro. La apropiacion del espacio
es necesaria para dominarlo.

Pero hay un interesante factor de resistencia en ese espacio
otro, dado que esa pampa inmensa e inabarcable alberga también
a un automarginado social, el capitdn Zuluaga, que habita un lugar
impugnado por la ley imperante. El Capitdn podria pensarse un
loco, al que Foucault ubicaria en uno de los espacios heterotépicos
que menciona: el hospital psiquidtrico, y que se adscribiria a la

heterotopia de desviacion: «esos lugares estdn mas bien reservados
a los individuos cuyo comportamiento representa una desviacion
en relacion a la media o a la norma exigida» (Foucault, 2008). El
capitdn Zuluaga, estd desviado, se ha salido de su camino, que es
el dellugar de I3 ley. Es decir, en esa pampa que ya de por si es un
lugar otro, territorio del indio, del «cabeza de coco», hay un espacio
para quien deserta de Ia vida social imperante. Heterotopia desde
el punto de vista criollo; utopia desde el punto de vista de los
aborigenes mismos. ;Y qué es lo que ha hecho el capitdn Dinesen,
oriundo de la Europa culta y civilizada, sino venir a un espacio
otro, donde su Unico afdn es el de proteger a su hija, su tesoro
mads preciado, de la posible contaminacion con los personajes del
sur, de otro continente, de otra cultura, y sucumbir en ese espacio,
pasando de dominador a dominado, transformandose, tal vez, en
ese otro al que nunca hubiera querido parecérsele? ;Y cual es la
reaccion de su hija Inge, sino la de rebelarse, la de correr detras del
suefio utdpico del amor libre y sin ataduras, incluso tal vez, en una
tierra de bienestar, en una Jauja? Asi, podria pensarse en la pampa
como utopfa para la danesa Inge, espacio donde poder sofar con
el amor y la libertad, y heterotopia, para su padre, nuevo habitante
de un espacio que lo ha coptado y lo ha separado de su topos real.

Se advierte, entonces, un interesante grado de ambigUedad y de
complejidad en la configuracion del espacio vital de los personajes
de la narracién, que contribuye a pensar el relato como un espacio
movil y dindmico en la percepcién de sus diferentes habitantes.
Y aqui el interés de la pelicula por la mirada, la percepcion, no
sélo de los personajes en su dimensién funcional al relato, sino
la del espectador que debe modificar de modo constante sus
percepciones acerca del modo de funcionamiento de un relato,
que se sustenta sobre débiles, pero no nulas bases diegéticas. «Mis
peliculas se sienten mas intuitivas en relacion con el espectador,
que la informacién que dan. No hay tanta informacion si no la da
el espectador» (Krap, 2014).

El cuarto principio de Foucault enuncia lo siguiente:

Resulta que las heterotopfas con frecuencia estdn ligadas a cortes
singulares del tiempo. Se emparientan, si ustedes quieren, con las
heterocronias... Finalmente, hay otras heterotopias que estan ligadas
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no a la fiesta sino al pasaje, a la transformacion, a las labores de la

regeneracion (Foucault, 2008: en linea).

Aqui, Foucault se refiere a los colegios y a los cuarteles del siglo
XIX que debfan hacer de los jovencitos, hombres, y a las carceles
del siglo XX, supuestas regeneradoras. Observamas, respecto de
Jauja que el paso del capitdn Dinesen por el espacio heterotdpico
de la pampa, lo lleva a involucrarse con un tiempo otro, un tiempo
que se disloca y produce interesantes transformaciones. No a nivel
de rango social, sino meramente individual. El capitdn Dinesen
ingresa a un tiempo indeterminado, 3 una ucronia, signada por
el soporte onirico o, tal vez, fantdstico. La entrada a la cueva, esa
otra heterotopia, ese lugar oculto del espacio social, ese lugar
para ocultarse del mundo social (como el prostibulo, mencionado
por Foucault), se convierte para el capitdn en un espacio para
reconocerse, para observarse a sf mismo, facilitado por este lugar
otro, que no estd sino en los limites, en los bordes, no importa
ya de qué espacio, sino de qué tiempo. Y, a continuacion, el
espectador se encuentra desconcertado frente a la aparicion de
una secuencia que importa menos como la representacion de otro
espacio que como la de otro tiempo. Las preguntas sobre esta
secuencia son varias: ¢lo que vemos es un suefio, imaginacion
del capitdn Dinesen, que proyecta un futuro para su hija, en otro
tiempo, con cierto bienestar, pero sin su presencia, dado que ha
sido absorbido por el espacio de la pampa, o tal vez, muerto? ;Lo
que vemos, es una declaracion poética, metafdrica, de la muerte
del capitdn, el final de una empresa azarosa, como la busqueda
sin brujula (la brujula quedd en poder de Inge, y luego la tiene
la mujer de la cueva) de su hija, razén por la cual, las imdgenes
que se ven son la constatacion de la muerte del capitdn? Tal vez,
en un estilo lyncheano, el que Alonso cita, aduciendo no siempre
entender:

:Se puede sonar con algo que no viste antes? Esas cosas me abren un
signo de paréntesis», dice Alonso, y repregunta para tener otra opinion,
0 para ver si se parece a la suya, pero rapidamente lo deja de lado
y vuelve a insistir: «Me cuesta tanto trabajo encontrarle palabras a lo
que pasa en la pelicula, que prefiero abandonarme a las imdgenes.

Es lo que me pasa con algunas peliculas, por ejemplo, y sin dnimo de
compararme ni mucho menos, de Lynch. Vos no sabés por qué pasa lo
que pasa, pero algo te queda. O las veces que veo una pintura que me
qusta; quizds no logro interpretarlas, no logro descifrarlas, pero aun asi
me contienen un rato. Nunca me cierran del todo, pero algo siempre me
queda. Eso me qustarfa lograr con el cine (Krap, 2014).

sAcaso la ultima secuencia de la pelicula corresponde a un
espacio, a un topos, a una realidad de una muchacha sin padres,
que se pierde y regresa, que afora a «alguien que la siga a todos
lados», como un perro que se materializa en un humano, en un
suefio que acaba de tener, pero que en la realidad es efectivamente
un perro y, ademas, un perro que la extrafa y un perro que, incluso,
se problematiza por su ausencia? Creemos que es mads productivo
-3 los fines analiticos e interpretativos-, cuestionar, preguntar, que
responder, para facilitar lo que consideramos es esta pelicula: una
road movie que transita de la utopia a la heterotopia, llevando al
espectador a una suerte de periplo perceptivo que va modificando
su percepcion del relato, y lo enrarece al hacerlo cada vez mds
0paco, menos causal, pero abierto a la sugerencia poética, a la
dimension, incluso fantastica.

Finalmente, el Gltimo principio enuncia:

Es en este punto en donde indudablemente nos acercamos a lo mas
esencial de las heterotopias. Estas son una impugnacion de todos los
demds espacios, que pueden ejercer de dos maneras: ya sea como
esas casas de citas de las que hablaba Aragon, creando una ilusion
que denuncia al resto de 3 realidad como si fuera ilusion, o bien, por el
contrario, creando realmente otro espacio real tan perfecto, meticuloso y
arreglado cuanto el nuestro estd desordenado, mal dispuesto y confuso
(Foucault, 2008: en linea).

L3 lectura de este dltimo punto no deja de llamar la atencién en
cuanto a su posible vinculacion con la pelicula. El capitdn Dinesen
sale en busca de una utopfa: encontrar a su hija en algun lugar,
sin saber cudl es ese lugar, sin tener conocimiento exhaustivo
sobre ese lugar, rechazando la ayuda del baqueano, del nativo,
saliendo solo, con su uniforme, su sable y su arma. Este deseo
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verdaderamente utopico en una pampa desértica e igual por
donde se la mire, esta inmersién profunda en un espacio que
no le pertenece porque es de otro, de otros, de los que crean
utopias tanto como heterotopias, lo lleva, producto de una obvia
frustracion, a crear un espacio «real, tan perfecto, meticuloso vy
arreglado» como es el de la caverna, espacio imaginario, espacio
mental, «cuanto el nuestro estd desordenado, mal dispuesto y
confuso». La inutilidad de la busqueda de la utopiOa lo lleva a
crear un espacio heterotdpico: la caverna. Alli se encuentra con
una mixtura de elementos reales e imaginarios que configuran un
espacio contenedor (la casa de citas nombrada reiteradas veces
por Foucault constituye un espacio heterotépico que permite que
el hombre encuentre aquello que le estd vedado en el mundo
real), que permite la catarsis, el didlogo en la propia lengua, la
posibilidad de tomar, de comer y de ser contenido.

