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Editorial

rte e Investigacion

El desarrollo de la investigacién es una
de las condiciones bdsicas para garantizar
la calidad educativa.

En este sentido la tensién ciencia /arte
transita una etapa de redefinicion.

El crecimiento evidenciado en este
campo en todas las Facultades de Arte
del pafs, ha permitido avanzar hacia una
comprension de sus alcances como
totalidad compleja. En trabajos recien-
tes, colegas de diferentes universidades
caracterizan la investigacion artistica
atendiendo a su dimensién historica, cul-
tural y comunicacional, su significativi-
dad representativa, sus modelos peda-
gogicos, y sus relaciones con otras for-
mas del conocimiento.

Concretar una publicacion es siempre
una tarea que demanda la competencia de
aportes colectivos. En este caso, se trata
del resultado de un proceso institucional
de afios que comienza a traducir hacia la
comunidad las diferentes miradas desde
las que artistas, disefiadores y colegas de
disciplinas conexas, producen nuevos
conocimientos.

La investigacién sistemdtica contri-
buye a superar la disociacién habitual
entre razén/intuicion , conflicto en el que
el arte ha quedado relegado con fre-
cuencia ante la falta de un marco tedrico
capaz de evaluar sus aportes desde la
comprension profunda de sus rasgos
singulares. Estos aportes exceden con
holgura el modelo del artista recluido en
su propia subjetividad, ajeno a las
demandas del contexto social .

Como una paradoja, los artistas y
disefiadores que utilizan como lenguaje
propio la metdfofa y la representacién, a
partir de la  produccion de discursos no
verbales, dan cuenta en este caso de sus
conclusiones en un lenguaje técnico

abordado con el mismo rigor profe-
sional. Este compromiso permite em-
prender nuevos desafios.

La realizacién de publicaciones es-
pecificas responde, simultdneamente, a
la necesidad de dar a conocer los avan-
ces en el campo cientifico disciplinar y
de generar espacios capaces de
instalarse de manera permanente como
vehiculos para su validacion.

Pero ésta no es una iniciativa aislada.
Otras Universidades y Facultades de Ar-
te se orientan en el mismo sentido
enriqueciendo de ese modo la posibili-
dad de construir escenarios cada vez
mds ricos y complejos.

Con esa expectativa la Facultad de
Bellas Artes de la Universidad Nacional
de La Plata publica el primer nimero de
“Arte e Investigacion™.

Los articulos son producto de inves-
tigaciones en curso o que han finalizado
en el marco del Programa de Incentivos.
Representan sélo una parte de los pro-
yectos acreditados que se dardn a cono-
cer en los niimeros siguientes.

Se incluyen también trabajos inéditos
de especialistas de probada capacidad en
el campo de la ciencia que han
colaborado con esta publicacién.

El articulo de José Jiménez fue
presentado por su autor en ocasién de las
Jornadas “Modernidad, después ...” que
se llevaron a cabo en 1994 en esta Uni-
dad Académica . La vigencia y pro-
fundidad conceptual que alli se eviden-
cian justifican largamente su presen-
tacion.

El entusiasmo y la alta participacién
con que se ha concretado este trabajo
permiten suponer que serd s6lo un punto
de partida. Con esa confianza realiza-
mos esta primera entrega.
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e tanto en tanto una controversia de anti-

gua memoria suele movilizar y perturbar

a través del tiempo la comprension de lo

estético. Se trata del antagonismo entre
un concepto del arte concebido racionalmen-
te y otro que es ajeno a la razén y se le con-
trapone como factor extraldgico de imprecisa
clasificacion. Si por un lado detectamos una
nocion comunicable, referida a habilidades,
técnicas y conocimientos, adecuada a reglas
que pueden ensenarse y aprenderse, desde un
dngulo diferente surge una experiencia no ex-
plicable e interpretable intelectualmente, ap-
ta para la introduccién de algo ignoto e in-
conmensurable. A través de claves muy dife-
renciadas se tendrdn presentes, en tiempos
diversos, algunos aspectos de tal contraposi-
cion.

En nuestros dias el enfoque semidtico
constituyd, sin duda, uno de los mas impor-
tantes intentos de racionalizacién de la pro-
duccion del arte con la bisqueda de regulari-
dades e invariantes capaces de mediatizar la
expresiva espontaneidad estética. Si la posi-
bilidad de explicar la comunicacion artistica
mediante sistemas de reglas a nivel subya-
cente dio cuenta asimismo, como condicion
necesaria, de la consideracion conjunta de
sistemas y procesos, es un hecho que deter-
minadas lineas actuales de investigacién hoy

Rosa Maria Ravera

£l arfe

entre lo comunicable
y lo inconmensurable:
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Datos del autor:

Académica de Nimero de la Academia Nacional de Bellas Artes.
Presidente de la Asociacion Argentina de Estética, Prof, Titular de la
Citedra de Estética de la Fac. de Bellas Artes de UN.L.P.

han procedido a evolucionar de una semio-
lingliistica a perspectivas pragmdticas capa-
ces de recuperar para el texto las condiciones
que posibilitan su produccion e interpreta-
cion. Entendemos que la complementacion
del concepto peirceano de semiosis ilimitada,
con los resultados de recientes elaboraciones
de la lingiifstica, la semidtica y la filosoffa
del lenguaje tendientes a situar al texto en
contexto, en dimensién pragmatica, da cuen-
ta de sus aspectos intra y extratextuales, y a
través de la convergencia de orientaciones e
intereses aporta un amplio desarrollo de estu-
dios que, por lo pronto, ha superado la no-
cidn de signo saussu-reana y con ella una se-
miologia heredera de la lingiiistica y depen-
diente de ésta.

A la vez, en oposicién a las indagaciones
de una semidtica que en su momento pudo
ser tachada de imperialista, no ha pasado
inadvertida la reaccion de quienes se preocu-
paron por acentuar el cardcter no reductible
de la produccidn artistica. Se intent6, de este
modo. eludir una racionalizacion frecuente-
mente sospechada de proyecciones metafisi-
cas, con la posible ontologizacion de la es-
tructura, la bisqueda de una estructura idén-
tica, la reduccién a la transparencia comuni-
cativa y, en definitiva, la sujecién a un senti-
do pleno al que el arte ha sabido sustraerse
permanentemente, siendo lugar por excelen-
cia de indeterminacién y ambigiiedad, asi co-
mo de rupturas y desfasajes imprevistos, dis-
continuidades y desvios, transgresiones
constantes y permanentes. El modelo de las
vanguardias ha alimentado este concepto es-
tético. La filosofia, sin permanecer insensible
a esas solicitaciones ha recogido prontamen-
te la incitacion a rechazar todo orden norma-
tivo, rebelandose contra el dominio logico
discursivo. En filésofos como J.F.Lyotard o
J.Derrida algo inconmensurable crece y des-
borda mas alld de las exigencias de los siste-
mas de signos.

Cabe reflexionar en “lo desconocido™ de
Lyotard, convocado en la palabra que cierra
el afortunado escrito La condicion postmo-
derna. Derrida, por su parte, prefiere eludir
semejante “apertura” y rebasar el sistema
desde dentro con habilisimas estrategias. Es-

tas indagaciones nos invitan a recordar y ree-
ditar una contraposicién ya actuante en la
vieja disputa librada en los albores del pensa-
miento cldsico entre filosofia y poesia, entre
la razén y algo otro que, concebido en aquel
tiempo como sagrado delirio, era una instan-
cia prerreflexiva que escapaba a la legisla-
cidn del logos. Frente a ese peligro, la razén
supo elaborar propuestas tendientes a neutrali-
zar a un adversario cuya fuerza provenia de un
origen divino.

Primer tiempo:
las estrategias de la razén

En la querella de la antigua Grecia, los que
se llamarian a si mismos filsofos enfrenta-
ron a quienes se hallaban empenados en rete-
ner los privilegios de la sabiduria. Segun es
sabido, desde la época arcaica la poesia era
considerada actividad expresiva y “miméti-
ca” (de mimica), manitestacion de sentimien-
tos y emociones en los que la palabra, la ma-
sica y la danza se unian en la “choréia una y
trina”. En la medida en que la experiencia co-
munitaria dionisiaca atenia y disminuye su
significacién subversiva de gran alcance so-
cio-cultural y politico, se abre el espacio de la
dimension poética que habri de asumir el
estatuto autonomo de la ficcién. Presa de di-
vina mania y posesion sagrada, la inspiracion
del poeta lo comunicaba en delirante arrebato
con los dioses. No consideradas artisticas, las
mousiké se distinguian de las téchnai (pintura,
escultura y arquitectura compartian con las
manualidades ese estatuto): actividades pro-
ductivas tendientes a fin, racionalmente re-
gladas y comunicables conceptualmente, que
se ensenaban y aprendian. Teniendo presente
la progresiva fijacién 1égico metafisica del
discurso, queremos destacar aqui determina-
dos aspectos de la reflexién de Gorgias, Platén
y Aristoteles. En el primer y segundo caso, en
concepeiones por lo demds antagdnicas,
subrayamos sin embargo una experiencia ex-
tralégica. sea amor, deseo, emociones o imagi-
nacion que queda preservada en su originarie-
dad y mantenida en su diferencia. mientras
que en la vision intelectualista de Aristételes
lo otro de la razén desaparece, dado que ésta
ha logrado domesticar al inquieto adversario
desactivando su prepotente alteridad.

A veces considerada escéptica, nihilista e
irracionalista, sefialamos en la sofistica la po-
sibilidad de eludir la subordinacién de la pala-
bra al enunciado correcto que luego impon-
drin las categorfas metafisicas. Con ductili-
dad notable Gorgias comprende la flexibili-
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dad de la palabra, delimitindose para el arte
una esfera propia e ilusoria ajena adn a los
valores de verdad y falsedad que habrin de
regir de modo excluyente para todo discurso.

A la potencia y exaltacién de lo visible, de
lo bello resplandeciente presente en la re-
flexion presocratica, sucede el descubrimien-
to de la extraordinaria potencia de la palabra.

Al desestimar el alcance cognoscitivo, éti-
co y mistico de la musica pitagdrica, los
sofistas descalificaron asimismo la separa-
cion entre el afanés, armonia invisible, y la
armonia visible o faneré. Se volvia asi a una
concepeidn cara a los presocrdticos, no sin
cambios decisivos propios de la vida de la
polis. Si ante lo real y lo bello podian mani-
festarse en la propia universalidad auténoma,
otro orden de realidad se propone ¢ impone
ya en situacion pragmadtica, aviniéndose a las
condiciones siempre circunstanciales de lo
conveniente. Es el universo del lenguaje el
que ahora importa, donde la palabra oportuna
capta la ocasion del kairds, visto por Protigo-
ras como el momento justo que posibilita la
emergencia del decir fascinante y persuasivo.

La conveniencia y coherencia del lenguaje
serd ya siempre la de la palabra en situacion;
no la conveniencia moral de los pitagdricos si-
no la de un campo de atraccion y seduccion,
de perturbante agradabilidad desplegada en
una esfera cuya irrealidad se reconoce, afirma
y declara. El encantamiento poético (epodé
goeleia) es placentero engaio, segiin pone en
evidencia la teoria del apate, provocando el
arte “dulce enfermedad”, y siendo mds sabio
quien se deja enganar que quien no lo hace.
El extravio resulta superior a la normalidad
emoliva y lo que cuenta es ser sensibles, ca-
paces de sentir y de ser afectados por las pa-
siones fluctuantes y contradictorias del alma.
Es bien claro que son las emociones las que
aseguran la via de la comunicacion. Gorgias,
al defender la extraordinaria capacidad ex-
presiva de la palabra, su eficacia y magico
encantamiento, preserva su estatuto origina-
rio de valor extralogico, En una retérica que
dista mucho de ser mera técnica instrumen-
tal, la palabra, “potente soberano™, halla re-
conocimiento propio.

Frente a la confesa irrealidad del arte, fren-
te a la perturbacion de lo no racional y la exci-
tacion emotiva que expone a los hombres a
una peligrosa discontinuidad de la existencia,
Platén ensaya el supremo intento de asegurar
a lo esencial un estatuto inamovible, el de la
idea. Pero la gran condena platénica del arte
ha de verse con matices. Si bien el valor in-
temporal de la belleza determina al artista a
orientarse indefectiblemente a lo que no
cambia -Jo cual nos resulta inaceptable y
contradice ‘abiertamente nuestra experiencia
contemporanea de las artes - otras facetas
del filésofo no siempre tenidas en cuenta,
resultan de excepcional interés. La belleza
era principio de comunicacion universal, de
circulacion simbdlica, segtin han contribui-
do a demostrar los estudios de Gadamer. No
solo era una idea particular sino la luminosi-
dad y perfeccién comin a todos los entes
ideales.

Término dltimo de la aspiracion del hom-
bre hacia la meta trascendente, era también
la dnica entre las ideas cuya traza se percibia
en el mundo sensible. En éste, observamos
que el eros era asimismo principio de media-
cion universal, capaz de circular entre los
hombres impulsindolos con vehemencia ha-
cia el objetivo supremo. Tal estética es una
erdtica, con un daimon cuya pasién prerre-
flexiva irrumpe en el alma sin supeditarse al
logos. Si vemos en el Sofista la aplicacién,
por vez primera, del binarismo platénico al
andlisis del lenguaje, queremos puntualizar
la clara terceridad que se desprende de didlo-
gos como el Banquete y el Fedro. Término
intermedio, el eros o deseo se sitia entre la
carencia y la plenitud, hijo de la abundancia
y de la falta (a diferencia de Lacan, para
quien es solo falta). La inquietud y desaso-
siego del deseo, captado con perspicacia in-
superable, tendiendo siempre a lo que no po-
see, en agitacion perpetua entre lo sensible y
lo inteligible, con dinamismo insatistecho
escala una estructura de reenvio en direccion
a lo que perennemente desborda la experien-
cia humana. Ahora bien, no dudamos que es-
te mecanismo se halle muy presente y ac-
tuante en la productividad del artista, con re-
sortes que pueden ser estudiados con prove-
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cho en los enfoques psicoanaliticos (véase,
por ejemplo, la irrupcién pulsional de lo se-
midtico en lo simbdlico, en el semandlisis de
J. Kristeva).

Por otra parte, si este mediador que asegu-
ra la comunicacion universal, segdn lo he-
mos planteado, revela ser filésofo, finalmen-
te, esto nos hace saber que el filgsofo es un
ser deseante, entre otras cosas. Con las férti-
les ambigtiedades de un pensamiento en os-
cilacién permanente, esencialmente dialégi-
co, Platén termina valorizando en el Fedro
también el delirio poético, impulso irreducti-
ble fuente de conocimiento supraracional,
energia esencial para calibrar el fenémeno de
la creatividad mds alld de normas y reglas,
esto es, de las codificaciones culturales ga-
rantizadas por el conocimiento, la ciencia y
la técnica.

Son éstas en cambio las que interesan a
Aristételes quien habria pronunciado la pri-
mera palabra racional en estética. Aprecia-
cién justa, pero diversamente evaluable. El
Estagirita, que considera una nocién general
del arte unificando las téchnai y las mousiké,
con su formidable aporte posibilita la com-
prension de la tragedia como producto técni-
co imitativo, esclareciendo su cardcter racio-
nalmente reglado, productivo y catdrtico. En
tal sentido echa luz sobre aspectos bdsicos y
fundamentales de la creacién artistica, pero
algo esencial entra en cono de sombra. Lo
que habia emergido como principio propul-
sor, el impulso erdtico, desaparece, si bien no
se olvidan por cierto las facetas emocionales
de la poiesis, la emocién del arte, integrada a
la estructura de la accién trigica como ha
demostrado G. Else, y también efecto susci-
tado en el espectador seguin las teorias mds
cldsicas.

Para H. Jauss, interesado en los principios
de la comunicacidn literaria, en Aristdteles el
goce circula por las experiencias de la poie-
sis, de la aisthesis y de la catharsis. Se puede
captar la idea del gozar reconociendo y del
reconocer gozando, pero no sin definidos
acentos intelectualistas que, queremos subra-
yarlo, domestican la afectividad.

La naturaleza de la fruicién estética no so-
lo ha sido analizada en diferentes escritos si-
no también en diversos niveles. Por lo que
respecta a un placer estético mds general,
Aristoteles lo parangona a los placeres mds
altos de la vida contemplativa. No tnicamen-
te en la Politica en ocasion de la misica y del
dibujo sino en las Eticas Eudemia y Nicoma-
chea. Observacién no casual dado que en la
Poética el placer de las artes miméticas, que
integra a la vez aspectos sensibles e intelec-

tuales, es considerado un modo de aprender.
La visién del producto imitativo, en efecto,
promueve un acto de razonamiento, una de-
duccidn (syllogizesthai) presente en el reco-
nocimiento de formas que atin cuando no nos
gusten en la realidad, agradan en la reproduc-
cién correcta. Por ultimo, también en la emo-
cidén trdgica se reencuentran procesos cogni-
tivos. Sin entrar aqui en los detalles de las in-
numerables interpretaciones a que ha dado
lugar a través del tiempo, es indudable que
Aristételes nos hace saber que la tragedia
permite conocer el mundo como debiera o
pudiera ser segiin verosimilitud v necesidad,
segtin una totalidad de sentido a la vez uno y
miiltiple, de acuerdo con un ideal légico do-
tado de coherencia y ejemplaridad. Y esto
nos permite gozar, atin en el terror y la pie-
dad. Fruicién que, conviene remarcar, no es
previa al saber, no es fuerza originaria sino
efecto arménicamente engarzado con el re-
flexivo operar de la construccidn poética, 1d-
cidamente estudiada. En esos conceptos filo-
sdficos, que por otra parte abren un interesan-
te horizonte pragmadtico ligado a la perspecti-
va de los usuarios, algo se ha desdibujado: la
potencia extraldgica cuya base pulsional,
creemos, alimenta constantemente la produc-
cién artistica y toda bisqueda de verdad y
desentido. Neutralizado el eros, lo otro de la
razén, el resto inconmensurable del que era
depositaria la poesia y la divina mania se
diluye y deja paso a una fruicién que se com-
place en el reconocimiento, coordinada con
la razdn y conciliada a ella, sin resto.

Sequndo tiempo:
tiempo de interpretacian

En nuestros dias semidtica y deconstruc-
cionismo han solido oponerse. La semiGtica
procura explicar la comunicabilidad del texto
artistico, en ocasiones desde orientaciones
de método no sélo analiticas y cientificas si-
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no ampliamente filoséficas. Entre esos apor-
tes cobra hoy excepcional interés -propicio al
didlogo filoséfico, particularmente con la
hermenéutica - la renovada racionalidad de
una reflexion que ha formulado la nocién de
signo en clave peirceana, con la postulacién
de la semiosis ilimitada, la misma vida del
pensamiento. Importa tematizar el signo co-
mo semiosis -como relacién signica impli-
cando un entero proceso sin término- pero
también el signo como unidad delimitada. No
por cierto la unidad minima de los afios 60,
con la ya archivada polémica de la doble ar-
ticulacién, sino como unidad textual. El tex-
to como resultado, como un producto objeti-
vado capaz de retener, sin embargo, la dind-
mica de la semiosis en los procesos de su
produccién e interpretacién. Un objeto tedri-
€O para cuya comprension son ya imprescin-
dibles los conceptos elaborados por la
lingiiistica textual y pragmatica.

La indagacién de la obra de arte puede co-
brar precision con su consideraciéon como
texto, siempre a la lyz de enfoques que se
propongan conjugar sistemas y procesos. Sin
omitir la transaccién de muiltiples operacio-
nes, la intervencién de reglas u cédigos, de
grandes dispositivos que cruzan y entrecru-
zan el texto sin reducirlo ni determinarlo.
Comprobando, por el contrario, mediante ta-
les mecanismos la emergencia de un topos
oscilante librado a su esencial indetermina-
cién.

El deconstruccionismo, en cambio, acen-
tda la incomunicabilidad del texto artistico,
su cardcter indecible. Niega la nocién de sig-
no por considerarla ineludiblemente viciada
de logocentrismo, e introduce un resto, una
diferencia inobjetivable que subvierte la ley
de lo idéntico. En realidad, es posible com-
probar que ambas empresas, semidtica y de-
construc- cinismo, escapan al orden de lo
Mismo. En el deconstruccionismo, lo que se
diferencia y tenazmente perturba hasta pro-

vocar la disolucién delsigno, puede encon-
trar clarificacién en la potencia del simbolo,
tal como lo han precisado los estudios de
U.Eco. Al referirse a la hermenéutica de-
construccionista, Eco, en efecto, la encuadra
en el modo simbdlico, que considera fend-
meno semidtico en el que determinada ex-
presion se vincula con significados vagos,
con nebulosas de contenido de interpreta-
cién incierta, nunca completamente desci-
frables de una vez por todas. El simbolo no
seria entonces un modo particular de signo,
sino “una modalidad textual, una manera de
producir e interpretar los aspectos de un tex-
to”. Se trata de una expresién que, correla-
cionada a un contenido codificado, se asocia
a un nuevo contenido esta vez maximamen-
te indeterminado, donde no hay verdad final
sino permanente desplazamiento. Eco ve la
hermenéutica derridana como la dltima epi-
fania del modo simbdlico, radicalmente se-
cularizada, donde la verdad no reside en lo
Otro, en otra parte, no es el lugar de la voz
del ser (como en la hermenéutica heidegge-
riana) sino puro juego de diferencias y des-
plazamientos en los que la expresi6n se frac-
tura definitivamente y expande en dispersién
infinita errida, en simpatia y estrecho
contacto con vanguardias artisticas y
précticas literarias simbolistas, procura des-
pojar al texto de lo que entiende es presen-
cialidad metafisica: desequilibrando el cen-
tro, acentuando la inestabilidad y fragilidad
de un sentido alusivo que ofrece posibilida-
des de lectura no solo ilimitadas sino incon-
trolables. En tal forma se desprende del tex-
to una intraducibilidad 1iltima, una profunda
incomunicabilidad. Esto implica combatir la
dialéctica, desechar las sintesis y, fundamen-
talmente, eludir ese tercer término que en
definitiva podra garantizar el despliegue del
signo, su comunicabilidad. Lo entendi6
Kant, al pretender colmar el abismo entre lo
sensible e inteligible en la tercera Critica (si
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bien en la finalidad sin fin de lo bello pueda
atisbarse el resto) o que en cambio busca la
lectura deconstruccionista no es cicatrizar
sino desencadenar el abismo (Abgrund),
alimentando el despertar de lo que no se deja
captar a partir de las oposiciones dado que
las instaura. (Cree preciso descolocarlas
porque han nutrido el modo tradicional de
pensar y concebir el arte, y el ente en
general).Y es en la escritura donde se vis-
lumbra aquella diferencia que las precede,
capaz de desequilibrarlas en la medida en
que desarticula un orden interno tanto como
la conexion de lo interno/externo. Por lo
mismo, no hay superacion de la metafisica ni
exterioridad radical, pero si la presién de un
exceso que jaquea el signo a modo de
sobrante suplementar, con el dinamismo
metonimico de incansables desplazamientos,
injertos que se reinscriben en permanencia
sin admitir la clausura del cddigo, el cierre
del contexto. La proliferacion de ese
engendramiento  infinito  impide la
consumacién del sentido, y toda eventual
aspiracion a la unidad o totalidad. Eliminada
la fijacién del significado, el texto se abre a
su afuera, se dilata, multiplica relaciones y. a
través de un hiato ya incolmable entre el
significante y el significado (el del simbolo).
propone  espacios cada  vez mis
inalcanzables. El diferir sin  término
despliega un juego de presencia y ausencia
donde el resorte de aquella es ésta. La
significacion de lo colosal y de lo sublime se
aproxima a esta aventura de dispersion
infinita donde el texto se rebela contra la
palabra y no se deja aferrar por ella. Queda
por ver si lo que se entiende por presencia,
sentido pleno, univocidad significativa-lo
que Derrida incita a promover el estallido del
signo- se halla en campo semiético, en sus
procedimientos y métodos.

Claramente, tales significados son ajenos a
una semidtica interpretativa.. El concepto de
signo que aqui se asume difiere de la nocion
saussureana, a la que se le ha criticado, con
justicia, ser una relacion de equivalencia

entre significado y significante, esto es, una
sustitucion de lo idéntico por lo idéntico, en
la perfecta correlacion biunivoca de los dos
niveles. La referencia a algo otro que estd en
la base del signo, como remision y reenvio
(aliquid stat pro aliquo) se convierte en
verdadera alteridad capaz realmente de abrir
el signo a su afuera, s6lo con la mediacion de
un ftercer término, el interpretante. Este
asegura la comunicacién, la significacion, el
sentido, Un sentido que no es, por cierto, el
Significado trascendental, puesto que su
identi 'ud se ve diferida en permanencia. En
la ret sxidn derridana lo otro de la razdn es
un ex- sso inclasificable que la deconstruye a
fin de «cavar la hegemonia de la ratio; en la
semiosis ilimitada, el pensamiento mismo en
su necesaria alteridad, sin la cual el signo no
es si mismo, repropone en permanencia la
relacion  signica, la  reconstruye in-
definidamente con la légica de la inferencia.
La semidtica ha encontrado el modo de abrir
el sentido, de quebrar la univocidad
instalando la alteridad en el corazon del
signo, alojdndola  constitutivamente  sin
hacerlo estallar sino mas bien amplificindolo
ilimitadamente con desplazamientos que en
la cadena de reenvios requieren continuas
interpretaciones e hipotesis.

Para ser. el pensamiento necesita tras-
cender poniendo no solo un segundo sino un
tercero. El signo vive en la relacion, es si
mismo en otro. Esto ya acontece en la
intertextualidad ~ bachtiniana, en el
dialoguismo donde asumen concreta relacion
de alteridad las relaciones puramente diferen-
ciales, abstractas, de la lingiiistica
saussureana. Y acontece en la semiosis
ilimitada donde el signo no solo es
substitucion sino interpretacion. Ya no se
abre para disolverse y diseminarse, perderse,
sino para adquirir una nunca completa iden-
tidad. El signo se realiza en una multiplicidad
de relaciones que no lo condicionan y
determinan sino que lo constituyen en
profundidad  (ontolégicamente en  la
bisqueda de C. Sini). Basicamente, aqui nos
importa la constitucion de ese proceso en dos
sentidos, en la interminable dindmica de la
semiosis, y en la produccion de un texto que
en primera instancia habrd de poner los
problemas de su unidad y coherencia.

Ahora bien, en torno a lo dicho la
experiencia  estética  manifiesta  una
ejemplaridad muy particular. El universo
significativo de una obra, lo sabemos, es
inagotable, dado que de ningin modo puede
ser comprendido o aprehendido en totalidad,
exigiendo en cambio ardua tarea
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interpretativa, lecturas interminables que
actualizan  sucesivas  potencialidades
significativas siempre renovadas y también
diferentes segtin los tiempos y espacios en
que se concretizan. Presentando tal apertura
capaz de activar poderosamente los meca-
nismos de la interpretacion, el texto estético
(cuyo espesor u opacidad siempre lo
proveerdn, admitimoslo, de cierta indeci-
dibilidad) es al mismo tiempo, no cabe
olvidarlo, algo ya producido en el tiempo vy,
como tal, jugado de una vez por todas, segin
ha observado la semidtica filoldgica de C.
Segre. Un producto que logré detener en
cierto modo el devenir de la semiosis en la
concrecion de la obra, punto firme como una
roca. Firmeza que, a poco de analizarla,
denuncia improntas curiosas, oscilaciones
imprevistas y fugas imparables que nutren el
vaho de sentido desprendido del significante
mudo. Significante que invita a indagar no
solo los procesos que desencadena sino las
estructuras que lo articulan: los nexos y el pa-
saje de una semidtica estructural a una se-
midtica pragmdtica garantizan la comple-
mentariedad de esas indagaciones, que posi-
bilitan la efectiva insercién de un texto en
contexto, en situacion pragmdtica.

Esa dimension comienza a obtenerse cuan-
do el texto supera la inmanencia textual -pro-
pia de una perspectiva taxondmica - y se tor-
na dindmico. Y lo es por lo pronto cuando in-
cluye el acto en el producto, la enunciacién
en el enunciado. Es éste un momento clave
en la constitucion de la trama de relaciones
requerida por tal evento. Se trata del disposi-
tivo que posibilita a nivel abstracto la articu-
lacion de personas, lugares y tiempos, 0 sea
el Ego, hic et nunc. Por medio de esas marcas
que surgen en la interioridad textual, la sub-
jetividad emerge como una apropiacion de la
lengua a partir de sus virtualidades. Segun
Greimas, la enunciacion es asumida tanto co-
mo pura instancia de mediacion, de la lengua
al habla, como el acto que garantiza la pro-
duccion del discurso . y es esto dltimo lo que

nos importa particularmente. Es en el plano
pragmitico donde el texto entabla la trama
de relaciones requerida por lo que es el acon-
tecimiento y evento. Alli el texto ha dejado
de ser algo dado y concluido de una vez por
todas, una cosa. Marcado desde dentro por la
ambigiiedad de sus trazas, ofrece (entre
otros) el juego de la interaccion comunicati-
va que preve miltiples deslizamientos de
sentido. desfasajes que contribuyen a di-
solver toda posible univocidad (subrayando
que se trata solo de uno de los juegos juga-
dos).

Es la tarea infinita de la interpretacion la
que posibilita el despliegue de tales signifi-
caciones, en un proceso que no se limita a
descubrir en el texto lo ya existente, dado
que interpretar es también innovar y crear.
Elaborar estrategias inventivas que, por cier-
1o, nos son muy conocidas desde el campo
del arte. Aqui se quiere destacar esto: si sig-
nificar es interpretar (entendemos que son lo
mismo), y si interpretar es siempre en cierta
medida inventar- con procesos de abduc-
cién, en gradaciones que pueden intensifi-
carse muy fuertemente-, serd preciso contar
con un sujeto capaz de esto. El estatuto de
ese sujeto queda por precisarse. La emergen-
cia de la subjetividad en la enunciacién pue-
de muy bien ser, en definitiva, una emergen-
cia de la lengua misma, en el sentido de una
apropiacion del sujeto a partir del lenguaje.
O, en cambio, y es esto lo que nos interesa,
una apropiacion de la lengua a partir de un
sujeto que quizas no sea totalmente identifi-
cable con el lenguaje, si bien, como ha sefa-
lado Gadamer. el ser que puede ser compren-
dido es lenguaje.

En suma, queda por elaborar una teoria de
la subjetividad, a primera vista imprescindi-
ble por lo menos desde dos angulos del com-
portamiento humano, el ético y el estético.

Sin olvidar, sino por el contrario, teniendo
muy presentes las criticas decisivas llevadas
a cabo por prestigiosos representantes del
pensamiento contemporineo (frecuentemen-
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te, tras la reflexién heideggeriana). Pero una
vez conocidas y calibradas las argumentacio-
nes en contra de la ratio metafisica - no siem-
pre ecudnimes y a veces simplistas- queda
pen- diente una reformulacién de la nocién
de sujeto y de pensamiento. Nos parece que
van por ese camino algunos aspectos del
“pensiero debole” de Gianni Vattimo y de la
“razonabilidad” de U.Eco, acorde con una te-
orfa semdntica de base enciclopédica.

Pareceria que el aspecto inventivo de la te-
oria y de la praxis humana requiere recuperar
una vez mis la reflexién sobre el hombre y
sus capacidades mentales. Capacidades que
no son tnicamente cognitivas, por otra parte.
La razén puede encontrarse todavia ante la
tentiacion de desconocer al delirante adversa-
rio que los filésofos enfrentaron cuando co-
menzaron a andar el largo camino de la biis-
queda de la verdad. Cabria reconocer en-
tonces, en el comportamiento humano en ge-
neral y artistico en especial, la intervencidn
de emociones y sentimientos fundados en
una esfera precategorial que ha sido percibi-
da por Heidegger, por el Kant de la tercera
critica, (véanse las posiciones de Garroni) y
también por los estudios psicoanaliticos. El
inquieto dinamismo del eros platénico invita
a sondear, en efecto, un territorio vedado, el
del inconsciente, cuya fuerza subterrinea
permanentemente interfiere e invade los pro-
cesos conscientes alimentando aquellos esta-
dos de imaginacién y fantasia reconocidos
por la estética. Es decir, el proceso de la se-
miosis al que nos hemos referido deberia
contemplar el encuentro de estrategias prove-
nientes de dos dmbitos que se contaminan
perennemente con pactos secretos, si es cier-
to que el arte se sitda a mitad camino, entre
lo consciente e inconsciente.
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La MODERNIDAD
como ESTETICA

José Jiménez

1. Estilizacion de la experiencia

Siempre he considerado que una de las mejo-
res caracterizaciones del sentimiento moder-
no de la experiencia es la que encontramos
en los dos versos finales de burnt norton,
el altimo de los cuatro cuartetos, de T. S.
Eliot: “ridiculo el baldio tiempo triste/ ex-
tendiéndose antes v después” (ridiculous the
waste sad time/stretching before and after).

Y es que la idea de modernidad lleva en
su nucleo mds profundo una referencia cen-
tral a la experiencia del tiempo, una consi-
deracion de nuestra época, nuestra situacion
cultural, como diferente respecto a otras ¢po-
cas y situaciones.

Hay una gran diversidad de aproximacio-
nes al significado de “modernidad”™, pero el
término conlleva, ya desde su etimologia,
una referencia directa a la experiencia hu-
mana, cultural del tiempo. Quizds no sea,
sin embargo, demasiado sabido que el térmi-
no “modernus”, empleado a la vez como
nombre y demasiado sabido que el término
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“modernus”, empleado a la vez como nom-
bre y adjetivo, se forjd en la época medieval
a partir del adverbio “modo”, que significaba
“recientemente”, “ahora mismo”. Modernus
se empleaba para designar la “actualidad”,
“nuestro tiempo™, el presente.

Pero el concepto de “Modernidad™ alcanza
su importancia filoséfica cuando se utiliza
para delimitar una época de la historia. Y ya
aqui me gustaria hacer una precision impor-
tante: no de cualquier historia, sino de “la
historia de Occidente”, del proceso de nues-
tra tradicién de cultura.

Es, en efecto, en torno al siglo XVIII cuan-
do, en Europa, se alcanza una conciencia del
tiempo presente como diferencia, como un pe-
riodo distinto a los anteriores. Es ese el siglo en
que se consolidan, como formaciones politi-
cas, los Estados nacionales. En el que aparece,
también, una dindmica econdomica expansiva y
con un impulso universalista en su seno. Y en
el que comienza a afirmarse un pensamiento
laico, que tiene su mdximo soporte en la idea
de “tlustracion”, de “las luces™.

Es verdad, no obstante, que esa conciencia
de vivir en una época diferente de los tiem-
pos anteriores despuntaba ya antes, en el Re-
nacimiento. Fue entonces cuando se estable-
cio la tipologia de las “tres edades™ Edad
Antigua, Edad Media y Modernidad que, con
unos u otros matices, ha seguido vigente has-
ta nuestros dias,

La intensa determinacion temporal de la
categoria modernidad es uno de los ejes bi-
sicos, si no el central, de la asociacién de Es-
tética y Modernidad, de la profunda interre-
lacion de sus procesos respectivos. Que es,
Jjustamente, lo que quiero expresar, en sinte-
sis, con la férmula LA MODERNIDAD CO-
MO ESTETICA.

La constitucion y desarrollo de la cultura
moderna estarian intimamente ligados a la
expansividad de la experiencia estética, a la
creciente omnipresencia de una “estetici-
dad.” difusa. Y, en consecuencia, la reflexion
tedrica sobre esa experiencia estética, que
nace en paralelo a la idea de modernidad, es
inevitablemente interrogacién sobre el perfil

y destino de ese periodo cultural, filosofia de
los tiempos modernos.

El despliegue de una cultura y de un uni-
verso de valores que tiende a la seculariza-
cién, a lo que Max Weber llamaba “desen-
cantamiento” (Entzauberrung) del mundo,
presenta como uno de sus componentes fun-
damentales la estetizacion o estilizacion de
la experiencia. Cuando hablamos, por lo tan-
to, de la “experiencia moderna” nos estamos
refiriendo también, implicitamente, a esa ex-
periencia de estetizacion.

Un antecedente, previo a la época especifi-
camente moderna, en esa direccion de la esti-
lizacién de la experiencia es lo que represen-
ta todo el universo estético del Barroco. Y es
en ese marco donde se produce la reflexion
de Baltasar Gracidn, cuyos conceptos de
“agudeza” y “arte ingenio” son al la vez, pun-
tos de referencia para el andlisis de los fené-
menos estéticos y guia para el comporta-
miento mundano, ante el cardcter creciente-
mente intrincado de la experiencia que ya se
iba verificando en el siglo XVII.

La influencia de Gracidn para el desarro-
llo del concepto de ingenio, de la categoria fi-
loséfica del wit, fue decisiva, asi como lo fue
su proyeccion en la estética filoséfica del ide-
alismo alemdn.

Por otra parte, lo estético, como estiliza-
cion de la experiencia, va contribuyendo a
ese sentido de diferenciacion de los tiempos
que es especifico de la idea de Modernidad.
Y ala vez que se da esa situacién tiene lugar
también, en pleno siglo XVIIL, la constitu-
cion de la Estética como una disciplina teéri-
ca auténoma.

En sintesis, cuando hablo de LA MODER-
NIDAD COMO ESTETICA me estoy refi-
riendo a tres planos conceptuales integrados:
el desarrollo de la modernidad como cons-
ciencia de un tiempo diferente, el proceso de
estilizacion de la experiencia y el surgimien-
to de una nueva discilplina que hasta ese mo-
mento no habia alcanzado una configuracion
auténoma en la tradicién filoséfica.

La aparicion de la Estética como disciplina
tedrica se suele poner en relacién con la for-
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mulacion del rétlo de la misma “Aestheti-
ca’, por el filosolo Alexander Gottlieb
Baumgarten. Primero en sus Meditaciones
filosoficas sobre algunos aspectos del poe-
ma, de 1735, Y luego, en 1750, con la obra
que lleva ese titulo: Aesthetica,

Pero bastantes afos antes, en Ttalia, Giam-
battista Vico habia desarrollado ya, en torno
a laidea de una Sciencia Nuova, la propues-
ta de una logica de la imaginacion alternati-
vil, aungue conluyente, respecto a la logica
racional. También en Vico pensar lo estético
supone abrirse a una consideracion del proce
so temporal. En su caso con una concepeidn
ciclica del tiempo, su teorfa de los corsi y ri-
corsi historicos, que no deja de tener posibi-
lidades de aplicacién en nuestro cambiante
mundo actual.

Ademis de Vico y Baumgarten. un tercer
aspecto que surge en ambito francés: la con-
sideracion de las artes como “un sistema”, ¢l
establecimiento de un nexo conceptual pro-
fundo entre los conceptos de “arte™ y “belle-
za". desempena un papel decisivo en el naci-
miento de la Estética. Los escritos del abate
Charles Batteux y de su adversario Denis Di-
derot presentan a las “bellas artes”™ como un
conjunto espiritual e institucional integrado y
escindido respecto a otros planos de la expe-
riencia humana.

Pero. ;qué es o que supone la aparicién de
esa nueva disciplina tedrica, el nacimiento de
la Estética? Ante todo la plasmacién iconica,
la configuracion en el universo de la repre-
sentacion, del ideal de humanidad que ocu-
pa el espacio central de las diversas filosofi-
as de la ilustracion, del horizonte mental de
las Luces.

Si ese ideal de humanidad estd inscrito en
el nicleo mismo del pensamiento de Lessing
o de Kant. por ejemplo, tanto los avatares de
la experiencia como los del propio pensa-
miento irfan dundo cada vez mids importancia
a la configuracion especificamente estética
de dicho ideal.

Una de las manifestaciones mis intensas de lo
que acabo de sefialar son las reflexiones en las
que el gran poeta Friedrich Schiller proyecta su
lectura de la Critica de la facultad de juzgar,
de Kant, sobre la convulsa situacion de su épo-
ca. Me refiero, en particular, a sus Cartas sobre
la educacion estética de la humanidad (1795).

El texto de Schiller esti escrito bajo una gran
decepcion, producida por la desviacion de los
ideales de emancipacion y libertad de la Revo-
lucidn francesa. que habia desembocado, en
1793, en L etapa del Terror. En ese momento,
Schiller vive una dramitica experiencia: la pro-
puesta ilustrada de una sociedad libre y feliz, el

acceso aun ideal de justicia, no habia tenido lu-
ear.

Pero en lugar de renunciar a €] lo que
plantea es la necesidad del paso por la esté-
tica para llegar a ese ideal de humanidad:
“no hay otro camino para hacer racional al
hombre sensible que ¢l hacerlo previamente
estético”. (Schiller, 1793, 305). La estética
se convierte, asi, en una pre-condicion de la
sociedad libre o racional que se propugna en
el ideal ilustrado.

La propuesta de Schiller es eminentemen-
te formal. Si, desde su punto de vista, “el
hombre debe imponer ya a sus inclinaciones
la ey de su voluntad™, esto se consigue “por
medio de la cultura estética, la cual somete a
las leyes de la belleza todos aquellos actos
en los que el libre albedrio escapa tanto a las
leyes naturales como a las racionales y, por
la forma que da a la existencia exterior,
abre ya el camino a la existencia interior”,
(Schiller, 1795, 315/317).

Lo que quiero destacar, a partir de Schi-
ller. es no sélo que lo estético es pre-condi-
cion del acceso a la libertad y a la verdad, si-
no sobre todo que si lo estético es pre-condi-
cion de lo ético y del conocimiento ello se
debe a que nos introduce en la experiencia
de la forma, gracias a la cual lo que esti
fuera: la experiencia exterior, se articula. se
estiliza, como experiencia interior. 'Y con-
viene advertir que el planteamiento schille-
riano reaparecerd en los componentes utdpi-
cos y también formalistas de las vanguardias
artisticas de comienzos de nuestro siglo.

Pero esa estilizacion formal del ideal de
humanidad suponia un olvido de los aspec-
tos materiales de la vida y de la existencia.
Una de las primeras criticas de ese proceso
de idealizacion de la forma estética la encon-
tramos en Nietzstche. Me refiero a su cono-
cida distincidn entre el “mundo verdadero™ y
el “mundo aparente”, expuesta en El cre-
pusculo de los idolos.

A ella volverd a referirse en Ecce Homo:
“El mundo verdadero™ y el “mundo aparen-
te” -dicho con claridad: el mundo fingido y
la realidad... Hasta ahora la mentira del ide-
al ha constituido la maldicién contra la reali-
dad, la humanidad misma ha sido enganada
y falseada por tal mentira hasta en sus instin-
tos mds bdsicos- hasta llegar a adorar los va-
lores inversos de aquellos solos que habrian
carantizado el florecimiento, el futuro, el
elevado derecho al futuro.. Nietzstche,
1888, 16).

Se trata de un texto al que se ha referido,
en diversas ocasiones, Gianni Vattimo ( ver,
por ejemplo, 1989, 107) para indicar que su
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cumplimiento mas intenso habria tenido lu-
gar con el advenimiento de la sociedad de los
medios masivos de comunicacién. En efecto,
si Nietzstche podia hablar de como “la men-
tira del idealismo™ supone una inversion res-
pecto a los instintos y a las necesidades de la
vida, nosotros experimentamos hoy nada me-
nos que la realizacion efectiva del idealismo:
lo virtual, la forma, se convierte en expe-
riencia material.

Y eso es un efecto estético, el resultado de
la estética omnipresente, de la estética en-
volvente, que estructura y canaliza todos los
procesos comunicativos y representacionales
de nuestra cultura. El proceso de estilizacion
de la experiencia, que hemos situado en para-
lelo al desarrollo de la modernidad, llegaria
pues a su plasmacion mds intensa en la es-
quematizacion formal impuesta por los me-
dios de comunicacién de masas.

2. Critica del esteticismo

Nuestro final de siglo alienta el mito del
cardcter voldtil, evanescente, de la experien-
cia. Todo gira o cambia, nada permanece.
Las ideas se vacian de densidad para poder
hacerse presentes en los canales simplistas y
repetitivos de la comunicacién masiva, que
basan su eficacia y poder de persuasién pre-
cisamente en esa simplicidad y repeticion
que constituye el ndcleo de su técnica. En-
tiéndase bien: los mensajes deben ser sim-
ples, esquemiticos, pero tanto su entramado
como sus consecuencias son de gran com-
plejidad. Las necesidades humanas, los uni-
versos de valor, los ideales individuales y so-
ciales, son sometidos al dominio del estere-
otipo y articulados por el signo de la fugaci-
dad.

Todo ello conlleva una serie de paradojas,
bien conocidas, en el terreno de la reflexion
estética. Por ejemplo, ;ddnde podemos situar
ahora la diferencia entre representacion y re-

alidad? La experiencia de la guerra del Golfo
constituye una de las mejores constataciones
del nuevo trasfondo ético que presenta la es-
tética. De esa guerra s6lo “conocimos” una
representacion altamente estilizada, una
representacion eminentemente estética, que
hacia mas ficilmente digerible la aventura
militar, dotdndola a la vez de una dimensién
de distanciamiento, de lejania. Fue como
“ver una pelicula”. Cuando como es obvio,
como en toda guerra, el crimen, el dolor y la
destruccion expandieron el negro velo de su
dominio.

