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Editorial

Lic. Silvia Garcia

Arte e Investigacion, la revista cientifica
de la Facultad de Bellas Artes, fue editada
por primera vez en el mes de octubre de
1996 y publicada durante cuatro afios con-
secutivos.

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

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

Asi, lainvestigacion sistematica se plan-
teaba entonces, como un camino necesario
para superar la disociacién habitual entre
razon vs. Intuicién, pues el arte, transfor-
mado en objeto de estudio, permite reali-
zar inferencias de todo tipo y obtener re-
sultados comunicables.

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

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

tre ambos campos o, a Mario Bunge, a afir-
mar: “(...) la ciencia es un arte”,

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

Es por ello que esta gestion considera
que las experiencias artisticas y
proyectuales, en tanto producciones sim-
bélicas, se inscriben en la trama de senti-
dos como las lineas més potentes sobre las
que transcurren nuestras vidas, contribu-
yvendo a fijar las particularidades de cada
cultura. Por lo tanto, los ejes de la investi-
gacién artistica deben tener como prioridad
la transferencia de los resultados y el im-
pacto social de los mismos.

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

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

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

La participacién y el esfuerzo con que
ha podido concretarse esta publicacién su-
ponen un inicio que sea, esta vez, la ins-
tancia inaugural de una esperada continui-
dad. B
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Los Estudios Visuales. Un
estado de la cuestion*

JAnna Maria Guasch

Profesora de Arte Contempordneo en
la Universidad de Barcelona. Comao
critico de arte colabora en numerosas
publicaciones, entre ellas las revistas
Lapiz, Materia, ExitBooks, ArcoNews vy
Estudios Visuales, asi como en el
suplemento cultural del periddico ABC.
Es directora de la coleccién Akal/Arte
Contemporaneo de Madrid. Entre sus
recientes publicaciones destacan: Los
manifiestos del arte posmoderno.
Textos de exposiciones 1980-1995
(Akal, Madrid, 2000), El arte tltimo del
siglo XX. Del posminimalismo a lo
multicultural (Alianza, Madrid, 2000) y
La critica de arte. Historia, teoria y
praxis (Serbal, Barcelona, 2003). Ha
sido Visiting Scholar en el Getty
Institute de Los Angeles y Visiting
Fellow en las Universidades
norteamericanas de Princeton, Yale y
Columbia (Nueva York).

El discurso de la apropiacion, las teorias
postestructuralistas de la muerte del autor y
de la deconstruccién, el cuestionamiento de
la representacién y el discurso de la diferen-
cia fueron decisivos para cuestionar algunos
de los valores asociados a la modernidad.
Pero la desactivacion del valor de la autono-
mia' ligado a las metanarrativas hegelianas y
marxistas y entendido como antidoto a la alie-
nacion y al fetichismo tiene su origen en el
arraigo del campo de la de Cultura Visual o
de los Estudios Visuales, un proyecto
interdisciplinar y relativista que surge como
alternativa al caracter "disciplinar" de buena
parte de las disciplinas académicas, entre
ellas, la historia del arte.* Y por Cultura Vi-
sual o Estudios Visuales entendemos un cam-
bio fundamental en el estudio de la historia
tradicional del arle en el que, tal como apun-
ta Foster aunque desde una perspectiva ne-
gativa,® el concepto "historia" es sustituido
por el de "cultura" y el de "arte” por lo "vi-
sual" jugando a la vez con la "virtualidad"
implicita en lo visual y con la "materialidad"
propia del término cultura. En este sentido,
tal como también sostiene Foster, la imagen
es para los Estudios Visuales lo que el texto
para el discurso critico postestructuralista.
Ademads, al igual que en la teoria filmica y en
los estudios de los media y la publicidad, la
imagen es tratada como proyeccion, casi como
un doble inmaterial, tanto desde el punto de
vista del registro psicoldgico de la imagen
como del registro tecnoldgico del simulacro.*

Asi, v a pesar de las criticas de las que el
proyecto de los Estudios Visuales ha sido
objeto por parte de distintos aulores como
Rosalind Krauss® y el ya citado Hal Foster®
que ven en él el origen de la pérdida de las
habilidades o destrezas (skills) propias del
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historiador ~connoiseur- académico, es de
destacar el auge que el 4mbito de lo visual
ha experimentado en las Gltimas décadas,
auge constatable en la gran cantidad de li-
bros, antologias y ensayos sobre diversos
aspectos de la visualidad y que responde al
deseo de dar respuesta a distintas cuestio-
nes formuladas desde el campo de la histo-
ria del arte, la estética, la teoria cinematogra-
fica, la literatura, la antropologia o los me-
dia, cuestiones como: icudles son las vias
con las que proveer una perspectiva analiti-
ca y critica de la cultura visual? O, icémo
acotar, poner limites conceptuales a un cam-
po tan expansivo como éste?

Haciendo historia del problema, uno de
los primeros ledricos interesados en el cam-
po de los Estudios Visuales es el profesor de
la Universidad de Chicago y editor de la re-
vista Critical Inquiry W.J.T. Mitchell que en
el articulo "Interdisciplinarity and Visual
Culture" consideré la cultura visual como
un campo "interdisciplinar”, un lugar de con-
vergencia y conversacién por medio de dis-
tintas lineas disciplinarias. También el pro-
pio Mitchell en Picture Theory®* habia formu-
lado un concepto que creemos fundamental
para el desarrollo de los estudios visuales.
Tras proceder a cuestionar el "giro lingiiisti-
co", tal como habia sido expuesto por Richard
Rorty® e incluso al "giro semiético" propues-
to por Norman Bryson y Mieke Bal® por ver
en estos modelos de "textualidad” una lingua
franca que reducia el estudio del arte y tam-
bién de las formas culturales y sociales a una
cuestién de "discurso" y de "lenguaje",
Mitchell aposté por su particular giro: el de
la imagen (the pictorial turn), un giro que le
llevé a proponer una transformacién de la
historia del arle dentro de la "historia de las
imdgenes", poniendo énfasis en el aspecto
social de lo visual, asi como en los procesos
cotidianos de mirar a los otros y ser mirados
por ellos. En ningiin caso este giro de la ima-
gen significaria, a juicio de Mitchell, un re-
torno a las cuestiones naives de parecido o
mimesis ni a las teorias de la representacién:
se trata mas bien de un descubrimiento
posliguistico y possemiético de la imagen
(picture), una compleja interaccién entre la
visualidad, las instituciones, el discurso, el
cuerpo y la figuralidad y, sobre todo, es el
convencimiento de que la mirada, las practi-
cas de observacion y el placer visual, unidas
a la figura del espectador pueden ser alterna-
tivas a las formas tradicionales de lectura jun-
to a los procesos de desciframiento,
decodificacién o interpretacién.™

Estas nuevas relaciones entre un "sujeto
que mira" (el espectador) y un "objeto mira-

do" (la imagen visual) llevan a Mitchell a con-
cebir una teoria de la visualidad que aborda
el hecho de la percepcién no sélo desde el
punto de vista fisioldgico sino en su dimen-
sién cultural. Cada realidad visual —inclu-
yendo los hébitos diarios de percepcién vi-
sual- hay que entenderla como una construc-
cién visual "(...) con un interés igual o mayor
para los estudiosos de la cultura como lo fue-
ron tradicionalmente los archivos de la pro-
duccién verbal y textual". éQué es lo que
quieren las imagenes?, se pregunta Mitchell,
para responder:

Lo que las imégenes quieren es no ser inter-
pretadas, decodificadas, desmitifica- das, ve-
neradas ni tampoce embelesar a sus observa-
dores. Posiblemente no siempre quieren ser
merecedoras de valor por "interpretadores” que
piensan que toda imagen debe ser portadora
de rasgos humanos. Las imégenes pueden pro-
yectarnos a aspectos inhumanos o no huma-
nos (...) Lo que en altimo término quieren las
imagenes es ser preguntadas por lo que quie-
ren, con el sobreentendido de que incluso
puede no haber respuesta.™