¢Es acaso Inge ya anciana, la mujer con la que el capitdn
Dinesen se encuentra en su ucronfa fantdstica, una mujer que
no olvidé ni su lengua, ni que tuvo una pareja y que, ademas,
estd acompafnada de un perro? Incluso ese espacio podria ser el
generador de otro: claro y luminoso, el espacio de Ia tierra perdida,
de Ia tierra natal, donde hay una joven a salvo, en un enorme
caseron, rodeada de perros, de bienestar, pero carente de afecto.
sPuede la mente humana generar tal espacio para salvaguardarse
de la anqustia y el infortunio? Tal como lo planted Alonso: « ;Se
puede sofar con algo que no viste antes?» La respuesta estd en las
imagenes audiovisuales de jauja.

De la utopia a la heterotopia

En esta sequnda parte nos detendremos en observar la
construccion narrativa desde la mirada que nos suministré el
andlisis anterior. La base conceptual focalizada en el valor del
espacio nos habilita ahora a continuar profundizando en los modos
de narrar, particulares, singulares, en la filmografia de Lisandro
Alonso. Por lo tanto, retomaremos el epigrafe anteriormente
citado, dado que se presenta como un texto pleno de referentes y
de indicios funcionales a nuestro objetivo.

En primer lugar, los sujetos que se instalan como portadores
de un saber son los Antiguos, deliberada indefinicion, fuera de
toda contextualizacion. Ya en este abordaje linguistico Alonso
deja entrever parte de su intencionalidad respecto de la matriz
estructuradora del film: la ambigUedad, que aquf se manifiesta
en lo verbal, y luego lo hard en lo especificamente diegético.
sQuiénes son esos Antiguos? Podria haber varias respuestas, todas
vdlidas. Podrian ser unos u otros, tribus aborigenes varias, incluso
los mismos conquistadores. Ahora bien, ;qué predican estos
Antiguos?: |3 existencia de una utopia, una tierra de abundancia y
felicidad, una tierra mitoldgica.

La utilizacion de este adjetivo contribuye al mismo efecto.
Jauja es un mito, en el imaginario social real, pero al interior de la
diégesis, para muchos, pareceria ser una realidad. Asi lo reconoce
el teniente Pittaluga, no sin cierto descreimiento. Jauja es, entonces,
un espacio que puede ser entendido tanto de un modo como de
otro. Pero si se tomara desde el lugar de I3 utopia, de todos modos,
es un espacio que se busca. Es decir, se emprende una aventura,
un camino, una empresa, para buscar algo que puede existir pero,
también, que se sabe que no existe («la gente exageraba, como
siempre»). Se busca algo que se sabe de antemano («se sabe
con certeza»), no tiene sentido ser buscado. La ambigledad se
transforma en contradiccion y se expresa claramente en el final
del texto al plantearse que todos los que intentaron llegar a Jauja,
se perdieron. En definitiva, se busca para no encontrar, tal como
expresamos mas arriba. Razén por la cual hay puesto un valor en
el hecho mismo de buscar. Vale la pena salir a buscar la utopfa,
para descubrir la real heterotopia. Y creemos que ese es el factor
fundante de la configuracion narrativa que plantea Alonso y que
ya se ve en todas sus peliculas, sobre todo en las peliculas Los
muertos (2004) y Liverpool (2008): los personajes salen a buscar,
pero no sabemos si encuentran aquello que buscan e, incluso,
podria pensarse que es muy dificil que supongan que pueden
encontrarlo. No se trata de buscar a una hija o a una madre, y
nuevamente a una hija. Hay algo que estd mas alld, que se busca
en el periplo y que parece, no se encuentra, pero en el camino,
aparecen vivencias transformadoras.

Jauja podria ser considerada entonces, y también, una road
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movie prototipica, dado que si bien el personaje del capitdn
Dinesen, que se alza como protagonista, tiene un claro objetivo
a buscar, lo que importa es qué le sucede en el camino de su
busqueda, en el sondeo del territorio, y cdmo se transforma. Pero
esa transformacion, la intima, la que podria incluso estar vinculada
a cambios en I3 psicologia del personaje, no es 13 Unica que interesa
en esta pelicula. Son varios los niveles que involucran cambios que
constituyen un complejo entramado conceptual, que requieren de
una mirada analitica en funcién de observar los distintos pases,
pasajes 0, mejor, transformaciones, que se producen en el film
para resignificar, tal vez, el pasaje de |a utopfa a la heterotopfa.

El primero es la transformacion del capitdn Dinesen como
personaje protagonico del film: de la busqueda de su hija a la
busqueda de su identidad. La transformacion del objetivo utdpico
en heterotdpico: de la busqueda de su hija, sinénimo de su felicidad,
de sus anhelos, de su bienestar, de un espacio de inmovilidad, o
incluso la vinculacion posible con |3 tierra de Zuluaga como Ia tierra
Jauja, ese particular espacio que sefiala directamente la referencia
intertextual que remite al capitdn Kurtz,' a la buisqueda de un
espacio de contencion para su angustia por no encontrarla. De la
pampa abierta a la caverna, ese lugar otro, pregnado de urdimbre
onirica, psiquica, fantdstica, irreal, como también real.

El sequndo, la transformacion del paisaje utdpico, remitiendo
claramente al espacio fisico, al paisaje ucrénico, remitiendo
claramente al espacio mental. El tercero es la transformacion, es
decir, del paisaje real al paisaje onirico. O, tal vez, al revés. ;Qué es
suefio y qué es realidad en la pelicula Jauja? Se puede interpretar
como que todo lo visto a lo largo de la pelicula es un suefio de la
muchacha danesa, contempordnea, que vive en el gran caserén de
campo. O sea, que los Ultimos minutos de la pelicula, transforman
la vision del relato que hasta ese momento tuvo el espectador.

El cuarto es la transformacion de la 16gica vy, por lo tanto, de
la modalidad narrativa: de causa-efectista en asociativa, lo que
contribuye a pensar el film como una lenta transformacion de la
percepcion de la realidad, un lento y progresivo borrado de limites

Personaje de la pelicula Apocalypse now de Francis F. Coppola, 1979.
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que separan realidad de suefio, conciencia de trastorno, causalidad
racional de asociacién psiquica. El quinto, la transformacion
del espectador: de la pasividad propia del otorgamiento de
informacion a la actividad propia de |a estrategia de ocultamiento
deliberado de informacion. Transformacion perceptiva y cognitiva,
«un cine que hace observar que trabaja sobre la percepcion y, en
Ultima instancia, sobre el pensamiento [...] Lleva al espectador
a cuestionarse “qué cine es éste”» (Bettendorf, 2007: 35). Con
relacion a esto, Lisandro Alonso, en una entrevista realizada por
Pamela Biénzobas, explica:

Creo que después del punto en que el protagonista se da cuenta de que
no va a ver mas a la hija, en su cabeza se crea un shock emocional.
Querfa utilizar ese como punto de inicio para romper la pelicula, como
siento que se quiebra el personaje, y empezar a hacerla un poquito
m4ds rarita, que empezara a tener otra dimension, otro nivel de lectura,
otras zonas. Si la audiencia se venia sintiendo sequra, queria sacarle esa
comodidad. Empezar a comprometer un poquito mads, punzar un poco
al espectador -a mi también me qusta ver peliculas que me generan
eso, que me empiezan a presionar-y ver hasta dénde puedo ir con este
cuento, con este relato (Biénzobas, 2015: en linea).

El sexto pasaje se ve en I3 transformacion de la estrategia
fotografica de la pelicula en relacion con las peliculas anteriores
de Lisandro Alonso: hay un importante indicio que permite dar
coherencia completa a la pelicula, que invita a pensarla como un
todo complejo, multidimensional. El mismo Lisandro lo aclara:
hay un cambio respecto de sus filmes anteriores (;se podria
decir transformacion?). El pasaje del mas crudo y extremo de los
realismos, ese que lleva a la confusion entre ficcion y no ficcién, a
la asuncion del artificio como tal. Ese indicio que asi lo demuestra
estd centrado en la fotografia de toda la pelicula. No es casualidad
que Alonso haya elegido como director de fotografia para su
proyecto a Tino Salminen, reconocido profesional de la mayoria de
las peliculas de Aki Kaurismaki, director particularmente signado
por la marca del artificio y el no naturalismo en la mayoria de sus
peliculas.