Pero es también cierto, no obstante, que a
pesar de la visidn simplista y estética que
grandes masas de poblacién tuvieron de
aquellos sucesos, podemos tomar conscien-
cia del caricter encubridor, persuasivo, de
esa cortina iconica tendida ante nuestra
mente. Se dibuja asi una nuevo horizonte
conceptual y filoséfico: la critica de los mo-
delos de representacion de lo real tiene como
primer peldafio el de la critica estética, el
descubrimiento del cardcter gnoseoldgica y
¢ticamente reductivo, alienante, del esteti-
cismo de masas,

Lo que significa, por otra parte, un nuevo
“retorno” del pensamiento de Platén: de su
critica de la mimesis como empobrecimiento
esquemdtico, como alejamiento de la verdad.
Ahora mds que nunca, y sin tener que aceptar
todas las implicaciones ontdlégicas de la fe
platénica de las ideas -formas, somos prisio-
neros en una caverna universal, en una cue-
va iconica, en la que confundimos sombras
con cuerpos, proximidad con distancia, ins-
tantaneidad con fugacidad.

Pero hablo de un platonismo “invertido™,
ya que la critica estética que propongo impli-
ca el rechazo de la identificacion de expe-
riencia y simulacro, pero también la reivindi-
cacion de la primacia del cuerpo: sensacio-
nes ¢ ideas, en su dimension tanto individual
como social, en todo desarrollo de la vida hu-
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mana. El cuerpo es la raiz de toda experien-
cia estética, y por ello la clave de todas las
formas de ocultamiento o simulacién que
inevitablemente acaban por negarlo. De ahi
la coincidencia del idealismo y la cortina icé-
nica.

Las paradojas a que me referi antes no aca-
ban aqui. Otra de las mds importantes estd
constituida por el desdibujamiento de los Ii-
mites tradicionales del arte. Si “el Arte” se
habia configurado. a partir de la tradicién re-
nacentista, como un universo institucional
privilegiado de la experiencia estética, el
proceso de formalizacion inserto en la propia
vida, en el nervio mismo de la cultura moder-
na, habria llevado progresivamente a un des-
bordamiento de ese cardcter privilegiado de
manifestacion de lo estético en el arte, y a
una presencia de lo estético en la vida de ca-
da dia, en la vida cotidiana.

Podemos remontarnos, en este punto, a lo
que significa el desarrollo del diseno indus-
trial moderno. e incluso al importante ante-
cedente del intento de William Morris, en el
siglo XIX, de unir las llamadas “bellas artes”
con las “artes decorativas™ u ornamentales.
La fundacion de Ia Bauhaus por Walter Gro-
pius en 1919, con su programa de integra-
cion vital de todos los planos de la experien-
cia estética, implica, de un modo ya definiti-
vo. el despuntar de un horizonte en el que
culturalmente “el Arte” tiende a dejar de ser
el espacio principal o privilegiado de mani-
festacion de la experiencia estética,

La excepcionalidad e irrepetibilidad de las

obras, que constituian uno de los rasgos mis _

intensos de legitimacion de la pretendida
“eternidad del arte”, dio paso a la produccién
de objetos estéticos en serie, con lo que la
contingencia vy la fugacidad entraban a for-
mar parte, de manera central, de un nuevo en-
tramado estético, inevitablemente convulso y
aceleradamente cambiante. Algo que pode-
mos constatar en el impulso a unir arte y vi-
da y en el profundo desgarramiento con que
nacieron Jas vanguardias artisticas de nuestro
siglo.

No podemos dejar de advertir que la idea
tradicional de “Arte” suponia una escision,
un corte entre un plano estético espiritual, su-
perior, y otro meramente sensible, inferior.
Cuando el desarrollo la industria y de la vida
urbana dan lugar a la formacion de las socie-
dades de masas, la aparicion de una demanda
de consumo estético masivo supone, implici-
tamente la voluntad de negacion de esa esci-
sion.

Todos nos sentimos depositarios de “los ti-
tulos™ que legitiman el acceso “al Arte”. Y

mds atin, todos buscamos rodear nuestra vi-
da cotidiana con el maximo confort y bie-
nestar, hacer tangible cada dia el halo otrora
inalcanzable de “la belleza”. Gracias a la
técnica, el prototipo se opone a la obra irre-
petible como depdsito de un segmento mis
amplio de esteticidad. Y asf, en definitiva, la
vigja escision resulta, de modo inevitable,
fuertemente problematizada.

Asi llegamos a paradojas presentes en to-
das nuestras mentes: ;qué tiene mds {uerza
estética, cualquier ejemplo de disefio indus-
trial que nos sale al encuentro en la calle: un
nuevo modelo de coche, pongamos por caso,
0 las viejas formas tradicionales del arte ya
con una existencia secular?

O, en otro sentido, ;qué tiene mds fuerza,
el lenguaje hiperestetizado de la publicidad
o el lenguaje tradicional del arte? A veces,
esta paradoja se ha resuelto asumiendo por
parte de los propios artistas la funcién de pu-
blicista, del publicitario. El primero en ha-
cerlo fue Andy Warhol, y por ello refleja tan-
to su perspicacia como su consciencia de la
nivelacién a la baja de la expresion estética,
en un plano de homogeneidad técnica. Su
formacion era del publicista. Y lo que su ac-
titud supuso es una de las formas mas radi-
cales de impugnacién del mito del artista ge-
nial. Cualquiera con suficientes conocimien-
tos de la técnica de la comunicacién podia
reclamar para si el estatus otorgado en otro
tiempo a los artistas. El hombre comin se ni-
velaba con Leonardo o Miguel Angel. Y co-
mo la historia se repite como farsa, pense-
mos en Jeff Koons, en quien es muy dificil
discernir si estamos ante propuestas que bus-
can el puro impacto piblico, publicitario,
en lugar de las que tienen que ver con la ex-
periencia artistica.

Esta peculiar derivacion del .suefio ameri-
cano., con el indudable impulso igualitarista
y democritico que encierra, supone la cons-
tatacion de una verdad poco grata a los espi-
ritus elitistas: el arte ha perdido la batalla
con las comunicaciones de masas y sus
técnicas. Y si quiere seguir manteniendo su
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vigor estético, conceptual, poético, sensible
... ha de ser capaz de abrir nuevos espacios
antropologicos, fuera del privilegio secular
de la escision espiritualista sobre la que ha
fundamentado su legitimacion hasta nuestros
dias.

3. La nueva porosidad del tiempo

iDe donde brota esta situacion de males-
tar inmanente al arte por el desdibujamiento
de sus limites tradicionales y ante la expansi-
vidad de lo estético en la vida cotidiana? Lo
diré una vez mas: el propio proceso de la cul-
tura moderna conlleva, estructuralmente, esa
expansividad de lo estético en la vida de ca-
da dia, como pura estilizacion de la expe-
riencia.

Pero en este punto avanzaria una nueva hi-
potesis filosofica: si la modernidad supone
un proceso cada vez mas intenso de formali-
zacion de la experiencia, ello tiene que ver,
sobre todo, con la importancia que alcanza
en las sociedades modernas la idea de nove-
dad. La categoria de lo nuevo estd inscripta
en el nicleo del proceso mercantil de produc-
cion, de donde deriva y se expande por todas
las dimensiones del universo social. La nece-
sidad de la innovacién tecnolGgica como for-
ma de incremento de los beneficios mercan-
tiles segrega un sedimento mental en el que
“lo nuevo™ o “lo dltimo”, en cualquier plano
de la experiencia, es “superior” a todo lo an-
terior, que de modo inevitable tiende a verse
como obsoleto en lo que se refiere a la per-
cepeion cultural del tiempo, uno de los as-
pectos claves en el arte y la experiencia esté-
tica ., el resultado es el incremento vertigi-
noso de su velocidad, del ritmo temporal
que estd en la raiz de la profundizacion en el
sentimiento de desarraigo del hombre moder-
no.

Siguiendo la estala de Baudelaire y en sus
intentos de reconstruccion de la genealogia
de lo modemo, Walter Benjamin , senalo el
papel central de la novedad en nuestra épo-
ca, contrastandolo con el papel que en la épo-
ca inmediatamente anterior, en el tiempo del

barroco, desempeiaba la alegoria. Benjamin
(1935, 186) indica que “lo nuevo es una cuali-
dad independiente del valor de uso de la mer-
cancia”. Y lo caracteriza con las siguientes pa-
labras: “Es el origen de ese halo intransferible
de las imédgenes que produce el inconsciente co-
lectivo. Es la quintaesencia de Ia falsa conscien-
cia cuyo incansable agente es la moda”.

El halo de lo nuevo sobrevuela, en efecto,
todos los espacios de la mente y la sensibili-
dad modernas. Implica un proceso, cada vez
mas intenso, de aceleracion del devenir tem-
poral y de la experiencia, y simultineamente
también un proceso de vaciamiento de los
mismos: vivimos un tiempo y una experien-
cia cada vez mis vacios.

Nietzsche (1873, 73) habia indicado ya que
“los modernos no tenemos absolutamente na-
da propio; solo llendndonos con exceso, de
épocas, costumbres, artes, filosoffas, religio-
nes y conocimientos ajenos llegamos a ser al-
go digno de atencidn, esto es, enciclopedias
andantes”. Como no reconocerse en ese ta-
lante meramente acumulativo, meramente
acumulativo. meramente cuantitativo, de la
experiencia moderna, tan intensamente liga-
do al predominio de la novedad !

De este modo, segtin Nietzsche (1873, 72),
“el rasgo mds caracteristico del hombre mo-
derno” seria como un juego de espejos, el
contraste entre el vacio de la vida interior y la
pretension puramente interna de la acumula-
cién: “el singular contraste entre un inte-
rior al que no corresponde ningiin exterior
y un exterior al que no corresponde nin-
gun interior, contraste que los pueblos anti-
£uos no reconocieron”,

De aqui derivarian una serie de consecuen-
cias muy importantes para nuestro problema.
En primer lugar, la tendencia moderna a disi-
mular el vaciointerior , la ausencia o fragili-
dad de valores sobre los que sustentar la vida,
con la apariencia puramente exterior , con la
simple acumulacién formal de fragmentos y
reticulas, superpuestos y tomados de los mds
heterogéneos universos culturales.

La disolucién en el anonimato del hom-
bre-masa es la plasmacién mds intensa de ese
intento formal de recubrimiento del vacio,
que no puede evitar a una vision critica el
desvelamiento de la dureza de las condicio-
nes de vida y existencia del individuo mo-
derno.

Frente a esa dureza de la existencia, el in-
dividuo puede oponer el gesto radical del sui-
cidio ( de nuevo estamos situados en la ver-
tiente de la forma, del estilo), que conlleva la
negacion del anonimato y le eleva a la pasion
de un heroismo especificamente moderno.
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Walter Benjamin (1938, 93 ), también en
este caso a partir de Baudelaire, sefalé el al-
cance heroico del suicidio moderno en con-
traste con la huida hacia la muerte que im-
plica la disolucién en el anonimato, en si mis-
ma una forma de muerte: “Las resistencias
que lo moderno opone al natural impulso
productivo del hombre estin en una mala re-
lacion para con sus fuerzas. Es comprensible,
si el hombre se va paralizando y huye hacia
la muerte. Lo moderno tiene que estar en el
signo del suicidio, sello de una voluntad he-
roica que no concede nada a la actitud que le
es hostil. Este suicidio no es renuncia, sino
pasion heroica™.

La cuestion es importante porque la dureza
de las condiciones de existencia en la Moder-
nidad esta, logicamente , también presente en
el mundo del arte. Y ello explica el surgi-
miento de un heroismo artistico , también
especificamente moderno, y vigente hasta el
periodo de entreguerras en nuestro siglo. Siel
vacio y la fugacidad estin en la raiz de la du-
reza de la existencia, el artista, que trata de ir
mas alld, de amalgamar “lo transitorio, lo fu-
gitivo, lo contingente”, especificamente mo-
dernos, con lo eterno e inmutable, segtn el
programa de Baudelaire, se convierte en una
nueva especie de “héroe civilizatorio™, en un
nuevo Prometeo.

Pero aun mas: el artista moderno no sélo se
sittia en la vanguardia de la humanidad, sino
que entrega su obra y su vida como “ofren-
da”. Este aspecto supone la formacion de lo
que he Hamado el mito del artista moderno,
una variante de la leyenda secular que pre-
senta a los artistas. como personajes con ras-
cos vy caracteristicas distintos a los de los
otros seres humanos.

El artista moderno se ve comprometido
con una dificil tarea de rescate de .lo eterno.
en el trasiego vertiginoso de lo puramente
transitorio. Esa es la raiz, por ejemplo, de la
actitud sacrificial de Vincent Van Gogh, de
ese . darse a si mismo. para que la humanidad
pueda alcanzar un mis alla del proceso meta-
morfico de lo moderno. La misma actitud gue
podemos encontrar en Antonin Artaud. O
que fue perfilada literariamente en los tres

prototipos de “artista” fundamentales que
aparecen en la obra de Thomas Mann: Tonio
Kriger, Gustav von Aschenbach y Adrian
Leverkiihn.

Pero volvamos a Baudelaire. En €] encon-
tramos ya que esa dificil tarea de rescate del
artista que se sacrifica estd ligada , en grado
sumo, con la asuncién de la contingencia de
su actividad, de su pertenencia a ese tiempo
vertiginoso y vacio que caracteriza a la mo-
dernidad. Asi plantea la cuestion: “En una
palabra, para que toda modernidad sea dig-
na de convertirse en antigiiedad es preciso
que la belleza misteriosa que en ella pone in-
voluntariamente la vida humana haya sido
extraida... Desdichado aquel que estudia en
lo antiguo algo distinto del arte puro, la logi-
ca, el método general. Por arrojarse dema-
siado en ello pierde la memoria del presente:
abdica del valor y los privilegios suministra-
dos por la circunstancia: pues casi toda nues-
tra originalidad viene del sello que el tiem-
po imprime a nuestras sensaciones”. ( Bau-
delaire, 1863, 695).

En este texto verdaderamente crucial en-
contramos ¢l nicleo del profundo desasosie-
go que agita al arte modero. La actividad
artistica ha supuesto siempre una apropia-
ci6n cualificada del flujo temporal, una pro-
yeccion mis alld del pasado y del futuro de
los instantes de plenitud, que el amor. lu re-
ligin o la experiencia estética hacen posi-
bles en la vida humana. Pero cuando el pro-
pio tiempo se ha hecho mds vacia e inapre-
hensible que nunca, la bisqueda se complica
y puede concluir en tortura o tragedia. Tam-
poco vale la mirada nostilgica al pasado: lo
tnico vivo que el artista puede extraer de alli
es la logica formal. El compromiso con la
propia época es la tnica via para la trascen-
dencia estética del devenir temporal.

Por otra parte, si el desarrollo de la moder-
nidad es ante todo, segiin vengo diciendo, un
proceso de intensificacion de la formaliza-
cion de la experiencia, ello conlleva en muy
buena medida también una experiencia de
contingencia acelerada, de intensificacion
del sentimiento de caducidad de la vida y del
trinsito del tiempo que nos hace perder pie.
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El arte, que ocupa espacios antropoldgicos
de sentido en otro tiempo ocupados por la re-
ligi6n, busca ir mds alld de la dureza acerada
de esa contingencia desnuda, pero puede ha-
cerlo s6lo actuando sobre el presente meta-
mérfico.

En este punto, sin embargo, nos encontra-
mos con un nuevo problema. En alguna me-
dida el proceso cada vez mds intenso de for-
malizacién de la experiencia inscrito en el
desarrollo de la modernidad ha llevado dlti-
mamente a una importante variacion cuali-
tativa en la experiencia y la representacion
del tiempo. Me refiero, fundamentalmente, a
la quiebra de los sentidos lineales del deve-
nir, que considero una quiebra eminentemen-
te estética. Pues en mi opinién deriva del
modo envolvente y circular con el que un
intenso esteticismo generalizado y difuso ha
ido configurando todos los espacios de nues-
tra vida. Los suefios y emociones del indivi-
duo, los ideales politicos y sociales, se han
visto confrontados con un universo frontal,
hiperestetizado, donde el antes y el después
se diluyen en la pura instantaneidad.

Algo que hay que poner en relacién con
dos aspectos de la tecnologia de la cultura de
masas que resultan decisivos. La capacidad
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para fijar, detener o congelar el tiempo que,
a partir del siglo XIX, proporciona la foto-
grafia. Y la posibilidad de avanzar o retra-
sar las secuencias de imégenes que el video
pone en nuestras manos. Es como si la propia
ley de formalizacién de la experiencia coti-
diana hubiera sufrido una transformacion
cualitativa que nos lleva de lo acumulativo y
lineal a un tiempo de ruptura en el que todo
va y viene, a un tiempo eminentemente cir-
cular.

Las modificaciones espectaculares de
nuestro mundo, y en particular la aguda crisis
de legitimacion de lo que se llamé “socialis-
mo real” y que condujo a su desaparicién,
tendria que ver con esta nueva configuracién
circular y envolvente de la cultura, eminente-
mente estética y eminentemente moderna.

Pero también cambia la propia configura-
cién de la experiencia estética de su soporte
temporal. En los inicios de la modernidad
Fausto establecia su apuesta con Mefistéfeles
en torno a su capacidad para no querer dete-
ner el instante estético, el momento hermo-
so de plenitud, lo que suponia una ruptura del
flujo lineal del tiempo, que es el que acoge la
voluntad de accién, caracteristica del espiri-
tu moderno. Pero hoy, ese tiempo lineal y
acumulativo presenta mds lineas de escape
que nunca, se ha hecho intensamente “poro-
so".

En dltimo término, el proceso de identifi-
cacion entre formalizacion estética y tempo-
ralidad moderna habria llevado a una interio-
rizacion de la experiencia del tiempo como
metamorfosis, y de la intercomunicacion
entre cuerpo individual y el proceso histo-
rico. Vuelvo, una vez mds, a Burnt Norton,
de Eliot: “Pero el encadenamiento de pasado
y futuro / tejido en la debilidad del cuerpo
cambiante, / protege a la humanidad del cie-
lo y la condenacién / que la carne no puede
soportar” (Yet the enchainment of past and
future / Woven in the weakness of the chan-
ging body, / Protects mankind from heaven
and damnation, / Which flesh cannot endure).

La nueva e intensa porosidad del tiempo
nos coloca en una situacion en que los ancla-
jes de sentido resulten mds problematicos
que nunca. Pero alcanzamos a saber que el
destino de la estética y el de la cultura moder-
na estdn intimamente ligados. Y sélo la esté-
tica, como experiencia y compromiso radical
con el devenir radical, habriendo al arte nue-
vos espacios virgenes resistentes y no rotura-
dos por los medios de masas, puede romper
la estetizacion. Solo en ella puede alumbrar
el brillo de un tiempo de plenitud retenido
mas alld del instante.
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“La palabra especie parecerd tal vez
demasiado vulgar y pobre para referirse a las
ideas, a lo bello, lo sagrado y lo eterno, que
tantos estragos causan en nuestra época. Pero
en realidad “idea” no expresa ni mais ni
menos que “especie”.

(Hegel.Fenomenologia del Espiritu Pg. 37)

£l Problema, el Marco Teérico,
la Hiptesis y la Relevancia

Es frecuente encontrar en los manuales de
metodologia  que un  proyecto de
investigacion debe exponer en su primera
parte, una presentacién de estos temas: el
problema, el marco tedrico, la hipétesis y la
relevancia. La forma que adoptan estos con-
tenidos en la investigacion cientifica es pro-
pia del orden publico y se sujeta, en conse-
cuencia, a ciertos cddigos procesales que nor-
man estas presentaciones en la comunidad
cientifica. Pero el contenido general de estas
acciones y las relaciones légicas que vincu-
lan entre si estos elementos son comunes con
nuestras operaciones mentales en la vida co-
tidiana.

LA BOLSA

0 LA ESPECIE!

(Para volver a pensar el
puesto de la abduccion
en el sistema de los
inferencias)
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Tanto en la vida cognitiva cotidiana como
en la prictica cientifica, lo dominante es el
empleo del saber previo para interpretar los
hechos que se van presentando en el flujo de
la conciencia. Sin embargo, esta rutina es
compatible con el acaecimiento de momen-
tos de incertidumbre (“‘cuasi-problemas”, di-
ria) que se resuelven con maniobras de ajus-
te de los presupuestos. Por ejemplo, vamos
por la calle y un vecino, a la distancia, nos le-
vanta la mano. Interpretamos eso como un
saludo y respondemos a él. Podria ser, en otra
ocasién, que un desconocido nos levante la
mano: en este caso nos desconcertamos,
1 Qué quiere? ;Qué significa ese gesto? Ri-
pidamente miramos en diversas direcciones
siguiendo diversas hipdtesis posibles: gestd
saludando a otro que estd detras nuestro?
¢nos ha confundido con otra persona? jestd
sefialando a algo encima nuestro que sc nos
puede caer encima? Todas estas hipotesis,
como se ve, ni siquiera alcanzan a formular-
se: reajustan de manera muy veloz lo que
consideramos elementos relevantes de con-
texto en que se estd presentando ese instante
de incertidumbre.

Ahora bien, en ciertas condiciones se pre-
sentan auténticos problemas (anomalias) que
no se resuelven con sencillos ajustes de los
presupuestos y que obligan a elaborar conje-
turas o hipétesis méds complejas y que exigen
bisquedas ad hoc para determinar cudl de
ellas es la pertinente.

La llamada epistemologia Hipotético-de-
ductivista que propuso Karl Popper en 1934
y que tiene actualmente gran aceptacion, ha
presentado un esquema sumamente exitoso
para comprender la operacién de la mente
humana cuando ella se enfrenta a un proble-
ma de conocimiento. Un problema, en la
perspectiva popperiana, debe ser enfrentado
con una hipdtesis (o teoria) y ella no se esta-
blece mediante ningdn procedimiento l6gico,
sino mediante una creacién cuyo mecanismo
productivo escapa a toda investigacion logi-
ca y metodologica.

La tnica alternativa ldgica que tendriamos
para dar cuenta de esa creacion, es la induc-

cién, es decir, el proceso inferencial que a
partir de una serie finita de observaciones
particulares, concluye en una generalizacion
o ley universal. Pero la induccién no propor-
ciona ninguna garantia formal de su conclu-
sion. Y no s6lo que no constituye ninguna ga-
rantia formal de la conclusion, sino que, ade-
mas, no constituye una estrategia exitosa pa-
ra generar ideas complejas, como las que
plantean las teorfas cientificas contempori-
nea.

Siendo que la induccion no nos sirve para
comprender la emergencia ni la validez de la
hipétesis, v no habiendo otra forma de infe-
rencia légica de interés mas que la deduc-
cion, entonces no queda otra alternativa para
describir la operacién de la mente que admi-
tir el camino deductivo a partir de una hipo-
tesis inventada. Esto significa, entonces, que
la Metodologia (como examen de los proce-
sos lagicos del conocimiento) no tiene ningu-
na tarea frente al descubrimiento: no hay mé-
todo en el proceso de descubrimiento; sélo
hay método en el proceso de validacion, el
cual opera de manera hipotético-deductiva. a
saber: i.- propone una teorfa general a modo
de hipotesis; ii.- por medio de inferencias de-
ductivas obtiene juicios particulares que se
pueden confrontar con las respectivas situa-
ciones reales; iii.- si estos juicios abservacio-
nales resultan verdaderos, la teorfa se mantie-
ne como una “buena hipétesis™ si, en cam-
bio, resultan falsos, la teoria debe ser consi-
derada como falsa y abandonada, ya que el
contrajemplo hallado no puede dejar en pie
su valor general. Por ejemplo, Si tengo la “te-
oria” = “todos los cisnes son blancos™ y si
frente a un cisne particular, infiero el juicio =
“este cisne es blanco™ y resulta que en reali-
dad €1 es negro, entonces no hay mds reme-
dio que negar la teorfa: “No todos los cisnes
son blancos”. Queda, entonces, abierto el es-
pacio para proponer una nueva teoria.

Ciertamente el esquema anterior es muy
grosero, pero el lector que ya conoce el tema
rapidamente lo completard y el que no lo co-
noce quedard bien motivado para adquirirlo
de primera mano, Para los fines de este arti-
culo alcanza con lo dicho, ya que su cometi-
do no es objetar la epistemologia hipatético-
deductivista en su funcionamiento, sino ero-
sionar su principal presupuesto, a saber: que
s6lo disponemos de la induccién y de la de-
duccién y que, en consecuencia, no hay una
I6gica en el descubrimiento de las teorias. Pa-
ra este fin, me propongo contribuir con la di-
fusion y comprension de uno de los aportes
mids importantes del gran Logico norteameri-
cano, Charles S. Peirce: la recuperacién que
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él propuso de la inferencia abductiva y pro-
poner una cierta manera de articularla con la
inferencia analdgica, a fin de revisar todo el
cuadro de las inferencias racionales en el pro-
ceso cientifico.

Como dije, Peirce ha vuelto a actualizar, en
el seno de la teorfa de la investigacion cienti-
fica, el debate sobre la capacidad operativa
de otras formas de inferencia. ademds de la
deduccién y de la induccidn: en particular ha
reactualizado el interés por la abduccion o re-
troduccion, y, con ello, ha permitido también
volver a discutir sobre el valor epistemldgico
de la analogia, permitiendo demarcar sus re-
laciones con la induccén.'

Los trabajos de Peirce han proporcionado
un instrumento ttil para volver a pensar todo
el sistema de las inferencias racionales, al
recuperar de la vieja silogistica aristotélica
esos tres términos: el término mayor (la Re-
gla); el término medio (el Caso) y el término
menor (el resultado).

(6mo presenta Peirce
a las inferencias.

Comencemos con el ejemplo que ha pro-
puesto Peirce en el optisculo que tituld De-
duccion, Induccion e Hipotesis y que desde
entonces aparece en todos los escritos de di-
vulgaciones de este tema:

[ 1] Deduccion
Regla.- Todas las judias de esta bolsa son

blancas
Caso.- Estas judias son de esta bolsa

Resultado.- Estas judias son blancas
[2]Induccion

Caso.- Estas judias son de esta bolsa
Resultado.- Estas judias son blancas

Regla.- Todas las judias de esta bolsa son
blancas

[3]Abduccion
Regla.- Todas las judias de esta bolsa son

blancas
Resultado.- Estas judias son blancas

Caso.- Estas judias son de esta bolsa

Extraigamos los elementos estructurales de

estos ejemplos:
[1] Si tengo la Regla y tengo el Caso, con-
cluyo el resultado

R+Cr
Esta es la deduccion.

[2] Si tengo el Caso y tengo el resultado
obtengo la Regla

C+r R

Esta es la induccidn (la cual, como se sa-
be, nos da un resultado problemdtico).

[3] Si tengo la Regla y tengo el resultado
obtengo el Caso

R+rC
Y esta es la abduccion.

Es notable -y espero que el lector lo esté
confirmando- las dificultades de compren-
sién que presenta la abduccién a quienes es-
cuchan hablar de ella por primera vez. En
efecto, cualquiera que lea eso entiende “al-
go”, pero hay un “resto” que no entiende:
entiende claramente que la tercera [3] com-
binacién no es igual ni a la primera [1] ni a
la segunda [2]. Eso lo entiende porque estd a
la vista “tipograficmente” que las lestras
“R", “C" y *r”" ocupan posiciones distintas
en cada caso. Pero no entiende qué agrega la
abduccion. {No entiende cudl es el “chiste”
de esta “nueva” inferencia!

Quiero decir: los que leen la caracteriza-
cidn que acabo de hacer de la abduccidn, se-
guramente se estardn preguntando qué nue-
vo conocimiento se obtiene mediante la ab-
duccitn; qué cosa pueda ser la conclusion de
la abduccion, o qué aporta la “abduccién” a
las otras dos formas de inferencia.

La abduccion necesita, entre sus premisas
a la Regla, y en esto se parece a la Deduc-
cién, Pero, no produce una conclusién nece-,
saria como aquélla, y por este dltimo rasgo
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2 -La analogia de la hipéte-
sis [=la abduccidn] con la in-
duccién es tan marcada que
algunos ldgicos las han con-
fundido. A la hipdtesis se le
ha llamado induccion de ca-
racteres. Un nimero de ca-
racteres pertenecientes a cier-
ta clase se halla en cierto ob-
jeto; de donde se infiere que
lodos los caracteres de esa
clase pertenccen al objeto en
cuestion. Esto implica cierta-
mente ¢l mismo principio de
la induceidn; pero en una for-
ma modificada. En primer
término, los caracteres no son
susceptibles de simple enu-
meracidn como objetos: en
segundo lugar, los caracteres
se Iinsertan en categorias.
Cuando hacemos una hipéte-
s1s, Unicamente examinamos
una linea de caracteres, o
quizis dos o tres, ¥ no sepa-
ramos ningidn espécimen de
los demads.” (Deduccidn, in-
duccidn e hipotesis. Ed.
Aguilar. Bs.As. 1970, Pg. 75)
(El texto entre corchetes lo
he agregado yo -IS.)

3 - "El problema radica des-
de luego -dice FG. Asenjo-
en el poder y la naturalidad
de la 1dea de conjunto, en el
hecho de su aplicabilidad
universal, al extremo de que,
en verdad, puede decirse que
todo el mundo profesa en
cierta medida y sin saberlo
un conjuntismo filoséfico,
auin careciendo por completo
de conocimiento légico o
matemitico.” [Temas de la
ldgica matemadtica actual.
Rev. Cuadernos de Filosofia.
Afio XIV. Nimero 21. Enero-
junio de 1974, Pg.68]

4 - Escribo “caso-médico”
porque, en otro sentido, si es
un caso: es un “caso-visita”,
porque lo que entra al con-
sultorio puede ser la secreta-
ria, el pintor o un gato. El
médico, sentado en su sillon,
siempre tendrd que hacer un
primer “diagndstico™ de lo
yue entra en su consultorio.
En esta circunstancia entra
un sujeto que corresponde al
conjunto de los sujetos que
son pacientes. Entra un caso
de paciente, pero todavia no
se sabe qué clase de enferme-
dad tiene. En consecuencia.
no hay un “caso-médico™, o
“caso-patologica”.

se parece a la induccién. ;No serd en el fon-
do otra forma de la induccién?

Peirce mismo advirtié esto y lo comentd
en el opusculo antes citado. Alli nos dice
que: la abduccién ha sido confundida fre-
cuentemente con la induccidn, por lo que se
la llamaba “induccidn de caracteres™.?

Formulemos de otra manera la pregunta:

;Qué es lo que puede estar produciendo
tanta dificultad para entender el sentido y
papel diferente que cumple la abduccion, al
lado de las otras dos formas de inferencia?
(Lo que es otra forma de mostrar la extrane-
za que debieramos sentir ante el hecho de
que siendo “tipogrdficamente” diferente a la
deduccion y a la induccién no haya figurado
obligadamente en todo manual de ldgica, al
lado de aquéllas.)

Voy a proponer que hay dos representacio-
nes adversas que convergen en cuanto a 0s-
curecer el contexto en que la abduccion po-
dria ser entendida: una de ellas, general; la
otra particular.

|.- La representacion general consiste en
que nuestro pensamiento tiende a encerrarse
en “sistemas de comprension” dualistas, que
se empecinan en reducir la diversidad a siste-
mas de coordenadas polares: dos términos
extremos... v en el medio...jnada! O, en el
mejor de los casos, grados diversos de uno u
otro de los extremos;

2.- la representacion particular consiste en
que la nocién diddica de “conjunto/elemen-
to” constituye una idea que fascina nuestro
intelecto a tal punto que se constituye en el
fundamento de la “logica natural del mun-
do"?

No pretendo decir que no han habido
propuestas alternativas a estos esquemas
polares a esta idea conjuntista. Para no re-

montarnos demasiado, basta recordar la tesis
de Kant, mediante la que introduce en la Cri-
tica de la Razon Pura la nocion de “esque-
ma’” como tercero en discordia (o mediador
necesario) entre el concepto y la intuicion.
Sdlo quiero decir que estas mismas formula-
ciones no han logrado hacerse oir y cambiar
la ténica dominante de la situacion.

La "Bolsa”, el Caso
y los Conjuntos

Sin duda, el ejemplo que ha empleado
Peirce es de una extrema sencillez y seguird
teniendo aceptacion, como la tuvo el ejemplo
del silogismo aristotélico™ “Todos los hom-
bres son mortales...” Pero, por lo mismo, de-
beremos examinarlo nuevamente.

En primer lugar, quisiera llamar la atencién
sobre la “imagen™ que ha usado Peirce: “la
bolsa”, y sugerir de qué manera estd implica-
da en la nocion que mis dificultades presen-
ta: la nocion de “caso™.

Veamos un ejemplo sencillo: entra un pa-
ciente a un consultorio; el medico lo examina
y, finalmente, confrontando los signos y sin-
tomas que logra identificar con su saber so-
bre distintos sindromes y entidades nosoldgi-
cas, pronuncia un diagndstico.

Aunque en todo el proceso se encuentran
eslabones inferenciales de diverso tipo, se
puede decir que el esquema global que acd se
cumplié es de cardcter abductivo: i.- estin
presupuestas ciertas reglas [R], que constitu-
yen el saber del médico acerca de diversos
sindromes y entidades nosoldgicas; ii.- se ob-
tiene informaci6n sobre cierto resultado [r].
que son los signos y sintomas que presenta el
paciente; iil.- y finalmente se extrae el caso
[C], que es lo que resulta del diagndstico. El
diagnéstico se refiere al caso.

Aunque estan dados los tres componentes
con frecuencia ocurre que nuestras respresen-
taciones se deslizan con facilidad de los re-
sultados (los signos y los sintomas) al caso
(el diagnostico). Preguntesele a un médido o
piscélogo qué entra al consultorio cuando en-
tra un paciente y con frecuencia contestard:
“Un caso.” Sin embargo, debe quedar com-
plemetante claro que un paciente no es un ca-
so-médico * todavia. Entra un sujeto que,
desde el punto de vista médico, consiste en
un conjunto diverso de atributos todavia no
configurados. El médico se encuentra ante el
paciente como el lector de esos juegos de re-
vistas que consisten en identificar detrds de
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una marafia de trazos a un personaje que pue-
de ser un conejo, un lobo o un pato. Los con-
ceptos previos que se tienen de lo que es un
lobo, un conejo o un pato, ocupan el lugar de
la Regla; 1os trazos de tinta sobre el papel (ra-
vas y puntos del dibujo) ocupan el lugar del o
los resultado/s; la percepcion del pato es el
caso.

Pues bien, no resulta ficil diferenciar al pa-
to-caso, del pato-regla y del pato-dibujo. El
pato-caso que ahora he logrado ver, ;no es el
mismo pato que antes tenia en mente? O ;no
es el mismo pato que estd dibujado y por eso
lo puedo ver? ;Porqué hablar de “un pato-ca-
s0” si basta con el pato-concepto y con el pa-
to-dibujo?

En efecto, de todas las nociones que estin
en juego en estos ejemplos, la que ofrece ma-
yores dificultades es la de “easo”, porque, si
se observa con atencidn, se ubica respecto de
la diada “Regla / resultado” de una manera
extremadamente curiosa: no corresponde a
ninguno de los dos, sino a la mediacion que
hay entre los dos: es aquello que permite unir
una regla general (que contiene, por asi decir-
lo, la definicion de lo que es “ser pato”) y una
pluralidad de sensaciones aisladas (“rayas v
puntos”).

¢Qué ayuda puede brindar la logi-
ca conjuntista? °

Volvamos al ejemplo de Peirce: el enun-
ciado que informa de la Regla alude a un con-
junto [todos los elementos de esta bolsa}, v
de €l nos dice que esta incluido en otro con-
Jjunto: el conjunto de {las cosas que son blan-
cas}. Dicho de una sola vez: el conjunto A =
“lo que estd en la bolsa”, estd incluido en el
conjunto B = “lo que es blanco™. En simbo-
los: A > B.

El enunciado que informa del caso expresa
que ciertos conjunto de entes particulare P
={estas judias) esta incluido en el conjunto A
={lo que estd en esa bolsa}. En simbolos P >
A

Finalmente, el resultado afirma que ese
conjunto P ={estas judias} estad incluido en el
conjunto B ={lo que es blanco}: P > B.

Tenemos acd tres relaciones de inclusidn:
la relacion de inclusién: A > B (que expresa
la Regla); la relacién P > A (que espresa el
caso) y la relacion P > B (que expresa el re-
sultado). El enunciado que se llama “caso”,
contiene el que estd en los dos enunciados:
término medio (“bolsa”) y que es, como se
sabe, el que permite establecer la relacion de
inclusion del conjunto P en el conjunto B.

Desde un punto de vista conjuntistas pare-
ciera todo muy claro, por que se trata de me-
ras relaciones de simples localizaciones en
el espacio:

B Llo gue es blancol
T
| |

n o llo ue estd en la bolsal

| 1
| p [esLas judias] |
| .

Pero esta representacién no nos ayuda a
comprender las funciones que cada uno de
ellos cumple realmente en el proceso logico.
Los tres son conjuntos, y podrian cambiarse
sus funciones sin que quede afectado el pro-
ceso inferencial. Podria, por caso, decirse:

Regla.- Todas las cosas blancas son judi-
as de esta bolsa
Caso.- Estas son cosas blancas

Resultado.- Estas cosas son judias de esta
bolsa

Asi como a la Idgica conjuntista no le
compete saber si las premisas son verdade-
ras o falsas tampoco le compete saber qué ti-
po de predicaciones o categorias estdn en
Jjuego en sus juicios. Pero trataré de mostrar
que esto segundo es decisivo si se quiere dis-
poner de criterios l6gicos para evaluar com-
pletamente las inferencias en juego.

El conjunto A = {lo que es de esta bolsa}
cumple un papel muy particular en los tres
silogismos: es el “conjunto” en donde pare-
cieran coexistir los otros dos: ser blanco/ser
judia. “Ser un caso”, significa “estar en esa
bolsa de judias™; “pertenecer a esa bolsa de
judias™ y, por lo mismo, tener una “blancura
significativa”; “comprensible”; “no-arbitra-
ria’": una blancura que se deriva significati-
vamente del hecho de estar en esa bolsa de
Judias.

Entonces, ;qué es exactamente “‘ser un ca-
50"7

Es necesario que examinemos mas de cerca
cémo operan los significados que estan en juego
en este ejemplo, como un paso necesario para
enriquecer nuestra nocién de “caso”.

Veamos: decir que algo estd dentro de una bol-
sa jes lo mismo que decir que algo es blanco?

5/ Es decir, la légica que
considera a todo concepto
un conjunto (una coleccitn
de elementos) y a las ocu-
rrencias particulares de ese
concepto, un elemento que
pertenece a ese conjunto
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6 - Expecie =

- Sentido amplio; “con-
junto de cosas semejantes
entre s{ por tener uno o va-
rios caracteres comunes \\
Imagen o idea de un objeto
(ue se representa o conser-
vaen el alma\\ Figura o
representaciin sensible de
las propiedade externas de
uno o mas cuerpos \\ Caso,
SUCESO, asunto, negocio,”
b.- Histona Natural: “Cada
uno de los grupos en que
se subdivide un género y
que se compone de indivi-
duos que ademas de los ca-
RICICrEs genéricos. tenen
en comun ofros caracteres,
por los cuales se asemejan
entre si y se distinguen de
los demas especies congé-
neres.”

c.- Biologin Modema:
“Conjunto de poblaciones
naturales capaces de entre-
cruzamientos hioldgico que
estd mslado reproductiva-
mente de olros conjuntos
similares. En la prictica, la
existencia de aislamiento
reproductivo no siempre
puede determinarse directa-
mente. asi que para distin-
guir entre especies debe re-
CUITIFSE &1 OLOS FSEos Co-
mo diferencias de formay
pero generalmente cstos
cntenos se entienden como
reflejos del aislamiento re-
productivo ¥y no como cri-
terios vilidos de por si,”
[Diccionario de Etologia y
Aprendizaje animal. Bajo
la direccionde R. Harré y
R. Lamb,]

7 - Espécimen : muestra,
ejemplar. prueba, modelo,
El lector debe advertir que
fa palabra “espécimen”™ vie-
ne a reemplazar a la pala-
bra “elemento”™

8- "Entendido en sentido
amplio como el origen y
evolucion de las estructuras
bioldgicas”. [R. Tohm.
Modelos topoldgicos en
Biologia. En Waddington y
otros. Hacia una Biologia
Teonea. Ed. Alianza Uni-
versidad, Madnd, 1976,
Pe. 499, Cfr., en ¢l mismo
libro. Una teorfa dindmica
de la morfogénesis: “Noso-
tros emplearemos aqui el
término ‘morfogénesis’
conforme a su etimologia,
en ¢l sentido mas general,
para designar todo proceso
creador de formas (o des-

Ser blanco es un atributo, un rasgo o una
propiedad que tiene una cosa, una sustancia o
una especie. En principio, nada haria pensar
que las cosas, por ser blancas, se unifican o
son reunidas realmente en un mismo lugar. A
lo mis, podriamos decir, de manera metaf6-
rica, que “los hemos reunido mentalmente”.

Decir, en cambio, que algo estd en una bol-
sa es afirmar un hecho mis terrenal que
aquella operacion abstracta: es afirmar que se
ha llevado a cabo una accion: “meter cosas
en una bolsa”. Algo o alguien, de manera re-
al, sujeta a estos entes en un mismo lugar: en
el interior de la bolsa. Dicho de otra manera:
no se trata de una mera posibilidad mental,
sino de una construccion de un hecho en el
mundo de los hechos. Las cosas que estin en
una bolsa, por el hecho de estar en una bol-
sa, me las puedo “echar al hombro”, todas
Juntas. Pero con todas las cosas blancas, por
el “hecho” de estar incluidas en el conjunto
de las cosas blancas, no puedo hacer lo mis-
mo. Aunque cada cosa blanca del universo
sea algo real, el conjunto de todo lo blanco
no es algo real, sino sélo algo mental.

Antes de terminar este parigrafo quiero
agregar que, aunque desde el punto de vista
l6gico la palabra “judia™ que uso Peirce no
agrega ni quita nada, desde el punto de vista
retérico si produce un efecto de sentido defi-
nido, ya que evoca la nocién de especie, con
las consecuencias que trataré de mostrar en el
parrafo siguiente.

“iLa bolsa o la especie!”

Ha llegado el momento en que nos desem-
baracemos de la “bolsa™ ella tiene muchos
méritos en lo que hace a la “claridad del
ejemplo” de Pierce, pero también tiene mu-
cha responsabilidad en la insuficiente com-
prension que se logra de la abduccion. Creo
que si quisiéramos entrar en el sentido real de
lo que alli estd dicho: serd necesario eliminar
esa metdfora y, para ello, voy a poner en su
lugar el término del campo de las ciencias

naturales que Peirce ha evocado con la pala-
bra “judia”, pero que sin hacer un uso estric-
to: me refiero al término “especie™ .

Introduciendo este nuevo término, los
enunciados anteriores quedarian reformula-
dos de la siguiente manera:

Regla.- Todos los especimenes’ . . Caso.-
Estos entes particulares son especimenes de
la especie Z

resultado.- Estos entes particulares son
blancos

Creo que ahora podremos visualizar mejor
la dif srencia radical que existe entre afirmar

“estos x son blancos™ (ser-cualidad),

a decu

“estos x son especimenes de la especie Z”
(ser-morfogénesis® .

Ser blanco es un rasgo que las judias de
Pirce compartyen con objetos con los cuales
no necesariamente se mantienen relaciones
reales. En efecto, estas judias son blancas,
como las tizas, los copos de nieve, los vesti-
dos de novia y las calavera blanqueadas con
cal.

“Ser un espécimen” de una especie, en
cambio. es poseer un conjunto de rasgos *
cuya configuracidn es semejante a la de los
otros individuos con los que se comparte una
genealogia comin. No es una mera particu-
laridad sino es ser una ocurrencia singular
de un tipo o arquetipo.

Dos judias de la misma especie se aseme-
jan entre si no por la particularidad ocasio-
nal de ser blancas, u ocasionalmente peque-
fias, etc., sino porque “‘son singularidades de
la misma especie” y esto significa mucho
mds, ya que comporta un complejo de opera-
ciones moleculares, bidticas, conductuales,
ete. Adviertase que la semejanza no es predi-
cada de cada rasgo por separado, sino del
proceso de morfogénesis y de morfostasis
que ha producido y mantiene esa configura-
cion de rasgos como ocurrencias singulares
de un tipo. En ¢l caso de las especies biolo-
gicas, esta semejanza se mantiene y perpetia
de un individuo singular a otro mediante un
sistema de relaciones que implican un aisla-
miento reproductivo real y no puramente
mental. Se trata de los procesos que reprodu-
cen activamente los valores de cada parime-
tro dentro de “ciertos” rangos de valores, y
que, por cierto, ponen en juego la adaptacion
de los individuos singulares al medio am-
biente en que deben vivir. Estos rangos de va-
lores quedan determinados por relaciones es-
tructurales del viviente singular y con el me-
dio. Se puede, entonces, afirmar que “emer-
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gen” de la organizacién propia de la estructu-
ra integral del viviente singular, y no como
una mera particularidad.