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

Este desplazamiento de la visualidad ha-
cia lo cultural propuesta por Mitchell, que se
repetird en su introduccién a la antologia
Landscape and Power, tendréd continuacién
en un segundo grupo de estrategias o de tra-
diciones intelectuales que aportardn nuevos
métodos para entender y explicar la Cultura
Visual. Entre éstas destacariamos las lideradas
por Chris Jenks y su defensa de una "sociolo-
gia de la cultura visual".* La idea de la visién
como una practica social, como algo construi-
do socialmente o localizado culturalmente, a
la vez que libera las précticas del ver de todo
acto mimético, las eleva gracias a la interpreta-
cién. Lejos queda un sociologismo centrado
en lo positivista y empirico y atrds quedan
también visiones de un estricto
perceptualismo. Y es en este sentido que Jenks
se sitia del lado de Bryson, cuando afirma
que en relacién a la historia del arte es crucial
que la visién se asocie mas con la interpreta-
cién que con la mera percepcién. En efecto,
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en "Semiotic and Art History',® Bryson, jun-
to con Mieke Bal, se vale de la semidtica como

una herramienta critica para hacer de la histo-
ria del arle una practica significante y proce-
der a su expansién, en una linea que unos
anios después se afianzaria en el texto Visual
Culture. Images and Interpretations.’® En éste,
Norman Bryson, Michael Ann Holly y Keith
Moxey, en su defensa de una "historia de las
imédgenes" en lugar de una historia del arte,
proponen un doble objetivo. Por un lado, pri-
mar el "significado cultural" de la obra mas
alla de su "valor artistico" (lo cual supone rei-
vindicar trabajos que tradicionalmente habian
sido excluidos del canon de las "grandes obras
de arte”, como las imagenes filmicas o las
televisivas) y, segundo, explicar las "obras ca-
nonicas" segin diferentes vias a sus inheren-
tes valores estéticos, aunque sin eliminarlos.
Lo importante ya no es buscar el valor estéti-
co del "arte elevado", sino examinar el papel
de la imagen "en la vida de la cultura" o, dicho
en otras palabras, considerar que el valor de
una obra no procede -0 no sélo procede- de
sus caracleristicas intrinsecas e inmanentes
sino de la apreciacién de su significado (y aqui
es lan importante una imagen televisiva como
una obra de arte en maytsculas), tanto dentro
del horizonte cultural de su produccién como
en el de su recepcién. Este paso de la historia
del arte a la historia de las imdgenes siguien-
do desarrollos tedricos v metodolégicos com-
partidos por otras disciplinas como la litera-
tura hace referencia a un tipo de conocimien-
to comprometido por las actitudes y valores
implicadas en la produccion de las imdgenes.
Este mismo énfasis en la "interpretaciéon” in-
voca otra nocion especialmente revelante: la
nocién semiética de la representacién, por la
que de cada imagen lo que cuenta no es el
conceplo de parecido o de mimesis sino el
entramado del discurso semidtico por el que
cada obra contribuye a estructurar el entorno
cultural y social en el cual esta localizada, en
una opcién que se quiere alejada de una tra-
dicional historia social de connotaciones
marxistas.

Esta version "académicamente reivindicati-
va" de los Estudios Visuales protagonizada por
"historiadores del arte" ansiosos de renovar la
vieja disciplina desde férmulas de
interdisciplinareidad,” mas alld de las alter-
nativas hermeneiiticas de analisis estilistico,
iconografia e historia social,™ cuenta con otra
estrategia mas en la linea de lo politicamente
correcto y de las "guerras culturales” que ani-
maron el ambito cultural anglosajéon en los
afios “90, cuyos defensores proceden del cam-
po de la critica cultural, de la sociologia, de

los estudios culturales y de los media, como
es el de Nicholas Mirzoeff y de Jessica Evans
y Stuart Hall, éste tltimo una de las principa-
les figuras del desarrollo de los Estudios Cul-
turales en Gran Bretaia y uno de los funda-
dores del Birmingham Centre for
Contemporary Cultural Studies. Los tres han
publicado respectivos readers de Cultura Vi-
sual® en los que la reivindicacién de la
visualidad se entiende como una disciplina
tactica que busca dar respuesta al rol de la
imagen como portadora de significados en un
marco dominado por los discursos horizon-
tales, las perspectivas globales, la democrati-
zacién de la cultura, la fascinacién por la tec-
nologia y la ruptura de los limites alto-bajo
mas alld de toda jerarquizada memoria visual.
La Cultura Visual se entiende en ambos casos
(con las matizaciones que comentaremos) como
un cajon de sastre en el que las cuestiones de
género, de raza, de identidad, de sexualidad e
incluso de pornografia o ideologia conviven
con cuestiones mas especificas de visualidad.
En este sentido, mientras Evans y Hall ponen
el acento en las metéforas visuales y las termi-
nologias del "mirar" y del "ver", las que deri-
van de la sociedad del especticulo y el simu-
lacro, de las politicas de la representacion, de
la mirada masculina, del fetichismo y del
voyerismo, con un especial hincapié en las
reflexiones sobre la visualidad de Barthes,
Benjamin, Lacan o Foucault, la propuesta de
Mirzoelf se sitiia més cerca de los Estudios Cul-
turales que de los Visuales. Asi, y aun citando
a Mitchell y su "giro de la imagen" (del "mun-
do como texto al mundo como imagen"), la
reivindicacién de lo visual por parte de
Mirzoeff se desplaza hacia el campo mas am-
plio de los estudios culturales que incluyen
desde la teoria queer, la pornografia, los estu-
dios afro-americanos, los estudios gay y
lésbicos hasta los estudios coloniales v
poscoloniales. Y es desde el punto de vista
de esta trans o posdisciplinareidad,
cuestionadora de la indiferencia de la retérica
marxista hacia la cultura visual, que la reivin-
dicacién de la visualidad por parte de Mirzoeff
debe ser considerada mas una tictica fruto de
una amplia libertad epistémica que una herra-
mienta metodolégica. Una fdctica mas cercana
de un relativismo antropolégico cuya
reescritura de las estrategias de la moderni-
dad pasaria inevitablemente por este "pensar
en lo visual".*

Es esta palimséstica multi-naturaleza del
arte que opera dentro y a través de culturas lo
que ha llevado a otro de los estudiosos del
tema, Malcolm Barnard, a considerar dentro
del campo de la cultura visual dos sentidos:
uno fuerte y otro débil. Usado en su sentido
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fuerte —sostiene Barnard- pone énfasis en el
aspecto "cultural" de la frase v hace referencia
a los valores, identidades y cuestiones de cla-
se construidas en el dmbito de la cultura vi-
sual, mientras que el sentido débil pone énfa-
sis en el componente "visual de la frase".** Pero
incluso en su versién "débil", la cultura vi-
sual es una concepcién inclusiva, que hace
posible la incorporacién de todas las formas
de arte y diseno, o fendmenos visuales rela-
cionados con el cuerpo tradicionalmente ig-
norados por los historiadores del arte y del
diseno. Segin Barnard, este sentido débil in-
cluiria toda la amplia variedad de cosas visi-
bles (de dos y tres dimensiones) que el ser
humano produce y consume como parle de la
dimensién social y cultural de sus vidas. Y
aqui enlrarian el campo de las bellas artes o
artes candnicas (pintura, escultura, dibujo),
del diseno, del film, de la fotografia, de la
publicidad, del video, televisién o Internet.

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

1) El extender la historia del arte a la histo-
ria de las imagenes no sélo supone una de-
mocratizacién de la imagen, "liberada" de su
densidad histérica y enmarcada en una pers-
pectiva horizontal, sino que, si bien no elimi-
na, sf propicia el debate arle elevado/arte bajo,
mas alld de las diferencias establecidas por
Adorno en torno a estos conceplos. La defen-
sa por parte de Adorno del "arte elevado" y su
critica contra "la industria cultural™ que le
llevé a ver en la cultura popular una nueva
forma de mercancia y a formular su "teoria de
la negacién" aplicada al arte elevado y al arte
de vanguardia es uno de los caballos de bata-
lla para aquellos que, como Frederic Jameson,
defienden la expansion de la esfera de la cul-
tura como uno de las conquistas de la
posmodernidad:

Lo que caracteriza la posmodernidad en el drea
cultural —afirma Jameson— es la supresién de
cualquier cosa fuera de la cultura comercial, la
absorcion de cualquier forma de arte elevado y
arte bajo, junto con el proceso de produccién
de la imagen. La verdadera esfera de la cultura
se expande y se hace colindante con la sociedad
del mercado en una via en la que lo cultural ya
no estd limitado por sus formas tradicionales o
experimentales, sino que aparece consumido a
través de la vida cotidiana, en el acto de com-
prar, en las actividades profesionales y en diver-
sas y a menudo televisuales formas de pasa-
tiempo, en la produccién para el mercado v en
el consumo de estos productos en los ambitos

mas privados de lo cotidiano.®

2) Junto a esta aproximacién deconstructiva
del dilema arte elevado/arte bajo, el proyecto
de Estudios Visuales supone a su vez un desa-
fio a las tradicionales compartimentaciones y
especialidades dentro de la historia del arte.
Analizado desde este punto de vista, la mi-
sién de los departamentos de Historia del Arte
no consistiria en formar a los mejores
medievalistas, los mas destacados especialis-
tas en el arte del Renacimiento o en arte con-
temporédneo, o incorporar nuevas disciplinas
como la teoria filmica, o la fotografia, por sélo
poner unos ejemplos. La interdisciplinareidad
que conllevan los estudios visuales no sélo
responde a la necesidad de expandir los li-
mitados conceplos de "historia" y de "arte" mas
alld de sus especificas fronteras sino de estu-
diar lo visual bajo la 6ptica de una general
metodologia. Y aqui es importante constatar
el cuestionamiento que un proyecto como el
de los Estudios Visuales supone respecto de
las tradicionales metodologias aplicadas a la
historia del arte, incluyendo, aparte del for-
malismo (asociado a la anticuada "historia de
los estilos”), la iconologia, la sociologia e in-
cluso a la semidtica, aunque ésta puede con-
siderarse la disciplina que mejor encaja con
los estudios culturales. El estudio de la
visualidad, de la visién y de los media ha de
entenderse de la manera més inclusiva posi-
ble, casi como un "colapso”, convergencia o
solapamiento entre distintos medios, los tra-
dicionales junto a los nuevos, como los
digitales, un colapso a modo de tactica con la
que estudiar la genealogia, definicién y fun-
ciones de la vida cotidiana "posmoderna” do-
minada por la globalizacién de la visién: "Esta
disconexa y fragmentaria cultura que califica-
mos de posmoderna —sostiene Mirzoeff- se
imagina y se enliende mejor *visualmente”,
de la misma manera que el siglo XIX quedé
adecuadamente representado en el perioédico