A veces le prequntaba ‘Timo, ;de dénde viene esa luz? Se ve como
si estuviera en Las Vegas'. Me miraba y me decia ‘Ia luz viene de la
|dmpara. Lo que tenemos que crear es la ilusion’. El cine para él es
crear la ilusion. Y si creas la ilusion, olvidate, no tengas miedo a que
la gente vaya a estar pensando si acaso es real o no. Y eso si fue un
aporte nuevo. Yo antes con mis peliculas no me animaba, porque lo
sentia falso. No me atrevia a jugar, a desear crear una ilusion. Mis otras
peliculas son mds tiempo presente, real, acciones reales, se trataba de
no mentir, no al artificio, no al querer convencer de algo, sino dejarlo lo
mas objetivo posible sin meter mano yo como organizador del relato
(Biénzobas, 2015: en linea).

Conclusion

El cine de Lisandro Alonso es un cine heterotdpico, un cine
que se instala en un espacio otro, marginal, dado que involucra
modalidades tanto de produccion como de narracion diferentes,
ubicadas fuera de las corrientes principales. Eduardo Russo define
esta otredad del cine de Alonso de la siguiente manera:

Alonso ha ido diseiando una filmografia que, mds que dedicarse a
contar historias (el mandato sempiterno de cierta conciencia establecida
en torno de una presunta mision para el cine) ha reivindicado una
actividad mas fundacional para esta forma artistica: la de contribuir a
una cierta cultura de la imagen y la escucha, expandiendo la conciencia
del espectador sobre algunas formaciones visibles y audibles en el
tiempo y en el espacio (Russo, 2011: 20).

Todo su cine anterior a Jauja presenta esta clara dominante.
Sin embargo, en la pelicula que abordamos en este trabajo
parece que las condiciones hubieran cambiado. La presencia de
un actor del mainstream, Vigo Mortensen, la de un director de
fotografia de claro reconocimiento internacional y una produccién
de mayor envergadura, parecieran haber cambiado en algo su
perfil. Sin embargo, creemos, el cine de Lisandro Alonso comienza
a recorrer un camino que es consecuencia del anterior. Transforma
una modalidad narrativa de perfil claramente contemporaneo,

en una modalidad que denominamos mixta. Combinatoria de
l6gicas narrativas (la pelicula comienza con una ldgica causal que
se va enrareciendo poco a poco hasta convertirse en una logica
asociativa; pasa de una focalizacion interna a otra externa, de
un conflicto explicito a un conflicto velado, entre otros rasgos
especificamente diegéticos, tal como sefialamos oportunamente),
asuncion de nuevos recursos Yy dispositivos, como por ejemplo
el formato diapositiva, que se constituye en un espacio otro de
pantalla. Todos estos rasgos hacen pensar en un cine que se va
transformando. Desde La libertad a Jauja, transcurre un cine que
no tenia lugar en el espacio establecido, casi un imposible, a un
cine que se ubica, pero en el territorio de la marginalidad. De la
utopia a la heterotopfa.
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Titulo del proyecto
Salas para musica en la Argentina
Uso musical del espacio acustico’

Objetivo general

Identificar y determinar las funciones y los alcances de los fendmenos acusticos,
perceptuales y musicales que permiten caracterizar el uso musical del espacio y aplicarlos
al estudio de las principales salas de la Argentina.

Palabras clave
Salas, acustica, musica, argentina, siglo XX.

Resumen técnico

En este proyecto se analiza el comportamiento acUstico de las principales salas para
musica de la Argentina en funcion de las caracteristicas de la musica que en ellas
se interpreta. La nocion de «instrumento musical ampliado» (Cremer, 1985) permite
vincular las diferentes fuentes acusticas utilizadas en el corpus de obras escogidas de Ia
literatura musical argentina de la sequnda mitad del siglo XX -en particular, las creadas
en el Centro Latinoamericano de Altos Estudios Musicales (claem)-, con las caracteristicas
fisicas de los espacios de emision.

La importancia del estudio de los campos acusticos tridimensionales se relaciona,
directamente, con dos dreas cientifico-tecnolégicas de gran desarrollo en I3 actualidad:
el disefio de nuevas salas para musica —en nuestro pais estdn en etapa de proyecto o
de construccion no menos de seis salas para musica de gran capacidad y complejidad
tecnoldgica- y el disefio de sistemas de espacializacion del sonido para su empleo en
cine, en multimedia y en puestas de obras experimentales.

Nuestro interés se focaliza, entonces, en la definicion de los pardmetros fisicos, tanto
temporales como espaciales, que permitan elaborar modelos aplicables tanto al andlisis
de campos acusticos existentes como al disefio de nuevas propuestas arquitectonicas y de
puestas de obras experimentales en sitios especificos. Para ello, se estudian las relaciones
acusticas entre materiales musicales, fuentes de sonido y campos acudsticos complejos.

De este modo, se formd un equipo de investigadores integrado por especialistas en
acustica, en arquitectura y en mdsica, que se agrupan en tres dreas interrelacionadas:
aclstica de salas, actstica de fuentes e instrumentos musicales y analisis musical.
La produccion del equipo se difunde, ampliamente, a través de articulos en revistas
especializadas, presentaciones a congresos y cursos de grado y de posgrado. Una parte
destacada de las tareas desarrolladas se orienta a la transferencia a la comunidad de los
resultados de la investigacion.



Avances

Hasta el momento se realizd una cantidad considerable de las tareas descriptas en la
propuesta inicial. A continuacion, se sintetizaran las actividades desarrolladas segun el
drea.

Acustica de salas

En I3 Argentina existen mds de 80 auditorios y teatros de tamafio mediano y grande.
Dichos espacios, considerados una extension aclstica de los instrumentos musicales,
contribuyeron a configurar el sonido caracteristico tanto de las orquestas sinfonicas y
liricas en nuestro pais como de los géneros populares, entre los que el tango y el folclore
aparecen en lugares destacados. Salvo contadas excepciones, no se conocen datos sobre
su comportamiento acustico especifico. Para solucionar esta falta de informacion, el
equipo de investigadores de este proyecto estd relevando, midiendo y estudiando el
uso musical de las salas mas importantes del pais. La comprensién del comportamiento
acustico de dichos espacios resulta ineludible a la hora de integrar el desarrollo histérico
de la musica en nuestro pais durante los siglos XIX, XX y XXI'y constituye una herramienta
indispensable para rescatar su valor patrimonial, arquitectonico e intangible, desde una
perspectiva musical.

Nuestro trabajo parte de los modelos acUsticos creados por Leo Beranek (1996, 2004
y 2014) y Yoichi Ando (1983, 1985 y 1998). Consideramos que la fuente acustica, la sala
y la mUsica misma forman un todo que debe funcionar de manera ajustada para que se
alcance un resultado 6ptimo de acuerdo con el canon estético de valoracion en juego.
Este criterio se aplico al conjunto de salas que se describen a continuacion.

Aunque el proyecto contempla extender su alcance a la totalidad del pais, la base
de datos se inici6 con salas de la ciudad de La Plata y de sus alrededores; luego, se
extendio a la provincia de Buenos Aires y 3 algunas ciudades del interior del pais. Hasta
el momento, se han estudiado 41 salas.

“ Ciudad de La Plata: Teatro Argentino, Teatro Municipal Coliseo Podestd, Salén
Auditorio del Centro Cultural Islas Malvinas, Salén Auditorio Dr. Raul Scalabrini Ortiz
del Pasaje Dardo Rocha y Auditorio Roberto Rollié de la fba de Ia unlp.

“ Ciudad de Buenos Aires: Teatro Colén, Complejo Teatral Cine 25 de Mayo (Petit
Coldn), Teatro Nacional Cervantes y Usina del Arte.

“Ciudades de la provincia de Buenos Aires: Teatro de Cdmara de City Bell (Buenos
Aires), Teatro Espafol de Magdalena (Buenos Aires), Teatro Municipal de Bahia
Blanca (Buenos Aires).