La relacién conjuntista “judia de la bolsa”
(elemento particular! conjunto), como mode-
lo de unificacion externa o mecdnica ha que-
dado sustituida por la realcion “espécimen de
una especie” (ocurrencia singular / tipo), es
decir, por el individuo singular, en tanto for-
ma parte del plexo de relaciones que lo cons-
tituyen como una instancia singular (caso,
ejemplar o espécimen) de un tipo. Por el in-
dividuo singular, en tanto es una concrecion
actual (espécimen) de una configuracion
relacional que se reproduce (especie). La
“bolsa”, en cambio, expresa un hecho exter-
no. Expresa un fin externo porque supone
que alguien ha reunido cosas diferentes en un
lugar, y, por ende, se trata de un hecho que ha
conjuntado discrecionalmente particularida-
des que por si mismas bien pueden estar se-
paradas. “Todas las cosas de esta bolsa son
blancas™ no significa otra cosa que: “alguien
ha querido que esa bolsa sélo contenga co-
sas estas cosas particulares que son blancas”.
Pero en el caso del espécimen de una especie,
el ser blanco -como rasgo de la especie- estd
sostenido por la pauta adaptativa conseguida
en la filogenia de esa especie y reproducida
epigenéticamente por cada individuo en la
ontogenia. Para todos los especimenes de una
especie hay ciertos valores que son el “valor
éptimo™, por fuera del cual comienza a que-
dar expuesto a la desaparicién o a la no-re-
produccion. El cambio del valor en alguna de
las variables de la configuracion “deja al des-
cubierto el valor critico de la otra” [varia-
ble]", lo cual produce una cadena de
perturbaciones que lo pueden llevar a la
destruccién, si es que antes no se producen
movimientos de compensacion que anulen el
cambio “indeseado”. G. Bateson dice que
ocurre como si los seres (en tanto encarnan
“pautas”) tuviesen una cierta “adiccion” a los
valores de sus variables, lo que no es otra co-
sa que afirmar que los seres organizados se
comportan como estando orientados hacia si
mismos como hacia un fin interno.".

Como ahora se puede ver, Peirce jugd
retéricamente con el valor de la palabra ju-
dia: en el juicio “Todas las judias de esta bol-
sa son blancas™ queda flotando la nocién de
que son blancas no por el hecho particular
de estar en esa bolsa sino por ser una concre-
ciones singulares de esta especie de judias...y
eso agrega fueza persuasiva a su ejemplo.

Veamos las diferencias de imdgenes que se si-
guen de estos modos de predicacion, y de qué for-
ma podria mejorarse el diagrama conjuntista:

. 110 ¢ue es blanco| B
.

A (Lo que estd en la bolsal| *
" ____—| =

| B

| p [estas judias] l "

*

! l l | =

| I—— l l *

‘ .

El recuadro de doble linea quiere signifi-
car que el “conjunto” “espécimen/especie”
es el sostén ontoldgico de todas estas opera-
ciones mentales, en tanto simboliza al indi-
viduo singular, como el plexo de las opera-
ciones morfogenéticas y morfostaticas que
lo constituyen para nosotros en una ocu-
rrencia de un tipo. O, dicho de otra manera,
que ahora estamos tomando en cuenta la ca-
tegoria logica particular que tiene ese con-
cepto: la de implicar la categoria de sustan-
cia (como centro de acciones que producen
una cierta configuracién de accidentes) y no
la de mera cualidad. “*Ser blanco™ (es decir,
estar incluido en el conjunto de {lo que es
blanco} es una abstraccién que separa del
espécimen ese rasgo especifico B, y lo
transforma en una mera particularidad. Pero
en un sentido ontoldgico estricto es el rasgo
el que estd producido, sostenido y reproduci-
do por el singular (=espécimen) y no éste in-
cluido en aquél.

La abduccion y la categoria
kantiana “substancia/accidente

“Toda unidn (conjunctio) o es una compo-
sicion (compositio), 0 una conexion (nexus).
Lo primero es una sintesis de elementos di-
VErsos que no se pertenecen necesariamente
los unos a los otros (...) La segunda unidn
(nexus) es la sintesis de elementos diversos
que necesariamente se pertenecen wnos a
otros, como por ejemplo, el accidente en rela-
cion con la sustancia, o el efecto y la causa, y
que, por consiguiente, aunque heterogéneos, se
representan como enlazados a priori. Y llamo
a esta union dindmica, porque no es arbitraria,
puesto que concierne a la union de la exisren-
cia de la diversidad... * M. Kant. Critica de la
Razon Pura. Nota agregada la Segunda Par-
te.Cap.II, Sec. Tercera.

*x *x * w =

[el atributo especifico]

* w w m ® oW ™ %

[
Ap SPECIMEN/eSpeL.Lu-n
TR

iy}

tructuro de ellas)...” [Pg.
181] Cfr., también, W.
Buckley, La sociologia y la
teoria moderna de los siste-
mas, en donde presenta de
manera meticulosa los ras-
gos de lo que denomina:
Modelo de Morfogénesis.
Ed. Amorrortu. Bs.As.
1982

9 - Uso la palabra “rasgo”
con ¢l mismo sentido de
“valor de una variable”, o
de “caracteristica”. Ejem-
plos: “ser blanco", “ser ru-
goso"”, “ser de lem.", etc.

10 - Cfr. G. Bateson. Espi-
ritu y Naturaleza, Ed. Amo-
rrortu. Argentina 1980. Pgs.
49253

11 - Kant reintrodujo la no-
cion de “finalidad”, como
fin interno, en el cuadro de
las ideas rectoras del traba-
jo cientifico. “Con la no-
cién de la finalidad interior
-dice Hegel-, Kant ha lleva-
do la ciencia al terreno de
la idea en general y de la
idea de vida en particular.
La vida tal como la concibe
Aristateles contiene ya la
finalidad interior, y se eleva
muy por encima de la teleo-
logia moderna, que no tiene
presente sino la teleologia
exterior y finita.” [1985,
T.IL, 158). Prepard, asi, ese
formidable renacimiento
del nicleo del pensamiento
aristotélico que estamos
presenciando en la actuali-
dad y con ello se cred el
precedente de uno de los
tiltimos avance decisivos
del Pensamiento Cientifico:
la Teoria de la Informacién,
con sus diversas alianzas
con la Biologia Tedrica,
con la Teorfa de las Catds-
trofes y la Semiofisica, con
el conexionismo en la Neu-
rociencia, etc.
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12 - “Pieza de...”: “mues-
tra de...”: “cantidad de...”
“pepita de..”, cte

13 - La deduccion implici-
ta podria ser explicitada
asi (sin eliminar la metoni-
mia que reemplaza al hom-
bre por la “criba):
Regla.-El que hene oro es
nco

Caso.-Esta eriba tiene oro
resutado.-Esta eriba es ri-
€.

Volvamos ahora a la abduccidn. Se vio ante-
riormente que la abduccién supone, por una
parte, el conocimiento de una cierta regla, vy,
por otra, la verificiacidn de un cierto resultado.
De ambas premisas, se obtiene el caso.

Entonces, el ejemplo de Peirce, modifica-
do, quedaria asi:

Regla.- Todos los especimenes de la espe-
cie Z son blancos

resultado.-Estos entes (que tienen aspecto
semejante al de los especimenes de la especie
Z) son, como ellos, blancos.

Caso.-Estos entes son especimenes de la
especie Z

Ahora podemos volver a la cuestion de
ccudl es el “chiste” de la abduccién?. La res-
puesta aparecerd mucho mds clara: la abduc-
¢ién nos permite identificar, mediane ciertos
rasgos o indicios que se nos ofrecen a la con-
templacion, la esencia o el tipo al que perte-
nece algo, y, por ende, nos aporta la razin
por la cual algo tienen la apariencia que tie-
ne. La abduccidn identifica la especie o la
substancia a la que algo pertenece y a hacer-
lo, produce un efecto de significacion: el que
aporta saber qué regla preside su funciona-
miento: la abduccion es “explicativa”. Una
vez que sabemos que algo es caso de una
cierta especie, podemos extraer un gran ni-
mero de consecuencias acerca de lo que se
puede esperar de eso. Obtener como infor-
macién que algo es un caso es obtener la in-
formacion mas importante que podemos ob-
tener sobre el medio externo: es poder saber
ante qué estamos, y, a partir de acd, qué po-
demos esperar de éL.

Si se produce un hecho “andémalo™ como,
por ejemplo, una intoxicacion de un gran ni-
mero de comensales en un almuerzo de un
Club, no alcanza con saber que “eso toxico”
estaba en el postre (es decir, en una misma
“bolsa”, ya que el postre no es una especie,
sino un “colector” de especies). Es preciso
averiguar a qué especie de ente toxico corres-
pone eso que estaba en el postre; averiguar
“ocurrencia de qué tipo de intoxicacion” se
trata. La pregunta “;Qué caso de toxico es el
que ha actuado?”, significa lo mismo que la
pregunta: “Ocurrencia de que tipo de toxi-
co”; 0 “;A qué especie pertenece?” Y sélo
este saber substancial permitird comprender
el hecho accidental de que los que comieron
el postre presentaron ciertos sintomas, y que
suerte les espera.

Todo lo amarillo es oro?

Veamos un ejemplo de la vida practica:
imaginemos una escena de la novela de Jack
London, La quimera del oro.

“Le dio a la criba un hdbil movimiento cir-
cular, deteniendose una o dos veces para sa-
car los granos mds grandes de grava con los
dedos. El agua estaba turbia y, con la criba
metida en ella no podia ver su contenido. De
repente levanté la criba y tird de una sacudi-
da el agua que habia dentro. En el fondo apa-
reci6 una masa amarilla, que lo cubria como
una capa de mantequilla.

“Hootchinoo Bill tragé saliva. En su vida
habia sofiado con una criba tan rica.” [Op.cit.
Ed. Hyspamérica-EGA. Espana. 1982.
Pa.132]

Recordemos que los personajes son busca-
dores de oro; es decir, tienen un conocimien-
to suficiente de las reglas que rigen a esa es-
pecie mineral (la sustancia “oro™), en su fun-
cién de “mercancia-dinero”; en qué dreas
puede ser buscado con mis probabilidad; qué
aspecto o accidentes posee en cuanto a textu-
ra, color, dureza, etc. La afirmacién

Todo espécimen” de oro es amarillo.

Expresa de la substancia oro el valor de
una de sus variables (o accidentes): el color,
y forma parte de las reglas o supuestos cog-
nitivos de estos personajes.

He aqui que en ese contexto se presenta el
siguiente resultado:

En el fondo de la criba hay una masa
amarilla.

La conclusién no se deja esperar:

Esto es ORO.

En realidad, esta conclusién ni siquiera es
enunciada: inmediatamente se transforma en
la premisa de una nueva inferencia (inferen-
cia deductiva) que lo lleva a concluir:

He agui una criba tan rica como jamds he
sofado.".

La inferencia abductiva, en la medida en
que es la inferencia que nos informa sobre el
caso posee una significacion bioldgica, psi-
coldgica y social decisivas.

Saber que algo es oro, supone una mirada
experta y un contexto definido. Pero esta es
la tarea primordial de la vida: saber que esto
es una mentira; que esto es deshonesto; que
esto es toxico; que esto es bello... En cada
una de estas inferencias en que se extrae el
caso, nuestra razén ha aprovechado sus su-
puestos cognitivos ante un resultado frag-
mentario que se le aparece como indicio.

Podriamos proporcionar una imagen de to-
do esto mediante el siguiente diagrama:
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“p (es decir, el color amarillo), en conjun-
cidn con otros rasgos o circunstancias acci-
dentales (particulares) de la especie {R1, R2,
... Ri}, nos lleva a la hipdtesis de que eso es
un espécimen de la especie o sustancia Z =
oro.
Ahora bien, cada espécimen se caracteriza
por llevar en si el aspecto ' , o configuracién
que es comun a los demds miembros de la es-
pecie y que él reproduce y por medio de cu-
ya reproduccidn la especie existe como fofa-
lidad relacional” .entonces, podemos ahora
entender el movimiento de inferencia en su
fuerza l6gica plena.
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Regla + resultado  Caso

Como se puede advertir, la totalidad “espé-
cimen/especie” aparece en este nuevo diagra-
ma desdoblada: la especie aparece ahora co-
mo la Regla presupuesta en la mente del su-
jeto que lleva a cabo la inferencia y en cam-
bio el espécimen (como esa concrecin ac-
tual -singular- de la configuracion especifica)
aparece como el Caso que resulta identifica-
do o reconocido como tal, a partir del indicio
«p» (en ciertas circunstancias particulares).

Obtener un caso es reconocer, en un indi-
cio perceptivo actual, un singular que “encar-
na” una pauta; reconocer, en un hecho, la
ocurrencia-singular de un tipo.

Pero, entonces, la Regla de una inferencia
abductiva no puede tener cualquier estructu-
ra. Debe consistir en la afirmacién de que
pertenecer a una especie o tipo comporta te-
ner un cierto atributo y no a la inversa.

Veamos un nuevo ejemplo: si delante de
una rana se proyecta sobre una pantalla un
punto luminoso que se mueva como si fuera
un insecto, ésta lanzard su lengua intentando
atraparlo. .

(Cuiles han sido los procesos de infe-
rencia que guian a la rana? O, para plantear-
lo de manera menos antropomdrfica, si de-
bieramos imitar mediante un robot este com-
portamiento, ;(COMO programariamos sus
mecanismos inferenciales?

14 - “Aspecto”, del latin:
specie

15 - En el sentido en que
la caracteriza J. Piget: “En
resumen, después de la no-
cidn realista de especie,
después de la concepcion
atomista y nominalista, se
llega a un estudio relacional
de las totalidades funciona-
les en el marco de las cua-
les la especie se presenta en
la naturaleza, lo que condu-
ce a una primacia de las no-
ciones de equilibracién y de
regulacién a titulo de supe-
racion conceptual de las an-
titesis iniciales.” [Biologia
y Conocimiento. Ed. Siglo
XX1. México.1969. Pg. 82.]

16 - Cfr. R. Jastrow, El Te-
lar Mégico. Ed. Salvat. Bar-
celona, 1985. Pgs. 63 y ss
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Una manera de plantearlo, seria la siguiente:

Todo lo que se mueve es mosca
Esto se mueve

Esto es mosca

El condicional asociado a esta forma de ra-
zonamiento se puede formular asi: Si se mue-
ve, entonces es mosca. Y se mueve. Entonces
es mosca. [(P>Q).P]>Q

Esta inferencia es claramente una deduc-
cidon. Pero, puesto que nos arroja una conclu-
sion falsa (la presunta mosca es apenas un
punto luminoso), entonces debemos concluir
que la primera premisa es falsa. Semejante
conclusién nos pone ante la disyuntiva de ad-
mitir que una especie que lleva millones de
aios sobre la faz de la tierra ha sobrevivido
pese a tener una descripcion falsa de la regla
que rige el comportamiento de su alimento
en el mundo... O, en su defecto, concluir que
esa no es una buena reconstruceion del pro-
cedimiento que emplea la rana.

En efecto, la afirmacién “todo lo que se
mueve es mosca” es una generalizacion no
solo falsa sino que formulada en términos
probabilisticos, posee una probabilidad de
acierto muy, jpero muy pequena! De modo
que si la rana se guiase por esa regla se pasa-
ria la mayor parte de su vida cometiendo
errores y dudosamente alcanzarfa a sobrevi-
vir.

Como se ve, lo que estd en discusion es la
primera premisa, ya que sobre la segunda no
hay dudas puesto que la estamos controlando
mediante nuestro experimento (=proyectar el
punto luminoso sobre la pantalla).

Otra manera de reconstruir el proceso infe-
rencial de la rana es el que sigue:

Todo lo que es mosca se mueve

Esto se mueve

Esto es mosca

El condicional asociado de esta forma de
inferencia es: Si es mosca entonces se mue-
ve. Y se mueve. Entonces es mosca. [(P> Q)
. Q] > P. Esta es claramente una abduccién o
retroduccidn, que, como se sabe, no garanti-
za la verdad de la conclusién, y constituiria
una falacia usarla con esa pretension (la lla-
mada “falasia de afirmar el concecuente™).

En este caso la rana también estd equivo-
cada, pero, puesto que no es una deduccidn,
la premisa mayor o regla no queda cuestiona-
da. Y de hecho sabemos que se trata de una
descripcion muy préxima a la verdadadera
forma en que se comporta el alimento de la
rana: “si es alimento se mueve”. Es cierto
que un insecto momentineamente inmovil no
seja de ser por eso un alimento. Pero es el

vuelo es un atributo inherente a los alimentos
del “drea de forrajeo” de la rana, y el movi-
miento serd su indicio. Formulado en térmi-
nos probabilisticos, la probabilidad de acier-
to son substancialmente mayores, y constitu-
yen una buena estrategia para sobrevivir,

La diferencia entre estas dos formulacio-
nes de la Regla de la rana, es semejante a la
conocida diferencia entre las estas otras dos:

Todo lo amarillo es oro / Todo oro es ama-
rillo.

La primer regla mereceria la burla de cual-
quier minero que se precie de serlo. La se-
gunda, en cambio, constituye, como vimos,
un saber minimo para quien quiera sobrevivir
mediante ese duro oficio.

Lo abduccion y la investigacion

Nancy Harrowitz, en su articulo titulado £/
maodelo policiaco: Charles S. Peirce y Edgar
Allan Poe, comete una serie sucesiva de de-
saciertos al intentar identificar las estructuras
inferenciales en algunos pasajes de Poe.

Veamos un solo ejemplo. El texto de Poe
dice asi:

“Mantuvo usted los ojos clavados en el
suelo, observando con aire quisquilloso los
agujeros y los surcos del pavimento (por lo
cual comprendi que seguia pensando en las
piedras).” (...) (Poe 1970. vol.1:425-427) (La
referencia bibliogrifica es de N. Harrowitz.)

La autora lo analiza asi:

Hecho observadoReglaCaso

N. Mantuvo los ojosSi se mira algoN.
Piensa en el

clavados en el suelo.algo es que sesuelo.

piensa en ello,

Ahora tenemos que conjeturar qué tipo de
inferencia llevd a cabo, no una rana sino un
detective talentoso: Mr. Dupin. ;Fue una ab-
duccién o una deduccién? N. Harrowitz sos-
tiene que es una abduccién. Sin embargo, el
condicional asociado a esta forma de analizar
la inferencia no le da la razén.

Veamos: el dato que tenemos es la premisa
“N. mira el suelo™ y la conclusién “N. piensa
en algo del suelo™. No estd dicho, en el texto,
cudl fue la Regla. La autora propone que la
Regla se formula asi:

Si se mira algo (P) entonces se piensa en
ello (Q).

Si ésa fuese la regla, entonces el razona-
miento queda asi:

[(P>Q).P]>Q.

Como se advierte, esto es el modus ponens,
¥, en consecuencia, no es una abduccion sino
una deduccion. Se afirma la regla; luego se

30 - Arle e investigacion



afirma que se dio el caso indicado en la regla,
y se obtiene la conclusion.

Nuevamente acd es preciso examinar, des-
de una perspectiva cognitiva, si esa regla pu-
do haber sido la regla del sujeto.

(Realmente se puede creer que un detecti-
ve talentoso crea semejante regla? ; Tiene al-
guna probabilidad relevante la afirmacion:
“Si se mira algo, se piensa en ello™ (No
piensa ¢l lector que una regla como ésta es
del tipo “si es amarillo es oro” o de “si se
mueve es mosca”? Es decir, descripciones de
asociaciones de sucesos muy poco proba-
bles? Por ejemplo. si el lector viera una ima-
gen del profesor Kant, con la mirada dirigida
hacia la ctipula de una iglesia desde su escri-
torio, ¢inferirfa que estd pensando en la igle-
sia?

Dado que la segunda premisa del razona-
miento “N. mantuvo la mirada clavada en el
suelo™ estd dada por el texto de Poe, y, pues-
to que hemos aceptado la hipétesis de que el
razonamiento de Dupin es abductivo, enton-
ces no queda mas remedio que modificar la
Regla asi:

“Si se piensa en algo (P), entonces se lo

mira (Q).”

(Para que no sea un sinsentido, es necesa-
rio agregar algunas condiciones de sentido
comin, como por ejemplo, que el objeto de
que se trate esté al alcance de la vista: “'Si se
piensa algo que estd al alcance de la vista,
entonces se da una tendencia fuerte a buscar-
lo con la vista.”

Ahora si, la forma del silogismo es una ab-
duccidn:

[(P>Q).Q]>P

Segtin esta interpretacion -que propongo
como la buena formulacién-, Dupin habria
mantenido la creencia de que cuando alguien
estd pensando en algo, y ese algo estd en su
entorno, entonces tiende a no sacarle la vista
de encima y. en efecto, creo que el mismo
Poe nos da esa pista, porque el pirrafo inme-
diato anterior lo dice casi explicitamente:

“Usted piso una de las piedras sueltas, res-
balé y se torcid ligeramente el tobillo; mostrd
enojo o malhumor, murmurd algunas pala-
bras, y se volvid para mirar la pila de adoqui-
nes y siguid andando en silencio.”

El texto permite conjeturar que Dupin dis-
ponia de una informacién contextual muy
importante: “el estado del suelo era algo pre-
ocupante para N.” Ante la pregunta, ;Qué
vendrd pensando N. en silencio?”, Dupin ob-
serva gue viene mirando el suelo, y sabe, por
su experiencia que si se piensa en algo -y ese
algo esti al alcance de la vista- se tiende a
mirarlo, y asi obtiene su conclusion.

Algunas de las formulaciones, segin vi-
mos, producen como resultado que la re-
construccion buscada concluye en una de-
duccién; otras en cambio, en una abdduc-
cion. Revisemos las formulaciones propues-
tas segin cuil sea el tema del antecedente y
del consecuente:

Ejemplo N° |

St es amarillo, entonces es oro  Si es oro,
entonces es amarillo

Ejemplo N° 2

Si se mueve, entonces es mosca  Si es
nmosca. entonces se mueve

Ejemplo N° 3

Si se mira, entonces se piensa  Si se

piensa, entonces se mira

Un rasgo comiin que se adiverte en los dos
primeros ejemplos es que:

|- entre el tema del antecedente y del con-
secuente hay una relacion de sustancia a ac-
cidente o de especie a rasgo; y

2.- la primera formulacion (o mala formu-
lacidn) de cada ejemplo pone al accidente o
rasgo como “el Tema”, en tanto sobre ese
primer término se concentra el interés de la
regla, y, en cambio, a la sustancia o especie
como “el Rema”, en tanto es lo que se extrae
o deriva del Tema, por un saber anterior.

En efecto, las primeras formulaciones de
cada caso (en los dos primeros ejemplos) po-
nen como tema el rasgo: “amarillo”™ o “se
mueve”, y pretenden que el rasgo involucra
a la especie: “oro” o “mosca’

Rasgo Especie

Amarillo Oro
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17 - Por ejemplo. considé-
rese la relacion “presa”
“huellas”. “Durante miles
de anos -eseribe Guinz-
huorg- la humanidad vivo de
la caza. En ¢l curso de in-
terminables persecuciones.
los cazadores aprendieron a
reconstruir ¢l aspecto y los
movimientos de una presa
invisible a través de sus
rastros: huellas en terreno
blando, ramitos rotas, ex-
crementos, pelos o plumas
arrancados, olores, charcos
enturbiados, hilos de sali-
va. Aprendieron a husmear,
a observar, a dar significa-
do y contexto a la mds mi-
mma huella.” (Citado por
Nancy Harrowitz, en
Op.cit. Pg. 247

1§ - Particular y General.
En el libro Ensayos Logi-
co-lingliisticos. Pg. 45 y
46, Ed. Téenos. Madrid.
1083

19 - Como ¢l “pesar” o
“ser maleable” son propie-
dades o "acciones™ del oro

20 - Donald Campbell, por
ejemplo. al organizar los
procesos de conocimiento
propuso la siguiente jerar-
quia: |.- Ja mutaeion gené-
tica y la supervivencia se-
lectiva: 2.- la bisexualidad
y la heterocigoticidad: 3.-
la resolucion de problemas
POT eNSay0 Y erTor a Clegas:
4.- ¢l aprendizaje por re-
fencidn de respuestas adap-
tativas; 5.- la percepeidn o
exploracion visual: 6.- el

Se mueve Mosca

Las segundas formulaciones, en cambio,
invierten esta relacién: ponen a la sustancia o
especie como el tema y al accidente 0 rasgo
como lo que se deriva del tema:

Especie Rasgo

Oro Amarillo

Mosca Se mueve.

Quiero sefalar el siguiente hecho evidente:
extraer el accidente a partir de la sustancia o
el rasgo a partir de la especie, si pareciera
poder funcionar como una Regla, porque la
sustancia implica sus accidente o la especie
SUS TASLOos:

si tengo un saber de la especie, eso impli-
ca que tengo un saber de sus rasgos especifi-
Cos.

Se trata, para decirlo con las palabras de
Kant -citadas en el epigrafe de este capitulo,
de una unién dindmica; de una sintesis de
elementos diversos, “que concierne a la
unién de la existencia de la diversidad™.

Por esta razén, se puede decir que el enun-
ciado que en el sujeto pone una especie y en
el predicado pone uno de los rasgos de esa
especie, es, en cierto modo, un enunciado
tautolGgico, ya que el predicado ya estd con-
tenido en el sujeto. El sujeto contiene al pre-
dicado en la sintesis de su contenido. Se tra-
ta. entonces, de una sintesis a priori. Claro
que no “a priori” de manera absoluta, sino
relativa al momento histérico en el que la re-
gla es aplicada (aunque, por otro lado, este-
mos seguros que es a posteriori de las expe-
riencias vitales de los sujetos que utilizan es-
tas reglas'”).

El tercer ejemplo es mds complejo, porque
no es ficil establecer la relacién categorial
que se da entre “mirar” y “pensar’.

P. Strawson sugiere’® una distincion entre
los nombres de materiales ( por ejemplo,
“ora”, “nieve”, “agua”); nombres de sustan-
cias (por ejemplo, “hombre”, “manzana”,
“gato”) y nombres de cualidades o propie-
dades (por ejemplo, “rojez”, “redondez”,
“enojo”, “sabiduria”). Creo que mis dos pri-
meros ejemplos: “oro” y “mosca” correspon-
den a lo que Strawson denomina nombres de
“materiales” y de “sustancias” respectiva-

mente™ en cambio, el tercer ejemplo -toma-
do de Nancy Harrowitz- nos pone ante el ca-
so de lo que el 16gico inglés llama “cualida-
des o propiedades™ y yo agregaria “accio-
nes”. En efecto, andlogamente al “enojo™ 0 a
la “sabiduria” de sus ejemplos, el “mirar” o el
“pensar” parecieran ser cualidades, propieda-
des o acciones de alguna sustancia (un hom-
bre o un animal"”’ Siendo asi, pareciera que
no puedo mantener mis tesis acerca de que en
toda regla de una abduccion en el tema del
atencedente se contiene una sustancia 0 una
especie, va que en laregla “Si se piensa en al-
@0, se tiende a mirarlo™, sélo hay dos accien-
tes 0 rasgos (en particular, dos acciones):
“pensar” y “mirar”.

Sin embargo, y para no extenderme dema-
siado. propondré que

aun admitiendo que el pensar no sea una
sustancia y el mirar no sea su accidente, no
obstante si es cierto que los conocimientos
cientificos disponibles ™ nos permiten
afirmar que la accidn de pensar constituye un
nivel de complejidad superior a la accién de
sentir v que, consecuentemente, el sujeto que
piensa en algo, antes lo ha sentido; y, en cam-
bio, la inversa no es igualmente vilida. De
manera que si vieramos a un gato mirar la
puerta no podriamos sostener -con ninguna
probabilidad de acierto- que estd pensando en
ella. Pero si fuese el caso que un anatomista
estd pensando en algiin hueso en particular de
los que estdn sobre su mesa, procuraria tener-
lo ante sus ojos y esto podriamos sostenerlo
con una elevada probabilidad de acertar.

Veamos otro ejemplo: si al ver una persona
mover los labios inferimos que esta hablando
por teléfono, no tendriamos muchas probabi-
lidades de acertar. En cambio, si sabemos que
una persona estd hablando por teléfono casi
seguro acertariamos si inferimos que mueve
sus labios o va a moverlos. Claro que, en ca-
sos excepcionales, podrian ocurrir situacio-
nes como ésta: levanté el teléfono sélo para
recibir los reproches de mi mujer, sin atinar a
“abrir la boca™: thablé por teléfono y, sin em-
bargo. no movi los labios!

Si se aceptan estos argumentos, entonces s
es posible sostener que, también en el tercer
ejemplo, vale que la regla de una abduccion
pone en el antecedente un concepto que con-
tiene en su sintesis el concepto que figura en
el consecuente.

La prequnta y la hipétesis

Sin embargo, todo lo dicho, podria resultar
una pura especulacién si no encontramos al-
guna razén de fondo para sostener que las
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tres formulaciones que he propuesto como
buenas. son las que realmente describen las
situaciones analizadas.

Volvamos. entonces, sobre los ejemplos y
examinemos las siguientes cuestiones:

1.- ;Qué busca el minero? Sin duda alguna,
su objetivo es el oro y no las instancias de
amarillez que hay en el mundo.

2.- (Qué procura la rana? Insectos: alimen-
1o y no sucesos de movilidad.

3.- {Qué quiere saber Dupin? Lo que pien-
sa su acompainante y no instancias de movi-
mientos de ojos o de labios.

El "tema” o “problema” en los tres ejem-
plos coincide con el tema del antecedente de
la “buena formulacidn™ y creo que ahora to-
camos una cuestion esencial a la abduccion y
es la siguiente: en tanto inferencia de hipote-
sis, ella estd esencialmente ligada al contexto
o dmbito finito de sentido en que el sujeto
lleva a cabo la inferencia, y ese contexto esta
deslindado por la pregunta o problema en
cuestion.

Lo que estd en cuestion es lo que debe fi-
gurar en el lugar del Sujeto de la regla de una
abduccion.

La rana tiene hambre. Si en ese contexto
ella tiene alguna regla sobre el objeto que
responde a la cuestion, es decir. sabe qué ras-
gos conducen a su especie o que accidentes
lo llevan a la sustancia, entonces, los hechos
que lo rodean, se vuelven significativos y
ella, ante el hecho, reacciona automdticamen-
te. No estd buscando una teoria™ : ya la tiene.
Y no hace deducciones: a partir de la teoria :
dado el consecuente de la regla, infiere el an-
tecedente. Estd buscando alimento, y el mo-
vimiento es el mejor indicio, y lo aprovecha.

Una situacién andloga, aunque no idéntica,
es la que describe el trabajo del médico en la
rutina del consultorio. Claro que ya no se tra-
ta ni de wna sola regla ni de una regla instin-
tiva. El médico tiene muchas reglas que, ade-
mads, las ha aprendido, con cierto método, y
con cierto modo de “creerlas” y de “aplicar-
las™.

Dejar¢ para mds adelante analizar esta si-
tuacion, para dedicarme, en cambio a exami-
nar la situacion del cientifico. Cuando esta-
mos frente a un investigadorde cientifico la
cuestion que se plantea es diferente a la de la
rana y el polluelo. El investigador, a diferen-
cia del polluelo no estd frente a una cuestion
comun. del orden de lo normal o lo rutinario;
estd frente a una anomalia, ante un hecho que

no logra reducir a ninguna teoria preexisten-
te.

N. R. Hanson sostuvo con toda razén que
el punto de partida de la abduccion o retro-
duccion es la anomalia. Yo agregaria que
esa afirmacion vale para la retroduccion que
[leva a cabo el cientitico y no la rana o el po-
luelo.

Veamos un ejemplo: si compro un pichdn
de grajilla y un buen dia el gato se lo come,
sin que el pijaro intente huir, es muy posible
que me comporte como la rana frente al fa-
llido intento de devorar un “punto lumino-
s0™: me diga “;qué extrafio?”, y prosiga mi
vida como si tal cosa. Sin embargo, si el he-
cho volviera a suceder como de hecho la
acontecio a K. Lorenz, adquiriria la dimen-
sion de una anomalia.

“iComo puede suceder que un animal, do-
tado de sus instintos normales para defen-
derse de sus depredadores habituales, no lo
haga?” Esta pregunta ha surgido como un re-
sultado de una deduccién o prevision fallida
de parte del observador:

“Si esto es una grajilla normal y advierte
(ue un gato se aproxima... escapard”

Pero he aqui que la grajilla advirtié la pre-
sencia del gato y, sin embargo, no escapd.
¢ Por qué? Este hecho anémalo se constituye
en sorprendente porque es falsador de una
Regla admitida como obvia. Produce un
contragolpe inductivo en contra de laregla y
de todos sus supuestos. Comenzamos, en-
tonces a interrogarnos: ;No advirtié la pre-
sencia del gato? Y si la advirtid, ;qué pasa
con sus recursos instintivos? ;Los perdio?
Esa podria ser una hipétesis posible. Pero la
pregunta “; perdio sus instintos?” presupone
que alguna vez los tuvo, con lo cual estamos
frente a una regla mayor:

Toda grajilla recibe por medio de una tras-
mision bio-genética sus recursos conductua-
les para defenderse de sus depredadores.

K. Lorenz propuso, en su defecto, otra hi-
potesis: conjeturd que todo podria deberse a
que estas grajillas habian sido criadas por él
y que él no supo trasmitirle una conducta
adecuada frente a los gatos.Acd ha surgido,
por via de hipGtesis, una nueva regla, que si
se pone como regla del hecho andmalo, se
obtiene una abduccion exitosa:

Toda grajilla que no haya recibido por via
socio-genética una conducta de huida ante
los gatos, permanecerd incauta ante la proxi-
midad de ellos

He aqui que estas grajillas permanecieron
incautas antes los gatos

Se trata de grajillas que no han sido socia-
lizadas adecuadamente.

21 - Si estuviera buscando
una teoria acerca de lo que
puede ser su alimento, se-
guramente pereceria antes
de encontrarlo. “; Todo po-
lluelo que sale del cascardn
tiene que resbuscar entre
todas las teorias posibles
hasta dar con la buena idea
de picotear algo y comer-
107" (Peirce. Citado por N.
Harrowitz. Pg.262
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22 -Cfr. Epistemologia y
Metodologia. Pig

No pretendo descubrir especulativamente
qué procesos se produjeron en K. Lorenz pa-
ra proponer su hipétesis. Lo que si quiero su-
gerir es que, dada una anomalia, la inferencia
de hipdtesis no consiste en aplicar una regla pre-
existente, sino en proponer una nueva regla.

Pero la produccion de esa regla no es fruto
de la adivinacién o la creaccion irracional, si-
no de inferencias analdgicas que nuestras
mentes realizan a partir de confrontar o com-
parar los hechos desconocidos con los he-
chos que nos resultan conocidos por ser fru-
to de nuestras experiencia vitales,

Para decirlo de alguna manera: cuando
nuestra mente no encuentra la Regla propia
que dé cuenta de esa configuracidn que estd
delante nuestro, ella no permanece inactiva:
echa mano a lo que mds se le parezca... aun-
que no tenga, en cuanto a la sustancia del
asunto, “nada que ver”. La mente humana (y
quizds todas las mentes de la bioesfera) se
comportan conforme a ese refrin que dice:

“A falta de pan, buenas son tortas.”

Lo que quiere decir que la creacidn mental
parece producirse por una unién de cosas que
son distintas por su sustancia y que estin se-
paradas porque asi conviene a algin motivo
de la economia vital, pero que son identifica-
ble por algin patrén formal y que, bajo cier-
tas circunstancias, algunas mentes estardin en
condiciones de unir, de comparar y de apro-
vechar para resolver las “anomalia” o perple-
jidades planteadas.

Para decirlo en la clave de Vico: en el ori-
gen de toda inferencia racional hay una “in-
ferencia” poética. Una ldgica metaférica.

Hasta no hace mucho, reind entre los 16gi-
cos la conviccién de que la analogia no cons-
tituye una inferencia digna de un lugar en la
Laégica:

“El razonamiento por analogia no parece
casi encontrar acogida favorable entre los 16-
gicos. Aparece como un procedimiento acce-
sorio o de segundo nivel, no suceptible de
descripeion Idgica rigurosa; es decir, no se si-
tia bien entre las formas tipicas de razona-
miento y atn le cuesta trabajo mantener su
originalidad.” Maurice Dorolle Le Raisonne-
ment par analogie. Preface.

Sin embargo, los desarrollos més recientes
estan produciendo una portentosa revalora-
cion de las posibilidades de una l6gica de la
analogia: ;qué es si no, la Teoria General de
los Sistemas, o lo que hoy se conoce como el
Paradigma Morfogenético? Aunque no creo
poder demostrarlo, ni éste es el lugar para ha-
cerlo, me permito decir que la teoria de los
sistemas complejos adaptativos y. en particu-
lar, el mecanismo explicativo de la teoria
evolutiva, no es otra cosa que la logica de la
analogia que se habia creido inviable y que se
ha desarrollado impetuosamente con saluda-
ble indiferencia por estos debates 16gicos.

La propuesta con la que quisiera concluir
esta monografia es que en la génesis del mo-
vimiento reflexivo entre deduccion e induc-
cion, estd, la abduccion fertilizada por la
analogia (o la abduccién, como forma de la
analogia). Y ésta contiene la posibilidad de
abrir el sistema del pensamiento “por abajo™,
es decir, por lo que Piaget llamé sencillamen-
te: “la accién misma”. Nuestras propias ac-
ciones: ésas en las que nos constituimos co-
mo sujetos vivientes e inteligentes, de mane-
ra protagonica. Las acciones con las que se
edifica nuestro propio ser: bioldgico y espiri-
tual. De alli que si se quisiera entrar en pose-
sion de las claves de nuestra capacidad ex-
plicativa del mundo se deberia adoptar como
desideratum el mandato del Ordculo de Del-
fos:

*:Condeete a ti mismo!”

El sentido de ese mandato se deriva del he-
cho de que, como sostuvo T. de Chardin:

“El Hombre, centro de perspectiva, es al
propio tiempo, centro de construccion del
Universo.” Teilhar de Chardin El Fenomeno
Humano. Pag. 45.

La conexion es un dato

Deduccion, Induccion y Abduccion son
momentos de la estructura silogistica en las
que cada una de ellas es mediacion para las
dos restantes. Ninguna de ellas puede iniciar
el ciclo, porque cada una de ellas necesita de
insumos que sé6lo le proporciona la otra. De
esa manera la pregunta metodoldgica queda
irremediablemente sin respuesta.

La solucién que veo como posible -y que
he presentado en otro lugar® - consiste en
incluir a la analogia como parte del proceso
de génesis de los momentos estructurales del
sistema de la Razén: lo universal y lo particu-
lar.

Cuando se presenta a la analogia de mane-
ra general suele hacerselo asi:
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*_.. De lo paticular a lo general (induccidn),
de lo general a lo particular (deduccion) y de
lo particular a lo particular (analogia).” Geor-
ves Vignaux La Argumentacion. Ensayo de
légica discursiva. Ed. Hachette. Pag. 127.

Sin embargo, hay acd un malententido: la
analogia va de un singular a otro singular...
Pero un singular no es un particular: un sin-
gular es un todo configurado, y por ende, es
tanto un universal como un particular.

La gran cuestion pareciera ser, entonces,
como sintetizar estos dos célebres contrarios:
Universal / Particular, y eso es comprensible,
porque si se lograra tener en una experiencia
particular acceso al universal mismo, si en
una ocurrencia tuviese acceso al tipo, en la
parte, al todo, entonces la cuestién del cono-
cimiento estaria resuelta.

Esta formulacion evoca los peores fantas-
tamas del intuicionismo y del Intelecto Intui-
tivo de Dios. Sin embargo. la ciencia contem-
porinea puede conjurarlos sin perder de vista
la riqueza de este planteo: que algo sea me-
diado y, sin embargo. inmediato, es una con-
tradiccion que puede ser resuelta mostrando
que la génesis evolutiva se estabiliza como
epi-génesis embriologica: es decir una géne-
sis que es conducida desde el patrén a formar.
iUna construccion que pareciera estar dirigi-
da desde el final!

Adin cuanto se deba admitir, de manera re-
lativa, que hay un proceso formativo en el
que las partes predominan, y la evolucidn es
impredecible o problematica, como toda in-
duccion, también se puede decir que hay un
proceso recursivo en el que las partes se con-
figuran en una estructura equilibrada de par-
tes y por ende en un todo comprensible y pre-
decible como toda deduccion.

Pero hay algo mis: esa estructura que se
instala como producto del movimiento de gé-
nesis no solo se reproduce por medio de un
proceso homeostitico, sino que mientras se
autoregula deductivamente debe regenerar
continuamente sus componentes, mediante
un proceso de epi-génesis controlada por me-
dio de mecanismos homeorésicos.

Acd estamos frente a algo asombroso: he
alli que el embrién no se comporta ni como
una parte (aunque lo es) ni como un todo
{aunque también lo es), sino como una parte
que contiene en si el mandato de conexion, o
como un todo que posee el mandato de dife-
renciacion. El embrion es el emblema de la
sintesis entre espécimen y especie. Es la for-
ma como existe la especie en el individuo: al
mismo tiempo como memoria y como pro-
yecto.

Es decir,
génesis estructura
epi-génesis

La epigénesis (el movimiento mds com-

plejo entre los que debe describir la I6gica)
¢s el movimiento en donde han quedado su-
perados como sus momentos la génesis y la
estructura: superados pero también suprimi-
dos y conservados.

Y acd me detengo: la tarea de exponer la

solucién no ha sido cumplida pero me con-
formo con senalar en este “material de cate-
dra” el gran derrotero que estaba ausente en
el cuadro de las inferencias, me refiero a la
abduccidn a la analogia y a su remisién a la
vida misma. Hoy, la semidtica, la teoria de la
informacion. la teoria de los sistemas com-
plejos adaptativos, la inteligencia artificial y
la cibernética, el psicoandlisis y a lingiiisti-
ci.. anuncian que finalmente se econtrardn
soluciones decisivas a las principales cues-
tiones de la naturaleza de las operaciones es-
pirituales del hombre. Pero las claves gene-
rales ya habian sido puestas por la dialéctica
histdrica, en sus diversas variantes, desde
Vico, hasta Hegel y sus discipulos, se llamen
éstos Marx o Dilthey o Goldmann...

Para dejar una sefial de camino, copio un

parrafo de un escrito que Dilthey tituld “Vi-
da y Conocimiento. Proyecto de Légica
Gnoseoldgica y Teoria de las Categorias™:

“Todas las mediaciones que se producen a

través del pensamiento en el proceso de la
génesis del mundo externo no ponen en rela-
cidn estados de dnimo desligados, discretos,
sino que iluminan sdlo diferencias, semejan-
zas, gradaciones, cuya conciencia contribu-
ye a que la vida despligue una conexion. La
conexion de la vida en un cuerpo humano,
insondable, aunque accesible a la descrip-
cion en su articulacion, consiste en un nexo
de manifiestaciones funcionales de la vida
cuya conexion no es producto del pensa-
miento, aunque éste le facilite en general que
pueda entrar en accion. Asi, pues, en la vida
misma se da una conexién de procesos que
es independiente del pensamiento que no re-
quiere de éste salvo para ponerse en accién.”
En Critica de la Razén Histdrica. Pag. 188.

Barquisimeto. Enero de 1995.
Buenos Aires. Diciembre de 1995.
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Monica Caballero
Mariel Ciafarda

Martha Lombardelli

LA ENSENANZA de la
ESTETICA en las
FACULTADES de ARTES

Hace varios anos que docentes egresados
de distintas disciplinas venimos trabajando
juntos en el dictado de la asignatura “Teoria
de la prictica artistica” (primer nivel de Esté-
tica) de las carreras de Artes Pldsticas y de
Comunicacién Audiovisual en la Facultad de
Bellas Artes de la Universidad Nacional de
La Plata.

La experiencia docente nos fue mostrando
que el alumno llega a la Facultad con una ex-
pectativa de artista entendido como genio,
ser inspirado, caprichoso, dotado de una
sensibilidad superior, que por sus inimita-
bles cualidades (espiritualidad, fantasia, ta-
lento) forma parte de un grupo muy selecto al
cual el simple mortal no accederd jamas.

Esto lo vivencia el alumno; lo trae consigo
de la atmasfera social en la que estd inserto y
respira.

A su vez, nosotros, los docentes, formados
también en estos conceptos, participamos del
mismo imaginario, pese a ser conscientes de
la caducidad de estas categorias y estar aten-
tos a la desvinculacién que existe entre esta
concepcion de artista y las vivencias expresi-
vas de nuestra comunidad.

Esta situacidn nos ha impulsado ha realizar
un proyecto de investigacion, en el marco del
programa de incentivos de la UNLP | al que
hemos denominado “La ensefianza de la Es-
tética en las Facultades de Artes de las Uni-
versidades Nacionales”, el cual se propone
en primer lugar, objetivar el imaginario esté-




tico de los alumnos a través de una encuesta’
a los efectos de reorientar los contenidos con-
ceptuales, procedimentales y actitudinales de
nuestra asignatura, hacia una vision de la Es-
tética que se apoye en la reflexién comparti-
da sobre el propio quehacer artistico.