_y en la novela".®

Algunos programas universitarios —como
el The Visual and Cultural Studies Program
de Rochester , el Visual Studies de la Univer-
sidad de California, Irvine, una colaboracién
entre los departamentos de Historia del Arte
v de Film y Media o el Centre for Visual
Studies de la Universidad de Oxford- asi lo
han entendido; partiendo hasta cierto punto
de la base de que ya que es imposible formar
"especialistas” de todas las materias vincula-
das a los Estudios Visuales, lo més importante
es crear el marco de referencia teérico, en el
cual tengan cabida las "culturas de lo visual";
la retérica de la imagen, el panopticismo, las
relaciones entre mirada y subjetividad, el feti-
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chismo, asi como un estudio cultural de la
mirada (gaze).

Y es en este sentido que nos gustaria recu-
perar a la vez el doble sentido estratégico de
los esludios visuales: como discipline acadé-
mica renovadora del campo de la historia del
arte, usando teorias procedentes de distintos
campos de las humanidades y enfatizando el
proceso de "ver" a través de distintas épocas y
periodos, y como estrategia tactico-politica con
un mayor impacto en el ambito de la politica
cultural. Y dando por sentido en ambos casos
el papel clave de lo "visual" y de las condicio-
nes del receptor en la construccién de cues-
tiones sociales. Como afirma Mirzoeff: "(...)
para la cultura visual, el objeto de estudio siem-
pre busca la interseccién entre visibilidad v
poder social”. O como sostiene también Moxey:
"(...) los estudios visuales estdn inleresados
en como las imagenes son practicas culturales
cuya importancia delata los valores de quie-

nes las crearon, manipularon y consumie-
ron".2

* Publicado por primera vezen castellano en la revista Estudios
Visuales. Ensayo, teoria y critica de la eultura visual y el arte contem-
pordneo, N 1, Noviembre 2003, pp. 8-16.

1 Comosostiene Hal Foster, aunque laautonomia es una mala
palabra, se tiende a olvidar que su uso es politicamente situado:
“Autonomia es una mala palabra, como también lo es
esenaalismo, pero no siempre es una mala estrategia; lamémosla
“autonomia estratégica”. Hal Foster, "The Archive Without
Museums”, Ocfober, 77, verane 1996, pp. 118-119, Por el contrario,
Keith Moxey sostiene: "Yo argumentarfa que las oposiciones
binarias autonomia/sometimiento y arte/visual son, de hecho,
inapropiadas(...) El enfoque de la produccién artistica dentro
del contexto de la cultura visual nos permite observar tanto la
espedificidad social comola maleabilidad vistérica de las afirma-
ciones de valor estético”. Keith Moxey, "Nostalgia de lo real. La
problematica relacion de la historia del arte con los estudios vi-
suales', en Teorda, pricticay persuasion, Barcelona, Ediciones del
Serbal, 2003, p. 194

2Veéase Anthony Vidler, "Art History Posthistoire”, The Art
Bulletin, vol. 76, septiembre 1994, p.408.

3 Hal Foster, "The Archive Without Museums”, art. cit., p. 104.

4 Hal Foster, "Antinomies in Art History”, en Design and Crime
(and another diatribes), Londres, Nueva York, Verso, 2002, pp. 92-
B.

5 Rosalind Krauss, "Welcome Lo the Cultural Revolution”, Octoler,
77,1996,

6 A Rosalind Krauss y Hal Foster se debe la iniciativa del cues-
tionariosobre la Cultura Visual publicado en la revista October
(otono 1996), "Visual Culture Questionnaire” en el que, a pesar
de las respuestas favorables de destacados autores directamen-
te relacionados con el estudio de lovisual, se llegd a la conclu-
sion dequeel hecho de priorizar las "imagenes”sin valor estético
porencima de las obrasde arte contribuia aunnuevo estadiode
capitalismo global. La obra dearte asegurariaen este sentidoun
modo de resistencia ante la mercantilizacion que preside laeco-
nomia capitalista y que se deduciria de los Cultural Studies.

7 Vedse al respecto "Interdisciplinarity and Visual Culture”, Art
Bulletin, vol. LXXV1I, 4, diciembre 1995, pp.540-44 y "What is
Visual Culture”, en |, Lavin (ed.), Meaning in the Visual Arts: Views
[fromt the Outside , Insitute for Advanced Study, Princeton, 1995.
8WI TMitchell, Picture Theory, Chicago y Londres, The University
of Chicago Press, 1994.

9 Richard Rorty en Philosophy and the Mirrorof Nature, Princeton,

Princeton University Press, 1979, habia concluido su histeriade
la filosofia con lo que él llamé el "giro lingiiistico” que suponia el
triunfo de los "modelos de textualidad" porencima de todo com-
ponente visual.

10Norman Bryson y Mieke Bal, en el articulo "Semiotics and Art
History", Art Bulletin, 73, 2, junio 1991, pp. 174-208, defiende el
"giro semiGtico” como el que puede garantizar una "teorfa
transdisciplinaria”y evitar latendencia a privilegiar el lenguaje
en los aspectos dela cultura visual.

11 En este sentido, las teorfas de Mitchell se complementan con
las de Jonathan Crary en el texto Techniques of the Observer
(Cambridge, Mass., MIT Press, 1990) en el que estudia la trans-
formacién histérica del concepto de vision partiendo del su-
puestode que nuestra experienda cultural del mundo estd his-
téricamente determinada por las teorias de la vision.

12W].T Mitchell, "What Do Pictures Really Want?", October, 77,
verano 1996, p. 82.

13W].T Mitchell, Landscape and Powvr Chicago y Londres, The
University of Chicagp Press, 2002 Hemos consultadola segun-
daedicién (la primera es de 1934} y en concreto, el prefadio titu-
lado"Space, Place, and Landscape” en el que insiste en una cues-
tion de poder cultural como dlave en la significacion del “paisa-
je", entendido el paisaje no como un lugar para "ser visto" sino
ensu didlogo negociado entre espacio y lugar.

14 Chris Jenks (ed.), Visual Culture, Londres y Nueva York,
Routled ge, 1995. .

15 Norman Bryson y Mieke Bal, "Semiotics and Art History",
Art Bulletin,vol. 73,1n. 2, junio 1991, pp. 174-208.

16 Norman Bryson, Michael Ann Holly y Keith Moxey, Visual
Culture. Images and Interpretations, Hannover y Londres,
University Press of New England, 1994.

17 El més reciente de los trabajos publicados al respecto esta
coeditado por Michael Ann Holly y Keith Moxey, Art History,
Aesthetics, Visual Studies. Se trata de una antologia de ensayos
publicacos con motivo de una conferenciallevadaa cabo enel
Clark Institute en laque seintentd responder a cuestiones como:
ienqué medida puede la historia del arte enriquecer sus propios
temas y justificar sus prolocolos disciplinarios al recurriral tipo
de cuestiones que animan los estudios visuales? {éEl campo de
lo estudios visuales se ha expandido hasta el puntodelaincohe-
renda? {Podemos todavia definir los parametros delo que pro-
piamente deberian constituir los objetos de la historia del arte?

18 K. Moxey, "Nostalgia de loreal. La problemdtica situacion de
la historia del arte con los estudios visuales®, op. cit., p. 199.

19 Véanse al respectolas antologias de Nicholas Mirzoelf, Visual
Culture Reader, Londres y Nueva York, Routledge, 1998 (ed.
cast.: Una inbroduccicn a la cultura visual, Barcelona, Paid6s, 2003)
y de Jessica Evans y Stuart Hall, Vicual culture: the reader, Lon-
dres, Sage, 1999.