“ Ciudades de otras provincias: Teatro del Centro del Conocimiento de la ciudad de
Posadas (Misiones), Cine Teatro Colén de la Casa de Espafia de la ciudad de Santa

ARTE e INVESTIGACION 11 | Universipap NAcioNAL DE La PLATA - FACULTAD DE BELLAS ARTES - SECRETARIA DE CIENCIA Y TECNICA
NoviemBre 2015 | ISSN 2469-1488



Fe (Santa Fe), Teatro Municipal Tres de Febrero de I3 ciudad de Parand (Entre Rios) y
Auditorio Juan Victoria de I3 ciudad de San Juan (San Juan).

En el afio 2013 el equipo de investigacion fue convocado por la Direccion de Asuntos
Municipales (dam) de la unlp -a pedido del Ministerio de Planificacion Federal, Inversion
Publica y Servicios- para participar en la evaluacion y en el disefio de la Estaciones
Culturales de Exhibicion, en el marco de la Red Federal de Cultura Digital, Plan Nacional
Igualdad Cultural. Hasta la fecha, se elaboraron los informes técnicos y se disefiaron
estaciones culturales, que van desde salas multimedia 3D hasta teatros y auditorios para
musica. La lista de instituciones analizadas es la que sigue:

Teatro de la Sociedad Espafiola de Socorros Mutuos, Arrecifes, Buenos Aires.
Auditorio La Usina, Neuquén, Neuquén.

Teatro de la Sociedad de Fomento Florentino Ameghino, Ameghino, Buenos Aires.
Teatro Cervantes, Tandil, Buenos Aires.

Teatro de la Sociedad Espafiola, Adolfo Gonzdlez Chavez, Buenos Aires.

Teatro Marechal, Moreno, Buenos Aires.

Teatro y Salén de Usos Multiples, Navarro, Buenos Aires.

Cine-Teatro Municipal Sarmiento, Laprida, Buenos Aires.

Cine Teatro Gabrielle D’Annunzio, Las Rosas, Santa Fe.

Salén Cultural Germania, General Pinto, Buenos Aires.

Sala del Bicentenario, Ezeiza, Buenos Aires.

Sala del Bicentenario en el predio del Matadero Municipal, Salta, Salta.

Sala Kadima, Moisés Ville, Santa Fe.

(Casa de la Historia y la Cultura del Bicentenario en Centenario, Neuquén, Neuquén.
(asa de la Historia y la Cultura del Bicentenario, Granadero Baigorria, Santa Fe.
(asa de la Cultura, Florencio Varela, Buenos Aires.

Centro Cultural de la Municipalidad, El Calafate, Santa Cruz.

Centro Cultural del Bicentenario, Parque Aguirre, Santiago del Estero.

Centro Cultural y de la Historia, Las Brefias, Chaco.

Centro Cultural Raul Delavy, Apdstoles, Misiones.

- Estacion Cultural de Punta Indio Club Social y Deportivo Verdnica, Veronica, Buenos
Aires.

En cuanto al andlisis y a la aplicacién de sistemas de espacializacion del sonido,
centramos la investigacion en el estudio de los indicios que utiliza nuestro sistema
auditivo para localizar el sonido. Para ello, nos centramos en una particular combinacion
que permite incrementar la sonoridad percibida sin que se altere la ubicacién virtual de
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la fuente acustica (Patynen y otros, 2014). A partir de los modelos de Fred Wightman y
Doris Kistler (1995) y de David Malham (1998), desarrollamos diversas alternativas bajo
las cuales se presenta el efecto de precedencia o efecto Haas, que aplicamos al andlisis
de campos acustico tridimensionales y al disefio de algunas de las salas para musica
citadas. Ademds, los empleamos en el desarrollado de sistemas de sonorizacion ad-hoc
especificos para las puestas de obras electroacusticas y mixtas, que se representaron en
las salas del Teatro Colon, de Buenos Aires; del Teatro Argentino, de La Plata; de Ia Usina
del Arte, del Centro de Experimentacion y Creacion del Teatro Argentino (TACEC) vy del
Centro de Experimentacion del Teatro Colén (CETC), entre otras.

Acustica de fuentes e instrumentos musicales

En el modelo de Yoichi Ando? los pardmetros acdsticos del espacio se vinculan directamente
con la funcion de autocorrelacion de la sefial emitida por la fuente actstica (Ando, 1998). Esta
funcion depende de las caracteristicas del instrumento musical empleado, de su ubicacion en
el campo acustico considerado y de la técnica de ejecucién aplicada.

Estudiamos las funciones de autocorrelacion de numerosas sefiales generadas
por pares instrumento/técnica de ejecucion y, luego, las integramos al andlisis del
instrumento musical ampliado correspondiente -la fuente instrumental, la sala y Ia
musica como un sistema acustico completo-. Aunque analizamos fuentes tipicas de
la tradicion occidental, como el violin, la guitarra y el saxofén, también le prestamos
atencion a fuentes acusticas propias de nuestro nicho cultural, como el bandonedn, en
el tango, y la voz cantada, en la chacarera santiaguefia. El préximo paso serd cruzar
los datos obtenidos de las fuentes con aquellos definidos para las salas y analizar sus
interrelaciones acusticas.

ran cuatro

ermiten

Analisis musical
El primer eslabon de la cadena acustica completa lo constituye el material musical que
se utiliza como sefal de entrada. Escogimos emplear la produccién musical generada
en el claem entre 1961 y 1971. La experiencia del claem’ fue decisiva para la escena
musical argentina de la sequnda mitad del siglo XX porque establecié un nuevo y mas
alto estandar en la formacién de los musicos latinoamericanos de vanguardia.* Se dot6

al Centro de una muy importante y actualizada biblioteca con textos y partituras, y se algun

(Kahle, 2013; Lokki, 2014).

desarrollé un laboratorio de electroactstica con lo mejor de I3 tecnologia de la época.

1 musical del Instituto Di Tella,

Los trabajos desarrollados hasta este momento por el equipo de investigacion se El catem era la seccio
fundaday dirigida por Alberto Ginastera.

relacionan con el legado estético y técnico del claem y con la tradicion argentina de

5 a la elite com

musica académica contemporanea de finales del siglo xx y comienzos del xxi.
Durante los afos 2013 y 2014 se presentaron numerosos trabajos en congresos y en
conferencias. Algunos de ellos son: «Algunos aspectos de los micromodos de Francisco

rteameriCcana  para dictar ¢

becarios

2nientes de toda Latinoamé
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Kropfl y su contextualizacion histérica» (2014), de Alejandro Martinez; «Influencias
del CLAEM en la mdsica académica argentina» (2014), de Edgardo Rodriguez; «El
control intervdlico en Musica 66 de Francisco Kropfl» (2014), de Francisco Gaspari; «Lo
latinoamericano en la musica de Eduardo Bértola» (2014), de Agustin Antonio Rodriguez;
«Rastros de una estética localizada en “Intonso (11 pdginas)” de Cecilia Villanueva»
(2014), de Sirvent Marfa Lihuen; «MUsica y politica: el aporte de Graciela Paraskevaidis»
(2014), de Noelia Garcia.

Se analizan, ademads, ejemplos de la produccion de Luis Arias y de Mariano Etkin (ex
becarios y dos de los compositores mas importantes del periodo estudiado) y de Gerardo
Gandini (docente del claem). En la etapa siguiente, se emplearan algunas obras de los
compositores del claem para analizar su performance acustica en las salas para musica
de la Argentina caracterizadas previamente por el equipo de investigacion.
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Resumen técnico

El presente proyecto tiene como objetivo analizar la dimension epistémica de la
creatividad en el proceso artistico contempordneo, relacionando artista, obra y publico,
y partiendo del concepto de creatividad como la accion de resolver problemas en un
entorno situacional de complejidad. EI mismo se inscribe en una investigacion que se
desarrolla, desde el afio 2010, en el marco de la catedra Epistemologia de las Artes
de la Facultad de Bellas Artes (FBA), como proyecto de catedra y en otros proyectos
vinculados a la formacién de recursos humanos de integrantes y de colaboradores.
Se utilizardn como estudios de caso experiencias artisticas inter y multidisciplinares,
pertenecientes a la produccion tradicional de las artes visuales, a la accion performatica
en sus diversas variantes y disciplinas y al campo multimedial e interactivo tanto en
ambitos tradicionales como no tradicionales. Se trabajard en el marco de un proceso de
investigacion exploratorio y se utilizard una metodologfa de andlisis cualitativo.