Consideramos que la Estética formulada al
modo cldsico - cuyos presupuestos tedricos
estin presentes atn en el discurso institucio-
nalizado respecto de lo artistico - no puede
dar una respuesta adecuada a los interrrogan-
tes que necesariamente se plantean los alum-
nos en su formacion profesional. Cuando se
constituye la Estética como disciplina cienti-
fica en el siglo XVIII responde al modelo
epistemoldgico propio de la época. Pretende
ser un saber auténomo y restringe para ello
su objeto de estudio a una concepcion meta-
fisica de lo bello. Pero la metafisica ha expe-
rimentado ya su crisis en el mundo moderno
y ninguno de sus conceptos tradicionales
puede seguir sirviendo como via de funda-
mentacion de la estética. *

El desafio actual - entendiendo la cultura
como totalidad compleja- consistird en refle-
xionar sobre la tensidn implicita en dicha to-
talidad. Tensidn no dialéctica sino sostenida..

En el dmbito de la Estética la tension se
manifiesta en maltiples diadas las cuales
constituyen el eje de reflexion de esta cite-
dra.

tradicién / innovacion

vocacion / profesion

expresion / comunicacion

hacer / pensar

teoria / prictica

consciente / inconsciente

forma / contenido

concrecion / generalizacion

Seleccionamos para analizar en esta oca-
sion, a modo ejemplar, cinco de ellas:

Datos de las autoras:

Maria Ménica Caballero es Licenciada en Filosofia, Secretaria de
Asuntos Académicos en la Facultad de Bellas Artes de Universidad
Nacional de La Plata; Prof. Titular de las cdtedras “Teoria de la
Préctica Artistica” y “Estética” en la mencionada Unidad Académica.
Docente - investigadora en el marco del programa de Incentivos

Martha Lombardelli es Profesora en Filosofia, Prof. Titular en la
edtedra “Estética” “Fundamentos Filosdficos” y Profesora Adjunta
en “Teoria de la Prdctica Artistica” en la Facultad de Bellas Artes de
la Universidad Nacional de La Plata. Docente - investigadora en el
marco del programa de Incentivos

Mariel Ciafardo es Profesora en Historia de las Artes Visuales, se
desemperia como docente en las cdtedras “Teoria de la Prdctica Artis-
tica” vy “Estética” en la Facultad de Bellas Artes de Universidad Na-
cional de La Plata. Docente - investigadora en el marco del programa
de Incentivos

Tradicion / Innovacion

| - La encuesta fue realiza-
da a los alumnos regulares
del ciclo lectivo 1996 de las
Facultades de Artes de las
Universidades de La Plata,
Tucumdn y Misiones. Los
resultados estan siendo pro-
cesados

La Modernidad se caracterizé por la bus-
queda de lo nuevo. La aparicién de esta ten-
dencia, sin embargo, estd presente cada vez
que se forma la conciencia de una nueva
época. En relacion a la esfera de lo artistico
y su posterior influencia y gravitacién la ubi-
camos en el Renacimiento. Cuando los hom-
bres comienzan a tener conciencia de sus po-
sibilidades - esto se da entre los primeros in-
telectuales seculares independientes - se mo-
difica la relacién con la antigiiedad vy, bus-
cando legitimar una visién del mundo distin-
ta a la de la Edad Media se interpreta a los
griegos de una manera “Moderna”. De esa
interpretacion surge una idea de artista cuyo
mayor atributo es la originalidad. Mis tarde,
el siglo XIX buscard lo nuevo en la idealiza-
cidn de la Edad Media, y ya avanzado el si-
glo, el espiritu romdntico se desprenderd de
connotaciones histdricas y se considerard
nuevo todo aquello que se revele contra lo
que normativiza. Tal vez todo esto sea posi-
tivo en tanto constituye un estimulo para la
produccion. Lo que no nos parece tan positi-
vo es la pasion con la que los alumnos adhie-
ren a esta posicion innovadora desconocien-
do la originalidad de la propia tradicién cul-
tural. Esto no lo planteamos desde una mira-
da folklorica, sino desde una reflexion acer-
cade como gravita el horizonte simbdélico en
las producciones humanas en general y cé-
mo nutre las producciones artisticas espe-
cialmente.

Uno de los propdsitos de la citedra consis-
te en que el alumno describiendo o descu-
briendo el modo de formar de los artistas, vi-
sualice que todo artista impone en su obra al-
gin o algunos rasgos de originalidad pero a
la vez recurre indefectiblemente a ciertos

2- Cir. Jiménez, José: pig.
16.
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3 - Para ampliar sobre este
tema recomendamos recu-
rrir il texto Arte, lenguaje
v etnologia, cap. "Tres di-
ferencias” de Claude Lévi-
Strauss y al articulo “Los
codigos de la percepeidn,
del saber v de la represen-
Lacion en una cultura vi-
sual™ de Nelly Schnaith en
Revista tipoGrdifica 4.

elementos convencionales. De lo contrario
serfa imposible la comunicacién entre el ar-
tista y el piblico ya que los cédigos presen-
tes en la obra carecerfan de significado para
quien la observe. '

Toda obra de arte para poder hacer efectiva
su comunicacion con el receptor establece un
juego entre el pasado y el presente, lo viejo y
lo nuevo, lo tradicional y la novedad.

Vocacion / Profesion

La segunda diada mencionada: vocacion /
profesién pone en juego dos tendencias. El
artista nace o se hace ? Generalmente los
alumnos sostienen que se nace artista, que
hay algo que se trae en la sangre. en el cora-
zon, o vaya a saber dénde, que lo hace a uno
ser artista, ser distinto. Esto no es casual,
pues se conecta con esa vision discriminato-
ria que atribuye al artista ciertas potenciali-
dades de .genio., que lo diferencian del co-
mun de los mortales. Concepcion que emer-
ge, de la mano de Marcilio Ficino, en ese en-
trecruzamiento insélito de lo pagano griego y
lo cristiano que fue el Renacimiento. Cuando
el banquero, el comerciante y el industrial
comienzan a desplazar al terrateniente, al
eclesidstico y al guerrero como agentes que
gravitan en la sociedad, es que se ha instala-
do en las mentalidades una nueva idea de
hombre: confiado y orgulloso de su propio
esfuerzo. Se trata de la consolidacion victo-
riosa de nuevas riquezas directamente vincu-
ladas con el trabajo. Hombres capaces de
darse cuenta de la unidad indisoluble entre la
prictica y la teorfa. Sin embargo esta autoes-
tima necesit apoyarse en los antiguos para
legitimarse. Y si el esfuerzo se corresponde
con el trabajo, la disciplina y la profesionali-
zacion, al mismo tiempo el burgués renacen-
tista vivencio que habia una esfera, la del es-
piritu, en que era tan noble como los princi-
pes. Serdn los humanistas, hijos de esa bur-
suesia adinerada, los que proporcionan una
nueva imagen del hombre. Para ellos los atri-
butos del Dios cristiano (creacion, espiritua-
lidad) se trasladan al hombre, y en especial al
artista. Si para el Medioevo Dios crea de la
nada, lo mds semejante a Dios en el Renaci-
miento serd el artista quien, si bien no crea de
la nada, organiza la materia sensible produ-
ciendo un simbolo que es la obra de arte. El
artista considerado un ser dotado transforma
la materia gracias a su genio e inspiracion.

La hipervaloracion de lo espiritual y voca-
cional es lo que ha perdurado hasta nuestros
dias, ignorando el otro término de la diada: la
pofesionalizacion, el trabajo, el esfuerzo.

Expresién - Comunicacion

El tercer binomio: expresién/comunica-
cion alude a dos posibles definiciones del ar-
te: “el arte es expresién” o “el arte es comu-
nicacion.” En forma casi, podriamos decir,
dogmdtica. los alumnos adhieren a la prime-
ra definicién y , muy excepcionalmente, con-
sideran el arte como comunicacién. Esa ad-
hesion es coherente con la concepcion pre-
critica de los alumnos al ingresar.

A fines del siglo XVIIT y a partir del surgi-
miento del Sturm-und-Drang, hubo un re-
planteo del gusto respecto de lo artistico. Una
violenta oposicién al Clasicismo y a la [lus-
tracion llevé a concebir el arte como expre-
sion. En este pre-romanticismo el arte se con-
cibe como exteriorizacion de la subjetividad
del artista; la idea cldsica de la armonia como
cualidad de lo bello, es sustituida por la de
voluntad estética. Lo que interesa es expresar
aquello que los artistas se han propuesto de-
cir. La obra serd mala si la voluntad estética
no es expresada.

Favorece esta concepcion el cambio que se
produce respecto de la vision de la naturale-
za. El hombre ilustrado, clisico, se coloca
frente a la naturaleza a la que considera algo
determinado, con legalidad propia, suscepti-
ble de ser dominada. Por el contrario, en su
etapa romdntica, Goethe, dird que la naturale-
za es fuerza creadora y la creacion es produc-
cion de algo imprevisto. La naturaleza es
irracional, enigmdtica, misteriosa. Los mode-
los del arte como expresion se han de buscar,
pues, en las entraias de esta natura naturans;
el artista al igual que la naturaleza deberd
crear, a partir de si mismo, de su genio vy li-
bertad, sin ajustarse a normas previas.

Esta posicion pre-romdntica, que nace en
Alemania, encuentra terreno fértil a lo largo
del siglo XIX con el Romanticismo. Hauser
dice que: “El arte deja de ser arte social regi-
do por criterios objetivos y convencionales, y
se convierte en un arte de expresion propia,
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creador de sus propios criterios, de acuerdo
con los cuales quiere ser juzgado: (..)". Y
mds adelante: “(...): artistas y escritores ro-
minticos (...) ya no se someten al gusto y las
exigencias de ningtin grupo colectivo y estin
dispuestos siempre a apelar contra el juicio
de alguien ante un tribunal distinto. Se en-
cuentran con su creacion en una tension
constante y en una eterna situacion de lucha
frente al puablico: (...)."*

Durante todo el siglo XIX el arte y los ar-
tistas no se sienten comodos en la sociedad.
Al decir de Hobsbawm, paralelo al proceso
de democratizacion de la cultura a través de
la educacion de masas, las elites buscarin
simbolos de status culturales cada vez mds
exclusivos. Frente a la sociedad creada por la
doble revolucidn, la politica y la industrial,
“la alienacion del artista que reaccionaba
contra ella haciéndose el -genio., fue una de
las invenciones mds caracteristicas de la épo-
ca romdntica”.

Mis adelante afirma: “La juventud y los
-genios. incomprendidos producirian la reac-
cion de los romanticos contra los filisteos, la
moda de molestar y sorprender a los burgue-
ses. la union con el demi-monde y la bohe-
mia, el gusto por la locura y por todas las co-
sas normalmente reprobadas por las respeta-
bles instituciones vigentes™. *

Esta concepcidn romdntica del artista, atra-
viesa el siglo XX | nutre a las vanguardias y
llega hasta nuestros dias.

Ahora bien, si por “expresion” entendemos
la exteriorizacion de la subjetividad del artis-
ta es posible afirmar que el arte es expresion.
Pero esta seria una visidn parcial del arte,
puesto que solo contempla al artista y a su
obra. Por el contrario, tal como nosotras lo
consideramos, ¢l fenémeno artistico consta
de tres momentos interrelacionados que
constituyen la experiencia artistica: artista |
obra y piblico. Desde esta perspectiva cabe
afirmar que el arte no es sélo expresion, sino
fundamentalmente comunicacion.

Los aportes de la estética de la recepcion,
la hermeneitica, la semiopragmdtica, ayu-
dan al alumno a superar la concepeion ro-
mdntica del arte y, por ende, evitar sus efec-
tos: aislamiento, individualismo, frustracidn,
alejamiento social.

Explicitar estas cuestiones desde una insti-
tucion educativa estatal posibilita construir
un espacio artistico cultural en el que se re-
cupere la funcién social del arte.*

Hacer - Pensar:
Consciente-Inconsciente

Estas dicotomias también hunden sus
raices en la divisién histérica entre la
prictica y la teoria. Desde una visidn
antropoldgica integral es importante
subrayar la complejidad de toda accion
humana.  En el caso de la produccion
artistica se ponen en juego miltiples
operaciones.

Hay aspectos de la creacion que se
originan en el incosciente del artista, pero
esto no es equiparable a la pretension de re-
ducir la prictica artistica a un mero hacer
irreflexivo. Si bien es cierto que mientras se
elabora una obra de arte surgen soluciones
inesperadas, ideas insospechadas, respuestas
bruscas y repentinas, no es menos cierto que
las mismas son el producto de haber tenido
en mente el tema a resolver. Agreguemos
que la capacidad de solucionar inesperada-
mente un conflicto no es de exclusividad del
artista sino que, a menudo, todos los indivi-
duos pasamos por la misma experiencia al
afrontar asuntos cotidianos. Cuando se resal-
tan sélo los aspectos inconscientes de la cre-
acion artistica se estd hablando en realidad
de uno de sus componentes. Porque, en ver-
dad, la produccién artistica es un proceso
que consta también de una faz reflexiva. El
artista pone en juego en su hacer sus viven-
cias, sus emociones, sus conocimientos pre-
vios, su investigacion actual, sus capacida-

4 - Hauser, Amold, pdg.
335 del tomo 2

5-Hobsbawn, E. 1., Cap.
XIV. pig. 462 y 464

6 - Cfr. Lévi-Strauss, Clau-
de: Ibid, Cap. III, VIII y
IX.
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des pricticas y tedricas en funcion de su ob-
jetivo: hacer una obra.

El artista decide hacer una obra, elige un te-
ma, selecciona materiales y soporte, opta por
un tratamiento y estilo que le permitan trans-
mitir su mensaje : unidad de forma y conteni-
do. Esta serfa la actividad consciente e inten-
cional de la produccion. Al mismo tiempo se
filtran en su hacer elementos que condicio-
nan su eleccion y que aparecen en la obra: ex-
periencias, ideologia, simbolos culturales,
etc.

Recuperar un concepto cldsico de arte en
sentido genérico “saber hacer algo bien he-
cho” "e incorporar el aporte de la modernidad
“..inventando el modo de hacerlo™  posi-
bilita reunir y valorar en la realizacién artis-
tica la riqueza de la praxis * humana.

Hoy que las distintas ciencias han ido mo-
dificando y cuestionando sus enfoques epis-
temoldgicos y metodolégicos como asi tam-
bién reconociendo la necesidad de la interdis-
ciplinariedad, la Estética como disciplina fi-
losofica especifica no puede quedar al mar-
gen de ese proceso de transformacion. El
concepto de Estética Filosofica tendrd nece-
sariamente que sufrir las transformaciones
del conjunto del saber y de la experiencia es-
tética contemporinea.

En la época de los [lamados “Estudios cul-
turales™, la tarea actual de la Filosofia se di-
buja como un proceso de determinacidn, en
el plano del concepto, de todo lo que vivimos
como fragmento o pluralidad. La Estética
evidencia la necesidad de vincular el discur-
so estético con el propio quehacer artistico
actual o contemporineo.

El dmbito universitario, y especificamente
las Facultades de Artes, se constituye en el
espacio adecuado para que la nueva estética
filosdfica tenga como objeto de reflexion es-
te proceso de cambio a fin de “mirar de fren-
te al mundo moderno en que estd radicada™ "

Una revisién de las teorias estéticas histori-
camente formuladas, el aporte de las ciencias
humanas y el andlisis del despliegue prictico
de la propia experiencia estética en el doble
plano histdrico y estructural posibilitard, ade-
mis de una actualizacién de la estética como
saber, que el alumno construya un discurso
estético que de respuesta a sus propias preo-
cupaciones vinculadas con su hacer artistico
y en consonancia con la cultura "' a la que
pertenece.
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Refexiones sobre el
lenquaje grafico ;
DEL GRABADO Y
EL ARTE IMPRESO

I presente trabajo fue presentado en las

jornadas de Reflexion sobre Arte, Insti-

tuto de Investigaciones Estéticas, en la

Facultad de Bellas Artes de la Universi-
dad Nacional de Tucuman en agosto de 1996
y forma parte del Proyecto de Investigacion
de la Citedra: “Fundamentos tedricos, histd-
ricos y pedagégicos acerca del cambio de de-
nominacion de Grabado a Grabado y Arte
Impreso. *

Introduccion

A partir de la mitad del siglo XX, se dd en el
campo de las Artes Plasticas una crisis concep-
tual que provoca el borramiento de los limites
entre disciplinas y el agotamiento de las formas
tradicionales de realizacidn,

Al mismo tiempo se afirman en su masividad
los discursos mediaticos, sobre todo los vincu-
lados con imdgenes impresas. Refiriéndonos al
dmbito de las artes pldsticas es en este contexto
que aparecen obras de artistas como las de
Andy Warhol, Roy Lichtesntein, Robert Raus-
chenberg, Josph Beyus, Crhisto y otros, que
operan sobre dicho contexto, con estas varian-
tes discursivas medidticas; produciendo cruces
¢ hibridaciones entre los discursos medidticos y
los artisticos tradicionales, cuestionando entre
otros aspectos, los conceptos de artes mayores
y menores en sus categorias de legitimacion.

CATEDRA DE GRABADO

Y ARTE INPRESO




Esta apertura debid constituir un cambio de
mirada hacia las concepciones tradicionales
de Arte, cambio que afectd la ensefianza de
las artes pldsticas, flexibilizando sus limites
y abriendo otros campos para la experimen-
tacion artistica y pedagdgica.

En este sentido nuestra Facultad propuso a
partir de 1983 un marco conceptual que sus-
tenta, la idea de la produccién creativa como
problemitica de la comunicacion artistica.
Alli se insertan las nuevas concepciones del
desarrollo del pensamineto de la funcionali-
dad del producto artistico en vistas al medio
en que se desarrolla y de la real concepcicn
del hombre de arte, como promotor, cons-
tructor y moditicador del medio cultural.

Dentro de este marco la Citedra de Graba-
do en el afno 1985 comienza a trabajar con
una propuesta pedagdgica que hacia hincapié
en la libertad, entendida como una actitud
para disponer de los medios tecnoldgicos,
como instrumentos para una produccion cre-
ativa situada en su tiempo y espacio. Con la
certeza de que una Citedra universitaria es
un espacio de innovacidn y mds especifica-
mente, en nuestra disciplina se trata de una
innovacion tedrica y técnica sustentada tam-
bién en la propuesta pedagdgica antes men-
cionada, comenzamos a observar que la defi-
nicion tradicional de grabado, (como una
matriz de incision) que denominaba a la Ci-
tedra se presentaba como un limite demasia-
do rigido. Este hecho motivd el cambio de
denominacion y en 1987 la cdtedra paso a
llamarse “Catedra de Grabado y Arte Im-
preso”, generando el proyecto de investiga-
cién al que se encuentra abocada la Citedra y
es el motivo de esta presentacion.

1. Limites de una definicion
(tres aspectos de una definicién estrecha)

Como hemos dicho en la introduccidn, la
denominacién de Grabado se presentaba co-
mo limite demasiado rigido. Selamente para
poder describir y demostrar algunas dificul-
tades que ponia este recorte, hemos separado
tres aspectos: conceptual, técnico y pedago-
gico.

1.1. Aspecto conceptual:

La construccién del concepto tradicional
de grabado estd referida solamente a rasgos
de tipo técnico, esta restriccidn no permite la
ensefianza, apreciacion y produccion de cier-
to tipo de obra realizada con la aplicacién de
otras tecnologias.

Esta restriccion opera identificando las po-
sibilidades artisticas con un grupo de técni-

cas y materiales considerados “nobles”. Tal
identificacion instala sus verosimiles® que
datan del siglo XVIII y que podemos descri-
bir como la estampa cuya calidad de superfi-
cie es la de haber sido realizada a partir de las
técnicas tradicionales como la madera traba-
Jada con buril, y el aguafuerte que por su en-
trecruzamineto lineal determina una escala
de valores tonales, que imitan el claroscuro,
impreso monocromitico y siempre sobre pa-
pel, conocida como intaglio. Estas impresio-
nes se presentan con amplios margenes, ni-
mero de tirada y edicion y firma en ldpiz. Si
nos atenemos estrictamente a estos verosimi-
les se restringe el campo del discurso artisti-
co, negindole la posibildad de inclusion y
comparacion con otros discursos de la con-
temporaneidad. En otras palabras, se genera
una experiencia delimitada por categorias va-
lorativas ancladas en los verosimiles descrip-
tos y que excluyen a las producciones impre-
sas que no tengan estas caracteristicas, ca-
sualmente, estas producciones excluidas son
en las que hoy en dia circula la mayor canti-
dad de discurso artistico plastico.

La identificacidn antes descripta se verifica
al revisar textos de especialistas, entre otros
los numerosos fasiculos de la coleccidn de
“Grabadores Argentinos del CEAL”, catalo-
gos de muestras; asi como también las nor-
mativas de Instituciones como el Museo del
Grabado, vy reglamento de Salones. A modo
de ejemplo tomaremos el Salén Nacional de
Grabado y Dibujo visto desde su creacidn en
el ano 1924 hasta el de 1995 y programas de
estudio de distintas Instituciones de ensefian-
za del pais [ver aspectos pedagdgicos].

Hemos tratado de establecer una serie de
puntos a observar donde estas instituciones
vuelven estos verosimiles norma de legitima-
cion. Los puntos propuestos son: restriccion
técnica para la admision, requerimiento de
multiejemplaridad, dimensiones de la
obra, consideraciones sobre la imagen fo-
tografica, formatos de presentacion y so-
portes admitidos y los montos en dinero de
los premios a otorgar, En este dltimo punto
debemos destacar que cuando estos concur-
sos son de varias disciplinas en grabado (jun-
to a la ceramica y el dibujo), recibe menos re-
tribucion que la pintura y la escultura, ha-
ciendo expresa la division entre Artes Mayo-
res y Artes Menores.

Reterido a los textos criticos encontramos
tanto en el drea manifiesta de la historia del
arte como de la critica escasos trabajos, si lo
camparamos por ejemplo con los textos pro-
ducidos respecto de la pintura Por una parte
la mayoria de los trabajos escritos estin dedi-
cados especificamente a la problemdtica de la
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técnica. Otra parte de esta problemdtica es
que el grabado aparece valorado como una
variante en la cual un artista, casi siempre un
pintor, realizo una expansion de su genio, pe-
ro siempre con este cardcter de apéndice de
otro arte.

Nota:

*Tomamos este término a partir del texto
de Cristian Metz, en “Lo verosimil. El
decir y lo dicho en el cine™; Metz trabaja
tres nociones diferentes, que sin embargo
presentan un aspecto en comiin; se definen
y articulan en relacién con discursos ya
pronunciados. “Lo verosimil (...) es, en-
tonces. ese arsenal sospechoso de procedi-
mientos y de trucos que querrian naturali-
zar al discurso y que se esfuerza por ocu-
tar sus reglas™.

1.2. Aspecto técnico

La definicién de grabado, que en este tra-
bajo llamamos tradicional, sélo incluye como
vilidas para la realizacion artistica a las que
se producen por la incisién de una matriz. (en
este punto no deja de llamar la atencion que
en el taller tradicional incluye entre sus técni-
cas a la litografia, técnica sin incision). Lue-
go la matriz de incision es entintada y pasada
por presion a un papel. Este procedimineto
nos permite generar una multiplicacion del
original.

Ahora bien, esta multiejemplariedad puede
ser lograda con técnicas que no se ajustan a
esta definicién. Todas estas técnicas se carac-
terizan por una fuerte presencia en sus reali-
zaciones de las técnicas fotomecdnicas, cu-
yas matrices ya no son realizadas por la inci-
sién que produce una herramineta (ya no es
mas una plancha de metal o un taco de made-
ra grabado por la mano de un artesano o ar-
tista, se trata de plasticos, telas, peliculas de
celuloide, diskettes.) y casi nunca estas ma-
trices entran en contacto con el soporte, ade-
mis ya no es solamente el papel donde se van
a leer las producciGnes graficas.

Finalmente estas técnicas no son conside-
radas desde algunas instituciones, que con-
tintan manteniendo la definicién tradicio-
nal como limite del quehacer, como técni-
cas que tengan que ver con el arte. Estas
instituciones que legitiman conceptualmen-
te el campo de la disciplina, determinan co-
mo vilidas los siguientes procedimientos:
aguafuerte, aguatinta, xilografia, y litogra-
fia. También se admiten, pero como expe-
riencias menores o marginales la monoco-
pia ., la serigrafia y las “técnicas experimen-
tales”.

1.3. Aspecto pedagogico

Si pensamos en una ensenanza acotada por
las restricciones antes descriptas, presentaria
al menos estas limitaciones: imposibilidad
de inclusién en los planes de estudio de las
nuevas tecnologias, hecho que no sélo niega
posibilidades técnica de realizacidn sino que
cierra la entrada a dmbitos de formacidn de
otras concepciones de la imagen diferentes a
las que se apoyan en los verosimiles antes
descriptos en 1.1. También impide desarro-
llos personales de produccidn artistica for-
mando docentes con una mirada estrecha y
poco flexible debido a al adscripcion a cate-
gorias valorativas anacrénicas y se pone de
esta manera a la ensefianza de las artes plds-
ticas fuera de los fendmenos de discursivos
de su época. Estas posiciones no siempre se
manifiestan de forma expresa, sino que apa-
recen como asentadas sobre la practica y la
ensefaza, aunque se hacen quizd mas expli-
citas en los programas de estudio.

Al observar los programas de estudio de
diversas instituciones, Universidades Nacio-
nales, como la de La Plata (incluyendo los
programas de la citedra) , Escuelas Provin-
ciales de educacion artistica y Nacionales de
Formacién Superior, como las escuelas Prili-
diano Pueyrredon y Ernesto de La Cércova.
encontramos que estos programas se estruc-
turan a partir de las técnicas tradicionales en
orden de una supuesta complejidad crecien-
te de ejecucion, cuyos contenidos y activida-
des aparecen como un conjuto de procedi-
mientos y de “recetas magistrales™ de caric-
ter exclusivamente técnico y que tienen que
ver con los materiales y las técnicas llama-
das tradicionales. También debemos men-
cionar que se incluyen en algunos de estos
programas técnicas no tradicionales, bajo los
nombres de “técnicas alternativas™ o “expe-
rimentales™, pero siempre déndole un cardc-
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ter marginal y cuya ejecucion dependerd del
interés del alumno o la voluntad del docente.
Ubicadas de esa forma las técnicas no tradi-
cionales siguen estando fuera del campo de
la experiencia del artista grifico y finalmen-
te no se las considera un saber valioso que
una institucion deba transmitir.

De este recorrido, un hecho notable, es que
en casi todos estos programas, no se mencio-
nan objetivos, ni actividades que tengan
que ver con el analisis y la puesta en juego
de las condiciones que producen sentido
en este tipo particular de discursivo; el de
las imagenes impresas o del arte impreso.

Otro aspecto observado en los planes de
estudio es la bibliografia citada. En primera
instancia hay que marcar el dominio de los li-
bros técnicos de tipo manual, de mayor o me-
nor complejidad, pero siempre vinculados a
las cuestiones del recetario de férmulas y
procedimientos. Observamos por otro lado la
ausencia o escasisima mencion de bibliogra-
fia tedrica y conceptual referidas a la proble-
matica de la construccién de la imagen y
cuando la hay es de cardcter netamente per-
ceptualista. Dejando afuera la problemitica
de la imdgen como productora y portadora
social de sentido.

Estas cuestiones conceptuales, técnicas y
pedagdgicas con las que intentamos demos-
trar las limitaciones de una definicién que
marca de una manera muy fuerte nuestro
quehacer; fueron y son materia permanente
de reflexion y debate en nuestra tarea peda-
gogica y profesional.

En un intento de superarlas y en pos de una
formacién mas amplia, flexible, y contempo-
rinea del egresado de la Facultad de Bellas
Artes , es que se produjo el cambio de deno-
minacién de Catedra de Grabado a Catedra
de Grabado y Arte Impreso, institucionali-
zando asi un marco mds amplio de la disci-
plina.

2. “Grabado y Arte impreso”

Adn a riesgo de resultar obvio, destaca-
mos que esta redenominacion es un amplia-
cion del campo conceptual y no una sustitu-
cion. Esto significa que por un lado se con-
serva la denominacion tradicional y por otro®
se le incorporan términos ,como lo son arte
e impreso que siendo propios de la materia
estaban excluidos a la hora de dar un marco
de definicion al quehacer y que le aportan
una nueva significacion a la disciplina, ya
no se define por las caracteristicas de factu-
ra de una matriz. Se abre a considerar direc-
tamente la imagen impresa y como ésta serd
luego leida.

Esta ampliacién nos permite trabajar con
nuevas tecnologias y evitar al mismo tiempo
un quiebre histérico, dando continuidad a la
prictica del quehacer, involucriandola en
una constante reflexion e incorporando nue-
vas variantes técnicas y analiticas para la la-
bor pedagégica y la realizacion pléstica. Es
decir que el grabado tradicional y estas
“nuevas tecnologias” (sin incision) son tra-
bajados como medios sobre los que se desa-
rrolla una experiencia que apunta a lograr
un tipo particular de produccion discursi-
va. y al que llamamos de Arte Impreso.

En la prictica pedagégica, al ampliar el
campo conceptual las nuevas tecnologias
operan como marco referencial que permite
realizar un intercambio de los distintos tipos
discursivos de la comunicacién visual. Vin-
culando a la produccién de la Catedra de
manera activa con los medios de comunica-
cién. En este sentido las técnicas incluidas
en los programas son seleccionadas en fun-
cion de la real posibilidad de acceso y de
equipamiento posible. Enumerando algunas
formas de proceder a partir de este marco se
cuentan los procedimientos tradicionales re-
alizados sobre materiales “innobles™ como
acetatos, cartones, collagraph, plasticos, ho-
jalata. Otra posibiladad abierta es la confec-
cion de matrices efimeras, virtuales y simu-
ladas: por ejemplo cuando vemos imigenes
generadas a partir de tecnologia digital, o
imdgenes con una determinada caracteristi-
ca de superficie pero su procedimiento de
ejecucion dista del tradicional. (Un buen, y
no tan nuevo ejemplo, es la imagen xilogra-
fica simulada en la cartulina enyesada)

También se nos permite contar con técni-
cas que trabajan con imdgenes fotogrificas
y permiten una multiejemplariedad accesi-
ble, como la serigrafia, la fotocopia, y la he-
liografia.
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3. £l nuevo marco conceptual
v la practica pedagégica

A modo de conclusion diremos que es den-
tro de este nuevo marco conceptual .que ve-
nimos proponiendo a lo largo del trabajo,
donde se inscribe una metodologia que trans-
forma al proceso creativo del alumno en una
operacion permanente de produccion de sen-
tido con medios técnicos cada vez mas am-
plios. No se trata de imponer verosimiles, si-
no que las producciones sean resultados de
nuevas busquedas personales, con referencia
al contexto de la comunicacion contempora-
nea. Donde nuevas y viejas tecnologias con-
viven como variantes de un campo propicio
para la experimentacidon y la investigacion. A
modo de ejemplo podemos mencionar algu-
nas de la producciones de los alumnos de la
cdtedra.; tales como: imdgenes reprocesadas
a partir de tecnologias digitales, objetos, ins-
talaciones, experiencias no enmarcables, va-
riaciones de soportes, libros de artistas, obras
de pequeno formato, afiches callejeros xilo-
grificos, trabajos digitales, pasaje de obra
impresa fija a otros lenguajes como por ejem-
plo su compaginacién en video o diapositivos
y presentacion de trabajos finales en dmbitos
no tradicionales.

Para finalizar diremos que es a partir del
marco tedrico que propone la denominacion
“Grabado y Arte Impreso”, la citedra realizo
proyectos tales como el Arte Correo, Mues-
tras conjuntas de docentes y alumnos, de-
mostraciones puiblicas, participo en muestras
de grifica Industrial, se realizé un reequipa-
miento del taller y actualmente se encuentra
en un proyecto de investigacidn tedrico que
es un intento de ordenar y establecer catego-
rias de andlisis, para la reflexion y el debate
de los distintos aspectos de la disciplina y
conferirle un estatuto acorde dentro de la pro-
blematica actual de la comunicacion.
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"Una gramatica
generativa de |a

SUPERFICIE MUSICAL™

Introduccion
La gramatica musical tiene la forma de un Pﬂblo Fessel

conjunto de componentes que asignan, a una
obra musical, una descripcion estructural
apropiada. Esa descripeién estructural repre-
senta las propiedades estructurales de una
obra en diferentes niveles (denominados
niveles de representacion), para cada uno de
los cuales la gramitica define un cierto
numero de unidades minimas (primitivos), y
clertas reglas y/o principios sinticticos que
los afectan de uno u otro modo (por ejemplo,
que establecen sus combinaciones posibles).
El sistema de reglas y principios expresa las
relaciones entre los diferentes niveles y
determina los elementos y propiedades de
cada uno. El niimero y caracteristicas de estos
niveles queda determinado por la consti- | El presente trabajo fue
tucidn, en el objeto, de estructuras no presentado en las X

definibles en términos de los primitivos y Jomadas Asgentinag; e

SN 2 3 Musicologia, y IX
principios de algin otro nivel. (Los supuestos Conferencia Anual de Ia

tedricos y epistemoldgicos sobre los que se Asociacion Argentina de
apoya este trabajo aparecen mds extensa- Musicologia. organizadas
mente tratados en Fessel, en prensa a). por ¢l Instituto Nacional de

Musicologia y la AAM. en

La teoria generativa desarrollada por Biisaos Aires dgostods
Lerdahl y Jackendoff (expuesta en Lerdahl y 1995. :

Jackendoff 1983, Jackendoff 1987, Lerdahl
1988), a este respecto, definen para la
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en la gramdtica musical tonal™.

gramdtica tonal, cinco niveles de represen-
tacién, que componen la descripeion
estructural de una obra musical. El primero,
la superficie musical. codifica el discurso
musical en términos de unidades discretas
(notas y acordes), cada una con una duracién
y altura(s) especificos. La informacion
codificada a este nivel es representada en la
descripcion  estructural  simplemente
mediante la notacion musical tradicional.
Los otros cuatro niveles de estructura
musical se derivan en wltima instancia de la
superficie musical. EI primero de esos cuatro
es el de la estructura de agrupamiento, que
expresa la segmentacion jerirquica de la
superficie musical en motivos, frases y
secciones. El segundo nivel es el de la
estructura métrica, que representa las
relaciones entre los elementos de una obra,
respecto de una alternancia regular de
tiempos fuertes y débiles, en un cierto
nimero de niveles jerdrquicos. Asi, las
estructuras métrica y de agrupamiento
constituyen la articulacion ritmica bisica de
una obra musical. La reduccién de la
extension temporal, el tercero de estos
niveles, asigna a los sonidos de la obra una
jerarquia de importancia estructural, con
respecto a su posicion en la estructura
métrica y de agrupamiento. La reduccion de
prolongaciones, por iltimo, asigna a los
sonidos una jerarquia que expresa los
patrones de tension y distension arménica y
melGdica, de continuidad y movimiento, a
través de las frases de una obra.

Los cuatro tltimos niveles reciben un
tratamiento relativamente exhaustivo en la
teoria de Lerdahl & Jackendoff, que postula,
para cada nivel, reglas de buena-formacidn.
reglas prefenciales y en algunos casos un
conjunto minimo de reglas transforma-
cionales. El primero de todos, en cambio, la
superficie musical, se halla mencionado
como tal sélo en Jackendoff (1987), sin ser
objeto de desarrollo alguno. Aqui argumen-
taremos que no puede darse cuenta de la

superficie musical mediante un nivel tnico
de representacion, sino que se requiere mds
bien un conjunto de tales niveles, o sub-
niveles, si se quiere.

En lo que sigue exponemos un esbozo de:

a) las caracteristicas especificas de cada
uno de estos niveles, en lo que hace a sus
unidades y las reglas y principios que las
atectan; b) las razones que llevan a separar
estos niveles de los anteriores mencionados
formando, en conjunto, lo que se conoce en
la literatura como superficie musical (en
otro~  términos, aquellas caracteristicas
conunes a los tres y que justifican su
inclision en la superficie musical).

2 Nivel sonolégico

Este nivel determina una representacion
del discurso musical en términos de unidades
discretas, que denominaremos sonidos ©
silencios, con la salvedad de que se trata de
entidades gramaticales, que no se hallan
determinadas de manera tnica por las
caracteristicas de la sefial acustica. Estas
unidades no son un primitivo de la teoria, sin
estructura interna, sino mds bien un complejo
de rasgos sonoros, cada uno de los cuales
toma uno, o sucesivamente mds de un valor,
entre un conjunto de valores asignado para
cada uno. Mis alld de las diferencias obvias
entre sonidos y silencios, ambas unidades
admiten una  representacion  formal
esencialmente similar. Asi, a efectos de
constituir las unidades pertinentes para este
nivel de representacion, el componente
sonoldgico de la gramdtica cuenta con una
tnica definicién, que suponemos liene un
cardcter universal, de la forma [1] :

[11S = {<duracion, p>, (<altura, 7
<intensidad,  [r...r'}>.  <procedencia
espacial, s>, <timbre, >, <ubicacion
registral, u>)}

donde S denota sonide o silencio;
duracion, alra, intensidad, procedencia
espacial, timbre y ubicacion registral son los
nombres de los rasgos temporal, tonal,
dindmico, espacial, timbrico y registral
respectivamente; los simbolos p - u
representan los valores que toman dichos
rasgos como especificaciones, y el paréntesis
indica opcionalidad (aunque cf. PGBF[3]
mis abajo). Cada par ordenado de nombre de
rasgo y (sucesion de) valor(es) cuenta como
un rasgo especificado. Asi, la definicion [1]
estipula que un sonido o silencio se compone
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de un conjunto no-ordenado de rasgos
especificados . Debe senalarse que los rasgos
mencionados constituyen primitivos de la
teoria y no propiedades acisticas de la senal
(aunque es obvio que cada uno de los rasgos
establece relaciones bien determinadas
respecto de esas propiedades).

Este componente de la gramitica cuenta
con los siguientes dispositivos formales:

a) Condiciones generales de buena-
formacion gramatical.

b)Principios de diferenciacién de valores,
que determinan la constitucion del conjunto
de wvalores asignables a cada rasgo,
matematicamente caracterizable.

¢)Principios de interpretacion que
establecen las correlaciones entre dichos
valores con otros componentes de
la gramdtica.

d)Condiciones preferenciales de especiti-
cacion de rasgos.

Asi, respecto de la altura, la gramitica
tonal cuenta con a) una condicién de buena
formacidn, que hemos denominado Principio
de Invariabilidad de la Altura, que establece
la imposibilidad, para un sonido, de admitir
mis de una especificacion para el rasgo tonal
-y que determina el caricter categorial
(Shepard 1982, Lerdahl 1988, Raffman
1993) de la audicién correspondiente a este
rasgo; b) un principio de interpretacion que
establece que el valor 0 corresponde al centro
tonal de la obra; y ¢) un principio de
diferenciacion de valores que restringe el
campo de valores posibles al conjunto {0, I,
2,3, 4,5 6,7,8, 9, 10, 11}, donde cada
entero se ubica a distancia de semitono - y
no, por ejemplo, de cuarto de tono - del valor
adyacente. De modo semejante, se da cuenta
de cada uno de los rasgos sonoros.

A continuacion desarrollamos la forma-
lizacidn (ie la estipulacién) de los principios
que competen al nivel sonolégico

En primer lugar, debe decirse que los
valores asignables a cada rasgo tienen la
forma de indices (i, j, k. etc.) destinados a
representar la identidad o no identidad entre
dos sonidos, en lo que respecta a el rasgo en
cuestion. En otras palabras, los rasgos
reciben un mismo valor, a menos que sea
posible establecer wuna diferenciacion
perceptual entre sonidos respecto de
alguno(s) de sus rasgos, en cuyo caso los
valores para dicho(s) rasgo(s) deberdn ser
distintos.

Si ademds es posible (tedrica o
psicolégicamente)  determinar  ciertas
relaciones entre los valores de un rasgo, de
un modo consistente, entonces en lugar de

indices emplearemos nimeros. Asi, dados
dos sonidos, cuyos valores para el rasgo
tonal son respectivamente 0 y 3, por
ejemplo, sabemos no sélo que sus alturas
son no coincidentes, sino que entre ellas se
establece una  relacién intervdlica
equivalente a la de los valores 1 y 4,2y 5,
etc. (a saber, un tono y medio, en el caso de
la tonalidad). Si los valores no admiten una
representacién numérica, entonces la
asignacion de indices es arbitraria.

El primer principio que estipulamos se
aplica a [1], ie. al conjunto de rasgos; los
demds principios, en cambio, se aplicarin a
uno u otro rasgo considerado en forma
individual. Un primera formulacién de este
principio, que denominamos Principio
General de Buena Formacién, tendria la
forma de [2].

[2] Principio General de
Formacién (PGBF) (i)

Todos los rasgos deben estar
especificados, i.e., deben poseer valores
asignados.

Sin embargo, una formulacion tal como
la de [2] llevaria a adjudicar al silencio,
como unidad del nivel sonolégico, un status
cualitativamente diferente al del sonido.
Abandondando (2], se puede definir el
silencio como un conjunto de rasgos no
especificados a excepcién del rasgo
temporal, que si lo estaria. Sin embargo, es
posible formular [2] de modo tal que quede
explicita esta diferencia, lo que permitiria
evitar el licensiamiento - esto es, la
legitimacion tedrica - de sonidos con sélo 2
0 3 rasgos especificados. Asi, se puede
redefinir [2] como [3]:

Buena

[3] Principio General de Buena
Formacion (PGBF). (ii)

Si un rasgo distinto del rasgo temporal se
encuentra especificado, entonces todos los
rasgos deben estar especificados, i.e., deben
poseer valores asignados.

Para cada rasgo, se definen condiciones

de distinto tipo, a saber:

PBF(x) = Principios de buena formacién.

PDV(x) = Principios de diferenciacion de
valores.

PI(x) = Principios de interpretaci6n.

CPE(x) = Condiciones preferenciales de
especificacion.

Los simbolos entre paréntesis representan
el dominios (esto es, los rasgos, para los
cuales se aplica la condicion en cuestion).

A continuacién, estipulamos condiciones
especificas de cada rasgo, en funcién de los

2 - Una caracterizacién més
amplia se encuentra
desarrollada en Fessel
(1995), si bien deben
sefialarse algunas
diferencias con aquel
trabajo. En primer lugar,
introducimos aqui el rasgo
registral, que corresponde
al concepto de pitch height
en la literatura anglosajona.
El rasgo tonal corresponde
asi inicamente al concepto
de chroma. En segundo
lugar, el cardcter no-
ordenado del conjunto de
rasgos, que postulamos
aqui, es incompatible con la
idea de que hay rasgos
jerarquizados, ie. distintivos
de algiin modo. Si bien es
obvia la distintividad de la
altura y la duracién en la
miisica tonal, es dudoso
que sea necesario
representar formalmente
esta caracteristica en el
modelo gramatical. Bien
podria seguirse del
establecimiento de
relaciones jerdrquicas sobre
eslos rasgos.
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requerimientos de la gramitica tonal (aunque
algunas pueden tener un alcance mas
amplio).

Respecto del rasgo tonal, la gramdtica
cuenta con : a) una condicién de buena
formacion, que estipulamos como [4]:

[4]  Principio de Invariabilidad de la
Altura [PIA].

Todo sonido admite una y sélo una
especificacion para el rasgo tonal,

[4] posibilita, o - lo que es equivalente -
estd determinada por, el caricter categorial
de la diferenciacion de las alturas en la
gramitica tonal.

b) un principio de interpretacion [5]:

[5] Principio de Interpretacion [PI (Rasgo
Tonal)].

El valor 0 corresponde al centro tonal de
la obra, definido por el componente
armoénico de la gramdtica.

El 0 representa asi la categoria prototipica
(Lerdahl, 1987) correspondiente al rasgo
tonal. y ¢) un principio de diferenciacion de
valores, que estipulamos como [6]:

[6] Principio de Diferenciacién de
Valores [PDV(Rasgo Tonal)|

Los valores resultan de adicionar
sucesivamente un semitono en forma
recursiva a partir del valor 0.

De [6] resulta la constitucién del conjunto
de valores asignables al rasgo, que
formalizamos como [7]

[7] Constitucion del Conjunto de Valores
[CCV(Rasgo Tonal)].

Si p es un valor para el rasgo tonal,
entonces p (p {0,1,2,3,4,5,6,7, 8,9 10,
11}y y12=0,13=1, etc.

Respecto del rasgo temporal, la gramitica
cuenta con :

a) una condicidn de buena formacion, que
estipulamos como [8]:

[8] Principio de Proporcién Constante
[PPC(Rasgo Temporal)].

Los valores asignables al rasgo
temporal guardan una proporcién constante
entre si.

Nétese que la ocurrencia de accelerandos
y ritardandos no viola el PPC(RTp), dado
que éstos no suponen una suspension de la
proporcionalidad, sino que afectan el
espaciamiento temporal absoluto del pulso;

by un principio de diferenciacion de
valores. que estipulamos como [9].

[9]Principio de Diferenciacion de Valores
[PDV(Rasgo Temp)].

Si res un valor para el rasgo temporal,
entonces r = x/y, donde x (x );y vy (v )

¢) una condicién preferencial de
asignacion de valores [10],

[10]Condicién Preferencial de Especi-
ficacion [CPE-1(Rasgo Temp)).