20 José Luis Brea, "Historia multicultural de las imdgenes”,
ExitBook, 2, 2003, p. 26.

21 Malcolm Barnard, Approaches o Understanding Visual Culture,
Palgrave, Nueva York, 2001, pp. 1-2.

22 James Elkins llega a hacer una exhaustiva e incluso comica
enumeracion de todo lo que supuestamente podria entrarenel
"nuevo canon" de la Cultura Visual. Como ejemplos: fotogra-
ffas, anuncios publicitarios, graficos por ordenador, moda,
graffiti, disefio de jardines, performances rock/pop, tatuajes,
films, televisién, realidad virtual, y asi unalarga lista de objetos
curiosos. James Elkins, Visual Studies: A Skeptical Introduction,
en wwwjameselkins.com.

23 Teodor Adorno, "Culture Industry Reconsidered", en The
Culture Industry: Selected Essays on Mass Culture, (Jay Bernstein,
ed.), Londres, Routledge, 2001, pp. 98-99.

24 Frederic Jameson, "Transformations of the Image”, en The
Cudtural Tirn: Selectec Wrikings on the Postmodern, 1983-1996, Lon-
dres, Verso, 1998, pp. 111 y 135.

25 Nicholas Mirzoeff, "What s Visual Culture”, en The Visual
Cudture Reader, Londres y Nueva York, Routledge, 1998, p.5.
26K Moxey, "Nostalgia deloreal. La problemdtica relacién dela
historia del arte con los estudios visuales”, op. cit., p. 191.
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Un lirismo complejo:
Erdenklavier de Luciano Berio

Si hubiera que resumir las caracteristicas
que han tenido mayor continuidad en la
muisica italiana a lo largo de los siglos, debe-
riamos pensar en lo vocal y en lo ornamen-
tal. Lo vocal se define por si mismo: texturas
en las que predomina el cardcter cantabile,
independientemente del instrumento; lo or-
namental, aunque es algo mas dificil de pre-
cisar, puede entenderse como un agregado
que se hace a un esqueleto o armazén que
sostiene la estructura del objeto. La musica
de Luciano Berio se une al tronco de la mi-
sica italiana —definida, entre otras, por esas
dos caracteristicas— de manera estrecha.
Erdenklavier (Piano de tierra)' compuesta en
1969 es un ejemplo claro de solidez cons-
tructiva y de lirismo concentrado, que retine,
en muy corta duracién, las caracteristicas
mencionadas, abarcadas por el subtitulo
Pastorale. El tercer elemento de fuerte pre-
sencia en esta obra es un uso peculiar del
piano, que es tratado soslayando sus posibi-
lidades arménicas convencionales, desarro-
llandose, ademads, en un limitado dmbito
registral que abarca casi dos octavas, en la
zona central del instrumento (Fig. 1).

Y

Z

eL

Fig. 1

Berio uliliza en esta obra los 12 sonidos
de la escala cromdtica junto al procedimien-
to de la registracion fija? (Fig. 2).

El procedimiento de la registracién fija -
junto a la ya mencionada limitacién registral,
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Fig. 2

el uso del piano como instrumento esencial-
mente monddico y una pulsacién lenta- se
completa con la eleccién de sucesiones pre-
dominantemente diaténicas para otorgar a la
obra un marcado caracter estatico, levemente
agitado por las cambiantes duraciones.

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

Graf, |

Do|Do#|Re |MibMi] Fa|Fa#|Sol[Lab|Lalsib| si

Gantidad de
apariciones [32| 2 |30 7 |1]23| 3 |33|19|2{17] 4

Si ordenamos los sonidos por cantidad de
apariciones, el total cromatico presenta dos
agrupamientos de seis sonidos cada uno, de
acuerdo a un coeficiente mayor o menor de
aparicion. Los sonidos que aparecen con mas
frecuencia contribuyen a definir la organiza-

La notacién elegida por Berio, si bien
enfatiza una apariencia visual monédica, en-
mascara un proceso de gran complejidad en
las resonancias a causa del movimiento re-
gular e independiente del pedal y de un tra-
bajo de variacién sutil en las duraciones de
las notas tenidas manualmente. Se produce
as{ una polifonfa de resonancias por la
interaccién de ambos procedimientos; “bru-
mas arménicas momenténeas”, en la feliz
descripcién de David Smith.” El compositor
indica en la partitura: “El movimiento del
pedal debe ser regular y constante. No es
necesaria una exacta coordinacion ritmica con
el teclado”. La resonancia producida por el
movimiento del pedal (con una pulsacién de
J ca. 50, casi igual a la indicacién
meltrondémica) es, en rigor, uno de los tres
planos ritmicos que afectan a las alturas. Los
otros dos planos son los ataques con sus res-
pectivas duraciones y el ritmo resultante de
las notas tenidas. Los tres planos generan una
verdadera polifonia de ataques y resonancias,
disimulada por una notacién mixta y sintéti-
ca que combina la notacién simbélica con-
vencional para las alturas y el ritmo, una
notacién analdgica para las intensidades, con
una distribucién proporcional de las figuras
y una notacién sui generis para la prolonga-
cion de ciertas notas, como reemplazo de las
ligaduras tradicionales (Fig. 3).

La notacién analégica de las intensidades
permite una visién clara e inmediata de las
notas que cumplen una funcién estructural
por oposicién a las que cumplen una fun-
cién ornamental. Esas notas estructurales,

Nota Car?l{dad de
apariciones I-ff
Do 13
Graf. |l o . 12‘ -
i i 11+ 1m)
Fa 10
Sib 6
Lab 3
Mib 1
Si 0
Fa # 0
La 0
Re b 0
Mi 0

cién predominante-
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(Grafico II). g:;:’i{c’ia:nedse ot
+ B | sl
» | R
Graf. Il :
23
19
17
7 Mib
4 Si
3 Fa #
2 La
2 Reb
= 1 Mi
‘/4 Irrrt.s stigacion Revistn Glentifiva de to Facultad de Bellos Artes




Fig. 3
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El compositor sefala que, salvo indicaciém en contrario, las notas grandes deben tocarse siempre ff y las notas pequefas pp (notacion analogica).
En este ejemplo, la nota Fa (f) es una de esas excepciones. Esta pauta inicial de la partitura refuerza la notacion analégica con las indicaciones
convencionales de intensidad. Asimismo, Berio agrega que las notas encerradas en un circulo deben sostenerse hasta la proxima aparicion de la

misma nota (notacion sui generrs).

Do-Sol-Re-Fa-Sib, son las que también apare-
cen mas frecuentemente —con una intensidad
fff (Grifico III)- estableciendo un inconfun-
dible campo diaténico que el compositor
refuerza utilizdndolas con exclusividad y
desde el comienzo durante un tiempo relati-
vamente prolongado (alrededor de una cuar-
ta parte de la duracién total de la obra).

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

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

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

Por otro lado, al no existir ningin tipo de
gradualidad en el uso de las intensidades
(crescendi, diminuendi), salvo el provenien-
te del modo de extincién propio del instru-
mento, se origina un estatismo complemen-
tario de aquel que provee la registracién fija
y la polarizacién diaténica.

En la composicién de Erdenklavier con-
fluyen procedimientos y recursos que pue-
den vincularse por oposicién:

Utilizacién del total cromaético vs.
diatonismo en el resultado sonoro.

Uso no idiosincrasico del piano
(monddico) vs. polifonia de resonancias.

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

Finalmente, es importante senalar que
Berio introduce fenémenos excepcionales en
algunos de los procedimientos y recursos
utilizados:

Fig. 4
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1) en la registracién fija: la nota Fa# es la

linica que aparece en dos registros distintos
(ver Fig. 1);

2) en el uso del lotal cromético: todas las
notas son ejecutadas dos o mds veces pero la
nota Mi se toca una sola vez (ver Grafico 1),
con cardcter claramente ornamental;

3) en el uso del pedal: al comienzo se lo
utiliza dos veces, acompanando a las dos
primeras notas (Do-Sol), con una duracién
de x, en contraste con la regularidad de la
pulsacién de ) del resto de la obra (ver Fig.
3). Se enfatizan de esta manera los dos ata-
ques ff de las dos notas estructurales mas
imporlantes. La resonancia limitada asi obte-
nida tiene una correspondencia en el final
(iltimos cinco pulsos) con la sustitucién del
pedal de prolongacién por el pedal una corda,
obteniendo un efecto cadencial por disminu-
cion de la resonancia y cambio de timbre (Fig.
a).

La multiplicidad y la complejidad de los
procedimientos que intervienen en esta obra,
todo dentro de una brevisima duracién -
aproximadamente un minuto y medio- no
obstaculizan la existencia de una melodia
cantabile y ondulante que se desenvuelve en
un ambito claramente vocal, dentro de un
estatismo diaténico caracteristico. La tensién
entre un material melédico asociado al liris-
mo popular italiano y una elaboracién refi-
nada y sintética le otorgan a esta pequeia obra
maestra un lugar destacado en la produccién

de Luciano Berio.

1 Endenkaner forma parte deun grupo de cuatro piezas para piano
solo, relaconadas con los cuatro elementos: Wasserkaver (Piano
deagua), 1965; Luftkdavier (Plano de aire), 1965 y Feuerkiauier (Piano
de fuegp), 1989,

2La registracion fija es un procedimiento que consiste en laaso-
daci6n de cada nota con una altura que se mantiene invariable:
por ejemplo, siempre que aparece la nota Do, lo hace en la misma
octava.