Marco tedrico

El proceso artistico construido en el marco de las instituciones del periodo denominado
«modernidad» se halla en una encrucijada a partir de una serie de indicadores que
generan la necesidad de reconfigurar sus fundamentos teéricos. Estos indicadores son: Ia
disolucion del concepto de arte, la nueva configuracion del proceso artistico, la disolucion
del concepto de sujeto moderno, un nuevo modelo de racionalidad contempordneo, y el
cambio de estatuto de la obra de arte y la concepcién del proceso creativo.



A partir del siglo XVIil se configuré un concepto de arte que entendié como universal y
absoluto un modo de concebir la idea de artista, de obra y de espectador v Ias relaciones
que se establecian en ese circuito. Tanto hacia atrds en el tiempo como hacia adelante, Ia
sociedad occidental creyd construir definiciones absolutas y universales. Estas definiciones
perdieron sustento a partir de algunas propuestas de las vanguardias de comienzo del siglo
XX -como por ejemplo, los ready-made o arte encontrado, vinculados al movimiento dada-.
De este modo, empezaron a dejar de resultar pertinentes en el marco de las caracteristicas
que comenz6 a tomar el proceso artistico contempordneo, especialmente, a partir del
desarrollo del arte performatico, de la intervencién en espacios no tradicionales, de los
ambitos artisticos y del mundo virtual, con la aparicion del usuario o espectador interactor
y del artista-disefiador que proyecta y que trabaja en el marco de la narrativa interactiva.

A la disolucién del concepto de arte construido en la época moderna se le incorpord
una nueva configuracion del proceso artistico que convertia en incompleto y en restrictivo
el paradigma generado, fundamentalmente, a fines del siglo XVIil y en los comienzos del
XIX. Incompleto porque del nuevo proceso artistico emergieron indicadores nuevos, como
el aspecto proyectivo del creador -en el marco de un entorno interactivo de una obra, que
ya no es un producto acabado, aunque abierto a la semiosis 0 a la hermenéutica, sino
un trabajo en progreso, transformado de modo concreto por un publico que se convierte
en inter actor-y restrictivo, porque al partir de un concepto reductivo y predeterminado
de lo que se entiende por artistico, no toma en cuenta el caracter relacional y situacional
del concepto artistico contemporaneo, sino que queda atrapado en juicios universales
absolutos, apoyados siempre en una narrativa logo céntrica.

Ademds, el concepto de arte construido en el marco de la época moderna se apoya
en el concepto de sujeto generado por Kant. Un sujeto cognoscente provisto de razén
y de entendimiento, que utiliza estos recursos para fruir o para crear arte o, en el caso
de Hegel o de las diversas derivaciones dialécticas, para interpretar la instancia de lo
absoluto, que toma forma de Ideal o de Ideologia. Tanto en el marco ahistérico del
libre juego de la razén y del entendimiento, como en el relacional del desarrollo de lo
Absoluto, de I3 reproduccién o de la revolucion de I3 Ideologia, se parte de un paradigma
en el cual el sujeto que acciona lo hace desde una accion simbélica y productiva, que es
desvelada por un observador en un marco de mediacién discursiva.

Este modelo de sujeto cognoscente -desde un marco racional logo céntrico-,
integrado en una identidad racional consciente o inconsciente, se disuelve en el mundo
contemporaneo. El logocentrismo empieza a compartir la construccion de ese sujeto
cognoscente con otros procesos de construccion de subjetividad, anclados, por ejemplo,
en la imagen o en otro tipo de acciones relacionales, como la interactividad.

La racionalidad moderna es hija del iluminismo. Es absoluta y universal tanto en
su version ahistérica kantiana como dialéctica idealista o materialista, en sus diversas
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derivaciones. L3 racionalidad contempordnea es diversa, relacional y situacional. Muy
lejos del relativismo, que es un modo absoluto, construido desde la concepcion del sujeto
moderno de contrarrestar la racionalidad de esa misma modernidad. Existen tantas
racionalidades como distintos modos de conocer. Es por ello que Pierre Levy (2004) habla
de una coincidencia entre la epistemologfa y la ontologia, que conduce a que existan
tantas cualidades de ser como maneras de conocer, o que Nelson Goodman hable de las
diferentes «Maneras de hacer mundos» (1990: 25).

En la contemporaneidad Ia obra estd en permanente cambio, puede ser modificada; es
un trabajo que espera que el espectador u observador se conviertan en actor, en usuario,
en operador e, incluso, en coautor o cocreador. A estas operatorias se suma una nueva
dimension: la virtual. Primero con la globalizacién y luego con la red, se transforman las
relaciones de produccion y de distribucion del conocimiento y, por supuesto, del arte.

El artista moderno era quien tenia el control sobre su obra, hasta terminarla. Pero en
el arte contempordneo, las obras no necesariamente se terminan, es decir, que se liberan
inacabadas, incompletas, en progreso. El artista es hoy un artista que realiza proyectos.
Al respecto, José Luis Brea explica:

[...] desaparece esa singularidad egregia del otro lado, del lado del artista-genio, como hombre
[...] singularisimo vy diferencial que viene -precisamente en su ejemplaridad distante del comun-
a epitomizar ese cardcter discreto y singular, alejado de la tribu y la especie, del ser sujeto-
individuo (2003: 30).

Incluso, Brea dice que no existen mads artistas, sino productores, gente que
produce. Asimismo, explica que tampoco hay autores: «Cualquier idea de autoria ha
quedado desbordada por la légica de la circulacion de las ideas en las sociedades
contempordneas» (Brea, 2003: 120). Con relacién a esto, Susan Buck-Morss (2004)
cuestiona la propiedad intelectual y los derechos de autor partiendo de la fotografia
de una fotografia que reproduce en su articulo y se pregunta quién es el autor de Ia
imagen? ;La fotografa Sherrie Levine, que fotograffa fotografias tomadas originalmente
por Walker Evans? ;0 es Walker Evans? ;0 es la persona retratada? ;0 es de Buck-
Morss ya que |a tiene en su propiedad? ;0 Ia pagina de internet de donde esta autora
la bajo? Para Buck-Morss los nuevos sistemas globales ya no soportan la antigua
nocién burguesa de intercambio de bienes; las imagenes utilizadas para pensar tornan
irrelevantes las atribuciones de autoria.

En este contexto, la creacion subjetiva romantica, la poiesis, la idea del artista-genio-
creador tocado e inspirado por la musa, es reemplazada por el concepto de heuristica.
Segun Carlos Maldonado (2005), la heuristica consiste en la ciencia de la investigacion,
por tanto, del descubrimiento y la invencién. Ya se dijo que el nuevo artista es un
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proyector, un gestor, ahora se suma la idea de que no crea, sino que el proceso artistico
contempordneo parte de la heuristica, es decir, busca resolver problemas légicamente,
realiza experimentos o teorias, elabora modelos (Maldonado, 2004). Para Brea el artista
como productor es «un inductor de situaciones intensificadas de encuentro y socializacion
de experiencia y un productor de mediaciones para su intercambio en la esfera publica»
(2003: 128). Por tanto, el arte se sale del espacio sagrado de la academia y de los
museos, en su concepcién tradicional, e invade el espacio publico.

De este modo, se pierde, paulatinamente, la idea de obra con mensaje y se la reemplaza
por la idea de obra como proceso, como experiencia, como acto, como accion. De forma
sistematica, en el siglo XXI, la obra requiere del publico, no ya pasivo sino activo, requiere
del publico como nuevo actor cultural. La obra es incompleta, expuesta a permanentes
cambios y participaciones. Ahora son macro-obras (Brea, 2003) elaboradas de modo
colectivo y sin jerarquias. El artista (entendiéndolo a partir del antiguo paradigma) es
el disparador de la obra, que debe ser completada por el publico, y por tanto, puede
ser cualquiera. La obra se plantea como un rizoma, aleatoria, descentralizada y con final
abierto. De hecho, habrd obras que no serdn obras sino cuando alguien las active, es decir,
que necesitardn de la retroalimentacion del interlocutor o no se realizardn como tales.

De este modo, el publico accede a un empoderamiento sin igual en el que construye
y reconstruye la obra con su accionar. Y no en el sentido de la simple participacién como
respuesta o reaccion, sino en el sentido de verdadera interaccion, que consiste en Ia
creatividad: «escoger el final de una pelicula no es interactivo. Desarrollar todo el guion
a nuestro gusto si» (Casacuberta, 2003: 153).