Si res un valor para el rasgo temporal,
entonces. o bien r pertenece a uno u otro de
los subconjuntos A y B, donde ( A) (=x/
-1y v (By (=x/30! ).y donde x ,yn
. 0 bien el sonido o silencio cuyo valor para
este rasgo no pertenece al conjunto {A B}
debe ocurrir adyacente a otros sonidos
especificados del mismo modo, tantos como
sea necesario para que la suma de sus valores
pertenezca al conjunto {A B).

La condicion [10] tiene, como se ve, la
forma de un enunciado condicional, cuyo
consecuente constituye una disyuncién inclu-
siva. El primer miembro de esta disyuncion
puede ser interpretado como una regla
independiente-de-contexto, mientras que el
segundo puede ser interpretado como una
regla dependiente-de-contexto. La relativa
simplicidad de la primera determina que ésta
constituya el caso no-marcado. En éste, los
valores asignados resultan de una progresion
binaria o ternaria.

d) un principio de interpretacion [11]

[ 11]Principio de Interpretacion [PI(Rasgo
Temporal)].

El valor | corresponde al tactus, definido
por la estructura métrica de la gramatica.

El conjunto de los valores de duracién,
como se ve, es coordinable con el de los
nuameros racionales positivos, y cuenta, por
lo tanto, con sus mismas propiedades
(cardinal, medida, ete). El caso no-marcado
lo constituye aquel en el cual los valores
resultan de una proporcion binaria o ternaria
respecto del pulso bdsico de la obra. La
ocurrencia de valores no pertenecientes a
estos subconjuntos (tradicionalmente deno-
minados valores irregulares) constituye el
caso ‘marcado’, para el cual se aplica el
segundo miembro de la disyuncién de la
condicion [10].

Respecto de la intensidad, la asignacion
de valores resulta de un principio de dife-
renciacion que enunciamos como [12].

[12]Principio de Diferenciacion de
Valores [PDV(Rasgo Dindmico)].

Si ¢ es un valor para el rasgo dindmico,
entonces ¢ (¢ 1)
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El conjunto total de los valores de
identidad es coordinable con el de los
nimeros reales positivos, y cuenta, por lo
tanto, con sus mismas propiedades. El hecho
de que un valor numéricamente superior a
otro, corresponda a un sonido de mayor
intensidad que éste, no requiere la formu-
lacién de un principio de interpretacion, sino
que se sigue del hecho de representar los
valores de ese modo (i.e., numéricamente).

En el caso del rasgo timbrico, la gramdtica
cuenta con un PDV, que estipulamos como
[13].

[13]Principio de Diferenciacién de
Valores [PDV(Rasgo Timbrico)].

Si ¢ es un valor para el rasgo timbrico,
entonces  (t {fix). fix)* }).

[13] formaliza la concepcion de los
valores de timbre como una sucesion de
espacios de funciones reales, cuyos limites
inferior y superior estin dados por los
umbrales minimo y miéximo de audicion
Por el momento no conocemos dispositivo
alguno que permita establecer los valores
correspondientes al rasgo timbrico de modo
tal de representar numéricamente las
analogias y semejanzas timbricas que se esta-
blecen entre los sonidos de una determinada
obra (aunque cf. McAdams, 1987) . Asi, es
conveniente establecer la asignacién de
valores mediante un mecanismo de
indizacion : los valores, cuyo nimero total
depende estrictamente del nimero de oposi-
ciones timbricas que se establezcan en Ia
obra, se asignan arbitrariamente, a modo de
indices de coincidencia o no-coincidencia
timbrica.

En el caso del rasgo espacial, los indices
denotan la co-procedencia de distintos soni-
dos, si se trata del mismo indice, o la
procedencia divergente, si se trata de indices
distintos. En el caso del rasgo registral, los
valores denotan la coincidencia o no
coincidencia relativa en la ubicacion registral
de los sonidos asi especificados.

3 Nivel armonico

Este nivel representa el discurso musical
en términos de acordes. Se distingue asi del
nivel de representacion de las estructuras de
prolongacién, por cuanto trata con unidades
estrictamente locales. El nivel debe contener
una regla de formacion, un conjunto presu-
miblemente reducido de reglas transforma-
cionales (para generar acordes efectivizados,
omitidos, etc.) y un conjunto de principios
(un principio de interpretacion, y otro que

operaria sobre la [dgica de enlaces
armonicos).

[14] cuenta como principio de
interpretacion.

[14] Principio de Exhaustividad Acordica
[PEA]

Para todo conjunto de sonidos, en un
dominio local x, es definible un acorde del
cual o bien estos sonidos son miembros
constitutivos o bien dependen de éstos.

El concepto de dependencia puede
interpretarse aqui como la pertenencia a un
nivel jerirquico menor que el de los
miembros constitutivos del acorde en la
reduccion de la extensién temporal. La
pregunta pertinente es la de cémo se define
el dominio local en el cual es planteable la
hipétesis de exhaustividad.

En cuanto a la 16gica de enlaces, puede
proponerse un principio como [15].

[15] Condicién Preferencial de Enlaces
Acdrdicos [CPEA]

Los acordes se
privilegiando el enlace entre fundamentales
cercanas en ¢l espacio tonal.

El  concepto de cercania debe
interpretarse en los términos propuestos en
Lerdahl 1988.

4 Nivel textural

El nivel textural establece los ambitos de
pertinencia (dominios) para el alcance de las
relaciones  sintdcticas. Dichos dmbitos
constituyen  planos  auténomos  que
componen lo que hemos denominado una
configuracion textural (CT). Asi, en una
textura de tipo monodia acompafiada, la
melodia constituye uno de esos planos,
mientras que el acompafiamiento conforma
por lo menos un plano distinto del anterior
Esta distincion entre planos permite
diferenciar relaciones que se establecen
entre eventos constituyentes de un mismo
plano, de relaciones que se establecen entre
eventos constituyentes de diferentes planos.

Asi, las unidades del nivel se definen
como dmbitos de configuracion textural.
Las configuraciones texturales son repre-
sentables como un conjunto no ordenado de
rasgos fexturales, a saber : [+ compo-
sicionalidad interna (CI)], [+ homogeneidad
(H)], [+ linealidad (L)], [+ coincidencia
acentual (CA)], y [+ divergencia de ataques
(D).

El rasgo [= CI] representa la constitucién
o no de diferentes planos auténomos de
configuracién textural, internos a la

suceden entre si

3 - El operador de Kleene
(*) representa un nimero
indeterminado de funciones
incluido cero.

4 - El trabajo de Lerdahl
(1987) establece un intento
en tal sentido.

5 - Nuestro concepto de
planos texturales tiene
grandes semejanzas con el
concepto de streams en
Wright & Bregman (1987).
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6 - Sobre ¢l dispositivo de
las Restricciones a la Co-
ocurrencia de Rasgos,
véase Gazdar et al.,
(1985).

configuracién textural global; el rasgo [+ H]
representa la homogeneidad o no-homo-
geneidad sintictica entre dichos planos; el
rasgo [+ L] representa la constitucién de esos
planos como voces; el rasgo [z CA]
representa la coincidencia o no coincidencia
acentual entre eventos componentes de cada
uno de dichos planos; el rasgo [+ D], por
tltimo, permite representar la ocurrencia o
no de divergencias entre los ataques de los
eventos componentes de diferentes planos,
en el dominio métrico del tactus.

Distinguimos dos tipos de CTs, que
denominamos terminales y no-terminales.
Las CTs terminales no incluyen
subsiguientemente otras CTs, mientras que
las CTs no-terminales contienen a su vez
otras CTs como parte propia. Asi, se ha
determinado que la totalidad de las CTs
resultan de una Unica regla de rescritura
libre-de-contexto (en rigor, un esquema de
regla) del tipo ejemplificado en [16];

[16] X X* Y*

donde X representa una cadena de
simbolos no-terminal, e Y representa una
cadena terminal. El operador de Kleene (*)
representa un numero indeterminado de
cadenas, incluido cero. Dichas cadenas se
definen en términos de un conjunto no
ordenado de rasgos texturales especificados,
del modo ejemplificado en [17] y [18];

[17]1X = < CI, 4>, <H, +>, <L, >, <CA, £, <D,
.

[18]Y = <CI, - >, <H, >, <L, 5, <CA, £, <D,
.,

donde los simbolos CI, H, L, CA y D
representan nombres de rasgo.

De la regla [16] se sigue que toda cadena
cuya especificacion para el rasgo P sea
positiva (X), debe expandirse recursivamente
en tantas cadenas subordinadas como sea
necesario hasta que se alcance una cadena
(Y) con la especificacién negativa para ese
rasgo. El fenémeno que esta regla representa,
sin embargo, debe ser entendido en los

términos opuestos : toda CT, por compleja
que sea, puede légicamente estar incluida en
una CT todavia mas compleja.

Las CTs serén representadas conse-
cuentemente por medio de una tnica cadena
de simbolos, si no hay inclusién, o mediante
dos o mds cadenas, si hay inclusién (la
primera para la CT global, y las demds para
las CTs parciales). Una CT caracterizable en
términos tradicionales como una monodia
acompanada recibird la representacion
ejemplificada en [19].

[19] [ +CI, +H, -C, +D
[-CL, +H, +L, +C, -D]]
[-CI, +H, -L, +C, -D]]

La cadena superior caracteriza la
CT global, y las cadenas que le siguen en las
lineas inferiores a la derecha caracterizan las
CTs parciales. Convencionalmente, digamos
que una cadena X incluye todas aquellas
cadenas (X 0 Y) que se representan abajo y a
la derecha, pero no incluye las cadenas que se
encolumnan en la misma linea, ni las que
incluyan estas dltimas. El simbolo ( | ) al
final de una cadena denota que ésta es una
cadena terminal (no se expande
subsiguientemente).

Ahora bien, es obvio que no todas
las combinaciones posibles de valores son
aceptables para conformar una CT. Para
restringir esas combinaciones de un modo
apropiado, estipulamos una serie de
Restricciones a la Co-ocurrencia de Rasgos
(RCR) . que presentamos a continuacién:

RCR 1:[-H] [+P]
RCR 2:[-P] [+H]
RCR 3:[-C] [+P]
RCR 4:[L] [-P]

RCR 5:[+L] [-D]

Una caracterizacién completa de este
nivel de la gramdtica debe dar cuenta de los
principios sintdcticos que determinan la
especificacion adecuada de los rasgos
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texturales. (Una consideracion mas detallada
del nivel, ha sido desarrollada en Fessel, en
prensa b)

5 - La superficie musical como
sistema estratificacional.

Cada uno de los niveles de representacién
cuya caracterizacion hemos esbozado en este
apartado puede decirse que segmenta o
descompone el mismo dominio - a saber, el
discurso musical -, en unidades de diferente
alcance sonidos, acordes, y planos
autonomos de configuracién textural, respec-
tivamente. Mientras que el nivel sonolégico
establece las unidades minimas de
representacion, el nivel textural constituye
las unidades mdximas, a niveles locales de
sucesion temporal.

Estos niveles componen la superficie
musical, y se diferencian en ese sentido de
los otros niveles de representacién anterior-
mente sefalados, por el hecho de manifestar
dos propiedades importantes (a excepcion del
nivel arménico, que solo manifiesta la
propiedad b), a saber:

a) Se trata de los niveles menos abstractos
de representacién musical, donde el grado de
abstraccion depende, entre otras cosas, del
nimero de rasgos especificados implicados
de una u otra forma en los principios que
caracterizan cada nivel. Otro modo de decir
lo mismo es destacar que se trata de los
niveles mds proximos a las caracteristicas de
la senal acistica correspondiente a la obra
musical. Los niveles mds altos de
representacion, por otro lado, son aquellos
que cuentan con el mayor nivel de
abstraccion. generalidad e integracion.

b) Se trata de niveles relativamente
instantdneos de representacién. [Esta
propiedad alude al hecho de que las unidades
constitutivas de cada nivel (ya sea sonidos, o
configuraciones texturales) son definibles a
cada ‘momento’ del desarrollo temporal de la
obra musical, de un modo independiente del
contexto precedente o subsiguiente. Una
caracterizacion mds precisa del término
‘momento’ debiera indicar los dominios
locales en los cuales se alcanza a constituir la
representacion superficial. Estos dominios
podrian ser coincidentes o incluso menores a
los que se conoce como presente musical
(Clarke 1987, Clarke 1989).

En términos de la dimension bajo/alto
propuesta por Raffman (1993), los niveles
desarrollados en este trabajo son ain mas
bajos que las estructuras métrica y de

agrupamiento. Y respecto de la dimensicén
local/global, el rasgo distintivo de los
niveles desarrollados aqui es el hecho de que
éstos no se extienden mds alld de un dominio
relativamente local.

La nocién de superficie musical que
hemos asi desarrollado se diferencia
significativamente de la de Lerdahl &
Jackendoff, y se acerca mis a la nocidn
esbozada por McAdams (1987: 44). El
caricter estratificacional del modelo resulta
del hecho de tratarse de niveles simultdneos
de representacién musical, esto es : no se
establecen relaciones de derivacion entre los
mismos. El término ‘estratificacional’
intenta dar cuenta, precisamente, del
cardcter no derivacional de los niveles de
representacion propuestos.
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Aportes al conocimiento
e las culturas Ciénaga,
Condorhuasi y Aquada

de la coleccion Muiiiz Barreto del Museo de
Ciencias Naturales de la Universidad Nacional
de La Plata, a través de un andlisis técnico
morfolagico de la ceramica funerario.

Esta investigacion forma parte de un pro-
grama de investigacién mayor cuyo objetivo
es caracterizar estilisticamente la region Va-
Iliserrana de la pcia. de Catamarca, en espe-
cial la zona comprendida por el valle del Rio
Hualtin en el departamento Belén.

La caracterizacion se realiza bajo dos pun-
tos de vista: el primero elaborando modelos
explicativos desde un marco arqueoldgico
que permita la interpretacién del modo de
subsistencia y el patrén de asentamiento de
los grupos indigenas que poblaron el valle y
el marco histérico del desarrollo cultural cu-
yo principal objetivo es obtener una columna
cronolGgica para la regién con fases tempo-
rales menores a los 50 anos.

El segundo punto de vista es principalmen-
te estético, proviene de la aplicacion de diver-
sas dreas: (como la tecnologia cerdmica, la
metodologia del diseno y el lenguage visual);
para conocer los procesos por los cuales se
han ido variando, a través del tiempo y las cul-
turas las técnicas de construccion morfoldgica
y decorativa, de los objetos ceramicos.

El enfoque multidisciplinario que tiene este
trabajo lo torna distinto a las tradicionales in-
vestigaciones sobre el arte de los pueblos, re-
alizados por antropélogos donde ha primado
el criterio arqueoldgico y clasificatorio de las
obras para fines solo de diagndstico cultural.

El beneficio deseado de la ejecucidn del
proyecto es obtener un material que sea atil
para las dreas de Estética, Arqueologia, So-
ciologia y Semiologia, ya que el equipo de
investigadores estd formado por arquedlogos
de la Facultad de Ciencias Naturales y Mu-
seo, pertenecientes al Laboratorio de Andli-




sis Cerdmico y la Cétedra de Arte, Tecnolo-
gia y Antropologia y profesores de la Facul-
tad de Bellas Artes pertenecientes a la Cite-
dra de Cerdmica.

Se espera dar a conocer mediante esta ela-
boracién y publicacién en cinco catdlogos
descriptivos mds de 700 cerdmicas de las
Culturas Aguada, Ciénaga y Condorhuasi de
la Coleccion Benjamin Mufiiz Barreto del
Museo de Ciencias Naturales de La Plata.
Coleccion de un gran valor estético y arqueo-
l6gico y en gran parte inédita.

Los problemas considerados se han referi-
do en especial al andlisis de los sitios de ce-
menterios indigenas, excavados por W. Weis-
ser en la década del 20 que conforman la co-
leccion Benjamin Muiiz Barreto de la Divi-
sion Arqueldgica del Museo de La Plata, en
especial en el cementerio de la Aguada Orilla
norte. La identificacion de entierros corres-
pondientes a las culturas Condorhuasi, Agua-
da. Belén e Inca, dentro de este cementerio y
el andlisis del subsistema tecnolégico a nivel
cerdmico y su contrastacion con las fuentes
de informacién procedentes de las excavacio-
nes de sitios de habitacion realizadas en el
drea.

Se ha elaborado un modelo explicativo pa-
ra los cambios observados a nivel cerdmico
entre los distintos grupos que poblaron el
drea con una subsistencia basada en la agri-
cultura y pastoreo, caza y recoleccion, con
baja movilidad residencial y ampliando su ra-
dio de control a zonas aledafias-ecotonales de
mayor altitud al occidente del valle.

Las investigaciones realizadas hasta ahora
han evidenciado la existencia de particulari-
dades en el desarrollo histdrico cultural.

El rio Hualfin o Belén que corre en el sen-
tido N-S divide al valle en dos laderas, mar-
cadamente asimétricas, ya que corre recosta-
do contra el cordén del Atajo al Este. Los ce-
menterios de la Aguada Orilla Norte estédn
ubicados sobre un atluente secundario que

Datos de los autores:
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desemboca en el Hualfin al SO, frente a la
Puerta San José.

Las excavaciones arqueoldgicas realiza-
das, tanto por el Dr. A.R. Gonzalez, La Dra.
M. C. Sempé y otros investigadores y los fe-
chados de Radiocarbdn obtenidos muestran
laexcistencia de una larga ocupacidn, desde
¢pocas muy tempranas hasta el momento de
la conquista y colonizacién de este territorio.
Pudiendo distinguirse al menos tres grandes
momentos ( Gonzalez 1995, Gonzalez y
Cowgill, 1975, Sempé, Balesta y Zagorodny,
1996).

TEMPRANO: con una fecha entre el afio
200 aC al 650 dC esta caracterizado por gru-
pos agricultores pertenecientes a las culturas
Condorhuasi y Ciénaga de agricultores alfa-
reros con metalurgia de oro y cobre. Con la
alfareria decorada por las técnicas de inci-
sién geométrica y pinturi en negro y rojo so-
bre el fondo natural de la pasta, las piezas
son de tamaiio pequeno en relacidn a las del
periodo Tardio, salvo las urnas ordinarias.

MEDIO: con fecha calibrada entre el 540
- 890 dC con grupos semejantes pertenecien-
tes a la cultura de La Aguada, aunque ya con
la presencia de metalurgia del bronce, la lle-
gada del complejo ideoldgico del guerrero,
el culto a la cabeza trofeo, asociados al cul-
to felinico y a un gran enfasis en el pastoreo
de llamas. Estas ideologias estan permeadas
por la influencia de la cultura Tiahuanaco
del Altiplano, posiblemente a través del nor-
te de Chile, en la region de San Pedro de
Atacama, lo que estaria indicando una ma-
vor movilidad o el contacto de sectores de
elite de la poblacién con grupos mis norte-
fios, y la existencia de una sociedad de orga-
nizacion compleja del tipo sefiorial.

TARDIO: con fechas entre 950 dC vy
1480 dC identificado por un gran cambio en
la tradicidn cultural regional, y el surgimien-
to de pueblos defensivos en lo alto de los ce-
rros que caracterizan a la cultura Belén, con
una ceramica en Negro sobre Rojo, entierros
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sobre roca o en cistas de piedra y una gran
explofacion agricola maizera que implica
complejos procesos de redistribucién entre
este y otros valles aledafios, dependientes del
Hualfque, nos estarian indicando la confor-
macion de un seforio desde el punto de vista
de la organizacion politica, este sefiorio reci-
bié el impacto de la conquista y ocupacién
incaica del NO argentino.

INCAICO: con fechas entre 1480 y 1535
6 1550, esta region formd parte de la provin-
cia incaica del Tucumdn conociéndosela co-
mo Quiri-Quiri integrante del Collasuyu.

Durante los primeros meses de esta inves-
tigacidn nos hemos dedicado a la descripcién
morfoldgica de las cerdmicas, relevando mas
de 700 piezas. Observamos, medimos y re-
presentamos sus formas y su decoracién y
clasificamos sus contornos en términos geo-
métricos seglin la clasificacién propuesta por
Anna O. Shepard.

Esta tarea permitio compenetrarnos con el
material, objeto del problema, percibirlo co-
mo un todo complejo. Observar directamen-
te, tocar y sentir el placer estético de recono-
cer una imagen plena, nos conmovié y nos

Variables que determinan la morfologia cerémica

transmitié otro tipo de conocimiento que va
mis alld o por lo menos se diferencia de la
descripcion matemitica traducida goemétri-
camene, cuantificable y mesurable que reali-
zamos en primera instancia y que arrojd las
siguientes estadisticas:

Al observar estas cerdmicas se provoca una
interaccion instantanea entre el estimulo y la
memoria que selecciona la informacién y or-
dena la percepcién, lo que explica la atrac-
cién que tienen para nosotros estas piezas
atin fuera de su propio contexto.

Es la apertura significativa de los simbolos
estéticos la que le da su capacidad de irradiar
continuamente nuevos sentidos, mas alld de
los que concientemente pudiera haberles sido
conferido en el momento de su produccidn.

A causa de este proceso dindmico de des-
plazamiento y conservacion de sentidos, es
que signos, objetos cotidianos sin valor esté-
tico aparente en su momento de produccién,
pueden llegar a convertirse, en una situacién
cultural e histérica diferente, en objetos artis-
ticos para nuestra mirada o en objetos nece-
sarios para mejor comprension de modos de
vida para el arquedlogo o antropdlogo.

Concretar hoy un trabajo personal eligien-
do elementos de estas piezas arqueoldgicas
estudiadas, retomando formas cerdmicas, sig-
nos, simbolos y representaciones que sirvan
de disparadores para creaciones actuales, ori-
ginales y personales es la propuesta final de
nuestro trabajo: “Recrear situaciones con una
impronta personal que nos defina en el aqui v
ahora reforzando nuestra identidad.”

Analizamos este grupo ceramico como una
experiencia estética, por lo tanto presupone-
mos un acto creativo; un proceso de interiori-
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zacion de lo que un individuo lleva dentro de
si y quiere transmitir a otros individuos.

Dentro de la esfera de la expresion inclui-
mos por un lado, sacar afuera algo que esta-
ba en la interioridad y por otro el modo, las
técnicas y los materiales que utilizamos para
ello.

Considerando las producciones formales
como resultado de la interaccién de un grupo
de factores que condicionan o determinan la
morfologia cerdmica en general; analizamos
por un lado los modos expresivos, el lengua-
je plastico v la estructura semantica y la
relacion forma-funcion y por el otro la ma-
nipulacion sensible de los materiales, mé-
todos y procesos de transformacion por el
calor.

Aunque conceptualmente podemos dife-
renciar y aislar estos elementos con el fin de
analizar en profundidad de que manera influ-
yen en la determinacion de la morfologia ce-
ramica; los mismos resultan indisociables en
cualquier fenémeno expresivo concreto. Tan-
to los materiales y métodos de produccién
ceramicos como su modalidad expresiva y su
funcién se leen como un todo en una pieza
ceramica acabada.

Todo proceso de creacion de objetos exhi-
be un nuevo orden fisico y requiere de una
organizacién y nuevas formas en respuesta a
una funcién. Este procedimiento se basaen la
nocion de que todo problema de diseno se
inicia con un esfuerzo por lograr un ajuste
entre dos entidades: la forma y su contexto.

La forma es la solucion al problema, el
contexto define el problema y delimita la for-
ma. El ajuste es una relacién de mutua acep-
tabilidad entre estos dos elementos.

En las culturas agroalfareras el método para
disefiar los objetos y aprender el oficio de la
construccion de formas descansa en el paulati-
no ingreso del aprendiz en el oficio, en su ca-
pacidad de imitar la prictica de acuerdo al gru-
po o comunidad en que vive y sus necesidades.
Las normas no estédn explicitas, quedan revela-
das a través de la correccién de los errores. La
misma forma se repite una y otra vez. Se
aprende una pauta fisica familiar y se repite.

Para describir la compatibilidad entre for-
ma y contexto debemos trazar una serie de
variables que designan un posible desajuste a
producirse.

Asi en la produccién de objetos cerdmicos
el material condiciona el método de trabajo,
asi como a un modo expresivo particular le
corresponde un material y un método de
produccién especifico, asi también para
expresar una idea hay un modo, un material y
un procedimiento adecuados.

En su rol general las vasijas cerdmicas son
contenedores. Los contenedores no son reci-
pientes pasivos, pueden almacenar, transfor-
mar o transportar los contenidos.

Ejemplo: Vasijan 11.439 para contener li-
quidos por su forma restringida indepen-
diente) y transportarlos mediante sus asas
doble adheridas verticalmente.

Toda alfareria tiene una funcién: Los tér-
minos utilitaria y funcional se usan en con-
traste con la alfarerfa de élite o ceremonial.
Una forma cerdmica puede responder a:

1) Satisfaccion de necesidades primarias
(cerdmica de uso doméstico en general)

2) Satisfaccion de necesidades mitico o re-
ligiosas (ceramica funeraria)

A este tltimo grupo corresponden el con-
junto de ceramicas Ciénaga, Aguada y
Condorhuasi, estudiadas ya que son piezas
encontradas en las tumbas n 1 a n199 de los
cementerios de la Aguada, localidad de Be-
lén, pcia. de Catamarca. Pertenecientes al
ajuar que acompaiiaban a los entierros, en
las tumbas encontramos:

1) un 75% de cerimicas destinadas al ce-

Asociacion Cultura
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remonial (tienen un nivel técnico y expresivo
y muy elaborado). Técnicamente estan cons-
truidos en un material fino, arcilla muy lisa y
compacta de coceidon uniforme, mediente
técnicas muy elaboradas. Todas ellas presen-
tan una base céncava-convexa muy pronun-
ciada, que nos hace suponer la utilizacion de
una piedra o porcién de bizcocho de base,
que hace la veces de falso torno. Esta piedra
se hacfa girar mientras que, con ambas ma-
nos se guiba la arcilla colocada en forma de
rollos uno a uno.

Con la utilizacién del falso torno se logra-
ba una colocacién mds rdpida y homogenea
de los rollos. asi como una seccién mas del-
gada de las paredes y un alisado perfecto, Es-
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te método facilita el modelado ya que la arci-
lla gira en forma continua y al deseo del ce-
ramista. También pudieran usarse perfiles de
hueso o piedra fabricados con diferentes cur-
vas para ayudar a tornear la pieza deseada, lo
que explicaria los altos porcentajes registra-
dos en contornos muy similares. (Ver erifico
1)

2) El otro 25% de las cerdmicas estudiadas
es de uso ordinario (Surgen como respuesta a
satisfacer necesidades primarias) como lo de-
muestran los restos de hollin encontrados en
muchas de ellas.

Técnicamente estin construidas con arcilla
muy porosa de coccion irregular, De base
convexa-concava que no se diferencia del
cuerpo (6,5%) o de base recta-recta (6.6%) lo
que indica que fueron construidas por manos
mds inexpertas y no con el falso torno.

La seccion de sus paredes es mis gruesa
que las del primer grupo y su terminacion es
irregular, generalmente sin decoracién y asi-
métricas (2,8%).

La simetria seria tambien un factor expre-
sivo a considerar que se asocia a la perfec-
cion, belleza u orden natural relacionado con
el sentido religioso de estas cerdmicas n
12082, 11436,

Los materiales cerdmicos son expresivos,
significativos y transmiten diversas sensacio-
nes.

La materia prima del alfarero es la arcilla
con sus posibilidades y limitaciones técnicas
y expresivas que son factores determinantes
de la forma y de la funcién. Por la naturaleza
plistica de la arcilla, el alfarero goza de gran
libertad al crear sus formas sin embargo las
posibilidades se reducen al acercarse a los
bordes afilados, las aristas, y los dngulos que
son frigiles en ceramica y dificiles de mante-
ner rectos en el proceso de contraccion del
secado y la cochura. Estas formas no son fre-
cuentes en la alfareria por los limites que im-
pone la materia prima. Cuando aparecen for-
mas derivadas de los primas cuadrangulares,
como el caso de la cerdmican 11.516, 11.612
. 11,985 las aristas del mismo aparecen cur-
vadas.

Las piezas de cuatro lados, presentes en la
coleccion estudiada, son raras (11 piezas) y
su morfologia obedece mds a una razén sim-
bélica que a una consecuencia del material o
de los procedimientos de elaboracion.

El mundo simbélico de la cuadriparticion
es una de las caracteristicas de todas las cul-
turas agrarias. Los cuatro elementos, las cua-
tro estaciones, las cuatro edades de la vida
pero sobre todo los cuatro puntos cardinales,
La cuadriparticion alude a un modelo de mayor
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fuerza y firmeza en lo material o intelectual.

Es poco factible analizar la cerdmica ar-
queoldgica desde un punto de vista mera-
mente estético, sin establecer corresponden-
cia entre su morfologia, su técnica y su fun-
cion, dado que, en su mayoria posefan un ca-
racter funerario, ritual referido al culto. De
alli la necesidad de realizar un recorrido pro-
lijo, abarcativo y referencial sobre las varia-
bles que determinan la morfologia de las ce-
rimicas Ciénaga, Aguada y Condorhuasi,
segin el esquema del grifico 2,

El mayor porcentaje de las ceramicas estu-
diadas son el resultado de la sustraccién o
adicion de formas geométricas (conos, ova-
loides, elipsoides, etc.) que pudieron ser re-
sultado de los procesos constructivos y la
plasticidad del material empleado conjunta-
mente con las necesidades de uso para las
que fueron creadas.

Por esa razon nos resulta viable para su
descripeidn, la clasificacion de Ana Shepard
en términos de contornos geométricos que
esta desarrollada en los catdlogos editados.

Pero si avanzamos en el dnalisis formal y
pensamos en el interés estético que generan
estas piezas cerdmicas hoy, la vemos como
punto de partida y organizacién espacial par-
ticular para la generacion de formas origina-
les, nos resulta dtil el método de generacion
de formas partiendo de la definicién de un
segmento de la forma completa, como unidad
minima con significado, establecer reglas de
composicién y por multiplicacién realizan las
combinaciones posibles.

Partiendo de las formas cerdmicas n11.518
. 11.483 | 12.044 tomamos segmentos signi-
ficativos de las mismas y por repeticién o
traslacién logramos formas originales que si
bien parten de la primera, no son su réplica,
sino su recreacion desde un contexto diferen-
te con una mirada actual. Cumpliendo con
una de nuestras aspiraciones de tomar este
grupo cerdmico como fuente de inspiracion,
no para reiterar formas descontextualizadas,
sino, para recrear a partir de ellas nuevas for-
mas de aqui y ahora.
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Transformaciones

culturales
en los barrios.

CASO LA PLATA

Introduccion

Este articulo refleja los avances de una in-
vestigacion en curso: “La Plata en los 90
Transformaciones culturales urbanas: con-
sumos culturales y cambios espaciales en
los barrios. El Trabajo desarrollado en la Fa-
cultad de Bellas Artes de la UNLP, se enfren-
ta a la tarea de conceptualizar los cambios fi-
sicos y culturales producidos en la ciudad.

La investigacion se propone identificar y
analizar las transformaciones en los consu-
mos culturales y en los consecuentes cam-
bios en la morfologia de los barrios y en los
usos del espacio urbano producidos en La
Plata desde 1990. Mediante investigacién bi-
bliogrifica y documental, andlisis de imége-
nes y entrevistas a informantes clave se rele-
van los cambios en los modos de vida de los
habitantes de los barrios como consecuencia
de los cambios econdmicos, sociales, tecno-
légicos v culturales, y su traduccién en las
modificaciones fisicas del espacio y en los
usos del mismo. Los barrios elegidos como
estudios de caso son Barrio Norte, El Mon-
dongo, La Loma y Barrio Gambier. Las tare-
as que se cumplen en la investigacidn son las
siguientes:

Relevar los cambios en la cultura urbana
en la ultima década y su traduccion en el es-
pacio.

Identificar las actividades culturales pro-
pias de cada barrio y de la ciudad en su con-
junto.

Confrontar los resultados con las politicas
culturales propuestas y./o implementadas por
la Municipalidad de la ciudad de La Plata y
por los organismos correspondientes de la




Gobernacién de la Provincia de Buenos Ai-
res.

Efectuar propuestas para aplicar los cono-
cimientos obtenidos a las politicas y estrate-
gias municipales y comunitarias, a fin de op-
timizarlas, estimular la integracién barrial y
la creacion y mantenimiento de espacios pa-
blicos.

Sobre espacios y
comportamientos sociales

El tema no es nuevo: la dinimica de los
consumos culturales de los habitantes urba-
nos, la relacion entre espacio urbano, las sig-
nificaciones y las practicas urbanas, ya han
sido tratadas por numerosos autores en diver-
sos paises. Una breve incursion en diferentes
corrientes contempordneas muestra que ya
los socidlogos clasicos alemanes de princi-
pios de siglo, como G. Simmel y 0. Spengler
plantean que los rasgos espaciales son deter-
minantes del comportamiento humano, exis-
te, por lo tanto, una intima correspondencia
entre la forma espacial (ciudad) y el tipo de
cultura (cultura urbana). Para Simmel las cre-
cientes metrépolis juegan un papel liberador,
en la medida en que multiplican las opciones
y distienden los controles personalizados gra-
cias al anonimato. Pero a pesar de su postura
“pro-urbana”, sostiene que la personalidad
urbana genera mecanismos de resistencia al
utilitarismo y el anonimato tales como el
egoismo, la superficialidad de las relaciones
sociales y la disminucién de la solidaridad.
Desde una posicion diferente, Spengler rela-
ciona las grandes aglomeraciones urbanas
con los periodos de decadencia de la civiliza-
cién: momentos de esplendor y disfrute liga-
dos a la disolucién social.

El debate sobre las interrelaciones entre
los modos de vida y las formas espaciales no
se agota en Europa: en Estados Unidos, Louis
Wirth, desde la Escuela de Chicago, plantea
que los rasgos sociales estin determinados
por’ las caracteristicas espaciales: la cultura
urbana seria asi el complejo producto de va-
riables tales como “tamafio, densidad, locali-
zacion permanente y heterogeneidad™ de la
ciudad. En lo que se refiere a la dimensidn de
una ciudad, Wirth sostiene que cuanto mis
grande es ella, mds amplia es la gama de va-
riaciones individuales, y mds grande serid
también la diferenciacion social; la densidad
refuerza la diferenciacion interna, dado que,
paradojalmente, cuanto mds estrecha es la
proximidad fisica, mas distantes son los con-
tactos sociales, a partir del momento en que
se vuelve necesario de no establecer sino un
compromiso parcial con cada una de las rela-
ciones de pertenencia. Por su parte, la hetero-
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geneidad social del medio urbano permite la
fluidez del sistema de clases, y la tasa eleva-
da de movilidad social explica que la afilia-
cién a los grupos no sea estable, sino que es-
td ligada a la posicion transitoria de cada in-
dividuo. Esta heterogeneidad social estd li-
gada también a la diversificacién de la eco-
nomia de mercado y a los vaivenes de la vi-
da politica.

Mucho mads tarde, en la década de los ‘70,
Manuel Castells expone una vision critica so-
bre la posicion de la Escuela de Chicago y afir-
ma que la relacion entre la forma espacial y la
social no es de determinacion sino de condicio-
namiento, planteando, en cambio, que la deter-
minacion se articula entre la estructura de la
sociedad y el comportamiento de sus habitan-
tes. Castells admite sin embargo que la articu-
lacién del modo de produccién dominante pue-
de explicar un sistema de relaciones culturales
y tecnoldgicas, y a la vez, de una nueva forma
ecolgica. Sin embargo, en trabajos mds re-
cientes, el sociélogo espaniol reconoce sin em-
bargo un grado de autonomia de la esfera cul-
tural que antes negaba.

En América Latina, Jesis M. Barbero
plantea alguno de los rasgos de la cultura ur-
bana actual donde se completa la desperso-
nalizacion en las relaciones de intercambio
mercantil. De alli la contraposicién senala-
da: “La tienda de pueblo es un lugar de ver-
dadera comunicacion, de encuentro ... en el
supermercado no hay comunicacién, sélo
hay informacién”. Desde Italia, Omar Cala-
brese concuerda con estos conceptos: “El
sistema s6lo consigue responder a este feno-
meno (de fragmentacion social) a través de
una propuesta de reunificacion de los indivi-
duos fragmentados identificindolos en el
horizonte social y cultural constituido por
los mensajes televisivos. En este sentido po-
demos decir entonces que la tecnologia de
los medios, y la televisién en particular,
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constituyen quizis el anico horizonte de uni-
ficacion cultural en un mundo tan complejo
como el contemporineo”.

En el drea de los impactos sociales y espa-
ciales de las nuevas tecnologias en la ciudad,
los trabajos de Susana Finquelievich y Jorge
Karol analizan la difusién de nuevas tecriolo-
gias de informacién y comunicacién y las
transformaciones en las pricticas urbanas
que €stas traen aparejadas. Por ultimo, es in-
dispensable mencionar la produccion de Be-
atriz Sarlo, cuyo desacuerdo tanto respecto
de los determinismos “optimistas y pesimis-
tas” que se le otorgan a la innovacion tecno-
I6gica, aporta un punto de vista valioso al de-
bate actual.

Todos los desarrollos tedricos expresados
por estas corrientes han sido aplicados a su-
cesivos andlisis del espacio urbano y sus vin-
culaciones con las transformaciones socio-
culturales. Sin embargo, la velocidad de los
cambios recientes en la ciudad de La Plata
requieren de focalizaciones precisas para in-
tentar desentranar y especificar algunas con-
diciones de la trama de relaciones entre espa-
cio, economia, vida cotidiana y cultura urba-
na, desde un dngulo que la situacion presen-
te viene reclamando con insistencia.

La Plata a través de sus cambios

La ciudad de La Plata se ha convertido en
un terreno propicio para estudiar las relacio-
nes existentes entre los ripidamente cam-
biantes modos de vida y las transformaciones
realizadas en el espacio urbano, sus pesos y
su morfologia. Sus barrios se transforman in-
cesantemente, en cantidad y tipo de pobla-
cion, densidad, procesos de ocupacién, mor-
fologia, funcion, o significado. En la década
actual se sucedieron cambios de alto impac-
to: introduccién de nuevas tecnologias de in-
formacién y comunicacién, nuevos equipa-
mientos urbanos, nuevos servicios, privatiza-
ciones de servicios y de espacios puiblicos.
Un inconveniente se presenta -si se lo com-
para con la ciudad auténoma de Buenos Ai-
res-: la dificultad de establecer pardmetros
confiables en la delimitacion de los barrios.
No existe una definicidn precisa: los vecinos
plantean la division a partir de datos puntua-
les y, en unas “propuestas para un futuro de
progreso”, el bloque de concejales de la UCR
plantea la existencia de 229 barrios (7). Esta
segmentacion nos remitiria a las nociones de
croguis y mapa donde propone la compara-
cién entre la percepcion de los habitantes y
los limites fisicos: la segmentacidn imagina-
ria de la ciudad (Armando Silva, La ciudad
en sus simbolos: una propuesta metodolégica
para la comprensién de los urbano en Améri-
ca Latina).

-cambios en los consumos culturales, las
modificaciones urbanas introducidas y las

consiguientes modificaciones en el uso que
los habitantes hacen de la ciudad y de su Area
Metropolitana, desde un punto de vista inter-
disciplinario, integrador de perspectivas. La
ciudad no se agota en la dimension del medio
ambiente construido: tiene forma “fisica”, es-
pacial, pero también componentes sociales y
culturales que interaccionan permanentemen-
te con el espacio. Es indispensable estudiar
los nuevos lazos que se articulan entre las
modificaciones en la cultura urbana -en su
sentido mds amplio-, en los modos de vida de
los habitantes, con las transformaciones es-
paciales que van gestando una nueva ciudad,
nuevos barrios.

Nuevos, porque la cultura barrial y urbana
se transforma bajo la influencia, tanto de las
cambiantes leyes de mercado, los vaivenes
de la politica, como de la oferta tecnoldgica y
la de nuevos servicios; porque la introduc-
cion de servicios de reparto a domicicilio y la
veloz difusion de las nuevas tecnologias de
informacion y comunicacién modifican no
s0lo la fisonomia barrial, sino también las in-
terrelaciones humanas y el espacio en el que
éstas se desarrollan,

De las diagonales a los bancos

Las transformaciones urbanas se traducen
en el espacio de infinitas maneras. Una de
ellas, en constante aceleracion, es la misma
estructura de la ciudad. A partir del proyecto
fundacional de la ciudad concebido por Dar-
do Rocha y Pierre Benoit, su traza responde a
un reticulado que la emparienta a la urbanis-
tica espanola y particularmente al Ensanche
de Barcelona disenado por Cerda, que equili-
bra edificios publicos, plazas y parques con
avenidas arboladas que los conectan, en un
afin higienista por dotar a la ciudad de luz,
espacios generosos y abundantes espacios
verdes.

Los cambios econémicos y culturales, y
las crisis econdmicas v politicas de las ulti-
mas décadas han desarticulado la concepeion
primitiva: la ruptura del cuadrado, la modifi-
cacion del paisaje urbano, las transformacio-
nes arquitectonicas, no siempre felices, tor-
nan borrosa la identidad platense. Actual-
mente puede percibirse que el desarrollo ur-
bano ha bastardeado la estructura original,
aunque conserva su espiritu en algunos ba-
rrios. La propuesta inicial perdura en la me-
moria colectiva.

Cuatro décadas atrés, la mayoria de la po-
blacion vivia en el casco céntrico. A veinte
aios de la fundacion de la ciudad, se habian
construido 12.970 viviendas familiares, que
pertenecian en su mayoria a inmigrantes: de
los 61.153 argentinos que residian en La Pla-
ta, s6lo 3.903 eran propietarios de sus vivien-
das; el resto vivia en inquilinatos. Las casas
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eran de una sola planta, la mitad de ladrillos,
el resto de madera y zinc: coexistian estilos
heterogéneos. respondiendo solo al gusto de
sus propietarios: espaiol, inglés, francés y
normando. Los edificios habitacionales mul-
tifamiliares mostraban fachadas continuas
que respondian a la necesidad de enfatizar
mediante el disefio la continuidad de una ave-
nida comercial, como puede apreciarse atin
hoy en el edificio de Diagonal 80, esquina
49. Hoy. esa misma avenida presenta drdsti-
cas alteraciones en su morfologia, a partir de
la desarticulacion entre alturas, materiales y
estilos, y de la ruptura entre la funcién y la
forma.

El crecimiento demogrifico, los cambios
en las funciones urbanas, los procesos de sus-
titucion de algunos grupos sociales por otros
en el espacio urbano, determinaron una suer-
te de éxodo hacia la periferia de la ciudad,
que se derramd sobre los pueblos vecinos,
definiendo una nueva percepcion morfologi-
ca, alejada de todo tipo de continuidad de vo-
limenes y de toda homogeneidad de alturas,
colores, materiales y texturas.

Teniendo en cuenta los rasgos perdidos, re-
sultarla imperiosa la revision y actualizacidn
de la Ley 8912 sobre usos del suelo, que im-
pide toda renovacién inmobiliaria céntrica. la
investigacion y adecuacion a un estilo arqui-
tectonico local armonioso mediante la nece-
saria investigacion historica, arquitecténica y
urbanistica- y la redefinicion de la zonifica-
cidn de acuerdo a las necesidades de creci-
miento del tejido urbano actual y del surgi-
miento de nuevas infraestructuras y equipa-
mientos urbanos.

Una de las hipétesis de la investigacion
sostiene que los cambios en los consumos
culturales traen aparejada, entre otras con-
secuencias, una disminucion del uso del es-
pacio piiblico, cuya utilidad tiende a quedar
reducida a la circulacion. Este fenémeno de-
riva no solo de la proliferacion de dmbitos
privados, ofrecidos como opcién para las ac-
tividades colectivas que afios atrds se desa-
rrollaban en espacios publicos irrestrictos, si-
no también de la relativa retraccion a la vida
doméstica facilitada por las tecnologias de
informacién y comunicacion: ventas teleféni-
cas, teletrabajo, videocable e internet, etc.

No obstante, esta tendencia coexiste con
movimientos urbanos y con acciones del sec-
tor privado y publico que hacen del espacio
ptblico su objeto de interés. Este accionar
para modificar o preservar el entorno urbano
se materializa entre otras cosas en una varie-
dad de “muebles urbanos”. En lo que se refie-
re al mobiliario urbano o MO -entendiendo
por éste todas aguellas instalaciones en los
espacios publicos de la ciudad que tienen por
objeto mejorar la habitabilidad del entorno
contribuyendo al confort fisico, la salud, la
satisfaccion estética, la informacion y la
orientacién en el uso del espacio urbano-, se

percibe que ha sufrido transformaciones sig-
nificativas en su disefio y connotaciones se-
midticas desde la fundacidn de la ciudad.

La investigacion en curso detectd, por me-
dio del relevamiento fotogrifico del mobi-
liario urbano, que tanto la geometria vial que
caracteriza a la ciudad como el MO que la
acompaiia desde sus comienzos fueron de-
terminaciones deliberadas producto del con-
texto cultural de sus planificadores; la efec-
tividad del disefio urbano platense residia en
promover el uso del espacio piblico sin in-
terferir en las pautas culturales de la pobla-
cion local. Se deriva de alli el cuidado dise-
fio de las plazas, la presencia de retretas de
arquitectura dgil, y de mobiliario urbano
que, aunque inspirado en el disefio europeo
de la época, poseia sin embargo un sello par-
ticular.