3SMITH, Daavid Osmond: “Sinfonia de Ludano Berio (O King)”,
en InHarmoniques, 1989, N°5, Edidones del IRCAM, pp. 181-200.
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Introduccion

Hay una anécdota de cuando Vaughan Williams estaba
estudiando [composicién] con Ravel, trabajando en una
habitacién que no tenia piano. Cuando Ravel descubrid esto se
horrorizé (o al menos simuld hacerlo] y le preguntd a Williams
cémo podia, sin piano, encontrar nuevos sonidos.

(Cook, 1990: 197)

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

El presente trabajo intenta aportar eviden-
cia de que ciertas caracteristicas muy genera-
les de la cognicién melédica, particularmente
descriptas a partir de la nocién de expecta-
cién musical (Meyer, 1956; Narmour, 1990),
son aplicables tanto a la escucha como a la
elaboracién compositiva. Para ello se presenta
en primer término una breve sintesis de las
lineas de investigacion que abordaron el estu-
dio de los procesos cognitivos implicados en
la composicién musical, particularmente en
relacién con probleméticas vinculadas a la re-
cepcién musical, sefialando los posibles es-
collos por los que las investigaciones en el
tema no han podido avanzar en esta linea.
Seguidamente se propone el modelo de Im-
plicacién-Realizacién (Narmour, 1990; 1992),
que formaliza la nocién de expectacién melé-
dica, como una herramienta vélida para ex-
plorar tales vinculaciones. En orden a justifi-
car esta eleccion se sintetizan los conceptos
esenciales del modelo, los principales datos
empiricos que soportan la validez del mismo
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y se muestran los resultados de un experi-

mento en el que se aplica el modelo al anali-
sis de tareas de naturaleza compositiva. Fi-
nalmente, se discute la pertinencia de estas
interrelaciones a la luz de los hallazgos obte-
nidos planteando posibles lineas de conti-
nuidad en los estudios.

La relacion audicion-composicion

Desde la perspectiva psicoldgica, la com-
posicion ha sido vista como un modo espe-
cifico de conocimiento musical, sobre el que
se aplica un conjunto de componentes
cognilivos tales como la imaginacién, el ana-
lisis v la utilizacion del conocimiento con
miras a la resolucién de problemas, la eva-
luacién para la toma de decisiones, la
melacognicion, etc., vinculados todos ellos a
la naturaleza heuristica de la actividad
(Branthwaite, 1997; Younker, 2002). Sin em-
bargo, v pese a que desde la temprana infan-
cia la recepcién y la produccién musical es-
tan intimamente relacionadas en torno a un
paulatino proceso de internalizacién sociali-
zada de la experiencia (Hargreaves, 1996), las
posibles vinculaciones existentes entre au-
dicién y composicién musical, tal como ésta
es entendida en la tradicién académica occi-
dental, han sido escasamente indagadas.

El estudio psicolégico de dichas vincula-
ciones, como de la composicién musical en
si, ha sido abordado principalmente por me-
dio de evidencia biogréfica, o de andlisis
introspectivos, observandose mediante tales
registros la relevancia que para los composi-
tores puede tener el conocimiento sensible
de la maleria musical (Gardner, 1993;
Sloboda, 1985). Sin embargo, estas
melodologias pueden no ser suficientemen-
te efectivas a la hora de proveer una informa-
ci6n adecuada de lo que el conocimiento
especificamente musical puede suponer, de-
bido fundamentalmente a que la significacién
genuina de la experiencia musical es suma-
mente sensible a su deformacién durante el
proceso de verbalizacién (Meyer, 1956;
Branthwaite, 1997).

En un estudio pionero sobre los aspectos
psicolégicos de la composicién musical,
Seashore (1937:161) se centrd en el andlisis
de la imaginacién auditiva entendiéndola
como la capacidad para “(...) escuchar misi-
ca al recordar, al operar creativamente y al
suplir los sonidos fisicos reales en la escu-
cha musical”, considerdndola como la herra-
mienta de trabajo méas poderosa del compo-
sitor. Si bien estos primeros estudios ya ha-
blaban de la imaginacién musical como una
capacidad que se desarrolla con la experien-

cia y que, por lo tanto, la “audicién imaginati-
va” se veria incrementada en los composito-
res, esta linea de estudio no fue
subsecuentemente explorada debido en espe-
cial al predominio de la mirada conductista en
los estudios sobre las capacidades musicales
hasta mediados de los anos ‘50 (Gellatly, 1997).

Mas recientemente, Davidson y Welsh
(1988) exploraron la naturaleza de la pericia
compositiva en dos grupos de estudiantes de
instrumentos con niveles diferentes de expe-
riencia musical. Los participantes tuvieron que
componer, en el marco de la musica tonal, una
melodia que contuviera una modulacién a una
distancia de tritono y un retorno del discurso
a la tonalidad de partida. Asi, las autoras se
propusieron evaluar si diferentes niveles de
logro en la percepcion y la representacién in-
terna de la tonalidad —supuestamente implica-
dos en las diferencias de niveles de experien-
cia musical previa— afectaban la construccion
melddica que realizaban los participantes. Los
resultados obtenidos indicaron que dicha di-
ferencia juega un papel importante no sélo en
la definicién de la tarea, sino también en el
tipo de estrategias constructivas utilizadas y en
la calidad de los resultados obtenidos en rela-
cién con la posibilidad de representacién de
las particularidades estructurales de la misica
que estaba siendo compuesta. De este modo,
las autoras concluyen que la mayor familiari-
dad receptiva con el sistema tonal tendria inci-
dencia en el refinamiento de los procedimien-
tos puestos en juego en la resolucién de la ta-
rea experimental. Sin embargo, este trabajo no
alcanza a identificar en qué medida los dife-
rentes desempefios pueden deberse, en efecto,
a una incidencia diferenciada de los distintos
niveles de representacioén interna de la tonali-
dad o a diferentes niveles de conocimiento for-
mal de técnicas y procedimientos compositivos.

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

Llevando esta postura a un extremo, Lerdahl
(1988) analizé Le marteau sans maitre de P.
Boulez con miras a demostrar que el modo en
el que su estructura se organiza contradice una
serie de principios cognitivos que se supone
coordinan la audicion musical. Asi, el autor
cuestiond a las vanguardias del S. XX (en par-
ticular al serialismo integral) senalando la bre-
cha abierta entre la obra y su posibilidad de
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recepcion, en tanto que aquella seria el fruto
de una organizacién no jerdrquica de los
pardmetros que componen el discurso musi-
cal, con lo cual rebasaria las restricciones
cognitivas propias del oyente occidental
culturizado. Lerdahl llega incluso a postular la
existencia de dos tipos de gramdticas
compositivas: una natural, propia de las ma-
sicas tonales, que tendria por fuente a la gra-
matica de la audicién, y otra artificial, propia
de las vanguardias artisticas, que tendria otros
origenes. Finalmente senala que “(...) los in-
tentos tempranos de las gramaticas artificiales
~digamos, desde 1920 hasta 1950~ fueron de-
fectuosos en cuanto a las relaciones que esta-
blecieron con la audicién [con lo cual, final-
mente] la misica contemporénea ha perdido el
rumbo” (Lerdahl, 1988:236). A pesar de lo po-
lémico de sus conclusiones, Lerdahl no anali-
za el modo en el que estas supuestas restric-
ciones operan en el propio compositor. Es de-
cir, como el compositor se comporta como oyen-
te y como tal toma decisiones compositivas.

En otras palabras si, como sefiala Lerdahl
(1988), el compositor de misica contemporai-
nea opera fundamentalmente sobre una grama-
tica compositiva artificial, es dable esperar que
los principios que rigen los procesos de per-
cepcién musical tengan escasas implicaciones
sobre el proceso de produccién musical. Este
estudio se propone presentar evidencia de que
ciertos aspectos cognitivos reguladores de la
audicion musical pueden incidir en los proce-
sos involucrados en la composicién de musica
contemporanea. Asimismo, se discute la apli-
cacion de teorias del campo de la recepcion
musical al analisis de los procesos de resolu-
cién de problemas y toma de decisiones com-
prometidos en la composicién. Para ello la no-
cién de expectacién melddica resultard espe-
cialmente ventajosa.

Expectacion melodico-intervilica en
la audicion y la composicion
musical

El modelo Implicacion-Realizacion
para la expectacion meladica

La nocion de expectacién musical es un
constructo tedrico que ha dado lugar a signifi-
cativos avances en el estudio de la cognicién
musical. Inicialmente planteado por L. Meyer
(1956), quien lo vincula a la formacién de res-
puestas afectivas por parte del oyente frente a
la musica, es retomado por E. Narmour (1990;
1992) al desarrollar su modelo Implicacion-Rea-
lizacién (I-R).