Es en esta dimensidn que el concepto de creatividad toma cardcter epistémico, porque
la interactividad no es simplemente participacion, sino un proceso ciclico que implica
escuchar, pensar, hablar (Crawford en Piscitelli, 2004). Ademads, disefiar experiencias
(narrativas) interactivas obliga a salirnos, permanentemente, de nuestra cabeza y a tratar
de entender la marafia de auto representaciones de los otros y a proponer otras nuevas.
Desde esta perspectiva, se aportaron aspectos destinados a redimensionar el estudio y
la ensefianza de las artes, aplicados a la asignatura Epistemologia de las Artes que se
dicta en la FBA.
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El punto de partida de este estudio es la deteccion de una serie de debates en
torno al arte latinoamericano que, iniciados 3 fines del siglo XX, se intensificaron en
el marco de las celebraciones por los bicentenarios de Ia independencia en los paises
iberoamericanos. La profusion de escritos, de exposiciones y de manifestaciones artisticas
que, desde entonces, han procurado definir y discutir la nocién, revela un campo de
problemas que amerita un estudio especifico (Garcia Canclini, 1994, 2009; Castro Gémez
& Mendieta, 1998).

El libro Beyond the fantastic. Contemporary art criticism from Latin America (1995),
por ejemplo, reunié las voces de un conjunto de tedricos y de criticos de América Latina
que cuestionaron las versiones del arte regional propuestas por algunas exhibiciones




y publicaciones -especialmente, de origen anglosajon-, fundadas en tdpicos, como
lo fantdstico, lo real maravilloso, lo surreal y lo exuberante, entre otros. Entre las
exposiciones, cabe mencionar Art of the Fantastic (1987); Images of Mexico: The
Contribution of Mexico to 20th Century Art (1988) y Hispanic Art in the United States:
Thirty Contemporary Painters and Sculptors (1988). En Francia, por su parte, tuvieron
lugar: Magiciens de la terre, curada por Jean-Hubert Martin (Centre Georges Pompidou
y Grande Halle de la Villette, 1989) y Art d’Amérique Latine 1922-1968 (Centre Georges
Pompidou, 1992). Entre las publicaciones editadas en inglés podemos citar Drawing the
line: art and cultural identity in contemporary Latin America (1989), de Oriana Baddeley
y Valerie Fraser; 20th Century Latin American Art (1993), de Edward; Art in Latin America,
1820-1980(1993), de Dawn Ades y Arte latinoamericano del siglo XX (1996), de Edward
Sullivan.

El Seminario Internacional «Los estudios de Arte desde América Latina (1996-2003)»,
organizado por Rita Eder en el Instituto de Investigaciones Estéticas de la Universidad
Nacional Auténoma de México, constituyd otra red de discusion en la que criticos e
historiadores del arte, especializados en arte latinoamericano, fueron convocados para
reflexionar sobre la necesidad de una nueva historiograffa del arte producida de y en la
region. De esos coloquios realizados en Oaxaca, en Bellagio, en Querétaro, en Veracruz,
en Buenos Aires y en Salvador de Bahia, surgi6 un corpus de textos firmados por, entre
otros, Rita Eder, Jaime Cuadriello e 1da Rodriguez Prampolini, de México; Carlos Rincon
de Colombia-Alemania; Mirko Lauer, Natalia Majluf y Gustavo Buntinx, de Pert; Andrea
Giunta, Diana Wechsler, Gabriela Siracusano y Laura Malosetti Costa, de Argentina ; Serge
Guilbaut, de Canadd, y Tom Cummins, de Estados Unidos, que serdn considerados en
este estudio.

La misma perspectiva critica se instituyd a través del dispositivo exposicion y de sus
catdlogos: Versiones del Sur. Cinco propuestas en torno al arte de América (2000), curada
por Maricarmen Ramirez, Gerardo Mosquera, Ivo Mesquita, Mario Pedrosa, Mdnica Amor,
Carlos Basualdo y Octavio Zaya (Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia, Madrid) y
Inverted Utopias. Avant-garde Art in Latin America-Utopias invertidas. Arte vanguardista
en Latinoamérica (2004), curada por Maricarmen Ramirez y Héctor Olea (The Museum of
Fine Arts, Houston). Entre las exposiciones mas recientes se pueden mencionar: Menos
tiempo que lugar. El arte de la Independencia. Ecos contempordneos (2009-2011),
exposicion itinerante organizada por el Goethe-Institut, con la curaduria de Alfons Hugs,
y la que tuvo lugar en el Guggenheim Museum de Nueva York, entre junio y octubre
de 2014, con el titulo Bajo el mismo sol: Arte de América Latina hoy, curada por Pablo
Leon de la Barra.

Los cuestionamientos a las interpretaciones de lo latinoamericano en términos de una
imagen identitaria, basada en estereotipos de exotismo y de telurismo, no eran lecturas
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nuevas (Jiménez & Castro, 1999; Pérez Barreiro, 2003). Al contrario, su origen puede
rastrearse en las exhibiciones patrocinadas por Estados Unidos en el marco de los programas
de intercambio que, desde los afos cuarenta, aplicaron la Politica del Buen Vecino en
el continente (Serviddio, 2012). Inversamente, los paises latinoamericanos elaboraron y
mostraron en el extranjero sus propios relatos y representaciones de lo nacional-regional
(Sudrez Guerrini, 2008). Los envios oficiales a las bienales hispanoamericanas en los afios
de la posguerra europea, por ejemplo, dan cuenta de estas elaboraciones (Cabafias Bravo,
1996; Bermejo, 2005; Sudrez Guerrini en Barreiro Lopez y otros, 2014).

A partir de la década del sesenta, la critica al estereotipo adquiere los matices
impuestos por I3 urgencia revolucionaria que atraviesa, por ese entonces, la produccion
de intelectuales y de artistas. Las representaciones y los relatos tanto de origen europeo
(articuladas sobre el par naturaleza/cultura) como estadounidense (emanados del
paradigma panamericanista) son sometidas a revision por artistas y por criticos que
condenan la adopcion irreflexiva de modelos extranjeros y las politicas que nutren Ia
«dependencia cultural», y que concuerdan en la necesidad de elaborar categorias propias
para definir el arte de la region (Gustavino, 2014: 97-113). En este sentido, algunos
proyectos editoriales, reuniones multidisciplinarias y exposiciones, como las organizadas
por el Centro de Arte y Comunicacion, resultan ejemplares.

Las posiciones criticas respecto de los relatos-cliché sobre el arte latinoamericano
continuaron, también, en la produccién de obras. Entre muchos ejemplos, puede citarse
la performance del mexicano Guillermo Gémez Pefa, realizada junto con la cubana
Coco Fusco, The Guatinaui World Tour (La Gira Mundial Guatinaui, 1992), presentada
como una ficcion parddica sobre las exposiciones antropoldgicas del siglo XIX, en la que
los performers permanecian enjaulados en cada itinerancia como «Amerindios atn no
descubiertos» (Jiménez & Castro, 1999).

Si bien actualmente parece haber consenso sobre |3 inexistencia de una imagen
estable, homogénea y esencialista del arte de la regién; la representacion del arte
latinoamericano continta en discusion y se presenta @ modo de interrogante: «;Podemos
sequir hablando de Arte latinoamericano?» (AAVY, 2011); «;De qué hablamos cuando
decimos arte latinoamericano» (Wechsler, 2014) o de declaraciones polémicas, como
fueron las intervenciones de Gerardo Mosquera y de Serge Guilbaut, respectivamente,
«Contra el arte latinoamericano» y «Latin America doesn't exist», en el Seminario
Internacional de Oaxaca (1996), mencionado antes (AAVV, 1996). Los debates acerca
de su definicion animan a sostener, en principio, que el arte latinoamericano o arte
en América Latina, como se matiza a veces, es una nocién porosa e inestable que,
en consonancia con el asentamiento de la cultura moderna o contemporanea, articula
sentidos que exceden lo continental para plantear conexiones con lo nacional, lo regional,
lo internacional y, ahora, con lo global.
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En este sentido, la investigacion tomard algunas categorias enunciadas por las nuevas
perspectivas historiograficas criticas. La nocion de puesta en escena, formulada por la
critica cultural franco-chilena Nelly Richard (1994), se abordard como punto de partida
para atender al caracter representacional con el que se construye el arte latinoamericano
en exposiciones metropolitanas. La idea de escenificacidn se despliega a través de
dos operaciones: montaje y representacion, en la medida en que articulan imdgenes
estereotipadas v juicios de valor.