Actualmente, el MO se ha tornado progre-
sivamente menos adecuado a los requeri-
mientos de la poblacién * Refugios para
colectivos, soportes para afiches publicita-
rios, papeleros, bancos.etc., son -en general-
de disenio pobre y no coherente entre si, en-
debles, facilmente destruibles, poco funcio-
nales y totalmente carentes de sentido se-
miotico que responda a la historia visual y a
los codigos locales. Esta situacion es la re-
sultante de inicialivas de agentes sociales del
sector pablico y privado que se revelan ina-
decuadas para readaptar el ambiente urbano,
debido a que no consideran el contexto cul-
tural en el que deben operar.

Género y estilo
en los murales urbanos

En la ciudad de La Plata existen numero-
sos murales exteriores, que contribuyen a
conformar la estética y el significado del es-
pacio piblico, cargiandolo de informacidn.
En el curso de este trabajo se realizo un rele-
vamiento fotografico de los murales ubica-
dos en distintos sectores de la ciudad, que
fueron clasificados en murales politicos, ins-
titucionales y artisticos.

2 -Es impontante sefialar
que recientemente se han
comenzado a instalar mue-
bles urbanos -en la ocasién,
hancos de plaza- sélidos, de
diseiio estudiado, que utili-
za materiales locales.
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3 - La Facultad de Bellas
Artes desarrolla una im-
portante politica de inser-
cion en la comunidad. En
5108 €asos, se articulan
convenios con diferentes
entidades para registrar -
plisticamente- como se
perciben las mismas

Los politicos se caracterizan por su temati-
ca de actualidad, asociada a una lucha histé-
rica o coyuntural, determinada. En La Plata
son ejemplo de esto un mural en apoyo a los
reclamos de los jubilados y otro en repudio a
la represidn estudiantil. Ni el género n el es-
tilo aparecen directamente condicionados
por el espacio urbano donde se ubican ni por
la propiedad del muro donde se realizan. En
general estin firmados por diversas agrupa-
ciones, como organizaciones estudiantiles,
sectores politicos partidarios o agrupaciones
sindicales. En ellos la palabra tiene gran im-
portancia: ancla, acota y a veces redunda el
sentido de la imagen, en un gesto que no se
repite en los grandes exponentes modernos
del género.

Los murales institucionales se caracterizan
por su ubicacidn espacial, inscriptos en di-
versos organismos publicos. La ciudad cuen-
ta con gran cantidad de murales escolares, re-
alizados por alumnos de la Cdtedra de Pintu-
ra Mural de la Facultad de Bellas Artes de la
Universidad Nacional de La Plata®

Presentan tematicas “infantiles”o “educa-
tivas.” imagenes de flora y fauna selvaticas,
un paisaje fantastico, personajes de historie-
tas y dibujos animados. Al igual que en los
murales politicos, incluyen textos escritos,
en este caso tan generales como “Paz y
amor”,

Los murales artisticos -denominacién que
no excluye los politicos e institucionales- se
recortan del resto por gestos estilisticos que
privilegian un determinado modo de hacer de
un autor particular, no anénimo, asi como un
espectador que necesita prestar mayor aten-
cién que la que se le concede a otras imége-
nes del paisaje urbano. En los murales pla-
tenses, se incluye un aspecto que alude a de-
sarrollos privilegiados por el arte moderno,
como la propia reflexién sobre la representa-
cion visual. Por ejemplo, en un mural titula-
do “Teoria del arte”, aparecen cuatro figuras
humanas ocupadas en sostener una pared
agrietada que amenaza con caerse. La pared
es la pared representada, pero también es la
“pared real” que soporta la representacion.

Los murales platenses -contrariamente a la
arquitectura y al mobiliario urbano- no mues-
tran la presencia de una ruptura genérica o
estilistica fuerte. Si bien la impronta del esti-
lo individual aparece en los murales locales,
sobre todo en los artisticos, se observa cierta
continuidad estilistica, aunque con algunos
rasgos -sobre todo retdricos- que indican la
irrupeion de elementos actuales. La cita e
imitacidn de otros lenguajes como la historie-
ta, la fotografia y la pintura de caballete son
ejemplo de esta presencia, aunque no logran
conformar una regularidad que posibilite ha-
blar de un estilo local, ni de grandes desvios
respecto del mural moderno.

A manera de conclusion

Las transformaciones registradas no son,
evidentemente, las tnicas ni las mds impor-
tantes en el proceso de las transformaciones
culturales urbanas. Existen otros elementos a
considerar, como ¢l consumo de libros y los
consecuentes cambios en el accionar de las
editoriales, las bocas de expendio v del rol
tradicional del librero; la irrupcion y veloz
difusion de las tecnologias de informacion y
comunicacion; la necesidad de reformular las
estrategias de supervivencia de los grupos de
ingresos medios y bajos, que determina tam-
bién sus consumos culturales; o la privatiza-
cion de espacios y servicios urbanos.

Todo esto lleva a plantear nuevos interro-
gantes, nuevas pistas de investigacion. ;Co-
mo se transforma la morfologia de los ba-
rrios? (Qué procesos de impacto provincial y
nacional repercuten en la vida local, en los
modos de vida, en la recreacién de la cultura
de los habitantes urbanos? ; Cdmo repercuten
estos cambios de identidad en nos modos de
vida de los habitantes? ;Qué impactos produ-
cen estos procesos en las relaciones vecina-
les? ;Y sobre el uso del espacio? La cons-
truccidn de torres, centros comerciales, la
proliferacion de ofertas de consumo ;estin
generando una nueva cultura local? Y si éste
fuera el caso, jbajo qué signo?
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i el intento de caracterizar concep-

tualmente una época por la extension de

un rasgo o peculariedad dominante y

aglutinador que sobresaliera respecto de
otros igualmente significativos es riesgoso,
tanto mas incierto resulta el esfuerzo por
comprender nuestro propio tiempo histérico.
Carentes de perspectiva nos aventuramos a
etiquetar aquel momento que nos involucra.
Aun asi la tarea parece irrenunciable.

Este propdsito ha animado a diversos pen-
sadores a utilizar el término “Barroco™ para
definir una peculiar concepcion del mundo,
del hombre y de la vida que nos presenta. Asi
Barroco y Neobarroco (1) identificarian, en
el plano del arte, del gusto, y de la existencia,
este tiempo nuestro que se ha dado en llamar
“postmoderno”.

Ahora bien, si el Barroco constituye una
verdadera cosmovision —como ya lo insinua-
ra H. Wolfflin-, y no solamente un estilo ar-
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tistico y literario circunscripto al siglo XVII
y principios del XVIIL parece legitimo pre-
guntarse por ¢l pathos que le es propio, por
el sentimiento de la vida y el temple de dni-
mo que le da origen y sustento.

La modernidad se abre paso con su ansia
de novedad, aventura y conguista. Gusto
por todo lo nuevo; aventura del espiritu (arte,
ciencia, técnica) v de la realizacion indivi-
dual: conquista de fama, fortuna y posicién
social a través de la exploracion de territorios
lejanos. Conocimiento y dominio.

La apertura del horizonte de posibilidades
acarrea, sin embargo, una carga de escepti-
cismo, incertidumbre y desasosiego.

El hombre medieval, cuya vida descansa
en la fe como actitud existencial (explicita o
implicitamente religiosa), se adectia a la po-
sicion heredada. Sabe que tiene un lugar en la
creacion y en la sociedad que solamente ¢l
puede ocupar. No aspira a la destruccion del
limite que la comunidad impone a su indivi-
dualismo (2).

El hombre modemo, en cambio, percibe
por doquier obsticulos y vallas que se inter-
ponen en la realizacion de su individualidad
pujante. La vida no presupone solamente un
combate espiritual, sino una lucha, sin tregua
por abrir y conquistar nuevos espacios tanto
para el comercio, la industria y la banca, co-
mo para el arte y el artista (2). El afin de ri-
queza y poder se entroniza: ideal y fin dlti-
mo, capaz de proporcionar felicidad v dar
sentido a la existencia.

Pero al quebrantarse, paulatinamente, la
vinculacion del hombre con la trascendencia,
también su sentir comunitario se debilita. El
hombre moderno se tiene por individuo y se
funda como sujeto: protagonista del conoci-
miento v de la historia.

El solipsismo acompanari a la hipertrofia
del sujeto. Los Ensayos de Miguel de Mon-
taigne se constituirian en la obra predilecta

de una generacion de lectores dvida por ex-
plorar y entrever mundos interiores.

Una nueva experiencia de la existencia
irrumpe.

La arquitectura ptolomaica del mundo se
desploma.

Ahora que la ciencia ha descubierto la
multiplicidad de los puntos de vista y postu-
lado el infinito, el universo semeja “una esfe-
ra cuyo centro estd en todas partes, y la cir-
cunferencia en ninguna” (3). Infinito del uni-
verso visible e infinito del dtomo, dentro del
cual también se hallarin mundos “sin fin y
sin reposo” (4).

De la mano de la ciencia, el hombre se des-
cubre como “una nada frente al infinito, un
todo frente a la nada, un medio entre nada y
todo. Infinitamente alejado de comprender
los extremos, el fin de las cosas y su princi-
pio le estan invenciblemente ocultos en un
secreto impenetrable” (5). Radical paradoja
de aquel optimismo racionalista que preten-
diera conocer y dominar todos los planos de
la realidad.

Incertidumbre. inseguridad, conciencia del
limite y de la misera de la condicidn humana,
la necesidad de elevacion y fuga configuran
las constantes experienciales del espiritu ba-
rroco. “Incapaces de saber ciertamente y de
ignorar absolutamente. Bogamos en un vasto
medio, siempre inciertos flotantes, empuja-
dos de un extremo a otro. Si damos con un
érmino a que pensamos vincularnos y en que
pensamos afianzarnos, titubea y nos abando-
na: y si lo seguimos, se nos escapa de las ma-
nos, se desliza y nos huye con una fuga eter-
na” (6).

Conciencia del limite que, sin embargo, no
se resigna a la finitud: “ardemos en deseos de
encontrar una sede firme y una tltima base
constante para edificar sobre ella una torre
que se alce hasta el infinito™ (7).

La angustia, centro de la experiencia exis-
tencial se ha hecho presente coloreando la ur-
dimbre del pathos barroco.

Sustentada en la radical ambigiiedad de la
realidad humana, la angustia esta ligada a la
idea de lo posible. Solamente para un ser cu-
ya existencia no esté determinada, no se de-
senvuelva dentro de un plan mecinico, es
factible la angustia. Sucesivos actos de elec-
cion en que se juega el destino mismo del
hombre y que implican aumentar el desgarra-
miento interior de un equilibrio dindmico,
despliegan los embates de la angustia. Supri-
mirla implicaria la renuncia a la realidad per-
sonal.

Mas, si bien no es posible destruir la an-
gustia que cada hombre en todo tiempo expe-
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rimenta. hay momentos en la historia ~tanto
personal como social- en que aparece con
Mmayor vigor.

La angustia es la “determinacion del espi-
ritu que ensueia” (8) y que al proyectarse en-
gendra irrealidad. Asi “la realidad del espini-
tu —ensena Kierkegaard- se presenta siempre
como forma que incita su posibilidad; pero
desaparece tan pronto como uno hecha mano
de ella” (9). “Se trata de la realidad de la li-
bertad antes de la posibilidad™ (10).

Un mundo que se ofrece como un campo
infinito de posibilidades engendra mis an-
eustia. Cuando la angustia se torna intolera-
ble buscamos las evasiones (“divertisment”
pascaliano), nos deslizamos en lo “light”
(11). Mas sélo cuando es aceptada como con-
dicién de la existencia humana, se convierte
en resorte presto a disparar la fuerza del espi-
ritu.

En este movimiento perpetuo, “sin fin y
sin reposo’” las pasiones operan como motor
de la existencia humana. Rechazadas por el
estoicismo por constituir el aspecto irracional
del alma, reaparecen en el mundo moderno
revestidas de una nueva dignidad.

Del interés por el estudio de las afecciones
que mueven el alma se desarrolld primero
con Juan Luis Vives quien las describe como
trasnformadoras de la percepcion y el com-
portamiento. Luego seria Descartes el gran
tratadista de aquellos estados que proceden
de la actividad corporal o cuyo correlato se
encuentra en impulsos organicos (esprits ani-
maux), en su obra Las pasiones del alma,
1649. La descripcion de las pasiones fue rea-
lizada dentro de un contexto moral, y recién
hacia finales del siglo XVIII se logra su ais-
lamiento respecto de las emociones.

“Estas pasiones —declara Pascal- no son
otra cosa que el espiritu mismo en conmo-
cion, llenando ellas por lo tanto toda su capa-
cidad” (12]. En su Discurso acerca de las pa-
siones del amor, Pascal subraya algo mas:
“cuando mds grande y profundo es el espiri-
tu, mds grandes e intensas son sus pasiones”.

Frente al ideal de la serenidad clasica, fun-
dado en el orden y la mesura cargada de pre-
cision matemadtica, surge el apasionamiento
barroco.

En el arte barroco, observa Wolfflin que el
cuerpo emerge como una masa que tiende a
desplomarse y por tanto necesita de una gran
fuerza para sostenerse. Y es que la existencia
concreta se ha hecho presente en toda su mise-
rable pesantez. Es menester hechar mano de la
pasion si se desea elevarla sin suprimirla.

El hombre —reconoce Pascal- “necesita ser
agitado por las pasiones cuyos manantiales

vivos y profundos siente borbotear en su co-
razon” (13).

Lo que hemos dado en llamar pathos ba-
rroco constituye un sentimiento de la vida
transido de aquella angustia existencial que
con su fuerte coloracidn afectiva, vehemen-
te y profunda, suefia destruir el limite, la fi-
nitud, y se derrama en la superficie.

Un maximo de racionalismo, que se tras-
lada en el creciente dominio técnico del
mundo y del hombre, es acompaiado por es-
tas vivencias afectivas (las pasiones) que se
expresan en conductas individuales y colec-
tivas v se caracterizan por la agudeza. subi-
taneidad y durabilidad, cuya violencia y des-
borde se autojustifica en el plano cognitivo v
se traslada a la produccién artistica y a la ex-
periencia estética.

Gravedad y frivolidad. extravagancia y
capricho. Ensimismamiento y externaliza-
cion teatral y escenogrifica. Sumersion vo-
luptuosa en la propia subjetividad y anhelo
de elevacién de la curva infinita.

Sencillez en el lenguaje v complejidad y
oscuridad del pensamiento. Complejidad del
lenguaje (multiplicacion de la metdfora) y
enigmdtica profundidad del pensamiento.
Conceptismo quevediano y culteranismo
gongorista.

Don Pablos, el buscon tropieza con el
Quijote.

Claroscuro de miseria y despilfarro; ab-
yeccion y santidad.

El pathos barroco tuerce y retuerce “plie-
gue sobre pliegue, pliegue segin pliegue™
(14).

La existencia vivida como movimiento
perpetuo en donde la intensidad de la angus-
tia marca el punto de inflexion del dinamis-
mo pasional, -siempre expuesto al tumulto y
el desborde- instaura la actividad creadora
de nuestro tiempo. Una tras otra, las van-
guardias, con su carga de innovacion y rup-
tura, se sucedieron agitadas por un vendaval

(11) E. Rojas, El hombse
light. Una vida sin valores,
Madnd, Edic. Temas de
Hoy, 1994,

(12) Pascal, Discurso acer-
ca de las pasiones del amor.
En: Opisculos, Bs. As.,
Aguilar, 1973., pp. 22-23.
(13) Id., Op. cit., p. 22.
(14) G. Deleuze, El plie-
gue, Barcelona, Paidds,
1989, p.11.



(15) E. Rojas, Afectividad.
En: Enciclopedia [beroa-
mericana de Psiquiatria,
Bs. As., Ed. Panamericana,
V.11, pp. 32-40.

(16) R M. Ravera, Proyec-
to y memoria. En: Boletin
de Ane. Facultad de Bellas
Ares, UN.L.P, Ao 15,

N. 10. 1993, pp. 24-37.

devastador. De la cantera de sus ruinas hu-
meantes se extraen ain piezas que remozar.
Comentario, revival, reciclaje rescatan los
disjecti membra poetae.

Cierto es que el siglo XX ha sentido como
ninguno los embates de la angustia —tanto in-
dividual como social-, al punto de que fuera
tematizada por los mds encumbrados pensa-
dores. La experiencia existencial pascaliana
marcada por la “desesperacion eterna de no
poder conocer ni su principio ni su fin", se
patentiza en Heidegger y Jaspers como en-
cuentro con la nada, conciencia de la finitud
y de la amenaza permanente.

Asi, el espiritu en constante tension, suele
ser agitado por entusiasmos tempestuosos a
los cuales suceden estados de indiferencia
paralizante.

De aquella clasificacion de las pasiones
expuesta por Descartes, segdn la cual las seis
principales eran la admiracién, el amor, el
odio, el deseo, la alegria y la tristeza, sola-
mente tres nos son familiares: deseo, tristeza,
odio. Més frecuentemente somos arrebatados
por la ira (la iracundia ha adquirido prestigio
social y literario); el odio (mds pasivo); el fa-
natismo (no admitir contradiccion), del que
se derivan el sectarismo y la tiranfa (imposi-
ciin de fuerza); el extremismo (de los jui-
cios, del andlisis y del obrar): la impaciencia
(que precipita a actuar); el resentimiento
(sentirse dolido y no olvidar); la envidia (que
distorsiona el psiquismo) (15).

La disminucién de la vida intelectual y de
su prestigio desembocan en una cultura de la
imagen que privilegia el aparecer antes que
el ser. Apariencias deslumbrantes y fugaces
vienen a saciar una abrasadora sed de sensa-
ciones. Multiplicacién infinita de imdgenes
espejdndose simultineamente envolviendo el
planeta.

La Razdn que hubo prescindido del afecto
se ve ahora superada, desbordada y suplida

i

por la emocion sacudidora. Estremecimiento
fugaz que se agota en mundos ficticios y se
desvanece ante la realidad.

Aquel marco existencial que privilegi la
razon (“le esprit de geometrie”) reduciendo
al hombre a mero sujeto de conocimiento, y
por tanto, de dominio, se repliega y se en-
frenta nuevamente al escepticismo.

La hipertrofia del sujeto ha desembocado
en un narcisismo generalizado que ni siquie-
ra se percibe.

Los contrastes se tornan irreconciliables.

Autoafirmacién de la individualidad v la
diferencialidad y nivelacin del pensamiento
y el gusto (moda).

Solitariedad penosa por abandono afectivo
y crecimiento de las redes comunicacionales.

Reclamo de privacidad y exposicion masi-
va de la vida.

Acumulacion ilimitada de bienes y publi-
citacion topica de la solidaridad.

Pluralismo cultural e intolerancia.

Triunfo de la razén e imperio de la cruel-
dad.

Por doquier los grandes contrastes abiertos
como auténticas llagas personales y sociales.

Claroscuro barroco,

La “era Neobarroca™ vuelve a hacer pre-
sente el ansia de infinito, suefio y fuga. Gra-
vedad de la existencia movida solamente por
asoladoras pasiones o bien deprimida y para-
lizada.

La afectividad revelandose en un tumul-
tuoso torrente impulsivo, exaltado, provoca-
dor, se expresa en todas las manifestaciones
del arte finisecular. Aquel irreverente recha-
zo del pasado ha cedido paso a un nuevo es-
piritu que tiende a abarcar conservacion y
ruptira. Al descrédito del pasado, sucede un
heideggeriano descubrimiento del presente
mediante la recuperacién del pretérito. Mas
también el futuro da sentido al presente, su
consistencia fantasmal procede de este pre-
sente que va se desvanece en el pasado.

Suspendidos entre dos nadas, proyecto y
memoria constituyen “una dimensién de la
experiencia en general, y de la estética en
particular —piensa Rosa Ma. Ravera—, que se
labra en entrecruzamiento de los tiempos, en
la interaccion del pasado y el futuro en el pre-
sente”. Y, “quizd sea justamente una suerte de
balanceo u oscilacion entre la rememoracion
de 1o ya sido y el disparo al futuro —agrega-—,
el salto capaz de la escalada inventiva, la vi-
bracion de un ascenso creativo tras una larga
serie de desnivelamientos produce la innova-
cion. la orientacién a lo no conocido adn, ca-
rente de regla™.(16).



A través de la historia se ensend y se apren-
did a representar imdgenes realistas de muy
diferentes maneras. Gombrich muestra la
evolucion del uso de los esquemas perceptua-
les, desde la formula para repetir y memori-
zar, hasta la utilizacion de éstos en calidad de
esbozo, como estructura que representa la
.esencia. de las cosas y que el artista utiliza
como esquema perceptual previo para reunir
la informacion de la infinita variedad del es-
pecticulo visual externo con las configura-
ciones del equipo mental.

Desde esta perspectiva en Occidente, se evo-
luciond de la modalidad en la que los alum-
nos copiaban para memorizar los inventarios
visuales que le proporcionaban sus maestros
a la significativo - constructivista. En esta
modalidad, se potencia el esquema percep-
tual previo en el cual la informacién visual
puede ser seleccionada, registrada y clasifi-
cada, permitiendo explorar las particularida-
des de las imdgenes tanto objetivas como
subjetivas. .La percepcion visual no es un re-
gistro pasivo del material estimulante, sino
un interés activo de la mente. El sentido de la
vista opera de manera Selectiva. La percep-
cion de la forma consiste en la aplicacion de
las categorias de las formas, que pueden lla-
marse conceptos visuales por su simplicidad
y generalidad. (...) (Amheim, 1969)

Maria Wagner

Hacia un esquema
conceptual para la quia

del docente de arte
en la construccion

de imégenes pldsticas
fiqurativas de los estudiantes
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Hasta finales del siglo XIX, la ensefianza del
lenguaje pictorico giraba alrededor de la re-
presentacion. Si bien en el aprendizaje de la
representacion figurativo realista se valoriza-
ba y se concedia importancia a la compren-
sion de la naturaleza desde lo estructural y lo
visual. también se lo hacia con el manejo de
la composicion y la expresividad. Es a partir
de una concepeion versitil que concilia la vi-
sién constructivista, simbélica y expresionis-
ta de la realidad, que se configuran en el
aprendizaje del lenguaje pldstico otras impli-
cancias coincidentes con nuevas valoracio-
nes estéticas. Conviviendo asi las dicotomias
en cuanto al aprendizaje de la estructura for-
mal y tonal del mundo objetivo y la traduc-
cion del universo subjetivo del alumno.
Resolver este conflicto implica encontrar
modalidades de articulacion entre los apren-
dizajes que comprometen el creciente mane-
jo de competencias pldsticas con los que libe-
ren la interpretacion e invencion individua-
les, convirtiéndose el docente en un artifice
de situaciones y facilitador de articulaciones
vy significados, generando pricticas pedagd-
gicas con un enfoque multidimensional de
las actividades de expresion plistica.

Un Marco Simplificador para la Actividad
Pedagogica.

El cardcter multidimensional de articulacio-
nes y significados implicados en la construc-
cion de una obra pldstica, representa en el do-
cente estar en presencia de una modalidad
pedagdgica en donde ha de cooperar en sig-
nificar factores tanto de naturaleza objetiva
como subjetiva, poniéndose en juego la flui-
dez y flexibilidad conductual de su participa-
cion. Las situaciones pedagdgicas serin muy
diversas segtin: el nivel de formacion del es-
tudiante, el objetivo del trabajo, y su singula-
ridad psicologica, pero el guia debe encon-
trar un marco simple y ordenador de activi-
dades para dar continencia al devenir creati-
Yo

La construccion de este marco simplificador
para organizar la interactividad, ha sido rea-
lizada a partir de la siguiente observacion:
Cuando un alumno estd construyendo una
imagen plistica el docente es un acompaian-
te que desde su dimension cognitiva co - crea
con el estudiante esa obra. En esta funcion
visualiza redes de rescate informacional des-
de:

La concepeion mental de la imagen que tiene
el ejecutante v el clima afectivo que la sostie-
ne.

La estructuracion tonal y formal de la obra
plastica.

PSRN H TSN ST e g ra—

La realidad objetiva que suministrard infor-
macion visual y estructural de la naturaleza
de la dimension material, que sea significati-
va a las particularidades del trabajo.

Estas distinciones constituirian un modelo
imaginario para ordenar la guia pedagégica y
la observacidn analitica, situando el momen-
to creativo y los medios y modalidades cons-
tructivas que éste representa.

Comprende tres Estaciones de Actividad. en-
tendiéndose como tales a tres niveles de ac-
tualizacidn de unidades imaginables: E1, E2,
E3.

1 2 3

I El.Contiene las imdgenes del universo
concebido: a) representaciones imaginales
simbdlicas y b) imdgenes mentales, imagenes
caracterizadas por prescindir de la estimula-
cion periférica en su actualizacién, distin-
guiéndose las primeras de las segundas por lo
siguiente: a) representa una categorfa de ob-
Jetos, b) representa un objeto determinado.
E2 Contiene las imégenes grificas,
E3.Contiene las imagenes conformadas por
estimulacion periférica del universo material,
Se accede a E1, a través de la exploracién in-
trapsiquica de las imdgenes internas; a E2 a
través de la construccién grificay a E3 a tra-
vés de la percepeion visual del mundo mate-
rial. Entre E1, E2 y E3 se establecen funcio-
nes de relacién que transitados pedagdgica-
mente constituyen canales de significatividad

constructiva:

El |«—| E3

N /D

*y de las Imdgenes a partir de los 11 Afos de
Edad.

El campo de experiencia que conforman las
estaciones funciona como una .carta situacio-
nal., que si bien podria acompanar cognitiva-
mente al guia pedagdgico o al observador,
con diferentes objetivos, se supone que tam-
bién puede cumplir el rol de un marco orga-
nizador de estudio y actividades destinado a
la maduracion de imdgenes a partir de los 11
anos, paso fundamental y necesario para que
los estudiantes arriben a las construcciones
arificas que los satisfagan.

El desarrollo de la capacidad critica en los
adolescentes hace que estén disconformes
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con sus producciones artisticas. Para salvar
esta diferencia, entre el sentido critico y la
produccion, es necesario actualizar sus po-
tencialidades y evitar las frustraciones que
alejan a los jovenes de la actividad artistica
(Gardner. 1982).

En mi tarea docente he observado determina-
dos aprendizajes en cuanto a la concepeion,
percepcion y graficacion de las imdgenes,
que se adquieren stubitamente con ayuda pe-
dagdgica, con cambios radicales en la moda-
lidad de las producciones plasticas. Por otro
lado. también he observado que en afios de
prictica de construccién de imdgenes por
parte de los estudiantes persisten limitaciones
de interpretacion y produccion, se éstas no
son puntualmente trabajadas con interactivi-
dad docente.

La Relacion Evaluativa F el Sistema
Operativo para la Modificacion de las
Representaciones Imaginales.

(B

O

yes puede implicar un proceso de modifica-
cion de las mismas a través de la tarea eva-
luativa entre las estaciones.

Para ello, la E2 se utiliza como drea de con-
trastacién entre E1 y E3. Asi la imagen gri-
fica se constituye en un instrumento de con-
trol autoevaluativo del estudiante y co - eva-
luativo entre el docente y el estudiante. La ta-
rea formativa co - evaluativa se halla facilita-
da por el cardcter material de las estaciones 2
y 3 no asi la co - evaluacion entre | y 2, por
el caracter inmaterial de 1, solo pudiendo ac-
ceder el docente a esta estacion a través del
intercambio verbal y la comprensién intuiti-
vil.
Para poder transitar fluidamente por los cana-
les entre 1 - 2.2 - 3y 1-3, se construird con
la interactividad docente - estudiante relacio-
nes de equivalencia entre éstas, es decir que
la autoevaluacion del estudiante y la co - eva-
luacion docente-alumno, entre las imagenes
de las distintas estaciones, se orientard hacia
I 2,2 3y 1 3, que al lograrse causard en ca-
da categoria imaginal acomodaciones rees-
tructurantes.

E2

La Orientacion de la
Aencion Formativa.

E1 orientada a E3, generard una exploracion
y rescate informacional de acuerdo a la natu-
ruleza y riqueza de la representacion actuali-
zada en E1. Esta orientacion se realiza en
dos niveles: a) como esquema imaginal pre-
vio: orienta la exploracion hacia los objetos
de interés; b) como esquema perceptual pre-
vio: rescata y organiza la informacion visual.

E3

El —»

N\

E2

E3 orientada a E1 enviard la informacion
que reestructure la naturaleza de las repre-
sentaciones de E1.

E3

El |+=—

N\

El orientada a E2 configurari el campo gri-
fico, E3 orientada a E2 configurara el cam-
po grafico.

E2

El E3

El

N\

E2

E2 orientada a E1. incorporari nuevos facto-
res representacionales formales y tonales de
ajuste al imaginario.

El E3

\

N\

E3

E2
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E2 orientada a E3, incorporari nuevos facto-
res formales y tonales de ajuste al registro
ubjetivo.

El E3

e

La acomodacion entre E1 y E3 produce
transformaciones que aparecen sucesivamen-
te en el campo grafico (E2) erigiéndose en
drea de contrastacion evaluativa,

El |=—| E3

\EZ

Para que E2 pueda contener las equivalen-
cias de las representaciones dEI y 3 se revi-
san los codigos y relaciones de su campo: los
factores formales y tonales.

El E3

%1/

Si se reestructura la expresion gréifica en fun-
cion de E3 significa que se modificaron las
relaciones de los codigos graficos, para lo-
grar equivalencias con las relaciones forma-
les y tonales de la dimensién espacio tempo-
ral.

El E3

N

La reestructura de la expresion gréfica en re-
lacion a E1, significa la aparicién de c6digos
grificos equivalentes a las imdgenes del uni-
verso concebido (imdgenes simbdlicas y
mentales).

El E3

E2

La reestructuracion imaginal
de las estaciones

Las reestructuraciones de E1 producen un in-
cremento del inventario del equipamiento
mental de imdgenes en cuanto a su variedad
y riqueza configurativa.

\EZ

Las reestructuraciones de E2, producen in-
corporacién de nuevos factores representa-
cionales tonales y formales.

E3

of

Las reestructuraciones de E3 producen au-
mento en la sensibilidad del registro visual y
comprension en cuanto a la morfologia de lo
objetos y sus relaciones.

E

El

.

N\

EZ/

El transito de los canales entre las estaciones
tiene una funcion de potenciacion de las
transformaciones estructurantes en cada una
de éstas.

72 - hrte e investigacion



—

®
N

La utilizacion de las estaciones de
actividad y las diferencias
metodologias

Segtin sea la modalidad y alcance de la acti-
vidad de las diferentes dreas: E1, E2 y E3,
surgirdn diferentes metodologias de cons-
truccion de imagenes y diferentes modelos de
interactividad:

* Seglin sea la estacion que se elija como dis-
parador motivacional:

a ) Se elige E1: Una imagen interna. Ej.: Un
trabajo de ensofiacién o imaginacion.

b) Se elige E2: Los factores formales y to
nales. Ej.: Se parte de un trabajo de man-
chas o marcas lineales.

¢) Se elige E3: Una imagen percibida. Ej.:
Se trabaja a partir de un modelo.

* Segiin en que estacidn/es se realice la ma-
yor interactividad:

a) En la E1: El docente colabora con la ex-
ploracién del imaginario y guia operacio-
nes de transformaciones imaginales pre-
grificas.

b) En la E2: El docente co - evalia relacio-
nes grificas.

¢) En la E3: El docente participa de la elec-
cidn del objeto de registro visual, guia la
atencion exploratoria y la comprensién
morfoldgica.

* Segtin la estacion/es que oriente/n las deci-
siones constructivas:
a) Si orienta E1: El cuadro mental se sostie-
ne como registro evaluador.
b) Si orienta E2: El cuadro grifico se eva-
Itia segtin su propio juego composicional.
¢) Siorienta E3: Las relaciones de la reali-
dad objetiva se constituyen en el registro
evaluador.

£l Desarrollo de las Capacidades.

El docente al interactuar en relacion a las dis-
tintas dreas imaginales contribuye especifica-
mente a que el estudiante:

a) En E1: reconozca el valor de la singula-
ridad psicoldgica de su imaginario, y tome
conciencia de su amplitud y calidad.

b) En E2: desarrolle en grado su aptitud de
leer y graficar imédgenes, desarrolle destre-
zas motrices y la utilizacién de técnicas
materiales.

¢ ) En E3: aumente en grado su posibilidad
de construir, explorar y elegir informacion
sensible de la realidad objetiva.

Para finalizar, estd claro segin lo expuesto
que cada drea de actividad admitird avances,
segtin su relacién con las otras, y dependerin
estos segtin la modalidad relacional entre di-
chas dreas, y de la cantidad y calidad de los
instrumentos relacionantes. La atencién pe-
dagdgica de las diferentes dreas, las estacio-
nes 1, 2 y 3 comprometeran el desarrollo
equilibrado de las capacidades destinadas a
la construccion de imdgenes figurativas.

Estos supuestos explicitados dieron motivo
al desarrollo de un proyecto de investigacion
que los formalice: “La construccidén de imé-
genes visuales pldsticas y el rol docente”,
que se realiza dentro del programa de Incen-
tivos de la UN.L.P.
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La utilizacion de las estaciones de
actividad y los diferencias
metodologias

Segtin sea la modalidad y alcance de la acti-
vidad de las diferentes dreas: E1, E2 y E3,
surgirdn diferentes metodologias de cons-
truccion de imdgenes y diferentes modelos de
interactividad:

* Segtin sea la estacion que se elija como dis-
parador motivacional:

a ) Se elige E1: Una imagen interna. Ej.: Un
trabajo de ensonacion o imaginacion.

b) Se elige E2: Los factores formales y to
nales. Ej.: Se parte de un trabajo de man-
chas o marcas lineales.

¢) Se elige E3: Una imagen percibida. Ej.:
Se trabaja a partir de un modelo.

* Seglin en que estacién/es se realice la ma-
yor interactividad:

a) En la E1: El docente colabora con la ex-
ploracion del imaginario y guia operacio-
nes de transformaciones imaginales pre-
grificas.

b) En la E2: El docente co - evalia relacio-
nes grificas.

¢) En la E3: El docente participa de la elec-
cion del objeto de registro visual, guia la
atencién exploratoria y la comprensién
morfolgica.

* Segn la estacidn/es que oriente/n las deci-
siones constructivas:
a) Si orienta E1: El cuadro mental se sostie-
ne como registro evaluador.
b) Si orienta E2: El cuadro grifico se eva-
lda segtin su propio juego composicional.
¢) Siorienta E3: Las relaciones de la reali-
dad objetiva se constituyen en el registro
evaluador.

£l Desarrollo de las Capacidades.

El docente al interactuar en relacion a las dis-
tintas dreas imaginales contribuye especifica-
mente a que el estudiante:

a) En E1: reconozca el valor de la singula-
ridad psicoldgica de su imaginario, y tome
conciencia de su amplitud y calidad.

b) En E2: desarrolle en grado su aptitud de
leer y graficar imdgenes, desarrolle destre-
zas motrices y la utilizacién de técnicas
materiales.

¢ ) En E3: aumente en grado su posibilidad
de construir, explorar y elegir informacion
sensible de la realidad objetiva.

Para finalizar, estd claro segtn lo expuesto
que cada drea de actividad admitird avances,
segtn su relacion con las otras, y dependerin
¢éstos segin la modalidad relacional entre di-
chas dreas, y de la cantidad y calidad de los
instrumentos relacionantes. La atencién pe-
dagdgica de las diferentes dreas, las estacio-
nes I, 2 y 3 comprometerdn el desarrollo
equilibrado de las capacidades destinadas a
la construccion de imdgenes figurativas.

Estos supuestos explicitados dieron motivo
al desarrollo de un proyecto de investigacion
que los formalice: “La construccién de ima-
genes visuales plasticas y el rol docente”,
que se realiza dentro del programa de Incen-
tivos de la UN.L.P.
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Mario Amisano

£l Pensamiento Cultural
y el Disefio

e las nuevas profesiones surgidas en este

siglo. la del disefio industrial tal vez sea

una de las que mayor variedad de aspec-

tos y conocimientos debe contemplar,
casi como una especializacién menos espe-
cializada, pues requiere considerar en su que-
hacer cuestiones de indole tecnolégica, so-
ciologica, psicoldgica, econdmica, cientifica,
estética, ergonémica, semdantica, étnica, geo-
grifica, politica, ecoldgica, e incluso filoséfi-
ca. Y puede haber mis. ;Todo ésto conver-
giendo en un producto?, se podrd preguntar.
No se trata solo de un producto o una linea,
familia o sistema; si de profesiones hablamos
se trata de la que es abocada a configurar to-
do el universo objetual artificial, .plancton.,
como lo define Antonio Rossin, (1) en el cual
¢l hombre moderno vive sumergido.

Esto hace del profesional disenador indus-
trial una especie de .compositor. o articulador
de todos aguellos aspectos, sintetizandolos
en concreciones fisicas; las que ademis de
ben tener utilidad practica.

Se hace necesario apelar a un pensamiento
proyectual muy amplio y abarcativo, y éste es
el tema: jcudn amplio puede llegar a ser el
pensamiento - proyectual creativo - del dise-
nador?; teniendo en cuenta incluso que el
profesional se ve sometido a distintas co-
rrientes, intereses, condicionantes, requisitos,
necesidades, anhelos (ajenos y propios), etc.

Todo lo dicho parece un tanto exagerado, y
lo es: con lo cual se impone un recorte o cen-
tramiento. Un .enfoque., pues podemos con-




siderar que todo vale lo mismo, o no. ;Cémo
se da? debemos antes plantear la anterior pre-
gunta en forma mds genérica: ;(Qué amplitud
puede alcanzar el pensamiento humano?. La
pregunta se orienta en el sentido de saber si
los limites son los de la propia capacidad o si
juegan otros factores. Tales factores externos
existen atin en el pensamiento mds desarro-
llado, aunque las incidencias pueden variar.

Formacion del Pensamiento

El pensamiento es libre, se ha dicho y repe-
tido. Uno puede pensar lo que quiera, o mds
bien lo que pueda. Quizis lo que deba - ; Tie-
ne cerrojos el pensamiento?. En realidad apa-
recen orientaciones, canales, mdrgenes. Es
mis que conocido que las grandes lineas de
pensamiento de antiguo origen: religiosas, fi-
losdficas, artisticas, cientificas, etc.; las ideo-
logias sociales y politicas; los mitos, creen-
cias, valores morales y éticos; los paradigmas
establecidos, las reglas de inferencia, la 16gi-
ca, etc.; las distintas .categorias. de nociones,
los .ismos. y otros etcétera; cada una conlle-
va un modelo para pensar o no pensar, dreas
privilegiadas y dreas marginadas del saber.

Todo se traduce en una superposicion de
confluencias en el individuo, y la resultante
es una sintesis de lo que se recibe. Como di-
ce Vicente Tuda: - .El hombre normalmente
produce una sintesis, coherente, incoherente,
contradictoria o disociada, pero una sintesis
que forma parte de su ser, es decir, que cons-
truye su identidad.. -(2).

Por la psicologia sabemos que el pensa-
miento opera con conocimientos, ideas,
imdgenes, nociones, conceptos, percep-
ciones: lo que seria la “materia prima”. A
ello se debe agregar la modalidad de los
procesos del pensamiento. Los conoci-
mientos son en gran parte transmitidos, su
contabilidad, dice De Bono (3), depende de
la contabilidad de la fuente. Piaget explica
como ya en la infancia son incorporadas
adquisiciones con el lenguaje articulado: -
“El lenguaje transmite al individuo un sis-
tema preparado de nociones, clasificaciones,
relaciones; un potencial enorme de conceptos
que en cada individuo se reconstruyen sobre
el modelo multisecular conformado. (... ) En
las relaciones sincronicas con su medio, al
conversar con sus familiares, el nifio adver-
tird que sus pensamientos son aprobados o
discutidos, y descubrird un mundo de pen-
samientos que le son exteriores, que le
instruirdn e impresionarin de maneras di-
versas, El sujeto serd llevado a practicar un

intercambio de valores intelectuales y se
sentird presionado por un nimero siempre
mayor de verdades obligatorias™, - (4) No
sdlo en términos verbales son transferidos
formas de pensamiento: Edward De Bono
hace notar la caracteristica de dibujos entre
nifios de entre 5 y 8 afos en lo que aparece
la representacién de botones para producir
efectos deseados alin en aparatos muy
simples como una bicicleta. Es la “magia”
de los botones que accionan todos los
artefactos domésticos, lldmese lavarropas,
televisor o computadora. No sabemos como
funcionan, eso no importa, lo tnico que
necesitamos saber, en cada caso, es que
botén oprimir. - “Es muy posible que la
transicion del idioma de las causas y efectos
al idioma de los botones constituya el
cambio cultural mds importante acontecido
en el terreno del pensamiento en estos
ultimos siglos™ (5)

Todos estos factores culturales son, para el
pensamiento, como contextos especiales,
direcciones obligatorias de trinsito, jaulas de
contencion entre cuyas paredes suele
moverse.

Debemos anadir a lo mencionado, natural y
fundamentalmente, toda la comunicacién
masiva de los medios tradicionales y los
nuevos medios de comunicacion que realiza
todo el entorno objetual (plancton) sobre el
hombre comun. Es decir, todo el contexto
socio-cultural incidiendo sobre el pensa-
miento, los afectos, las actitudes y los com-
portamientos de las personas. Sobre la
incidencia de los objetos Ettore Sottsas
plantea:

- “Porque naturalmente ha ocurrido que
toda esta masa de cosas, objetos e ins-
trumentos producida por las médquinas se ha
precipitado con tanta velocidad e impetu
sobre la gente que ésta ha acabado por verse
completamente rodeada de cosas, objetos e
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Instrumentos  diseiados y construidos por

otros, 0 sea decididos por otros, y asi la gente
ya no es ella misma y no consigue ser ella
misma, no consigue decidir nada por si
misma, no consigue siquiera reconocer los
procedimientos a utilizar para decidir por si
misma” - (6) ;Qué resultante emerge de
ésto?. Inmerso en esta complicada trama,
iqué nociones construye y en qué di-
recciones opera el pensamiento de un in-
dividuo™- sobre todo: ;Cudnta autonomia le
queda?. Porque toda esta confluencia de
factores, direcciones y presiones de diverso
origen actuando en forma simultdnea, al-
gunos con alto indice de agresividad.
contribuyen en gran medida a conformar un
modelo de pensamiento, una manera de ver o
no ver la realidad de las cosas, de entender o
no entender al mundo en que se vive.

Fl Proceso de Pensar

La  mente humana no incorpora
pasivamente lo proveniente del exterior, el
individuo capta, elabora, construye mediante
un dinamico proceso intelectual llamado
pensamiento. Este proceso tiene por fina-
lidad lograr la comprension de situaciones a
las que se enfrenta el individuo. Hablamos
de “comprender” en el sentido definido por
De Bono, o sea, tanto se trate de saber qué es
algo, como saber de qué manera proceder
para obtener un efecto. “Comprender” es
contemplar con claridad una situacién como
un todo. Esto implica verla estructuralmente
con los nexos de interrelaciones entre sus
partes, v lo que construiria el nicleo
principal o “centro”. Se trata de un
verdadero proceso de interaccion que tiende
a un equilibrio, una asimilacién entre lo
exterior y lo interior de la mente.

Para comprender el hombre apela a dos
recursos bisicos-. el conocimiento o las ideas
adquiridas, que rescata de la memoria; y la
capacidad de interelacionarlas en Ia
busqueda de una estructuracién inteligible y
compatible con la situacion, o lo que seria el
“saber”. Los conocimientos, ideas, nociones,
etc., con los que opera el pensamiento no son
elementos aislados, sino integrados en
“complejo de nociones y relaciones”. Se
constituyen configuraciones cognitivas en la
mente que se comparan con la configuracion
que se percibe en la situacidn a considerar,
Pueden darse dos casos: 1 - La configuracion
percibido  es compatible con  una
configuracion preexistente en la mente, y la
comprensién es inmediata. 2- Existe

incopatibilidad o compatibilidad parcial, la
nueva estructura difiere de las estructuras
conocidas. En este caso hay un problema que
imposibilita la comprensién inmediata, v el
pensamiento debe operar sobre la nueva
percepcion y las estructuras conocidas
flexibilizando los esquemas mentales en
procura de creas nuevas estructuras
inteligibles hasta obtener la pertinente a la
situacion  dada, que establezca la
compatibilidad y consiguiente comprensicn.
Hay en este dltimo caso un proceso
productivo de pensamiento. Desde el punto
de vista del disefio podemos asociarlo con un
“pensamiento proyectual”,

Este problema puede revestir distintos
grados de dificultad; cuando la sitwacion
considerada se percibe muy compleja se
produce una reduccién o descomposicién en
partes conocidas o mas accesibles. Por otra
parte, lo que el pensamiento considera no es
fiel reflejo de una situacion real externa, sino
el recorte o complejo particular que la
percepcion  realiza. Normalmente es
imposible que el individuo considere en su
totalidad una situacion objetiva; esta
percepcion es generalmente parcial y se debe
a diferentes causas: por error u omisién de
partes o de relaciones, por aspectos ocultos,
por el punto de mira particular que imponen
las circunstancias, etc.