El modelo I-R postula la existencia de dos

tipos de procesos de expectacidn,
interrelacionados entre si: los procesos
bottom-up [abajo-arriba (a-A)], a menudo de-
nominados psicofisicos —ya que estan restrin-
gidos solamente por las limitaciones del sis-
tema perceptual- y que parten de una infor-
macién estructuralmente menos organizada
hacia niveles de organizacién mayor; y los
top-down [arriba-abajo (A-a)], que estdn so-
metidos a la influencia del aprendizaje —por
lo que resultan més dependientes de cada
cultura musical particular- y que parten de
niveles de organizacién mayor. Ya en el pla-
no de la expectacién melddico-intervilica,
Narmour (1990; 1992) sefiala que, de acuer-
do a ciertas condiciones del material musi-
cal, hay intervalos melédicos (i-m) que no
promueven una sensacién de cierre, gene-
rando asi implicaciones melddicas; por ello
reciben el nombre de intervalos implicativos
(i-). El i-m que lo sigue —formado por la se-
gunda nota del i-i y la siguiente- se denomi-
na intervalo realizado (i-r), el cual no nece-
sariamente satisface las implicaciones prece-
dentes [de hecho, las violaciones de las
implicaciones producirian efeclos estélicos
y afectivos particulares (Meyer, 1956;
Narmour, 1990; 1992)]. Asi, el modelo I-R
describe la cognicién melédica como una
cadena de implicaciones y realizaciones
(Krumhansl, 1995).

Luego, el modelo postula que los proce-
sos a-A que regulan la expectacién para los
i-i estdn subordinados a cinco principios
gestélticos de organizacién perceptual: (1) Di-
reccion Registral (DR), que indica que inter-
valos pequenos (< 5 semitonos (ST)) impli-
can continuaciones en la misma direccién me-
lédica, mientras que intervalos grandes (> 7
ST) implican un cambio de direccién; (2) Di-
ferencia Intervédlica (DI) que postula que in-
tervalos pequenos implican otros de tamano
similar (del mismo tamano + 2 ST si cambia
la direccién, del mismo tamario = 3 ST si no
cambia), vy que intervalos grandes implican
intervalos més pequerios (cuanto menos 3 ST
mas pequenos si la direccién cambia y 4 ST
si permanece constante); (3) Retorno Registral
(RR), que se cumple cuando la segunda nota
del i-r es idéntica o similar (= 2 ST) a la pri-
mera del i-i; (4) Proximidad (PR), segin el
cual el tamano del i-r serd < 5 ST, y (5) Cie-
rre (CI) que se cumple cuando hay un cam-
bio de direccién, un movimiento hacia un
intervalo mds pequeno, o ambas situaciones
a la vez. El modelo asi planteado tiene la ven-
taja de desglosarse en variables cuantificables
y, finalmente, empiricamente testeables
(Krumhansl, 1995).
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Evidencia empirica de expectacion
melodica en la audicion y la
composicion musical

En la dltima década se realizo una serie
de estudios experimentales buscando eviden-
cia empirica que avale los aportes de L. Meyer
acerca de los factores que intervienen en la
generacion de expectativas durante la audi-
cion. Tales estudios senalan que la expecta-
cién esta influenciada por la organizacién de
los patrones ritmicos o métricos (Jones, 1990),
la estructura arménicay las jerarquias tonales
correspondientes (Bigand, Parncutt y Lerdahl,
1996; Pineau y Bigand, 1997), v por la es-
tructura melédica y el tamano de los interva-
los melddicos (Krumhansl, 1995; Cuddy y
Lunney, 1995; Schellenberg, 1996); estos 1l-
timos estudios han sugerido que tanto los
procesos a-A como los A-a propueslos por
Narmour en su modelo I-R tienen un alto
poder predictivo para describir los procesos
perceptivos mediante los cuales los audito-
res juzgan las alturas que contintian a un i-1.
En otros términos, en lo que respecta a la
estructura melédico-intervélica los principios
senalados arriba parecen regular las expecta-
livas de los oyentes.

En lareas de produccién musical, pero
siempre aludiendo a la actividad aunditiva,
Carlsen y sus colegas (Carlsen, 1981; Unyk
y Carlsen, 1987) le presentaron a un grupo
de cantantes con educacién formal 25 inter-
valos diferentes como las dos primeras altu-
ras de una melodia y les pidieron que canten
la nota que a su juicio las podria continuar.
Los investigadores estudiaron la frecuencia
con la que fueron cantadas las distintas altu-
ras de conlinuacion. Aunque estos trabajos
no fueron intencionalmente disefiados para
testear el modelo I-R, los datos por ellos re-
portades [ueron reanalizados por
Schellenberg (1996) quien encontré que lo-
dos los principios del modelo I-R funciona-
ron significativamente como predictores de
las respuestas de los sujetos.

Mas recientemente, Thompson, Cuddy y
Plaus (1997) realizaron una investigacion en
la que testearon la validez del modelo I-R en
una tarea de naturaleza compositiva. Los au-
tores trabajaron con dos grupos de sujetos
(con diferentes niveles de experiencia musi-
cal), pidiéndoles que compusieran una con-
tinuacion para las dos alturas (i-i) que ellos
les entregarian y que deberian considerar
como las dos primeras de una melodia. Con
excepeion del predictor RR para los miisicos
con mayor formacion, cada principio fue rea-
lizado con una frecuencia significativamente

la composicion musici

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

Continuando la linea de investigacién de-
sarrollada por Thompson y colegas (1997),
testeamos recientemente la validez del modelo
I-R en tarea de composicién y en el dominio
especifico de la produccién de miisica contem-
poranea (Anta, Shifres y Marlinez, 2004). Para
tal fin, utilizamos nueve fragmentos musicales
tomados de lieder compuestos por Anton
Webern (extraidos de sus Op. 3, 1921; Op. 4,
1923 y Op. 15, 1924), la mayoria de los cuales
habian sido utilizados por Krumhansl (1995)
v Schellenberg (1996) en sus estudios sobre
expectacion musical en el dominio de la audi-
cién. Los mismos fueron interrumpidos en un
punto interno de sus estructuras que cumplie-
se con las condiciones necesarias para obtener
i-i. Luego, les pedimos a 15 estudiantes del
cuarto ano de la Lic. en Composicion de la
Facultad de Bellas Artes —~Universidad Nacio-
nal de La Plata- que compusieran una buena
continuacién para dichos fragmentos, de ma-
nera tal que no se produjera una ruptura o dis-
continuidad entre la Gltima nota dada y la pri-
mera realizada; la nocion de continuidad es pues
considerada en este tipo de disenos como equi-
valente a una resolucién efectiva por parte del
i-r de las implicaciones derivadas del i-i, de
manera tal que se esperaba que aquellas reali-
zaciones provistas por los participantes del
estudio se correspondieran con aquellas que
el modelo prevé a partir de los principios que
componen los procesos a-A de expectacion me-
lédico-intervilica. Los resullados indicaron que
los i-r por los sujelos para cada i-i obtuvieron
una puntuacién significativamente superior a
la esperada por azar, exceplo para los i-i mds
pequenos, los de 2%m; por otra parte, estos
resultados concuerdan con los reportados por
Cuddy y Lunney (1995) respecto de la validez
del modelo I-R en el dominio de la audicién,
quienes informan que el predictor DR sélo era
efeclivo para los i-i grandes, ya que los i-i pe-
quenos no implicaron direccién registral algu-
na.

De este modo, los resultados que hemos
obtenido indican que los principios
implicativos propuestos por el modelo I-R para
la expectacién meladico-inlervalica en el nivel
de la superficie musical tendrian, considera-
dos en su conjunto, un poder predictivo sig-
nificativo para las tareas de produccién de
miuisica contemporanea como las oportunamen-
te evaluadas, excepto para los i-i mds peque-
fios, resultados éslos que se corresponden con
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aquellos informados en relacién con la validez
del modelo I-R en el dominio de la audicién
musical.

Discusion

El presente trabajo procuré presentar evi-
dencia para enunciar que es posible encontrar
nexos entre ciertas particularidades de la audi-
cién melédica y las decisiones que toman los
compositores a la hora de elaborar el compo-
nente melddico de la estructura musical. La
gran afinidad entre los resultados obtenidos por
las investigaciones que evaluaron la validez del
modelo I-R para describir los procesos
cognitivos implicados en la audicién
(Krumhansl, 1995; Schellenberg, 1996; Cuddy
v Plaus, 1995) y los de nuestro estudio, donde
se aplicé dicho modelo al anélisis de los pro-
cesos implicados en la elaboracién compositiva,
permite afirmar la existencia de denominado-
res comunes entre ambas actividades. Dicha
vinculacién, en ultima instancia, pone de ma-
nifiesto que el conocimiento que supone la re-
presentacion interna del sonido musical en sus
diferentes posibilidades tendria incidencia en
la actividad del compositor, incluso en el cam-
po de la produccién de miisica contempora-
nea.