Ademds, se asumird el sentido que Anna Maria Guasch (1997) otorga a lo que
denomina «exposiciones de tesis» para referirse a las exhibiciones que desde la historia
y la antropologia cultural han planteado maneras de «concebir y manifestar el mundo»
y que se presentan como «instrumentos de comunicacion de intenciones, del estado
de las cosas y manifestacion del espiritu de los tiempos» (Guasch, 1997: 15). En otro
texto, la autora se refiere a las exposiciones como «ecosistemas», como «sistemas de
naturaleza interactiva que no solo contienen a los creadores, sus obras y los discursos
narrativos» de los curadores en los espacios expositivos, sino también «en relacién con
el espectador vy la critica» (Guasch, 2000: 5). En la investigacion, las naciones de puesta
en escena y de ecosistema serdn aplicadas, también, al estudio de las publicaciones.
En el mismo sentido, se tendran en cuenta las dimensiones estética (imdgenes, figuras,
conceptos, estilos, etcétera), ética (juicios de valor) y performativa (construccién de los
relatos en los catdlogos de perspectiva histérica), asi como los ejes sobre los que se
estructuran los debates mencionados: regional-internacional-nacional-global; centro-
periferia-margenes-centro-excéntrico.

El estudio de los relatos y de las representaciones del arte latinoamericano a través de
los proyectos expositivos y editoriales supone el andlisis de una trama compleja donde
convergen discursos visuales, politicas institucionales, estereotipos culturales y debates
estéticos (Herrera, 2011; Speranza, 2012). Algunos estudios previos han comenzado a
trabajar en este terreno, sin embargo, la mayorfa de esos enfoques recae en los mismos
casos de estudio y se limita a encuadrar el problema desde una mirada reducida a las
relaciones polarizadas centro-periferia. Por ello, esta investigacion propone desplazar
el foco y concebir el objeto de estudio desde un punto de vista que asume al arte
latinoamericano como una nocién porosa e inestable, donde lo regional se entrecruza
con lo nacional, con lo internacional o con lo global, resultado de las trayectorias que
atraviesan la modernidad en América Latina. Consideramos que esta perspectiva
propiciard nuevas dimensiones para el abordaje del objeto y, de este modo, contribuird
al planteo de la nueva historiograffa.

La puesta en escena del arte latinoamericano: relatos, representaciones y modos de produccion | Florencia Sudrez Guerrini, Berenice Gustavino
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Objetivo general

Estudiar la relacion entre territorio y memoria a partir de practicas artisticas y mediales
colaborativas que reflexionan sobre problemdticas socioeconémicas que afectan al
territorio y a sus comunidades.
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Resumen técnico

El proyecto consiste en el estudio de practicas artisticas-mediales colaborativas que
indagan acerca de la territorialidad. Esta problematica es un marco sustancial de las
producciones y de los debates contempordneos en el terreno de las artes mediales y
de sus usos e interpelaciones en I3 sociedad como resistencia al capitalismo cognitivo.

Para desarrollar 3 investigacion se trabajard con una serie de casos contempordneos
de la Argentina de poscrisis (2001-2014), particularmente, en el Gran La Plata. Para
cada uno de los casos, se proponen tres ejes de andlisis interrelacionados: imaginacion
politica, territorio y comunidades; territorio y memoria; usos artisticos de los medios
locativos.

Marco tedrico

La cultura visual contempordnea y las artes mediales operan hacia el interior de
las instituciones artisticas y hacia el exterior del sistema de las artes, de esta manera,
elaboran una estética extradisciplinar (Holmes, 2007). La asociacion del espacio al
territorio y del tiempo a la memoria se problematiza a la hora de indagar sobre las
identidades, el uso del espacio publico (real y virtual), el exilio y las migraciones. Con
relacion a esto, Jordi Claramonte (2008) establece un vinculo entre el arte colaborativo
y la cultura comunitaria en cuanto modo de hacer que replica una interpelacion a la
esfera publica. Su enfoque afianza el cardcter orgdnico y nodal de la experiencia colectiva
0 comunitaria a partir de «una relectura de los modos colaborativos como modelos
de relacion que se articulan en modos relacionales». Es decir, este tipo de vinculacion
colectiva generg, si se tiene en cuenta que I3 experiencia es motor de accion y de re-
accién, un espacio para la creacion de una accion politica.

Pensar en las practicas artisticas colaborativas y tacticas en torno a la territorialidad
supone revisar conceptualizaciones como la de mediacion, tal como lo subraya Jesus
Martin-Barbero (2003) al plantear que la socialidad se genera en la trama de las relaciones
cotidianas que una comunidad elabora a través del lenguaje, de las tecnologfas, en



definitiva, a través de las producciones culturales que interrogan al poder (hegemonia/
contrahegemonia). El cardcter colaborativo de artistas, de grupos y de colectivos de
artes mediales a partir de la poscrisis argentina se desprende del tipo de organizacion
comunitaria, barrial y militante. Ademas, se corresponde con la trasformacion que se
observa en los cambios operados como efecto de la cultura de redes en la cultura en
general, al operar criticamente y al recrear formas de resistencia con respecto a las
nuevas integraciones informacionales del capitalismo cognitivo (Blondeau, 2004).

Como sefiala Reinaldo Laddaga (2006), hoy se asiste a un régimen practico de las artes
en el que no hay separaciones, refugios ni afueras posibles (comunicaciones, migraciones,
interdependencia general, fragilidad compartida); el trabajo es en equipo y por proyectos,
las redes son fluidas y flexibles, en constante revision. El paradigma emergente de I3 red
genera una reconversion de los sentidos, de los significados y de las practicas: suspenden lo
estable y piensan en convergencias y en flujos, es decir, en nodos en permanente conexion
y desconexion. Se establecen nuevas formas de individuacion: ya no nos definimos por
la pertenencia a estructuras (familia, comunidad, nacién, profesion), sino a relaciones
territoriales-comunitarias-colaborativas (de Rueda y otros, 2013).

El arte comunitario-colaborativo guarda analogfas con el arte publico y/o contextual,
que supone una apropiacion del espacio de I3 calle como reivindicacion del lugar de crea-
tividad. El contextual es un arte de intervencién y comprometido, de cardcter activista;
arte que invade el espacio urbano o el paisaje, las estéticas participativas o activas en
los campos de la economia, de los medios de comunicacion, del espectdculo (Ardenne,
2006). Asimismo, los conceptos de migracion, de frontera y de objetos fronterizos se
corresponden con las diversas formas de apropiacion de esta cultura visual colaborativa,
no hegemonica, que usa la red para visibilizar sus ideas y que participa y se articula
con las descentralizaciones posibles entre sectores de la sociedad, lo que permite Ia
formacién de ecologias culturales criticas (Guattari, 1990).

Estas formas constituyen y son constituidas por la territorialidad. En la actualidad se
admite que es eminentemente social, en tanto nocién antropoldgica. El espacio es una
categoria analitica que puede tener formato material y simbalico, es producto natural y
es creado por las relaciones y por las interacciones sociales (es una construccién social,
historica y temporal). Bernardo Fernandes Mancano (2005) da cuenta de las caracteristicas
que tiene el espacio como realidad multidimensional. Las relaciones sociales son, entonces,
productoras de espacios y de territorios fragmentados, divididos, singulares y conflictivos.
Marta Panaia explica: «Tres elementos condicionan permanentemente un territorio: la
apropiacion espacial, el poder y la frontera» (2005: 230). De esta forma, el territorio es
producto de relaciones de poder, de dominacién, de expresién, de accion, de resistencia y
de lucha. Los actores y los sujetos que actuan sobre el territorio pueden, entonces, gestar
respuestas locales creativas y construir otros modos de habitar el espacio (Manzanal, 2007).
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Con relacién a estas consideraciones, los estudios culturales y visuales pueden dar
cuenta de coémo las diversas practicas vinculadas al uso de las tecnologfas disponibles,
los medios locativos o las manifestaciones literarias, musicales y visuales, organizan la
vida social e inciden, de manera directa, en la (re)valoracion, en la (re)construccion y
en la disputa por el territorio. Resulta emblematico, en este sentido, el hecho de pensar
que la vivencia urbana, los modos de recorrer y de relacionarse con el territorio, implican
una apropiacion que necesariamente requiere de inscribir estos usos y practicas en la
delimitacion final del espacio (De Certeau, 2000).