Ahora bien, pensar implica un esfuerzo que
requiere disposiciones y actitudes sinceras
que provoguen un proceso genuino; la
comprension, interpretacion de situaciones
serd tanto mds pobre, parcial y distorsionada
cuantos menos elementos de las mismas ten-
gamos en cuenta. Lo mismo vale decir para
el caso de escasos recursos cognitivos, o sea,
conocimientos pertinentes y capacidad de
interelacionarlos. Dice De Bono que si he-
mos acumulado pocas ideas terminaremos
interpretando toda diferente situacién en
funcidn de esas pocas ideas. La comprensidn
mejora con la produccion de nuevas ideas.

También con el procedimiento de descom-
poner situaciones dificiles o complejas en
partes conocidas o mds ficilmente inte-
ligibles tiene sus riesgos: al no conocer es-
tructuralmente la situacién, la particion que
hacemos tiene mucho de arbitrario, mds que
ajustarse a la realidad con que nos en-
frentamos se ajusta a nuestros esquemas
mentales. Por otro lado, aunque consigamos
rearmar prolijamente ¢l conjunto con
nuestros fragmentos ya clasificados, a través
de todo lo demostrado por la Psicologia de la
Forma sabemos que el todo siempre es mis
que la suma de las partes. La comprension
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claridad una situacién como un todo. con los
nexos de relaciones entre sus partes en
sentido estructural™-, es decir, el todo y las
partes, una sola cosa.

Esta tendencia a la fragmentacion es
ademds realimentada desde la educacion;
Max Wertheimer expone claramente los
problemas generados por una ensefianza que
transmite reglas aisladas. (9) La formacién
de profesionales se caracteriza por el
aprendizaje de un conjunto de asignaturas en
paralelo y separadas. El individuo luego
logra una sintesis, a su manera; pero el
mismo cardcter de la formacion en partes
aisladas le hacen también adquirir la
costumbre de contemplar la realidad en
“islas”. Escribe Lyotard: - “Si la ensenanza
debe asegurar no sdlo la reproduccion de
competencias, Sino su progreso, serd preciso,
en consecuencia, que la transmision dej
saber no se limitard a la de informaciones,
sino que implicard el aprendizaje de todos los
procedimientos capaces de mejorar la
capacidad de conectar campos que Ia
organizacion tradicional de los saberes aisla
con celo. El santo y sena de la
interdisciplinaria’-. (10)

Hay ciencias, o disciplinas abocadas a
tareas de un saber integrado; como la
sociologia, la filosofia y algunas otras-, atin
con sus propias corrientes de distinta
orientacion.  El disefio industrial también,
obligadamente, debe contemplar e
interrelacionar - mas bien fundir - cuestiones
separadas con un caracteristico enfoque
abierto. Porque un enfoque sobre cualquier
tema puede ser mds 0 menos abierto o mds o
menos cerrado.  Si, por ejemplo, los dise-
fiadores contempliramos algunos pocos fac-
tores que confluyen sobre el entorno
artificial, produciriamos propuestas limitadas
a esos pocos factores. Una contemplacion
més amplia conduciria a propuestas de
mayor riqueza. Una contemplacion amplia
implica una actitud de enfoque abierto y
también conocimientos amplios. Un enfoque
es tan inevitable como necesario; algunos
factores aparecen con preeminencia sobre
otros, no siempre son los mismos. A veces
es sistemdtico, conviene tener conciencia de
ello.

Un enfoque muy restringido implica un
compromiso fuerte con algin sector
determinado; si fuese de tipo tecnologico no
hariamos mds que proyecto técnico; si
sociolégico, hay que precisar con qué sector
social se asume el compromiso, si es muy
centrado en el aspecto estético harfamos cos-
mética. Y asi sucesivamente por todo el es-

pectro cultural. El resultado suele ser pobre.
Si contempliramos la totalidad de los
aspectos concurrentes, asignando a cada uno
de ellos el mismo valor, muy posiblemente
no lograriamos resolver los conflictos
suscitados  por requisitos multiples
contrapuestos. ;Como conciliar?.

Pareceria entonces que lo adecuado se
encuentra en los términos medios que un
enfoque con posibilidades reales obliga a
asumir una escala de valores con prioridades
y jerarquizaciones. Y aqui estd justamente la
cuestion: jqué jerarquizamos?-, depende del
enfoque que le demos, ;el panorama aparece
bastante complejo; cuantos enfoques tiene o
puede tener el disefio?. Imposible contarlos.
Lo que si se puede decir es que los hay de
toda naturaleza: abiertos y cerrados, flexibles
y duros, pragmdticos y utdpicos, creativos y
conservadores, etc. Acotemos que el dise-
fiador no es totalmente responsable de una
determinada orientacidn, existen decisiones
compartidas, discutidas y asumidas: es tam-
bién la resultante de diferentes planteos entre
los que juegan aspiraciones personales. De
esto se deriva que la cuestion v en dltima
instancia, no es la conciliacion de los factores
externos entre si, sino la resultante de los
mismos con las propias convicciones. De
esta tiltima interrelacion es de donde nace el
enfoque.

Pero este enfoque, el del diseio, no es un
recorte determinado de una realidad, una
reduccién de la misma, sino, en sentido
opuesto, una recomposicion de partes: un
intento de una reconstitucion de una realidad
disgregada. Mds que un recorte particular es
una valorizacién o revalorizacion de con-
juntos en estructuras coherentes. Un intento,
en fin, de conjugar la variedad en la unidad.

(uadro de Situacion y
Conclusiones

Pueden contemplarse, a raiz de lo contenido
bajo el subtitulo “Formacién del Pen-
samiento™ y en el de “Los Enfoques™, dos ca-
ras distintas de la situacion contextual. La
primera incluye los factores que actiian como
estructurantes de un modelo cultural y
consiguientes carriles de formacion emotivo
intelectual del individuo; la segunda sefiala la
divisién, separacion en particularidades. Dos
dindmicas opuestas. Tal vez sea lo propio de
una dialéctica de la realidad, pero vemos que
el conjunto de corrientes “conformadoras”
también actiian separadas y en competencia
entre si; ninguna aparececomo hegemo-
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global de la situacién puede permanencemos
ajena.

Los enfoques

Ya hemos dicho que el pensamiento no
contempla la totalidad de una situacion
objetiva, sino el sector o cuadro que la
percepecion brinda de la misma. Esta limi-
tacion de la percepcion es pricticamente
inevitable y, aparte las posibles causas ya
mencionadas, juega un papel no secundario
el cardcter del que percibe, su idiosincrasia,
formacidn. ubicacion social, interés, etc. Es
comin que descartemos rapidamente algunos
aspectos oscuros e incomprensibles. o que no
nos atanen. La percepeion de cualquier situa-
¢cion suele ser también interesada.  Esto al-
timo es lo que queremos destacar-. hay
encuadres de wuna realidad que son
particularmente deliberados, son los que
llamamos ,.enfoques”. Como obviamente se
sabe, un enfoque es el punto de vista, recorte
o encuadre a considerar decidido delibera-
damente. Ya sea por una especial actitud,
afinidad, necesidad o interés. El sujeto es
consiente de que no atiende de la misma
manera toda la realidad, sino que destaca el
sector que le interesa. Esto no siempre
significa contemplar una situacion desde un
inico punto de vista, puede ser que el
proposito sea captarla globalmente desde
todos los dngulos; ésto también constituye un
enfoque determinado.

Para el conocimiento de la realidad total el
hombre ha desarrollado las distintas ciencias
y disciplinas, cada una con su particular
objeto de estudio e incumbencia. Muchas de
ellas a su vez divididas en corrientes o
especialidades que obedecen a enfoques mas
precisos. Nadie tiene el saber total: estd
dividido. El gran desarrollo de las ciencias v
las técnicas ha llevado a la divisién y
especializacion de las profesiones, incluso
las proyectuales, relegdndolas a sus sectores
de saber especifico. Demds estd decir que en
estas profesiones también se encuentran
diferentes enfoques. Se dan incluso casos de
enfoque exacerbado: tal es el que se sostiene

como el tinico posible, 0. en el mejor de los
casos, el correcto.  Es vilido cuando cada
uno defiende su punto de vista, no es tan
vilido el no admitir los otros. Es verdad que
sospechamos que la exacerbacion es lo que
puede conducir a guerras, pero lo que
tratamos aqui es lo referido a percepcion e
interpretacion, conocimiento de la realidad y,
en parte, algunas actitudes al respecto.

Porque alguna vez estos sectores deben, de
alguna manera interelacionarse y com-
plementarse, o la realidad se nos apareceri
siempre incompleta.

Hay, en ocasiones, actividades e inter-
cambios interdisciplinarios, pero escasos y
referidos a temas puntuales.. Su tras-
cendencia a un conocimiento integrado es
reducida.

El conjuntoe de la organizacion social tiene
tendencia a enfoques sectoriales. Las
instituciones, Estados, empresas,
corporaciones, etc., presentan poca atencion
4 olras cosas que NO sean sus propios
intereses, y su preocupacion es resguardarlos
cuando entran en contactos con oLros.
Michel Beaud escribe: - “Hoy, el conjunto
de los estados, las firmas multinacionales.
los grandes organismos internacionales,
experimentan la  restriccion de sus
potericialidades y sus mdrgenes de accién.
Todos tienen la preocupacion de permanecer
en carrera y verifican su posicién respecto a
competidores mds cercanos. ;Pero quién se
toma el trabajo de preguntarse hacia donde
se corre?” - (7).

Estos enfoques apuntan al propio interés;
es indudable; pero el celo en lo particular
afecta negativamente al interés general y, de
manera indirecta, al mismo interés par-
ticular, como lo han hecho notar, entre otros,
Alfred Sauvy y Jean Francois Lyotard. (8)

Con la gran diversidad de encuadres y
enfoques, la divergencia de los cono-
cimientos, la fragmentacién es un rasgo
acentuado de nuestra época. En ciertas dreas
deben articularse enfoques consensuados-
este consenso no es siempre facil de lograr

pues entre individuos o sectores hay
concepeiones diferentes, contrapuestas, y
hasta irreductibles

La cuestion no es conciliar sino com-
prender. ;Qué logramos comprender?. Con
la contemplacién sectorizada, las nociones
aisladas, la atencion puestas en las partes;
nuestra comprension tiene alcances limi-
tados. Pues: “comprender es contemplar con
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nizadora, con lo que la particularidad de los
distintos enfoques gana la partida, y la
fragmentacidn es la resultante final.

Pareceria entonces que: con una formacion
cultural no regida por cinones dominantes en
la sociedad, el consiguiente reclamo de las
distintas tendencias facilitado por la gran
expansion de las comunicaciones-, el pen-
samiento del individuo mantiene, o recobra.
una relativa independencia. Pero a costa de
una dificil asimilacion de la realidad para la
cual no tiene suficiente preparacion, y la
confusidn se hace frecuente.

Si agregamos a esto el estado de cambio
acelerado, la inestabilidad, la breve vigencia
de referentes fijos: la estorzado comprensién
de situaciones se alcanza en el momento en
que partes del contexto han cambiado. y
debemos reajustar o empezar de nuevo.

El cambio del contexto global a veces pa-
rece orientarse en ciertas direcciones, y otras
veces solo se percibe como un desatinado
movimiento browniano (1 1), lo que por
ejemplo suele acontecer con la moda. Desde
ya que la ilusion de un trdnsito hacia un
ineludible progreso ha sido pricticamente
abandonada. John Cronin, al término de la
segunda guerra mundial escribia; -"Muchos
historiadores creen que los decenios de
mediados del siglo XX pueden constituir un
periodo transicional de la historia com-
parable a la caida de Roma o a la Reforma
Protestante.™ - (12)

En este panorama, el disefio se enfrenta a un
doble problema: por un lado debe cons-
tantemente  actualizar sus referentes -
obligado a interpretar y articular factores de
distinto origen, el disefiador sabe que la
variacion de uno de ellos cambia todo el
cuadro -: por otro lado debe intentar prever la
tendencia de los cambios para que su
producto no quede demasiado desfasado
cuando se integre al mercado; por supuesto
que dentro de un breve o mediano plazo, ya
que la proyeccion a largo plazo parece
resultar utopica

La mejor estrategia de disefo siempre ha si-
do que el disenador se encuentre inmerso en
¢l medio de insercién de su producido,
palpando personalmente necesidades, hdbi-

tos. idiosincrasia, cultura. Con los mercados
globales y la consiguiente ampliacion del
contexto, se obliga al diseiador a ubicarse
en dos o mis espacios diferentes al mismo
tiempo, debe “partirse”, y ya no es el mismo.
El éxito tiene menos oportunidad. Las em-
presas de productos de exportacién en-
contrardn conveniente contratar disenadores
del lugar de destino, y de hecho algunas
Multinacionales lo hacen. Aunque, también,
el disenador, hoy tiende a ser cosmopolita, y
no solo se hace intérprete de diferentes
contextos y de la dindmica de cambio, sino
también motor de esa dindmica. Siempre y
cuando, naturalmente, que su formacion sea
lo suficientemente amplia, flexible y
creativa

Podri pensarse que el contenido de este
articulo se asemeja a un mosaico, y evi-
dentemente es un mosaico. Sucede que la
realidad tal como se presenta al disefnador
tiene ese cardcter, y el desafio que enfrenta
es lograr ubicar cada trocito de diferente
color en el lugar apropiado
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“appogqio”en el canto:
un estudio preliminar sobre
posibles formas de medicion

Introduccion

Diferentes escuelas de canto consideran al
appoggio como componente esencial para la
correcta emisidn de la voz cantada. En este
sentido han desarrollado estrategias (técni-
cas) para alcanzar su dominio. Si bien perte-
nece a la jerga habitual de cantantes, alumnos
y maestros de canto, no es claro el alcance
dado a dicho término. Los estudios previos
de los que se dispuso, relativos a los proble-
mas de la voz. no presentan una definicién
operacional del appoggio, aunque han logra-
do medir parimetros fisiolGgicos y acisticos
de la voz apoyada (Griffin, B. 1995); (Lean-
derson, R. 1987); (Sonninen, A. 1993).

Es frecuente escuchar en institutos de for-
macion musical que los estudiantes de canto
encuentran dificultad para dominar este me-




canismo. Sostener el ‘appoggio’. se vincula-
ria con problemiticas inherentes a la técnica
de canto especifica. Estas encuentran impor-
tantes divergencias en las estrategias usadas
para el manejo del aire (Miller. R y Bianco,
E. 1985).

Algunos maestros de canto, estiman que un
error al cantar se origina en las alturas pre-
vias a la nota en que es advertido y que la
causa podria adjudicarse a una falla o dismi-
nucion del ‘appoggio’. Existen comprobacio-
nes respecto de que “(...) el cantante realiza
el cambio de altura hacia el final de la ilti-
ma nota y no en el comienzo de la nueva”
(Sundberg. 1991: pp.310).

£l “appoggio”

Se realizd una exhaustiva indagacion bi-
bliogrifica, para esclarecer los alcances de
este término. Es en la terminologia de los ma-
estros italianos de canto del siglo XIX donde
tal expresion habria sido incluida por prime-
ra vez en relacion a la técnica del canto. Esta
escuela, con su concepto de appoggio, desa-
rrollé un tipo de emision que posibilité el
crecimiento del género vocal, hacia las for-
mas utilizadas por Donizetti. Bellini, Verdi,
Wagner, Puccini, Leoncavallo y sus contem-
pordneos. La transmision no sistematizada de
estas practicas empiricas llevaron progresiva-
mente a que un mismo vocablo fuera asocia-
do a diferentes conceptos, generando diver-
gencias y confusiones. Asi se ha considerado
al appoggio como: a) una sensacion localiza-
da en las cavidades de resonancia (Mansion,
M.1980): b) la conjuncién de la tension de la
musculatura espiratoria, la proyeccion reso-
nancial y la refraccién acistica (Erlier Go-
mez, M. D. 1980); ¢) un tipo respiratorio (Se-
are, R. y Naidich, S, 1981); d) un mecanismo
de control del aire ejercido mediante la ac-
cion efectiva de la musculatura abdominal
{Lyons & Stevenson, 1990).

Este estudio de cardcter exploratorio se
planted como elemento critico la identifica-
cion de los componentes del appoggio. De
las investigaciones analizadas, se aislaron los
siguientes datos:

1) el appoggio es el resultado de un parti-
cular manejo del aire asociado a “sensaciones
resonanciales™ (Miller, R. 1986).

2) existe mis de una estrategia o técnica
para el manejo del aire en el canto (Leander-
son, R. 1987). (Miller y Bianco [983),
(Sundberg, J. 1987).

3) coexisten distintas técnicas para el ma-
nejo del aire, las mas usuales son tres: “belly

in": “belly out” y “expanded rib cage™ (Mi-
ller y Bianco 1985); (Sundberg, J. 1987)

4) “expanded rib cage” es la técnica ins-
trumentada por los maestros italianos del S.
XIX . (Miller y Bianco 1985): (Miller, R.
1986).

5) el comportamiento del diafragma es de-
pendiente de la técnica usada para el manejo
del aire (Leanderson, R. 1987); (Miller y
Bianco 1985).

6) el comportamiento del diafragma y de
la musculatura abdominal, influyen en la po-
sicién vertical de la laringe, en la regulacion
de la presion subglatica, en la fuerza aducto-
ra de las cuerdas vocales y en la estabilidad
y tipo de formantes acusticas producidas
(Leanderson, R. 1987); (Sundberg, 1. 1987);
(Iwarsson, 1. 1995).

A partir de estos aportes, en el marco de
este estudio se denominard apoggio a la
“habilidad de mantener durante toda la fra-
se cantada: a) el diafragma contraido, en
co- contraccion con los intercostales, con
caja tordcica abierta y leve tension de la
musculatura abdominal, con la finalidad de
obtener : b) precision en la presion subgldti-
ca, una posicion baja de la laringe y estabi-
lidad timbrica.”

Supuesto bisico de este estudio
“Existen indicadores que permitirian ob-
servar el ‘appoggio’ durante el canto”

Formas de Medicion

El appoggio, por su naturaleza, no resulta
directamente observable. Investigaciones
sobre la voz cantada realizadas en el campo
de la acdstica y la fisiologia constataron que
es posible estimar el grado de appoggio a
partir de ciertos indicadores:

-La forma de usar ¢l diafragma (contraido
0 no) incide el manejo del aire (Leanderson,
R. 1987); (Miller y Bianco 1985).

-La forma de usar el diafragma modifica
la estabilidad de las formantes acisticas (Le-
anderson, R. 1987)

- El manejo del aire afecta la presion sub-
glética, la posicion de la laringe, el grado de
esfuerzo de las cuerdas vocales y las for-
mantes del espectro actstico (Griffin, B.
1985): (Leanderson, R. 1987); (Iwarsson, J.
1995).

-La presion subglética, la posicién de la
laringe, el grado de esfuerzo de las cuerdas
vocales y el espectro actstico, son indicado-
res de una voz apoyada o no apoyada (Grif-
fin, B. 1995); (Iwarsson, J. 1995).
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- Las modificaciones en el volumen pul-
monar provocan modificaciones en las medi-
das de la caja wordcica y el abdomen (estre-
chamente vinculadas al comportamiento del
diafragma) (Iwarsson, J. 1995); (Phillips, K.
1992).

Los estudios precedentes permiten consi-
derar como variables indicadoras del appog-
gio:

a) la presencia o ausencia de contraccin
diafragmdtica;

b) la estabilidad en las formantes actsticas
(Fo; Fl; F4)

¢) el grado de presidn subgldtica.

d) la posicidn baja de la laringe.

e) el grado de esfuerzo de las cuerdas vo-
cales.

f) la expansion sostenida del tercio inferior
de la caja tordcica durante la emisién.

Aisladas las variables se hizo necesario to-
mar decisiones en cuanto a los instrumentos
de medicién susceptibles de ser aplicados a
este estudio. Para ello se tomaron en cuenta
las mediciones efectuadas por otros investi-
gadores:

a) Mediciones en relacion al diafragma: Mi-
ller y Bianco (1985) utilizaron un fluoroscopio,
con el cual filmaron en RX la posicion del dia-
fragma durante el canto con tres diferentes téc-
nicas para el manejo del aire. Leanderson et al.
(1987) comprobaron la presencia o ausencia de
contraccion diafragmdtica durante el canto, me-
diante la medicién de presiones trans-diafrag-
miticas, lo cual se realiza con la colocacion de
un catéter naso-esofigico con dos pequefios
transductores de presion.

b) Mediciones en relacion al espectro
actistico: Leanderson, R.; Sundberg, J. et
al.(1987), Griffin, B., Woo P, et al. (1995) e
Iwarsson, 1., Thomasson, M. et al. (1995);
han analizado las caracteristicas del espectro
de la voz cantada, mediante programas com-
putarizados especificos, tales como SWELL
y C Speech 4.

¢) Mediciones de la Presion Subglética: Se
realizaron calculindola a partir de la presion
intraoral durante la fase de cierre de la silaba
[pa] o [bep]: mediante un pequefio tubo co-
nectado a un transductor de presion en una
miscara de medicion de flujo aéreo. (Lean-
derson, R., Sundberg, 1. et al. 1987: Griffin,
B., et al. 1995; ¢ lwarsson, J., Thomasson,
M. et al. 1995).

d) Mediciones relativas a la posicion ver-
tical de la laringe: Se hicieron con un elec-
troglotografo desarrollado por M. Rothen-
berg. (Leanderson, R., Sundberg, I. et al.
1987: Griffin, B., et al. 1995; e Iwarsson, I,
Thomasson, M. et al. 1995).

e) Mediciones relativas al esfuerzo realiza-
do por las cuerdas vocales: Se realizaron
también con el electroglotégrafo desarrollado
por M. Rothenberg, cuyo uso implica la colo-
cacion de dos transductores en el cuello de
los sujetos. (Phillips,K. H. 1992; Leanderson,
R., Sundberg, J. et al. 1987:; Griffin, B., et al.
1995; e Iwarsson, J., Thomasson, M. et al.
1995).

f) Mediciones relativas al volumen pulmo-
nar y al aporte de caja tordcica y abdomen:
Han sido realizadas con Respitrace Tm.. un
neumagrafo, que consiste en dos bandas de
elisticas de gasa, que se colocan convenien-
temente en el torso del sujeto, las cuales tie-
nen unos transductores que llevan la informa-
cion relativa al los movimientos de caja tori-
cica y abdomen a un software especialmente
disenado para su procesamiento. (Leander-
son, R, Sundberg, J. et al. 1987: Griffin, B.,
et al. 1995; e Iwarsson, J., Thomasson, M. et
al. 1995).

Posteriormente se evalud cudles podrian
aplicarse al presente estudio. Inicialmente se
estimaron un neumografo (Respitrace Tm.) y
un fluoroscopio (ver puntos a y f).

Estos aparatos de medicién propios del
campo de la investigacion clinica sugirieron
la interconsulta con el Servicio de Neumono-
logia del LLM'; el especialista en el tema Dr.
Eduardo De Vito, ha realizado estudios que
resultan vinculantes con el de ese proyecto.
Asi se acordd en el uso del Respitrace, se de-
sestimd la fluoroscopia y se la reemplazd por
la medicién de presiones transdiafragmati-
cas.

Paralelamente se efectuaron consultas con
el profesor Johan Sundberg de Suecia, espe-
cialista en el tema, quién considerd pertinen-
tes los métodos seleccionados para la obser-
vacion del diafragma y recomendé algunas
lecturas en torno a la problemdtica del appog-
gio y la senal acistica.

Ante la necesidad de elegir el software pa-
ra el andlisis espectral, se recurrié al L.I.S.?
El Ing. Jorge Gurlekian, brindé aseso-
ramiento sobre las formas Gptimas de regis-
trar la seial sonora y sobre su ulterior proce-
samiento.

Una Prueba Piloto

A partir de la informacidn obtenida y la co-
participacién del L1LM., se disenid un estudio
piloto (ver tabla 1) a cargo del investigador
responsable. El mismo tenia como objetivos:
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Datos de los autores

Directora del proyecto:
Prof. Silvia Cristina Furn6 - Docente Investigadora Categoria B.
UNLP. Facultad de Bellas Artes

Investigador Responsable:

Prof. Claudia Delia Mauléon. - Docente Investigadora Categoria D.
UNLP. Facultad de Bellas Artes.

a) medir durante el canto:

-presiones transdiafragméticas

-circunferencias de térax y abdomen

b) tomar registros simultineos de la senial
sonora, para su ulterior andlisis con el soffwa-
re especifico, a fines de verificar posibles re-
laciones entre Fo, F1, F4 y la emisién con ap-
poggio,

¢) establecer relaciones entre los indicado-
res de la voz con appoggio provenientes de
las mediciones efectuadas en el diafragma, la
caja tordcica y la senal sonora, con manifes-
taciones fisicas observables a través del vi-
deo;

Esta prueba estd orientada a hallar métodos
de observacion no invasivos, fiables y accesi-
bles a la situacion dulica, que permitan reali-
zar estudios con mayor nimero de sujetos y
lograr una situacién de prueba menos artifi-
cial y mds confiable a la hora de generalizar
resultados. Por ello, en funcidn de futuros es-
tudios, se busca testear si:

1) es posible cantar con cierta aparatologia
colocada, (Catéter nasoeso-figico que utiliza
uno de los métodos). [Nétese que este estudio
se ha planificado sobre la *melodia viva’, in-
cluyéndose ejemplos de distinta dificultad,
con y sin texto. |

2) pueden esperarse molestias en funcién
de la misma y cudles son;

3) las molestias podrian incidir en el dise-
fo del estudio previsto con alumnos;

4) la colocacion de alguno de los aparatos
de medicion condiciona la emision al punto
de invalidar los resultados;

5) los aparatos registran en la forma espe-
rada las variaciones del appoggio (ejecucion
con y sin appoggio);

6) un sujeto entrenado podria ‘desapoyar’
a voluntad.

NMMImplicitamente, quedaron sometidos
a prueba supuestos contenidos en el construc-
to “appoggio” elaborado en el marco de esta
investigacion; estos supuestos son:

MvaM 1) el appoggio requiere una co-con-
traccion del diafragma y los intercostales ex-
ternos y/o internos (diafragma bajo).

2) una posicidn baja del diafragma se ma-
nifiesta en una caja tordcica expandida en su
didgmetro antero- lateral- inferior.

3) la voz emitida con appoggio se puede
observar en el comportamiento de las for-
mantes Fo, Fl y F4,

vaMaM4) una vez interrumpido el appog-
gio no puede reponerse durante el transcurso
del mismo fiato.

Situacion Experimental

Este estudio fue llevado a cabo el dia 20
de Junio de 1996 en el IIM, cumpliéndose
con todos los puntos previstos en el protoco-
lo adjunto (véase tabla 1). La duracién total
de la prueba experimental fue de 4hs 30 mi-
nutos, con 2hs. netas de recoleccion de da-
tos, registrados en tape de sonido, tape de vi-
deo y tape de registro de parimetros fisiol6-
gicos. Las caracteristicas de los datos reco-
lectados se detallan en la tabla 2.

Alqunas observaciones emanadas
de la situacion experimental

Los procedimientos efectuados durante la
prueba permiten sefalar que:

1) cantar con la aparatologia de superficie
empleada, (bandas de repitrace y sumbord
270, en abdomen, térax inferior y térax su-
perior) es posible, sin presentar dificultad, ni
incomodidad alguna;

2)cantar con un catéter nasoesofagico es
posible, pero con un alto grado de incomodi-
dad: los reflejos de vomito y estornudo son
frecuentes y aumentan con la fatiga faringea.
El control de la musculatura faringea se difi-
culta al incrementarse la dificultad del ejem-
plo cantado y el tiempo de prueba. En cuan-
to a la respuesta sonora, prima facie, no pa-
receria afectarla en forma significativa, pero
este punto requiere de un andlisis mds ex-
haustivo;
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3) el grado de tolerancia a un experimento
que incluya el empleo de un catéter nasoeso-
fagico, es variable y depende de las caracte-
risticas emocionales y de autocontrol del su-
Jjeto de prueba: en este sentido los datos fue-
ron aportados por el equipo de expertos del
LLM., que hicieron referencia a las pruebas
que realizan habitualmente con esta aparato-
logia y la diversidad de respuesta de los suje-
tos.

4) el limite de la prueba estuvo determina-
do, precisamente, por la fatiga que el catéter
nasoesofagico provocaba, la cual se manifes-
taba en : secrecidn nasal posterior, inconve-
nientes para tragar saliva durante el canto de
fragmentos dificultosos, reflejos de estornu-
do y/o vémito, fatiga y dolor faringeo al
avanzar el tiempo de prueba; es probable que
por esta razon se descarten algunas de las
muestras finales.

5) desapoyar a voluntad es una capacidad
que compromete la inhibicion de un mecanis-
mo altamente entrenado; esta dificultad se
vio acentuada por la presencia del catéter na-
soesofdgico, ademds de la tension de la situa-
cion de prueba. que se manifestaba en difi-
cultades de concentracion. Muchas tomas tu-
vieron que repetirse por tal causa, ya que el
sujeto desapoyaba cuando no debia hacerlo y
viceversa, 0 se manifestaba alguna de las mo-
lestins mencionadas en el punto 4; las tomas
fueron reiteradas hasta satisfacer las pautas
establecidas de antemano;

En la actualidad el andlisis de los datos es-
td en su primera etapa, que es de tipo morfo-
logico; finalizado el mismo se realizard un
andlisis cuantitativo y correlacional de todos
los datos.
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Tabla 1: Protocolo de la Prueba Piloto

|.- Disposicion del espacio y la aparatologia de prueba:
I.1. Determinacion del espacio que ocupard el sujeto de pie durante la toma de muestras en
relacion a la distancia de los aparatos a que estard conectado.
1.2 Ubicacién del micréfono a 30 cms. de la boca del sujeto.
1.3 Ubicacion y prueba de enfoque de la cdmara fija a una distancia adecuada del sujeto
y en un dngulo tal que no le perturbe el pie del micréfono.
2.- Preparacion del sujeto:
2.1. Vestird un body o maillot de lycra de algoddn a fines de que las bandas del
Respitrace se adhieran adecuadamente. El color serd oscuro, para contrastar
con dichas bandas que son blancas.
Precalentamiento de la voz.
Colocacion del catéter naso-esofagico. Este procedimiento incluye los siguientes pasos:
a) Topicacion anestésica local de una de las narinas;
b) Introduccidn del catéter con los balones desinflados hasta la faringe;
¢) Deglucién del catéter por parte del sujeto con la ayuda de un sorbo de agua.
2.4, Se esperarin unos minutos para que el sujeto se adapte a la presencia del catéter
en la faringe, la cual puede topicarse levemente con un anestésico local de ser necesario.

o2
Lot

2.5. Colocacion de las bandas del Respitrace (neumdgrafo)
2.6. Pruebas para el ajuste de la recepcidn de la voz.
2.7.

Cuando el sujeto esté dispuesto, volverd a acomodar su voz y probard cantando alguna
de las melodias previstas.
2.8. Se colocard el walkman con el auricular en un sélo oido.

=}

3.- Calibracion del instrumental:
Una vez listo en sujeto se calibrardn los equipos en una misma escala.
Se hardn pequefias pruebas para comprobar su ajuste sincrénico.
4.- Prucba de canto propiamente dicha:
4.1. La prueba vocal disefiada implica el canto de fragmentos melddicos de 107 de duracion y seceiones de un aria
del repertorio del ‘bel canto’.
4.2. El sujeto cuenta como guia con una partitura y la grabacidn de las melodias y del acompafamiento del aria que
cantard, dispuestos en el walkman.
4.3. El sujeto probard nuevamente la emisidn
4.4. Se dard comienzo a la prueba prevista, en la cual cantard con y sin appoggio los
fragmentos previstos.

3.1
3.2

Tabla 2: Caracteristicas de las muestras

Disenos meladicos : Se elaboraron 8 disefios melodicos de cuatro compases y nueve sonidos
cada uno, ritmicamente idénticos, la variable que se manipulo furon Ias alturas. La duracién fue
de 7 segundos en todos los casos y la extensién igual o menor = 432 sonidos

=48 grdficas de mov. resp. y Pdi = en ldem 432 mediciones
-en registro grave: 2 con appoggio y 2 sin appoggio

= 32 disenos x 9 sonidos = 288 sonidos

= 32 g'raficas de mov resp. y Pdi.= en Idem 288 mediciones

Fragmento del aria “Comm’e bello” de la dpera Lucrezia Borgia
de G. Donizetti (compases 9 a 30):
La tesitura abarcada es de E4 (330 Hz) a Ab5 (831 Hz). Este fragmento, ademis de
incorporar el texto, incluye dificultades técnicas tales como: notas tenidas,
fiatos prolongados, coloraturas y cromatismos.
se aislaron para el andlisis 14 disefios y un total de 162 sonidos para cada toma.
se obtuvieron 8 tomas con appoggio y 4 sin appoggio.
Son 114 disefios con appoggio = 18.468 sonidos, Idem en grdficas y mediciones de
movimientos respiratorios vy Pdi.
Son 56 diseiios sin appoggio = 2286 sonidos; Idem en grdficas y mediciones
de movimientos respiratorios y Pdi.
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Rosario Bernatene

Problemas tedricos en la organizacion
de la narracion historica del disefio de
objetos (parte 1)

£l tiempo interno
de los objetos

Las dificultades que se encuentran al
abordar la perspectiva del disefio de objetos
en el tiempo, parecen tratarse, en un princi-
pio, de meros problemas metodoldgicos.

A poco de avanzar se descubre la verdad
del vacio epistemologico que rodea a la dis-
ciplina de diseno.

Esto se hace visible, por ejemplo, cuando
tratamos de exponer la produccién de diseno
de la civilizacién griega.

Actualmente, se la aborda en su interrela-
cién con la produccitn intelectual, técnica,
artistica y arquitecténica Y de inmediato apa-
recen dificultades en la organizacion com-
prensiva del material..

(En qué contexto histérico-artistico-arqui-
tecténico inscribir el Klismos, la tipica silla
griega con patas de sable, el Kylix, el telar, la
biga, las lamparas de aceite, la clepsidra, cri-
teras e infinidad de variados objetos?.

Las periodizaciones mds usuales para refe-
rirse al mundo griego son: la de la historia
general, de los 6rdenes de la arquitectura, de
la produccidn artistica, de la filosofia y de la
ciencia y técnica.

Esto lleva inmediatamente a la pregunta
por cudl o cudles de éstas periodizaciones ci-
tadas pasa la historia del disefio. ; Por todas o
por ninguna?



Sabemos que se requiere de una perspecti-
va abarcadora, totalizante, de la confluencia
de multiples abordajes que refieren a un am-
bito de significacién también multiple, donde
cada objeto adquiere su sentido y a su vez
“crea mundo”.

Por lo tanto, serfa erréneo suponer que es-
td mas vinculada a la Historia del Arte, de la
Ciencia y Técnica, o de la Arquitectura, co-
mo fueron los presupuestos usados por sus
historiadores hasta la década del .80. X01fo-
otnote reference)za el primer intento serio de
una periodizacién histérica a partir de una
clasificacion de la produccidn de objetos se-
glin tres fases histéricas consecutivas: fase
naturalista, inventiva y consumista. Llovet,
Jordi. Ideologia y metodologia del Diseno.
G. Gili - Cap. 3 Objetos y civilizacion p.52 -
6Qecurrieron a una metodologia de organiza-
cion de los datos donde todo tiene que ver
con todo.

£l necesario “tiempo inferno”
del diseio de objetos.

Sin embargo, se plantea la necesidad de
una historicidad propia, de una periodizacion
interna a la disciplina del

diseio, que si bien “se toque” o tome con-
tacto permanente con las demds, esté sosteni-
da por su propio logos interno. Un proceso de
configuracion histérica que se exprese con un
lenguaje apropiado a la “gramitica” interna
de los objetos. a su orden légico, que atienda
a las transformaciones de las tipologias, a los
cambios conceptuales en la manera de conce-
birlas, a los grandes paradigmas de uso y cos-
tumbres de cada época.

No basta con su recorrido diacrénico, sino
que se trata de ver como los objetos nos han
dado placer, utilidad o alivio espiritual. De
como han respondido al fin, en la especifici-
dad de cada cultura, al reclamo de sentido.

Carecemos de una periodizacion o clasifi-
caciones apropiadas para comprender la di-
nimica interna de esta historicidad propia del
disefio.

Y al fin, nos parecemos a aqaél ejemplo
dado por Foucault de algunos afisicos que no
logran clasificar de manera coherente las ma-
dejas de lana multicolores que se les presen-
ta sobre la superficie de una mesa y arman y
desarman los agrupamientos hasta terminar
totalmente confundidos.6Qence)en el que
por lo comun las cosas se distribuyen y se
nombran, una multiplicidad de pequenos do-

minios grumosos y fragmentarios en la que
innumerables semejanzas aglutinan las cosas
en islotes discontinuos; en un extremo ponen
las madejas mds claras, en otro las rojas, por
otra parte las que tienen consistencia mds la-
nosa, en otra las mis largas o aquellas que ti-
ran al violeta o las que estdn en bola. Sin em-
bargo , apenas esbozados, todos estos agru-
pamientos se deshacen, porque la ribera de
identidad que los sostiene, por estrecha que
sea, es alin demasiado extensa para no ser
inestable; y al infinito el enfermo junta y se-
para sin cesar, amontona las diversas seme-
janzas, arruina las mds evidentes, dispersa
las identidades, superpone criterios diferen-
tes, se agita, empieza de nuevo, se inquieta y
llega, por dltimo, al borde de la angustia.”
Foucault, Michel. Las palabras y las cosas.
Ed. Siglo XXI 22a. ed. Méjico 1993 -
p-4cion es precaria y provisoria en el mundo
del saber. Pero también hemos aprendido a
sostenernos y a hacer ciencia en la precarie-
dad de nuestras categorias.

El deseo de saber estd condenado a una
constante reformulacién, incluso de aquello
que en algin momento se creyd verdadero,
permanente y universal.

Koselleck nos advierte:

“Con el transcurso del tiempo las clasifi-
caciones se desplazan perspectivistamente”.

Pero también:

“La teoria de la perspectiva histdrica le-
gitima el cambio histérico del conocimiento,
asigndndole al orden cronoldgico una fiuii-
cidn creadora de conocimiento”.

Relaciones de la historia del di-
sefio con las periodizaciones de la
historia general. Edades, siglos y
décadas.

Las periodizaciones, como las clasifica-
ciones, no son solamente indicadores neu-
tros. Se establecen en base a conceptos y és-
tos a su vez, “no son, en tanto que produc-
ciones lingiiisticas, meros epifendmenos de
la llamada historia real.” P6Qd(# Koselleck
. Reinhart . Futuro Pasado . Editorial PaidGs
- Coleccién Bisica - Barcelona 1993
P.288.ucas o religiosas, que siempre expre-
san una voluntad de poderio, voluntad de
perpetuarse o legitimarse y es parte del con-
trol politico que se ejerce sobre el lenguaje.

Si organizamos una Historia del Disefio
subordinada a la cronologia de la Historia
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|- Las diferentes teorias
de Las actales (edades)
Laevum, aetas= ¢poca) de
procedencia eristiana.
aportan estructuras histori-
cas formuladas de modo
leoldgico

Esto se expresa en una his-
toria (medida en base a
unidades cronologicas de
eris y edades) que se orga-
niza como totalidad en
funcion de un antes: Histo-
ra Antigua o Pagana; y un
despues del nacimiento de
Cristo: Historia Moderna o
Cristiana

Sun Agustin introdujo la
mterpretacion del pasado
como una secuencia de
Epocas determinadas, cada
una de las cuales era la re-
alizacion de un objetivo
divino especilico. To-
polsky. Jerzy . Metodolo-
gia de Ia Histona . Edicio-
nes Cltedra . Madrid 1992
p.68 Es en las tablas pas-
cuales creadas por Beda, ¢l
Venerable (673 7-735), que
sirvieron para computar las
fechas de Pascua, donde
aparece por primera vez la
prictica de contar el tiem
po a panir del naciemiento
e Cristo. Este método de
computar habia sido ¢rea-
o por un monje romano
llamado Dionisio el Corto
(Siglo VI), pero Beda fue
¢l primero en introducir ¢l
inétodo de Dionisio en la
Historiografia. - Topolsky.
Op. cit, p. 67

5 - Boussel, Discurso de
la historia universal parte 3
cap 1.2.9 citado por
Kosellek 138

6 - Toposlky Op. Cit. 67

T - Kossellek Op.eit.p
01

8 - Para ampliar este tema
ver Foucault, Michel, Las
palabras y las cosas S,
XXI editores, Madnd. 22a
edicion en espadol. 1993
Cap. 3 y Doberti. Roberto
El dibujo sistemiitico. Re-
vista Summarios N 103
Argenting

U - Tal ¢s el caso Schaefer
Herwing, Tho roots of
Madern Design. Funtional
tradition in the [9th cen-
fury. EA.SV Londres 1970

10 -Los origenes de ln
arquitectura modemna y del
disefio Colecciion C.V.
GG Barcelona 1968

general de Occidente, que estd basada en
estructuras de procedencia cristiana -
Edad Antigua, Media y Moderna-!
estamos asumiendo una experiecia
tipoldgica y figurativo de referencia que
encierra en si misma una época profética
'y salvacionista

Y desde la cual, “se puede considerar a
los hombres que planifican -disenadores-
como herederos de la providencia divina”.

Es desde esta perspectiva, que se heredd
una idea de la arquitectura, el disefio y las ar-
tes que actuarian de modo salvador. O bien

como catarsis de los sufrimientos del alma
humana o bien como propuesta politica de
orden total para la ciudad, la industria y el
hdbitat hogareno.

Este cardcter mesidnico no es el dnico ele-
mento que la modernidad proyectual heredd
del cristianismo. A pesar de su pretendida se-
cularizacién, la modernidad llevd adelante
otras dos concepeiones cristianas claves: el
.universalismo. y los .modelos.”

Delandlisis de una historia del disefo rela-
cionada con la historia general es importante
ademas, extraer la historicidad contenida en
la nocion de proyecto.

Ya que “solo después que la expectativa
cristiana en el fin del mundo, perdiera su ca-
rdacter de continuo presente, se pudo descu-
brir wn tiempo que se convirtii en ilimitado,
se abrid a lo nuevo 'y surge la pregunata
contraria, por los proyectos de futuro”. Es
en este momento entonces cuando se abre la
posibilidad de la aparicién de la categoria
moderna de PROYECTO., de connotaciones
mucho mds abarcantes que las inmemoriales
actitudes de prefiguracion.

Si, en lugar de las Edades, organizamos la
narracion historica del disefio en base a Si-
¢los, estamos asumiendo un modo de me-
dicion y narracion del tiempo histérico
que es expresion de una necesidad de or-
den basada en criterios atemporales, con
una méftrica abstracta y universalizable,
propia de la episteme de los siglos XVII y
XVII " . Unidades no sujetas a variacion
con el paso del tiempo, ni de las culturas,
invariables también para todos los pue-
blos.

Luego de la Hustracion , la historia se orga-
niza va de modo secular . Es asi como apare-
cen los primeros andlisis especificos ligados
al disefio, como la industrializacidn, el histo-
ricismo o el funcionalismo ” .

En cambio, si la organizacion histérica
esta basada en décadas, estamos asu-
miendo una experiencia de aceleracion de

los tiempos historicos, generalizada a
partir de la globalizacion de la
modernidad.

Tal es el caso de los siguientes textos: El
legendario Los origenes de la arquitectura
moderna y del disenio de N. Pevsner "quien
articula una organizaciGn conceptual con una
cronologia basada en décadas. que luego pro-
fundiza anualmente (ver por ¢j. el capitulo 3°:
Nuevos impulsos desde Inglaterra). y el mas
reciente DISENO, Historia en imdgenes de
Sparke, Hodges, Stone y Dent Coad " en
donde ya desde el prlogo, las autoras lamen-

tan lo poco probable que es -a diferencia de
sus predecesores- que aparezea un estilo pro-
pio de la década del "80.

En la actualidad es generalizada la cre-
encia en un fempo y un modus propio al di-
seiio de cada década, y en el lenguaje coti-
diano hablamos de un espiritu de los 70,
"800 "90 que, con la globalizacidn, trascen-
deria las fronteras de los particularismos
nacionales.

La reduccion de los lapsos de espacio-
tiempo en la narracion histérica de las obras
de disefio,. resulta en una paradoja respecto
de la necesaria perspectiva abarcativa de la
que habldbamos al principio.

Esto exige un mayor esfuerzo de amplia-
cion y reduccion simultanea del campo de
andalisis, una interaccion dindmica y flexibili-
dad para interrelacionar lo particular y lo ge-
neral, lo local y lo universal, lo momentineo
y lo epocal.

La simultaneidad de expresiones de un
mismo estilo (movimiento) en distintos pai-
ses y sus influencias mutuas, requiere tam-
bi¢n olvidar la historiogratia aditiva que re-
gistra todo lo nuevo, acontecimiento por
acontecimiento.

lipo de narracion histérica pro-
puesto por la Modernidad.