Debido a que el modelo I-R involucra tanto
procesos a-A como A-a de expectacién musi-
cal no es posible determinar en qué medida
los resultados obtenidos en nuestro estudio
pueden obedecer a la familiaridad con el estilo
musical interviniente. En tal sentido, es im-
portante tener en cuenta que en el mismo par-
ticiparon estudiantes de composicién forma-
dos en la tradicién académica occidental, en la
que muchos de los principios modelizados por
la teoria son normativos y por lo tanto forman
parte de los aprendizajes realizados por los
participantes. Al respecto, Pearce y Wiggins
(2004) propusieron que, en realidad, el mode-
lo I-R describe procesos cognitivos altamente
codificados en la cultura occidental. Més alla
de esta polémica, el modelo I-R aparece como
un marco oportuno para la indagacién empren-
dida.

Si bien es plausible la idea de Cook (1990)
de que ciertas técnicas constructivas alejan al
compositor de la escucha del sonido real in-
troduciéndolo en una escucha metafdrica, esto
no implica que ambas actividades pierdan todo
tipo de conexién; de hecho, “(...) cuando los
compositores se apoyan en un cdlculo siste-
matico de posibilidades como un medio {...)
ellos generalmente lo hacen con propésitos
heuristicos, y con un interés directo y explici-
to por el efecto auditivo resultante” (Cook
1990:199). En tal sentido, no son pocos los

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

Por otra parte, los resultados aqui presen-
tados ponen de manifiesto la necesidad de
revisar la dicotomia que opone una gramati-
ca composicional natural a otra artificial,
fundamentalmente en los aspectos en que
dicha dicotomia sefala que esta altima es el
tipo de gramética determinante en el campo
de la produccion de misica contemporénea.
En primera instancia, los resultados obteni-
dos en nuestro estudio muestran que la com-
posicién musical en los términos del
atonalismo libre de comienzos del S. XX se
ve regulada, en parte al menos, por procesos
que también lienen injerencia en la audicién;
por lo tanto, las gramdticas composicionales
como la que opera en dicha estética estan vin-
culadas a la gramética de la audicién musi-
cal. Entonces, si en el dominio de la produc-
cion de miisica contempordnea intervienen
otras gramaticas compositivas, estas no tie-
nen el cardcter de excluyentes. Ademas, né-
tese que Lerdahl (1988) aborda los proble-
mas de la recepcion de la misica contempo-
ranea partiendo de la aplicacién de modelos
formulados para describir la percepcién de
la musica tonal (Lerdahl v Jackendoff, 1983).
Por ello los criterios de evaluacién utilizados
(sus restricciones) son aquellos derivados
especificamente de las propiedades estruc-
turales de la misica tonal; como contraparti-
da, la produccién de musica contemporanea
parece estar comprometida tanto con un nu-
mero mucho mayor de variables constructi-
vas como con aspectos musicales
cualitativamente diferentes de aquellos que
estructuraban la tonalidad hasta comienzos
del S. XX (Salzman, 1972; Inverty, 2001). La
esterilidad estésica de las producciones
atonales de la que habla Lerdahl es entonces
el resultado del sesgo metodolégico de su tra-
bajo, puesto que la aplicacién de un modelo
no especifico (esto es, tonalmente indepen-
diente) como lo es el modelo I-R, incluso tam-
bién orientado originalmente a describir la
recepcion, se mostré como vilido para des-
cribir los procesos de produccién musical
tanto en el dominio de la musica tonal
(Thompson y colegas, 1997) como en el de
la atonal (Anta y colegas, 2004).

Las indagaciones que hemos realizado in-
dican asi que la posibilidad de analizar las
relaciones existentes entre audicién y com-
posicién musical desde la perspectiva del
compositor y, finalmente, de entender al com-
positor como oyente, descansa sobre la nece-
sidad de considerar aquellos aspectos de la
arquitectura musical que resulten pertinen-
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tes a la actividad compositiva. Ademas, po-
demos afirmar que la utilizacién directa de
modelos analiticos originalmente disefiados
para describir los procesos vinculados a la
cognicion de la musica tonal para el estudio
de otras misicas que escapen a la organiza-
cién tonal puede conducir a incomprender
el propio objeto de conocimiento. En tal sen-
tido, la construccién de herramientas que nos
permitan indagar en la naturaleza del cono-
cimiento que supone la composicién musi-
cal y en cémo éste se vincula al dominio de
la audicién desde la perspectiva del compo-
sitor es atin una tarea pendiente, la cual pa-
rece obligarnos a reconsiderar los marcos y
paradigmas con los que la Psicologia de la
Miisica ha venido estudiando ambos domi-
nios por separado.
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Uno, dos, tres, cuatro

El mambo resulla, desde el momento de
su aparicién -hacia fines de los anos '40 del
siglo XX-, una conjuncién musical de extra-
fieza mayuscula: es musica de vanguardia
pero, a la vez, ibailable!

Apenas surge se convierle en un éxito de
aprobacién popular. Su creador es Ddmaso
Pérez Prado (Matanzas, Cuba, 1916; Ciudad
de México, México, 1989) quien, ademads de
compositor v orquestador, es director y pia-
nista estable de la orquesta que él mismo fun-
da para la difusién del mambo. Uno de los
aspectos mds sobresalientes de la musica de
Pérez Prado -y que en este articulo comenza-
remos a apuntar- se da en materia de instru-
mentacion y orquestacion. Sus aportes en este
campo son de un valor indiscutible. Sin em-
bargo, la musica de Pérez Prado no ha gozado
nunca, en el dmbito de la investigacién musi-
cal, del reconocimiento pleno que desde siem-
pre y por sus méritos deberia haber tenido.

Por otro lado, quienes si han hecho refe-
rencia, tanto en sus actividades docentes como
en diversas entrevistas y articulos periodisti-
cos, a estos aspectos instrumentales como asi
también a los aportes musicales en general de
Dédmaso Pérez Prado y a la influencia que en
sus formaciones musicales éste ha ejercido,
han sido los compositores latinoamericanos —
del drea culta— pertenecientes a la llamada “ge-
neracién del Di Tella": Graciela Paraskevaidis
(Buenos Aires, Argentina, 1940, también ciu-
dadana uruguaya), Coritin Aharonian (Mon-
tevideo, Uruguay, 1940) y Mariano Etkin (Bue-
nos Aires, 1943). Ademds han compuesto
obras que, mds de manera gestual e instru-
mental que textual, saludan a la misica de
Déamaso Pérez Prado. Estas son, respecliva-
mente: de la serie “magma™, losn° I, II, VI, y
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VII (compuestos entre 1967 y 1984); Mestizo
(1993) v Abgesang Mambo (1992). Asimismo,
otros compositores latinoamericanos han ma-
nifestado un renovado interés musical por los
mambos. Las obras: Mambo a la Braque (1990)
de Javier Alvarez (Ciudad de México, 1956),
Midimambo (1992) de Tim Rescala (Rio de
Janeiro, Brasil, 1961) y Metalmambo (1994)
de Eduardo Céceres (Santiago de Chile, Chi-
le, 1955) inequivocamente y ya desde su titu-
lo asi lo atestiguan. De esta manera se hace
evidente en el dmbito de la musica culta lati-
noamericana el reconocimiento otorgado a
Pérez Prado y su mambo.

Resulla paraddjico, enlonces, saber que,
por otro lado, no existan trabajos especificos
de investigacion musical en América sobre
la musica de Pérez Prado que pongan de re-
lieve su singularidad. Por eso nos hemos
propueslo, como aporie para comenzar a re-
verlir esla orfandad, aproximarnos al anali-
sis musical de la obra del compositor de ori-
gen cubano centrandolo, en principio, en dos
aspectos que consideramos fundamentales en
su quehacer: 1) Las técnicas instrumentales
musicales y 2) Los criterios de orquestacién.

La orquesta

La formacion tipica de la orquesta de
Pérez Prado de finales de los afos '40 y co-
mienzo de los ‘50 —época de esplendor del
mambo- es la siguiente: voz / voces; 4 saxos;
5 lrompetas; trombén; 4 percusionistas; pia-
no; contrabajo (pizzicato sempre).

A lo largo de la produccién de Pérez Pra-
do se van dando, también, incorporaciones
de distinlos instrumentos musicales que son
tratados segun sus particularidades y que
ocupan, por lo general, roles solistas o
protagénicos como por ejemplo las de: drga-
no eléctrico, pandereta y guitarra.

Par olro lado, la denominacion de orquesta
obedece a criterios diferenciados de los que
olorgan esa misma entidad a la orquesta
sinfonica -la llamada, habitualmente, orques-
ta a secas— de tradicidon cenlroeuropea. En
este ullimo caso es, ademas de la presencia
de distintas familias de instrumentos, cierto
nimero de instrumentistas -por lo menos
unos 40- lo que da lugar a esta denomina-
cién: cuando locan menos musicos se habla
de pequefia orquesta o, bien, de orquesta de
céamara o ensamble. En la utilizacion del tér-
mino, por parte de Pérez Prado, se ve la con-
tinuacién de lo que podriamos prefigurar
como una tradicién latinoamericana: la de
definir como orquesta a un grupo de muiisi-
cos no por el nimero, sino por la variedad
instrumental (como sucede, también, en un

ejemplo cercano: la orquesta de tango).