De acuerdo con lo expuesto, entendemos que cualquier acercamiento analitico a un
territorio debe transitar las dimensiones que lo constituyen y que lo tensionan, entre las
que contamos a las manifestaciones artisticas (comprendiendo en esta categoria a las
variantes de arte publico, activista, extradisciplinario) y la inscripcién publica de reclamos
de diversos agentes (Harvey, 2012).

Lo dicho indica la existencia de un panorama significativamente politico, poblado de
disidencias y de resistencias que, con sus diversidades discursivas, son transversales en
cuanto a la importancia del enclave territorial. Asf, la observacién de Maristella Svampa
(2011) es acertada cuando afirma que la valoracion del territorio es el punto de partida
para la produccion de nuevas relaciones sociales y politicas.

Finalmente, todo este planteo permite comprender que los mapas y las practicas
cartograficas -dentro de las estrategias de dominacion epistemoldgica- han sido un
elemento de poder relevante. Conforman modos legitimados de representacion,
mediante los cuales se consagran las nominaciones, las marcaciones y los limites desde
la perspectiva de quien dibuja. Una revision y una produccion de cartografias diversas
permitirian mostrar otros imaginarios del territorio (Anderson, 1991), a partir de los usos
comunitarios y de las practicas colaborativas, cotidianas y artisticas
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Hasta 50 caracteres con espacio. Se utilizardn para ordenar |a estructura del articulo.
Datos del autor
Deberdn aparecer en la primera pagina y en el siguiente orden: Nombre y Apellido, correo electrénico,
afiliacion institucional (instituto, catedra y unidad académica).
Resumen (espaiiol e inglés)
Entre 500 y 900 caracteres con espacio. Se trata de un texto independiente, que deberd sintetizar los
alcances del material y no repetir los primeros parrafos del articulo.



Palabras clave (espaiiol e inglés)

Entre 3 y 5 por articulo. Deben aludir a los principales conceptos tratados.

Formato de entrega

Textos en un documento de Word. Imadgenes en formato jpg o tif, en archivo aparte (ver punto 2).

INFORMES DE PROYECTOS DE INVESTIGACION
Esta seccion estd destinada a la publicacion de informes de proyectos de investigacion desarrollados, Unica-
mente, por docentes de Ia rea.
Extension
Entre 12 000 y 16 000 caracteres con espacio (incluyendo todos los elementos que forman la estructura
del texto: objetivo general, palabras clave, resumen y marco tedrico, avances, metodologia o conclu-
siones, y bibliografia).

CARACTERISTICAS DE LOS PROYECTOS Y ESTRUCTURA

Podrd optarse por dos tipos de estructuras para presentar los proyectos de investigacion: uno en el
que se describa el marco tedrico o uno en el que se detallen los avances, las metodologfas o las con-
clusiones. En cualquiera de los casos, deberd presentarse la estructura que se indica a continuacion
(respectando las partes a modo de subtitulos).

El autor debe ser el director o el codirector del proyecto. Podrd haber hasta dos autores por informe.

Titulo del proyecto

Datos del autor

Nombre y Apellido, correo electrénico, afiliacion institucional (instituto, cdtedra y unidad académica).
Director

Integrantes

Objetivo central del proyecto

Deberd mencionarse el objetivo que comprende a toda la investigacion, no los objetivos especificos.
Hasta 500 caracteres con espacio.

Palabras clave

Resumen técnico

Marco tedrico, avances, metodologias o conclusiones (elegir uno de estos aspectos para desarrollar)
Bibliografia

Agregar, ademas, el codigo del proyecto y el periodo que comprende.

Formato de entrega
Textos en un documento de Word. Imdgenes en formato jpg o tif, en archivo aparte (ver punto 2).

# 2 « RECURSOS VISUALES

EnrasIs
Para destacar una palabra o una idea se utilizard itdlica; nunca comillas, subrayado o negrita.

Nortas AL PIE
Extension: hasta 300 caracteres con espacio.
Se usaran, Unicamente, para ampliar o para agregar informacion.

IMAGENES
Resolucién: 300 dpi



Tamafio minimo de la imagen: 25x17 centimetros

Formato: jpg, TiF (partituras en eps)

Cantidad: 6 por articulo

Presentacion: en documento aparte, nunca en el cuerpo del texto. Cada archivo de imagen debe
nominarse con el apellido del autor y con el nimero de figura correspondiente.

Ejemplo: Lopez. Figura 1.jpg.

Deben aparecer referenciadas en el cuerpo del texto de Ia siguiente manera: [Figura 1]. Se incorporard
el pie de foto en el lugar en el que aparecerd la imagen.

Solamente se usardn las imprescindibles para la comprensién del articulo.

PiEs DE FOTOS | EPIGRAFES
Extension: hasta 150 caracteres con espacio.
Composicion de pies de fotos
EJEMPLO DE OBRA: Titulo de la obra, afio entre paréntesis, nombre y apellido del autor.
Figura 1. Cuadrado negro sobre fondo blanco (1914), Kasimir Malevich

EJEMPLO DE PARTITURA: Titulo de la partitura, afo entre paréntesis, nombre y apellido del autor.
Aclaraciones.
Figura 1. Cifuncho para violin (1992), Mariano Etkin. Pentagrama 4. Transcripcion para viola

También podrd indicarse el tema o el contenido que se refleja en Ia partitura.

# 3 « ESTILOS DE CITACION

Citas
Composicion de citas directas e indirectas
Las citas directas y las indirectas que se utilicen se mencionaran en el cuerpo principal segun el sistema
anglosajon. Se pondrd entre paréntesis la referencia: el apellido completo del autor (coma) y el afo.
Si fuera un cita directa se agregard, ademas, el nimero de pagina. Al cerrar el paréntesis se agregard
punto.

EJEMPLO DE CITA DIRECTA: Hemos visto que «la utilizacion de la lengua por un sujeto hablante
implica, entonces y ante todo, la puesta en marcha de un dispositivo de enunciacién» (Amossy,
1999: 1).

EJEMPLO DE CITA INDIRECTA: El enunciatario, como sujeto discursivo, es la imagen de destinatario
que el enunciador necesita formarse para construir su enunciado (Filinich, 2013).
Siempre que se mencione al autor por primera vez deberd aparecer el nombre completo (Nombre
y Apellido) y se agregard el afio de Ia publicacién entre paréntesis. Luego, solamente se utilizard el
apellido.

Ejemplo: Dominique Maingueneau (2012) diferencia y esclarece las nociones de situacion de
enunciacion y de situacién de comunicacion.

El afio de la primera edicion de |a obra deberd ir entre corchetes:

Ejemplo: Pierre Bourdieu ([1984] 2004) entiende que...

Pautas de presentacion para autores m



Entrevistas publicadas en diarios o en revistas
Navarro, N. (2005, 18 de mayo). «Entrevista a José Martinez de Sousa, ortotipdgrafo». £/ periddico, p.9.

Entrevistas no publicadas
Dominguez, J. (2002). Entrevista a Pedro Pérez: un ejemplo de vida. la Plata. Puede pedirse a
<pedropp@hotmail.com>.

Apuntes de citedra
Ruiz, A. (2012). Las partes del libro (Apunte de cdtedra). La Plata: Taller de Edicién Técnica. FPyCS.

Ejemplos de materiales digitales

Libros
Aninat, T. (2004). £n Memoria [en linea]. Consultado el 28 de octubre de 2013 en
<www.cybertesis.cl /tesis/uchile /2004 /aninat_t/sources/aninat_t.pdf>.

Articulos

Moure, J. (2006). «Errores deseables y erratas cohonestadas». Pdginas de Guarda [en linea]. Consultado
el 10 de octubre de 2014 en

<http://www.paginasdequarda.com.ar/_pdf/articulos/1_moure.pdf>.

Ejemplos de otros materiales
Para diferenciar el tipo de material citado deberd agregarse el subtitulo correspondiente.

Catdlogos de muestras
Brett, G. y otros. (2009). Cildo Meireles. Barcelona: Museud'ArtContemporani.

Peliculas y documentales
Pichun, P. (prod.) y Jure, Ch. (dir.). (2012). Diez veces venceremos. L3 Plata: FBA-UNLP

Partituras
Laburda, J. (1980). Quintet for brass no. 2 (two B flat trumpets, horn, two trombones, score & parts).
Bryn Mawr: Theodore Presser.

Discos musicales
L6, 1. (2002). Dabah [CD, dlbum]. Francia: Wrasse records.

Canciones
L6, 1. (2002). «Aiwa». En Dabah [(D, dlbum]. Francia: Wrasse records.
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