A partir de la Modernidad -y esto debe ser
situado del s. XVII en adelantel2 la historia
tiene un sujeto, que es el hombre, y un obje-
fo, que son los hechos. Esto acufiard una gra-
mitica especial, que organiza el discurso ca-
si de modo subliminal,

Por otra parte, “la modernidad le confirid
al pasado en su conjunte la cualidad de his-
toria universal”, * basada en axiomas, tam-
bién pretendidamente universales, que daban
unicidad a la cronologia natural y servian pa-
ra explicar todos los acontecimientos; indife-
rentes ante el contenido de las historias indi-
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viduales, parciales o singulares culturalmen-
te, que tenian plazos, ritmos y hasta conteni-
dos diferenciados.

Uno de los axiomas mds explotados por la
Modernidad para articular el discurso histéri-
co y quizds el que mds nos compete estudiar
para la organizacion de una narracién “situa-
da” culturalmente (vista desde un lugar preci-
so: el cono sur latinoamericano) fue aquél
axioma del “progreso”, “que explicaba com-
parativamente todos los dmbitos de la vida
con la pregunta por ¢l “antes que” o “des-
pués de” y no sélo el antes o el después.” "

encia de la Hustracion, la experiencia del
Progreso organiza cada vez mis la experien-
cia histérica, basada en comparaciones pro-
gresivas que determinaban -y atin siguen de-
terminando- que pueblos, Estados, continen-
tes, ciencias, estamentos o clases, se visuali-
cen mas adelantados respecto de los demas.
Esto significo que “la mirada desde la Euro-
pa civilizada a la América bdrbara, se trata-
ra de una mirada hacia atrds.”" Esta es una
reflexidn tedrica con la conciencia del movi-
miento del progreso fue la que permitié resal-
tar el propio periodo moderno en compara-
cion con los precedentes.

De aqui nacen la experiencia de la necesi-
dad ** del “desarrollo” al que habia que se-
guir o el “progreso” que se debia impulsar o
frenar, la obligacion e incluso la necesidad
de adoptar una “posicion”, un partido, para
poder actuar politicamente.” "

Para la utilidad y comprensibilidad de una
Historia del Disefo situada, conviene evitar
estos enfoques modernistas basados en axio-
mas de pretendida validez universal y refe-
rencias de progreso. o de lo contrario, que al
usarlos se hagan explicitos los fundamentos
epistemoldgicos por los cuales se siguen eli-
giendo.

Necesidad de criterios inmanen-
tes a una Historia del Disefio de

Objetos.

A diferencia de la descripcién anterior,
donde se analizaban las condiciones genera-
les que la Modernidad impuso para la organi-
zacion del discurso histérico, encontramos
que “cada cosa variable tiene dentro de si la
medida de su tiempo” escribié Herder en su
Metacritica a Kant. Desde entonces “se ha
Jodido buscar en los acontecimientos y de-
cursos historicos un tiempo inmanente a
ellos mismos, el momento tinico, un lapso es-
pecifico de diferente duracion.” 7 .

Desde esta perspectiva “el tiempo interior
de cada historia individual es quien organi-
za toda la historia.” ™ . Esto no debe verse
como una contradiceion respecto al .espiritu
de la época. " expresado en el arte y la
produccion de objetos de un cierto periodo,
del que hablibamos con anterioridad. Sino
que podemos hablar de una correspondencia
entre el .tiempo interno. de los objetos y el
espiritu de la época.. Pero esta correspon-
dencia no es especular ni biunivoca: se pro-
ducen desplazamientos que motivan que uno
u otro término se expresen con cardcter anti-
cipatorio.

Esta exigencia de criterios inmanentes a la
propia historia es comin a todas las profe-
siones, cuyas periodizaciones no necesaria-
mente coinciden con las de la historia gene-
ral de occidente.

Ejemplo de ello es la historia general de la
arquitectura europea organizada en los
siguientes ciclos con caracteres propios:
(evitando el estereotipo)

clasica/ romdnica/ gética/ renacentista/ ba-
rroca-rococd/ historicista (neogdtico, neo-
cldsico, eclecticismo, pintoresquismo, etc.)/
moderna y posmoderna.

Lo que se vuelve necesario entonces, es el
aporte de criterios inmanentes a la historia
del disefio, tanto conceptuales como metaf6-
ricos, ' que sirvan para la organizacion cien-
tifica de esa produccion humana.

El problema epistemoldgico mds inmedia-
to que estas organizaciones han de afrontar
es la relacion entre el .disefo de objetos. y
.disefio industrial...

¢Historia del Disefio de Objetos
o Historia del Disefio Industrial?
Lo que la exposicidn historiografica ante-

rior viene a dejar al descubierto es la siguie-
nte cuestion:

11 -DISENO Historia en
imégenes. Sparke, Hodges,
Stone y Dent Coad., Ed.
Blume Espafia 1987.En este
texto, los lapsos temporales
agrupan décadas -mds o
menos extendidas- en las
que se manifestaron las ex-
presiones mds notorias de
cada movimiento. Luego se
atiende al modo particulari-
zado en que cada movi-
miento se desarrolla en ca-
da pais central

12 - Para ampliar este tema,
ver otro texto de la autora
titulado: Modemidad y Mo-
viento Modemo. Perspecti-
vas del Diseiio Industrial en
su relacion con las artes y
la arquitectura, Faculiad de
Bellas Artes. Dto. de Dise-
fio Industrial. La Plata. Ar-
gentina. 1995.

13- Koselleck, Op.cit.p.321
15 -Kosellek Op. citp. 309
16 Koselieck, Op. cit. p.322

17 - Koselleck, Op. cit.
309

18 Koselleck, Op. cit. 309

19 - Dilthey esui considera-
do como el auténtico funda-
dor de la investigacion del
espiritu de la época, a pesar
de los antecedentes en He-
gel. En este texto .espiritu
de la época. estd entendido
como contenidos significa-
tivos comunes a las obras
de un cierto periodo., des-
pojado de | cardcter tras-
cendente de la obra de Dill-
hey. .La mecanizacién toma
el mando. de Sigfried Gie-
dion 1948 Editorial. GG
Barcelona es uno de los
ejemplos més impresionan-
tes de como se manifiesta
el espiritu de la época en la
historiografia del desarrollo
de la cultura y la civiliza-
cién. Ver sobre este tema
Birdek. Bernhard E. Dise-
no. Edit. G.G. Barcelona
1994 p, 151,

20 - Esta dualidad no debe
entenderse como contradic-
toria. Ver Nietzsche, F. -
Sobre verdad y mentira en
sentido extramoral y Faye-
rabend, Paul, Didlogo so-
bre el método, Ed.. Citedra
1990 p 150. . Si de verdad
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guicres comprender las
Ciencias, en lugar de escri-
bir solo [dbulas dridas y
abstractas sobre ellas - y
recuerda que. para mi,
comprender lus Ciencias,
significa comprender tanto
al contexto de los descubri-
mientos como ¢l de las jus-
tificaciones- deberias recu-
mrir i las artes y a las disci-
plinas humanisticas, es de-
cir. deberias abandonar
esas clasificaciones arifi-
ciales de las que estin lle-
nas la mayoria de las filo-
sofias y las descripeiones
ractonales.. Una visidn del
mundo verdaderamente
global no puede, en modo
alguno, prescindir de los
poelas

21 - Enel Sigllo 11 AC,
habia en el Imperio
Romano 150.000
legronarios y muchos mds
soldados. no ciudadanos en
las tropas auxiliares. Cada
legion se componia de
unos 5000 soldados de a
pie (infanteria) y tan solo
endisen de sus sandalins
configura una obra maestra
del disefio y la ergonomia
digna de estudio, Sin
contar la cantidad v
variedad de clemnetos a
fabricar v sus piezas
componentes(), lo que
habla de una gran
diversificacion de la
produccion ( cacharros,
mantas, cuchillos,
herramientas) que
trascendia la vida de las
legiones v se extendian a ln
vida condiana de los
pueblos (ver parte 2)

22 - Kriedte, Medick.
Schlubohm,
Industrializacién antes de
fa industrializacion,
Editonal Critica Barcelona
P 306

23 - Mori, Giorgio, La
revolucion industrial, Ed.
Critica. Grijalbo.
Buarcelona, 1983 “En la
manufactura v ¢l
antesanado. ¢l obrero se
sirve el instrumento,
mientras que en la fibrica
¢s ¢l obrero el que sirve a
la maquina™Pg. 19

¢ cudl es el sentido y la importancia de
abordar una Historia del Disefio de Obje-
tos de todas las épocas y culturas, desde la
antigiiedad hasta hoy, en una carrera co-
mo la de Diseno Industrial, cuya configu-
racion refiere al campo de aplicacion espe-
cifico de lo industrializado en el diseiio de
los altimos 300 afos?

Dicho de modo mis simple: si el disefio
que se ensefia es industrial, para qué estudiar
lo pre-industrial, lo post-industrial o lo no in-
dustrializado?

En primer lugar, porque lo que se concibid
como Diseno Industrial desde un encuadre
moderno en los afios 60 -cuando se crearon
las primeras carreras de Disefio en la Argen-
tina- era una disciplina especifica, aunque
carecia de encuadre epistemoldgico. Y hoy, a
consecuencia del desarrollo epistemoldgico
posterior, que incluye un cuestionamiento de
lo moderno, se lo concibe como una sub-irea
dentro del milenario Disefio de Objetos o
bien como una mds entre distintas estrategias
proyectuales.

Pero antes de profundizar en las respues-
tas, analicemos como se ha expresado esta
cuestion en la propia Historiografia del Dise-
fio Industrial.

Los criterios mas usados en la
narracion histérica del
Diseio Industrial.

Un breve repaso por la produccion histo-
riogrifica del Diseno Industrial (Pevsner,
Mumford. Heskett. Salinas Flores, Sparke vy
otros, Dorfles. Taboada y Nipoli,

Biirdek) -excepto Giedion- y de los planes
de estudio seguidos en las carreras de Diseno
de las décadas 70 y "80, revela que la histo-
ria del Diseno Industrial se organiza con un
nacimiento u origen (tipico de las cronologi-
as de analogia bioldgica) que se sitia en la
Revolucién Industrial.

Contintia con un desarrollo contradictorio
a lo largo del s. XIX, esencialmente basado
en una corriente funcionalista por un lado y
otra romédntico-esteticista liderada por el Arts
& Crafts por otro. Luego se acusa un salto en
calidad dado por la aparicion revolucionaria
del Movimiento Moderno alrededor de los
anos “20 en Alemania. Tras un breve paso
por el exotismo del Art Déco francés y su
“radial” difusién, irrumpe la aparente “con-
trarrevolucion™ hecha por el styling nortea-
mericano.

Luego nos espera una explosion multifor-

me por paises y regiones entre el “50 y el “80.
Estos movimientos rompen con los rigidos
moldes del Movimiento Moderno al punto de
cuestionarlo en sus fundamentos y dan origen
aun diseiio muy variado y complejo que mo-
mentineamente llamamos Postmodernidad.

¢Qué implicancias tedricos e
ideologicas contiene esta
periodizacion general?

* En primer lugar y a pesar de que se trate
de la Historia del Disefio “Industrial” -lo que
hace obvia su asociacién con el nacimiento
de la Industria en gran escala-, este vinculo
originario conlleva la falsa suposicién de que
el caracter “productivo industrializado™ es el
elemento esencial en la constitucién de la
obra de diseno.

Mis importante incluso que el factor tecno-
l6gico (presente en todas las culturas, adn
desde la mds remota antigiiedad) y por enci-
ma también de los demds factores intervi-
nientes: funcional, estético y significativo.

Pero, -y aqui aparecen los problemas epis-
temoldgicos- una historia de los objetos pro-
ducidos por el hombre, que se organice alre-
dedor de lo “productivo” como elemento di-
ferencial y determinante, ya que es desde ahi
que se establece su cronologia, es mds bien
una historia de la Ciencia y de la Técnica o
una Historia de la Ingenieria antes que una
historia del Diseno Industrial.

* También conlleva la suposicion errdnea
de que Industria en gran escala, existe s6lo
desde la Revolucién Industrial.

Si esto fuera asi jcomo calificar la altisima
produccion de uniformes, sandalias y equi-
pos de campana de las legiones romanas ba-
sada en moldes y modelos, division de la pro-
duccion, dispositivos mecdnicos manuales
(como los que aun se ven en talleres semi
industriales ) estandarizacion e intercambio
de componentes 7

Esta ampliacion de los alcances de lo
significado bajo el témino “industria” ha
llevado a numerosas investigaciones histo-
ricas, que anteceden el marco de la propia
revolucion industrial. El texto mis difundido
en este aspecto es la investigacion de Kriedte,
Medick y Schlumbohm : Industrializacion
antes de la industrializacion. Alli se da
cuenta de los procesos llevados adelante por
la industria agraria, domestica y de manu-
factura urbana en la baja Edad Media, que
terminaron en la centralizacion de manufac-
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turas, comercializacion de la agricultura,
apropiacion en el campo y la consiguiente di-
namizacion de las relaciones sociales... “Lo
que contribuyd a hacer caer al sistema feu-
dal en la crisis que finalmente conduciria a
la superacion del mismo.” *

No se trata de desconocer el gran salto en
calidad que significé la produccion masiva
industrializada a partir del s. XVIIL, ni olvi-
dar la distincion entre instrumento y maqui-
na * | pero si es importante redimensionar
su aporte en relacién con la problemdtica de
disenio y esto es lo que debe ser analizado:

En primer lugar, lo que caracteriza la pro-
duccion industrializada no es la serie (hay
produccion seriada desde la antigliedad), ni
la intercambiabilidad de componentes que
presupone piezas idénticas (recordar los ex-
perimentos de Molino y muebles posmoder-
nos), ni la aparicion del proyecto previo (lo
tenian hasta las catedrales géticas), ni la md-
quina en general “si por mdquina se entiende

todo medio artificial para abreviar o facilitar

el trabajo humano, seria muy dificil cuanto
no imposible, fijar una fecha de iniciacion” *
como decia Poul Mantoux.

Segtin Marx en El Capital- el desarrollo de
una parte especial de la maquina cual es la de
la “Madquina utensilio” * es donde tuvo su
origen la revolucion industrial del siglo
XVIIL

Como vemos, en el recorte epistémico,
“Diseno industrial”no solo se ha restringido
el disefio de objetos al campo productivo
industrializado, sino mds atin , al de un cierto
tipo de industria que comporta un cierto
tipo de maquinaria, segiin ciertos autores.

Ya que, en opinién de otros, lo que diferen-
cia a la produccion de la era industrial de las
anteriores es la termodindmica (transforma-
cién de la energia térmica en mecdnica), para
la cual son esenciales los aportes de Newton.

“Es indudable que los progresos realiza-
dos en la tecnologia del calor han ejercido
un influjo decisivo en la primera fase del in-
dustrialismo. Progresos, por su parte, facti-
bles en gran medida gracias a los nuevos co-
nocimientos cientificos adquiridos en el cam-
po de la termodindmica (Cardwell. 1971).
“De los muchos aspectos que caracterizan a
la civilizacion industrial, quizds el mayor de
ellos, es su formidable capacidad para ope-
rar con la energia térmica.” *

Y en apreciacidon de Heidegger, la técnica
moderna se distingue a partir de su relacién
con la naturaleza: “el desocultar imperante
en la técnica moderna es un provocar que
pone a la naturaleza en la exigencia de libe-
rar energias, que en cuanto tales puedan ser

explotadas y acumuladas.”

Por lo antes expuesto se reafirma que si-
guen siendo vigentes y necesarias las distin-
ciones entre mdquina e instrumento, entre
manufactura y producto industrial, entre ar-
tesanado y produccién mecanizada. Lo que
ha perdido vigencia o lo que es lo mismo,
se ha vuelto un anacronismo, y no solo en
la teoria -como ya veremos- es la
identificacion de la disciplina de disefio
con el modo de produccién industria-
lizado.

Y esto sucede no porque esta caracteriza-
cién sea antigua, sino porque no es posible
seguir sosteniéndola por argumento alguno.

Resumiendo, tratamos con una disciplina
cuya configuracién epistemoldgica es muda-
ble segtin los autores, las caracterizaciones,
los modelos tecnoldgicos y las etapas histd-
ricas.

Hoy mads que nunca, cuando la tecnologia
permite fabricar objetos con materiales inte-
ligentes, aplicando la informdtica a a la pro-
duccion, cuando en lugar de transformar el
material es posible “fabricarlo” segtin un lis-
tado de propiedades, como son los .materia-
les orgdnicos de sintesis. * | las tecnologias
del laser y nuevas aplicaciones de energia
vuelven ridiculas todas las caracterizaciones
del disefio fundadas en un tipo especial de
produccidn.

Sin contar las consecuencias que esta idea
conlleva en su aplicacion a los paises semi-
industrializados. Desde esta perspectiva, en
los paises sudamericanos donde en vastas
zonas priman los emprendimientos producti-
vos semi-industriales, o artesanales, la valo-
racion de lo disefiado tanto como el propio
campo de aplicacion del disefio se ve tre-
mendamente restringido por la rigidez de
una categoria. *’ En conclusion para nosotros
la reproductibilidad técnica es tan sélo un
rasgo del disefio, quizas el caricter dife-
rencial que el disefio de objetos adquiere
al pasar por la Modernidad. Pero no pa-
saria de ser un rasgo distintivo, histérica-
mente contextualizado.

El aspecto mas problematico de asumir
como propio este criterio evolucionista y eu-
rocentrista en la narracién de la historia del
disefio de objetos organizada desde lo indus-
trial, sobreviene a la hora de encarar el dise-
fio precolombino.

Resulta indispensable abordar criterios in-
dependientes de los europeos para encarar la
produccion de disefio propia del continente
centro y sudamericano.

Los productos de disefio precolombino -
incluida la grifica- siempre representaron

24 - ;Qué serian los siste-
mas de tornillo sin fin y
rueda helicoidal con que se
armaban variados sistemas
de aparcjos y multiplica-
cion de la energia y extrac-
¢ién de agua desde Arqui-
medes, las catapultas desde
los romanos, las bombas
aspirante-impelentes de los
sistemas de distribucién de
agua romanos, relojes me-
cdnicos, los autématas,
ete.?

26 -Segiin Marx toda
magquinaria desarrolla da
consiste en tres partes sus-
tancialmente distintas, md-
quina motriz, mecanismo
de transmision y mdquina
utensilio u operadora, y
concluia que es en la mi-
quina utensilio donde tuvo
su origen la revolucion in-
dustrial del s. XVIIL. citado
por Giorgio Mori en La re-
volucidn Industrial. Ed.
Critica. Grijalbo. Barcelona
1983 p.16

26 - Maldonado, Tomds.
Ambiente, Productos y Es-
tilo de Vida. P.557 Articulo
46 en Elementos de politica
ambiental. Francisco Goin
y Ricardo Goiii Editores.
Honorable Cimara de Di-
putados de la Provincia de
Buenos Aires. 1993. La
Plata. Argentina.

27 - Heidegger, Martin,
Ciencia y Técnica. Ed. Uni-
versitaria. Santiago de Chi-
le 1984, p.81.- Continta:
“Pero, jno vale eso también
para el viejo molino de
viento?. No. Sus aspas gi-
ran, ciertamente en ¢l vien-
10, a cuyo soplar quedan in-
mediatamente entregadas.
Pero el molino de viento no
abre las energias de las co-
mientes de aire para acumu-
larlas.”

28 - Manzini, Ezio, la
materia de la invencién. Ed.
Ceac. 1992 - Pg. 37

29 - Ver sobre este tema art.
de Maldonado Tomas
citado anteriormente, ver
pe. 564.
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30 - Ver Colombres,
Adolto, Cap, Modemidad
dominantes y
modermidades periféricas o
¢l concepto de nueva mo-
dermudad. P. 284 en Amén-
cn Latina: ¢l desafio del
Yer. milenio, Edic. Del Sol-

19973

1 -Carmagnola, Fulvio, El
alina de los vbjetos.
Revisi Experimenta® 7
Espadi 1995, ASP pues, ¢l
conocimiento tecnologico
NOes wiiLclencia, nlam-
podo una zana espeeifica
del territono de ki Ruzon
prictica. sino mas bien una
region gque depende de la
crencun teorética de 1a natu-
rtleza, ¢s decr, del modo
en el que fa filosofia de la
época de la revolucidn
crentifica nura ¢l mundo fi-
sico, O, 1o que es o mis-
mao: L Tekhné proyectual.
¢l diseno como una especi-
Tca chimension téemica de-
pende, en sus mareas cog-
noscitivas, de aqueélla epis-
temologin modema que,
con su nocion de objetivi-
dined, hay constituido hasta
ahora nuestro modelo de
fondo. P. 54

El objeto del proyecto (del
diseno) es historicamente
un ejemplar local de una
provinet (atéenica) com-
prendida en un wrntono, el
de e metalisica moderna
cuvas fronteras han sido
exploradas por Heidegger
P 65

32 < Carmagnola. OP cit
pag. 50.60 v 6l

13- Ver Blanco. Ricardo,
El thsenn OTRO Revista
Tipogrifica 21 pag. 32,y
el diseno Etmico, Rev
Tipogrifica 19 Buenos
Atres - Argentina

una molestia, una situacion incomoda para
los historiadores modernos de referencia eu-
rocéntrica.

Esto es comprensible, ya que desde esta
perspectiva se hace pasar toda la historia del
disefio. por la historia europea del disefio. A
esto debe sumirsele que el punto de vista
moderno se arroga para si la culminacion o el
momento cumbre de un proceso dominado
por la idea de progreso, basado en una postu-
ra de dominio y supremacia de la Razdn bur-
auesa.” -

;. Como entender desde alli la exquisita re-
solucion de disefio de un cuchillo sacrificial
ceremonial, la funcionalidad mitologica de
un brasero, la simplicidad del mueble .hama-
ca. caribeno o los zepelines para alucinGge-
nos antropozoomorfos de las culturas del No-
roeste argentino -por citar tan sdlo cuatro
ejemplos-?

Y esto va mucho mds alla de la moda cir-
cunstancial del diseio énico, de cualquier
anacronismo, falso tradicionalismo o folklo-
Fsmo.

Desde la Historiografia moderna del Dise-
fio Industrial, la produccion de objetos ame-
ricanos solo tiene valor antropolégico pero
no tiene valor de disefio,

Desde la Historiografia del Disefo .Indus-
trial. no seria posible extraer ensenanzas de
diseno de la produccidn precolombina ameri-
cana.- como de todas las culturas premoder-
nas universales- por no ser una produccion
industrializada, lo que viene a revelar una au-
tolimitacién, un recorte serio en el campo del
conocimiento,

Es Fulvio Carmagnola quien ha indagado
con mayor profundidad en desentranar el
campo epistemoldgico que posibilité y dio
legitimidad al producto de disefio tecnoldgi-
co de la era industrial” Y es también
Carmagnola guien advierte que en el disefio
post-industrial se ha producido un corrimien-

to de ese campo de fundamentacién moder-
na. Esto ha posibilitado el surgimiento de
“objetos que tienden a sustraerse a la obe-
diencia de las reglas de la tecnologia de la
razon..... (....) .Se da en el objeto una posible
miltiplicidad de regimenes de argumenta-
cion”

Esta apertura en la multiplicidad de regi-
menes de argumentacion en los objetos, dado
esencialmente por los marcos cognitivos de
lo post-moderno, es lo que nos permite tam-
bién abrir el espacio interpretativo y argu-
mentativo historiogrifico. Dice Carmagnola
en distintos pasajes: .Hace falta estar dis-
puestos a reconocerles (a los objetos) un or-
den culnral, local, tribal, ...) ....indiferente
con respecto al discurso de la verdad, no su-
bordinado, como sin embargo hubiera dese-
acdo la esiética hegeliana , a la disposicion
Jerdrquica vertical de los saberes.. *

Asi como Giedion pudo explicar la expe-
riencia del confort moderno occidental sélo
luego de contrastarla con la oriental v la me-
dieval, el disenio industrial moderno no es po-
sible de ser comprendido sin ser referido a lo
otro de si, que son todos los siglos previos a
la Modermidad europea y todas las culluras
no-occidentales,

Pero la importancia del estudio de la pro-
duccion de diseno no-moderna en general y
precolombina en particular estd dada por al-
2o mis que su valor histérico-turistico, no es
un mero paisaje de fondo contra el cual con-
trastar la produccién posterior.

La no occidentalidad de los parimetros de
disenio de la produccion precolombina no sig-
nifica que ésta carezca de parimetros de dise-
fio, e incluso de criterios propios de evalua-
cidn.

Asi como la vida de las culturas preco-
lombinas no carecia de orden , sino que ese
orden no estaba basado en ¢l logos aristo-
télico, ya que se trataba esencialmente de
un orden mitico-cosmolégico, del mismo
modo la produccion de diseiio precolombi-
na posee una gramitica, una fundamenta-
cion interna que supone un modo distinto
de relacion entre el hombre y su mundo,
no mediado por las categorias sujeto-obje-
to ni por la falsa distincion kantiana entre
objeto de arte y objeto de usos, lo cual en-
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trafia una radical diferencia a la hora de
relacionarse con la naturaleza y las cosas.

No deja de ser una paradoja que el futuro
de nuestra situacion ambiental nos encuentre
huérfanos de tales conocimientos.

La importancia de la ensefianza
de la historia en el disefio
de objetos.

Paralelamente a la necesaria reformulacion
epistemologica de la disciplina de disedio,
despojindola de su referencia productiva se
impone una revaloracion de la ensefianza -
aprendizaje de la historia de la misma en ba-
se a calegorias inmanentes (sin encuadre
epistemologico. el disefo es tan sélo un ofi-
cio calificado o una prictica artistica indife-
renciable de las demas).

Lejos ha quedado el programa pedagdgico
de la Bauhaus (horizonte mitico originario de
la pedagogia del disefio) que carecia de la
materia historia. Lo cual no impedia que las
propuestas de la escuela se propusieran a si
mismas como superadoras de todo el desarro-
lo histérico anterior -lo que presupone su co-
nocimiento-,

Por otra parte, del andlisis de la historiogra-
fia del Disefio Industrial surge que es impor-
tante la influencia que la perspectiva de los
historiadores ha ejercido en la prictica pro-
yectual y sus teorizaciones.

Lo que la post-modernidad ha venido a po-
ner de relieve es la necesidad de conocimien-
to de toda la produceion histérica de arte, ar-
quitectura y diseiio desde la antigiiedad hasta
hoy, y de todas las culturas, ya que, justamen-
te como actitud reaccional al espiritu moder-
no que se presumia a-histérico o como mo-
mento culminante de un desarrollo. la post-
modernidad recupera figuras de las mds va-
riadas épocas y culturas, las reformula o las
combina, resignificandolas.

A tal punto el diseno de fin de siglo XX se
ha vuelto historico (no historicista) que las
nuevas creaciones no pueden ser entendidas
fuera de ese marco referencial.

Asi, asistimos a gran cantidad de disenos
que resultan del tratamiento irénico, humo-
ristico o irreverente de los preceptos moder-

nos - lo que también presupone su profundo
conocimiento-. Esto ha redundado en una
apertura hacia .o otro., habilitando el flore-
cimiento y validacion de multiples y varia-
dos recursos de argumentacion: desde la es-
tética gay, étnica, dark, high-tech, Kitsch,
light, new-age,

“no hay disefo sin transgresion”decia el
Proyect manager alessi, en su tltima visita a
la Argentina para presentar los disefios
mdsivos que produjo para la firma Philips.

Todavia estd por investigarse si la
trasgresion es un factor inherente a toda
creacion de diseno o si la transgresion es la
modalidad historica que el disefio toma al
pasar por los “90.

En cualquiera de los casos, lo se puede te-
ner por seguro es que no se puede transgre-
dir lo que se ignora.
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Grofesco

Proyecciones del género en las
producciones iconicas, de Armando
Discépolo a Enrique Breccia

Maria de los

Angeles de Rueda

| trabajo que sigue forma parte de la In-

vestigacion Proyecciones del Grotesco

Criollo en el Arte Actual y fue presenta-

do en el V Congreso Internacional de Te-
atro Iberoamericano y Argentino, UBA,
agosto de 1996

|.Grotesco Criollo

El llamado grotesco criollo, caracterizado
en la figura de un autor, Armando Discépolo,
se circunscribe a las décadas de 1920 y 1930,
Luis Ordaz (1) lo define como pieza teatral
donde los personajes se hallan trabajando co-
mo en el grotesco italiano. Supone posibles
influencias a partir de la cultura del inmi-
grante. El hablar solo frente al espejo es una
modalidad frecuente en la literatura de fic-
cion por aquellos anos. Particularmente Ca-
banellas transpone a Pirandello en una pieza
de Alejandro Berrutti, Tres personajes en
busca de un autor.

David Viias plantea al grotesco como una
interiorizacion del Sainete. Del género chico,
altamente politizado hacia 1890, se pasaria a
la pincelada costumbrista sainetil, pero una
serie de rasgos irdn definiendo el desvio de la
escena hacia el grotesco. La férmula que Vi-
fas plantea es la siguiente: grotesco - hom-
bres solos, barroco - desilusion.




Recreamos brevemente el contexto:

La inmigracién puso en crisis un modelo
de Argentina. El desencanto de los sectores
tradicionales serd uno de los grandes temas
de la cultura, La disgregacion de la lengua
nacional es un problema frente al cosmopoli-
tismo. Por otra parte hacia 1920 se formaliza
una industria cultural. Los autores se profe-
sionalizan y reciben temas del teatro italiano.
Un piblico habituado se segmenta y sigue a
los actores. El componente inmigratorio es
fundamental, se asienta en los conflictos de la
utopia y en la desilusién de hacer la América.
Ello se traduce en un nuevo estilo literario
que afirma la mezcla, la hibridez. el cruce de-
sorganizado de las diferentes jergas, en con-
traposicion a la pureza literaria de un Lugo-
nes, por ejemplo.

Se van a cristalizar roles en la escena, ma-
nifestando esta cultura de mezcla: el tano, el
turco, el gallego, milonguitas, ladrones y as-
pirantes a cafishios.

El cambio de lugar es decisivo, de un am-
bito semi - piblico como es el patio del con-
ventillo al sétano o la pieza de los “hombre
en soledad™.

La modernizacion crea un escenario indus-
trial - fabril en Buenos Aires. Un portefiismo
obsesivo se va configurando a partir de un re-
gistro parédico como se observa por ejemplo
en lu escritura de Roberto Arlt, a través del
Jugunete Rabioso. Por otra parte en las pro-
ducciones iconicas la aparicion de revistas
picarescas como Media Noche, Caricatura y
Caricatura Universal, hacen visible median-
te el humor una nueva configuracion de los
roles masculino y femenino. Se modifica el
estatuto de la mujer . se recrea el escenario de
la bataclana, de la noche, de la desfachatez.
En las artes plisticas de la época, los graba-
dos de Facio Hébequer, particularmente , co-
mo uno de los integrantes del grupo de Artis-
tas del Pueblo, tematizardn estos nuevos es-
pacios y vinculos( calle Corrientes), la mira-
da critica sobre el mundo burgués, la proble-

Datos del autor:

Profesora Adjunta Historia de las Artes Visuales 11
Profesora Titular Historia de los medios y Sistemas de Comunicacién

contemporineos

Becaria CONICET. Actualmente Becaria Formacion Superior UNLP

matizacion de la condicién humana, en un
tono satirico que raya lo grotesco.

Se produce un cambio en el uso del len-
auaje, punto central de definicién de esta
modalidad: el voseo, el cocoliche, el ves-re.
Estas formas representardn los matices del
habla, las voces de la calle.

El principio narrativo en las piezas teatra-
les se veri alterado, el lenguaje mutilard las
posibilidades del trabajo y del didlogo.

En esta configuracion del género teatral,
se pueden rastrear aproximadamente cinco
Grotescos Criollos, pertenecientes a Arman-
do Discépolo, definidos por una serie de ras-
gos tipicos en el campo social de su puesta
en escena: Mateo, 1923, El Organito, 1925,
Stefano, 1928, Cremona, 1932, v El Reloje-
ro, 1934,

Es el mismo autor que define estas piezas
como grotescos, de lo que se desprenderia su
reconocimiento como constante estilistica,
indicador de una nueva forma de hacer lite-
ratura.

II. Componentes del género
1.El lenguaje

Se plantean situaciones limites !Oh, yo no
lo comprendo nunca a usté! (Carlota en Ba-
bilonia), enlace con el lunfardo, dificultad
para articular palabras, comparaciones in-
tantiles !Oh, benedeta sea la luche! 'Mantan-
tirulirula!...(Stefano)

La miseria se manifestard como miseria
verbal. Voz y cuerpo en este nuevo grotesco,
representando tal vez aquel habla de la plaza
ptiblica.

2. tl espacio

Entornos cerrados, pesados, una pieza que
articula o superpone distintas actividades en
el correr del dia. Lo intimo se vuelve margi-
nal.
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3 Situaciones

Por ejemplo Stefano “serio parece que llo-
rara y al sonreir, que sonrie facilmente hasta
cuando lora™ , disolucion del nicleo fami-
lar. desenmascaramiento .

4 Personajes

Los personajes mds representativos del te-
atro discepoliano siempre estin luchando
consigo mismos. Los personajes serdn atra-
vesados por la animalidad como tnica posi-
bilidad de existencia. Se retoma el cuerpo,
que engorda, se dobla, el andar es pesado,
torpe, se caen y bestializan . El héroe grotes-
co se verd torpe, asumiendo el mal y la deses-
peranza a pesar suyo. La regresion a un esta-
do elemental serd su posibilidad de vida.

5.Jema

Generalmente gira alrededor del inmigran-
te frustrado. Vifias sefiala que en los afos 20,
signados por el Ingoyenismo, lo racial se tor-
na politico, los conflictos de clase se hacen
explicitos. En las relaciones sociales el gro-
tesco muestra la pérdida de reciprocidad con
los otros v la falta de objetividad de las cosas.
La modalidad en que se enuncian las accio-
nes es siempre ambivalente y distanciada, La
hiperbolizacion en las descripciones y en los
gestos, como la risa tormandose carcajada, o
el Hlanto en torrente, ritma los distintos mo-
mentos de esas piezas, frecuentemente de un
solo acto. Se imitan una serie de caracteristi-
cas sainetiles pero se transforman en clave
hiperbélica a partir, sobre todo. de la consti-
tucion del personaje.

Proyecciones

Armando Discépolo proponia una defini-
cion de sus piezas teatrales lo serio y lo ¢6-
mico se suceden o padecen reciprocamente,
como la sombra y el cuerpo...el arte de llegar
a lo comico a través de lo dramitico™(2) y lo

inverso. El pasaje transtextual de personajes,
modismos, gestos, lexemas, instalados en el
cine o la historieta mantienen un reconoci-
miento social, no tanto como pertenencia al
genero, sino mds bien como inclusion en una
clase mds amplia , modalizando otros géne-
TOS ¥ espacios.

En una de sus Curiosidades Estéticas apa-
recido en Portefeuille, el 8 de julio de
1855 Baudelaire reflexionaba sobre el humor
lo grotesco y la esencia de la risa o lo comi-
co en las artes (3).

Diferenciaba una comicidad inferior o sig-

nificativa, aquella comprensible y analizable,
con un elemento dual, el arte v la vida moral;
y la comicidad absoluta, el reino del grotes-
co, captado por la intuicién, en tanto mis
proximo a la naturaleza, tiene algo de primi-
genio. La risa es repentina, pero solo a partir
de la conciencia de una humanidad caida.

Hipérbole y comparacion por contraste se-
rdn las figuras estructurales por excelencia.
El cuerpo humano, en su permeabilidad pue-
de adquirir forma animal, ser bicorporal En la
medida que el grotesco ingresa en nuestras
vidas por su puesta en escena, provoca una ri-
sa que a su vez se ha transformado en sus dis-
tintos destinos histéricos. Un componente
analizado desde la psicologia parece estable-
cer una constante, el aspecto liberador psi-
quico en cuanto se regula la economia libidi-
nal. Se puede mirar al mundo con una mira-
da diterenciada, se lo desenmascara, degrada,
burla, para luego reintegrarlo

Algunas traslaciones que hemos observado
dan cuenta de estos componentes, por ejem-
plo Mustafi, de Armando Discépolo, realiza-
do por Enrique Breccia, adaptado por Busca-
glia, aparecié en la nimero 3 de Fierro, no-
viembre de 1984 .

Sainete inmoral, tal como lo describe Pe-
llettieri (4) de Armando Discépolo, 1921, re-
alizado en colaboracién con Rafael José De
Rosas. Obra en un acto y tres cuadros. La
pieza teatral marca un punto de inflexion en-
tre el sainete y el grotesco. Se remarca la si-
tira social, los personajes caen en situaciones
de inmoralidad. El protagonista es un turco
vendedor de baratijas que vive con su familia
en ¢l conventillo. El turco comprd a medias
con su vecino, el italiano Gaetano, un billete
de loteria y ganan, aqui empieza el problema.
Si traiciona al socio puede volver a la anhela-
da Turquia. El desenlace grotesco : cuando
finalmente busca el billete, en nombre del ho-
nor, advierte que se lo han comido los rato-
nes.

Gaetano :(sainetil, optimista) “nel conven-
tillo todo es armonia, todo se entiendo-
no...Este e no paraiso, ese e no jauja. Ne que-
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remo todo.

Mustafi:( turco grotesco, desilusionado)
(Sabe que biensa tuda la noche?. Biensa que
Jintina estd lejus Durquia, muy lejos.. Jintina
es linda bero drabajo nu hace rigo drabajador.
Jintina drabajo cansa, bone flaco a durco ga-
mina sempre, bero no pone rigo. Contrario
come mal y mata alegria”.

EL lenguaje, sus mixturas, la imposibili-
dad de una buena comunicacion serin los
elementos claves de esta pieza, junto a la ti-
pificacion y oposiciones de roles bien marca-
dos. Alegrias, sexo, mal trabajo, nostalgia,
desilusion conforman un remate absurdo. La
tragedia se degrada.

Mustafd en historieta nos devuelve el con-
tenido manifiesto, el principio narrativo, je-
rarquizando el relato desde los estereotipos
de lectura ( gringos, conventillo, sexo, haci-
namiento). La estructura y los mecanismos
productivos verosimilizadores se respetan,
acentudndose el lugar de la sexualidad pro-
miscua.

El universo significante es simple, el dibu-
Jjo es claro en el trazo, pero en los saltos de
vifieta y encuadres se percibe un cierto tras-
trocamiento que ayudard a la asuncién del
grotesco.

La condicién grotesca o su efecto serdn
mis evidentes en las vifietas que correspon-
den a la primera y segunda pagina.

Observamos a través de planos detalles o
sinécdoques una puesta en picaresca del se-
x0. Asimismo los primeros planos, o primeri-
simos primeros planos , cuando Gaetano fu-
ma su pipa, cuando grita, cuando quiere ma-
tar a Mustafa. El cuerpo que se va engordan-
do y transformando de la calma a la ira, los
agujeros corporales, la concentracion del di-
bujo en lo “bajo corporal™.

La imagen en la historieta, con dibujo sim-
ple, pero espacios abigarrados, sin descanso .
ayudan a la creacion de una nueva “verdad”
en Mustald, enraizando aquellos elementos
que sefalibamos como pasaje de lo sainetil a
lo grotesco, de la pincelada costumbrista, a la
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Secretaria de Postgrado

La Secretaria de Postgrado de la
Facultad de Bellas Artes de la UN.L.P.
fue creada en noviembre de 1990,
iniciando sus actividades en el ciclo
lectivo 1991. A partir de esa fecha se
llevaron a cabo cursos, seminarios y
talleres que desarrollaron distintas
temdticas relativas a las especialidades
del campo del arte en el nivel de
Postgrado. Las actividades programadas
han tenido una amplia respuesta por
parte de los egresados, no sélo de Bellas
Artes sino también de otras Unidades
Académicas.

Para la realizacién de los cursos se ha
contado con la presencia de Profesores
de ésta y otras Facultades, como asi
también Catedrdticos de Universidades e
Instituciones extranjeras: Dr. Jean-
Jacques Nattiez de la Universidad de
Montreal, Dra. Margarita Schultz de la
Universidad Nacional de Chile, Profesor
Alfredo Goitre, Instituto Peruano de
Publicidad, Arq. Tulio Fornari de la
Universidad Auténoma Metropolitana
de México, Dr. Oscar Traversa de la
U.B.A., Dr. Omar Corrado, de la
Universidad Nacional del Litoral, Dr.
Juan A. Samaja Toro, de la U.B.A,, Lic.
Osvaldo Gagliardo de la FADU, U.B.A,,
v Arq. Claudio F. Guerri, también de la
FADU, U.B.A.

Ademds, un alto porcentaje de los
cursos dictados forman parte de las
transferencias realizadas desde el drea
de investigacion.

Asimismo se llevaron a cabo
actividades de extensién, como el Ciclo
"El Arte Joven en la Sociedad Actual”,
en el marco del cual se realizaron
exposiciones, conferencias y conciertos
a cargo de graduados y docentes de la
Facultad. El mismo tuvo lugar en el
Auditorio del Colegio de Escribanos de
la Pcia. de Buenos Aires en el afio 1992,

Por otra parte, se presto
asesoramiento a la Facultad de Artes de
Oberd, Misiones, y a la Facultad de
Artes de la Universidad Nacional de

Tucumin en cuestiones relativas al drea
de Postgrado, y se participd de la
redaccion del Anteproyecto para la
carrera interdisciplinaria de postgrado
de Magister en Gerontologia, impulsada
por la Universidad Nacional de La
Plata.

La Secretarfa de Postgrado tuvo a su
cargo el desarrollo e implementacién de
una carrera de postgrado para la
Facultad. Con el asesoramiento
académico de la Prof. Rosa Maria
Ravera se realizd un anteproyecto para
la carrera de Magister en Estética y
Teoria de las Artes, que fue aprobado
por el Consejo Académico de la FB.A.
y por el Consejo Superior de la
U.N.L.P. en el afio 1995. Esta carrera es
la primera y la tnica de su tipo en el
pais.

Los aspirantes al grado de Magister
deben realizar y aprobar diferentes
seminarios, talleres y cursos,
obteniendo un (1) crédito por cada diez
(10) horas de actividad. Se exige en
total un minimo de cuarenta (40)
créditos. La estructura general de la
carrera contempla dos dreas: una de
indole teérica (A) y otra de indole
prictica (B). El drea A, a su vez,
comprende un campo de la formacién
especifica (Al) y otro de la formacién
complementaria o general (A2). En los
reglamentos se explicita una
distribucion de los créditos minimos a
obtener en cada drea. Diez de los
cuarenta créditos totales se obtienen por
la aprobacién de tres cursos de cardcter
obligatorio, a saber: un curso de
Metodologia de la Investigacién, un
curso de Inglés o Francés de
Especialidad, y un curso de Estética.
Una vez obtenidos los créditos, el
aspirante estard habilitado para
presentar su tesis, la cual deberd ser
defendida ante un jurado nombrado a
tal efecto por la Comision de Grado
Académico y el Consejo Académico de
la Facultad.



Secretaria de Exfension
y Vinculacion con el medio Productivo

Desde 1990, aio de la creacién de la Secretaria de Extension y
Vinculacion con el Medio Productivo de la Facultad de Bellas
Artes de la UN.L.P, el gran desafio fue organizar el trabajo de
transferencia desde una Unidad Académica que se hallaba
depreciada.

Desde adentro, se sabia que la Facultad contaba con recursos
humanos muy valiosos. Asi fue que se organizaron anualmente
mis de veinte cursos, destinados a instituciones y particulares,
de la ciudad y del interior de nuestra provincia, con temdticas
que pertenecen a las dreas de conocimiento de la Facultad:
Plastica, Disefio, Misica y Comunicacion Audiovisual. Se
produjeron, por encargo o generacion propia, material grifico
(folleteria, afiches, tripticos, etc.), audiovisual y televisivo
(material videogrifico para apoyatura de actividades de otras
Unidades Académicas y Areas de la Universidad, Programas
Televisivos para canales de cable, presentaciones de materiales
inéditos, etc.), y restauraciones.

Se firmaron mds de veinticinco convenios con Instituciones
publicas y privadas que permitieron, no solo lograr un
acercamiento con las mismas, sino también favorecer la
actividad laboral de los docentes, graduados y alumnos y al
mismo tiempo mejorar la imagen institucional de la Unidad
Académica.

Se auspiciaron y generaron mds de cincuenta eventos que van
desde la produccién artistica hasta la realizacién de
espectdculos, ferias, muestras, conferencias, seminarios y
encuentros.

Se impulsé la presentacion de aproximadamente ochenta
proyectos de extension en las distintas convocatorias efectuadas
por la universidad. Cabe destacar la presencia de la facultad en
la reciente convocatoria al Concurso de Proyectos de Extension
Universitaria, organizado por la Provincia de Buenos Aires y el
Ministerio de Cultura y Educacién de la Nacién: 30 de los 186
proyectos presentados por la U.N.L.P., pertenecen a docentes y
graduados de Bellas Artes.

Se imprimieron catdlogos, boletines y libros, escritos y
disenados en el area de produccién y servicios de la facultad.
También se formalizaron acuerdos con universidades de todo el
pais y extranjeras.
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