Comparacion con labig band de
Stan Kenton

Hay quienes dicen que la conformacion de
la orquesta de Pérez Prado deviene de la fu-
sién de tener una seccién de metales a la Stan
Kenton (Wichita, Estados Unidos, 1911-Los
Angeles, Estados Unidos, 1979) y una seccién
de percusion como la de la Orquesta Casino
de La Playa. En principio, podriamos acordar
con esta definicion del instrumental, sin em-
bargo debemos sefalar que en la formacién cla-
sica de la big band (gran banda) de Kenton en-
contramos, ademds de contrabajo, piano -alli
también interpretado por el lider-director— e
igual cantidad de trompetas que en la orquesta
de Pérez Prado, muchos més trombones (5) y
también mas saxos (5). Ademas, la guilarra
aparece, habitualmente, en su formacion.

Por otro lado, en esta agrupaciéon pode-
mos ver y escuchar de manera estable a un
solo percusionista a cargo de una bateria de
jazz y s6lo excepcionalmente encontramos la
utilizacién de instrumentos de percusién
alrocubana (por ejemplo, en los notables arre-
glos a cargo de Arturo “Chico” O Farrill: La
Habana, Cuba, 1921-Manhattan, Estados
Unidos, 2001). Por el contrario, eslos instru-
mentos son tan caracleristicos como perma-
nentes en la musica de Pérez Prado que sin
ellos el mambo no seria mambo. En eslo es
clara la relacion con la Orquesta Casino de
La Playa (de Cuba) que también uliliza ins-
trumenlos de percusién afrocubana, aunque
la proporcién es, en este caso, menor. Lue-
go, las diferencias de instrumental con
Kenton se ampliaran todavia mas, ya que éste
incorporard 4 mellophoniums® y el quinto
trombén —el trombén bajo- tendrd la posibi-
lidad de mutar a tuba. Es notorio que Stan
Kenton trabaja con un organico de instrumen-
tos grande, por lo que su grupo si entra en la
categoria de big band. La orquesta de Pérez
Prado responde, diferenciadamente, a una
formacion més pequena que refleja, como dice
Mariano Etkin “(...) esa transicién entre las
grandes bandas y los grupos mas chicos”.*

Tratamiento de la voz y de los
instrumentos

1. Voz

Es notable el rol que desempena en las
instrumentaciones de Pérez Prado. En nu-
merosos mambos aparece Ginicamente su pro-
pia voz y sus caracteristicos gritos; en olros
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cuenta, como en el Mambo de la telefonista y
menos frecuentemente canta, como en Lupita.
En algunos otros se incorporan las voces de
los instrumentistas de la orquesta, conside-
rados como cantantes no profesionales quie-
nes emplean una forma muy particular de
emision. Este proceder tiene antecedentes en
los cantos y voces que emiten quienes locan
los tambores en las misicas tradicionales
afrocubanas. Hacemos esta analogia por dos
motivos: 1) Por la coincidencia en el tipo de
fonacion elegida; 2) Porque la percusion toca
en paralelo con el canto. Cabe mencionar que,
ademads, algunos litulos de sus musicas res-
ponden a palabras dialectales de origen afro,
como por ejemplo: Voodoo (Vudi), Jambo,
Yumbambé, Timba. Habria que decir, también,
que la palabra “Mambo” reporla esta proce-
dencia y que el mismo Ddamaso Pérez Prado
era mulato.

Ademds, han integrado la agrupacién di-
ferentes cantantes solistas. Son especialmente
destacadas y recordadas las actuaciones y las
grabaciones realizadas por el gran Bartolomé
Maximiliano Moré (Santa Isabel de las Lajas,
Cuba, 1919-La Habana, Cuba, 1963), mas
conocido como Beny o Benny Moré, El bdr-
baro del ritmo o El sonero mayor. Debemos
mencionar que también existen registros que
incluyen, por ejemplo, un cuarteto vocal y
diferentes trios de voces.

Una de las caracleristicas mas destacadas
en los mambos de Pérez Prado es la utilizacién
del grito. Por un lado, se manifiesta como una
presencia gestual y timbrica, casi corporal. Por
el otro, cumple una funcién articulatoria de la
forma musical, dando lugar a cambios de sec-
ciones. De hecho, el grito escuchado, general-
mente, como iugh!, enmascara la palabra idilo!
Su realizacién quedé siempre a cargo del di-
rector de la orquesta, es decir, en la voz del
mismisimo Damaso Pérez Prado.

2. Saxos

Los saxos actiian como grupo cohesionado
v homogéneo. Este es integrado por: saxo
contralto, dos saxos tenores y saxo baritono.
No se busca el empaste con los otros grupos
instrumentales. Cumplen, esencialmente, una
funcién ritmica.

Técnicas de
orquestacion

Manejo de la técnica de inlervencién de
la lengua y del staccato (doble y triple): per-
mite abordar células muy rdapidas y comple-
jas con gran facilidad y evitar el glissando
ascendente, tan caracteristico de estos ins-
trumentos, al atacar la nota requerida. Debe

instrumentacién y

subrayarse, ademds, la efectividad lograda en
los ataques secos.
Doblaje: en los saxos se observa la premi-

- sa del movimiento paralelo, haciendo princi-

palmente doblajes de la linea melddica a dis-
tancia de octava. La linea mas aguda la llevan
el contralto y los tenores, mientras que el bari-
tono actia a la octava grave de aquellos.

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

3. Trompetas

En la ejecucién virtuosa de las trompe-
tas, no podemos dejar de mencionar la gran
influencia de la estancia de Pérez Prado en
México.®

Técnicas de
orquestacion

Chiva o shake: técnica instrumental musi-
cal empleada novedosamente en los mambos
de Pérez Prado. Consisle en que las trompetas
loquen en su registro extremo agudo, bajo el
modo de ejecucién sforzato, con intensidad
forte -0 mayor- realizando un trino. Este pue-
de ser practicado de la manera convencional a
distancia de semitono o tono. Sin embargo, a
menudo se lo ejecuta alternando microtonos.
Esto se logra presionando y ejecutando un
movimiento vibratorio con los dedos, en senti-
do longitudinal sobre los pistones; lo que pro-
duce, en realidad, la modificacién de la distan-
cia existente entre la boquilla del instrumento
y los labios del intérprete, con la consecuente
oscilacién de altura, inferior a] semitono. Esta
técnica es encontrada en varios mambos del
autor como en el Mambo del Politécnico asi tam-
bién como en la orquestacion de: Bésame mu-
cho y Fenesl.

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

Doblaje: por sobre la primera trompeta,
que es la que suele tener a su cargo la linea
mas aguda, aparece otra trompeta que toca
en el registro superior. Esto se puede apre-
ciar muy claramente en la orquestacion pro-
puesta para la composicién El vuelo del mos-
cardén de Rimsky Korsakoff y, también, en

instrumentacién y
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algunos pasajes de Cerezo Rosa.

4. Trombon

Técnicas de instrumentacion y
orquestacion

Notas pedales: se halla muy generalizado
el uso del instrumento en su registro extre-
mo grave. En Cerezo Rosa utiliza la nota fun-
damental de la serie arménica de si bemol,
serie a la que responde el trombén tenor, que
es el trombon utilizado de manera estable en
la orquesta de Pérez Prado. Se escuchan otros
ejemplos del uso de las notas pedales en las
orquestaciones de: Maria Bonita, Patricia,
Bésame mucho, El vuelo del moscardon y El
manisero.

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

5. Percusion

Los instrumentos de percusién hallados
de manera (recuente en la orquesla de Pérez
Prado son: maracas; cencerro; timbales cu-
banos (“timbaletas™); bongd; congas™; bate-
ria”: bombo, lom-tom, caja clara, platos sus-
pendidos y Charleston o hi-hat.

La percusion afrocubana tiene una presen-
cia conslante en la musica de Pérez Prado y su
utilizacion es permanenle. Eslo es algo que
quizas suene novedoso para una orquesta con
formacion jazzistica tradicional, pero no—v vaya
paradoja- para una orquesta alguna vez consi-
derada como la mejor jozz band de los Estados
Unidos": una orquesta con raiz afrocubana, la
orquesla de Dimaso Pérez Prado.

6. Piano

Damaso Pérez Prado fue el pianista de su
orquesta. De formacion musical culta, tocé en
varias agrupaciones de musica popular antes
de crear la suya propia, Entre ellas estuvo la
Orquesta Casino de La Playa, donde comenza-
ron a surgir sus arreglos. En esta etapa, previa
a la revolucion, Cuba recibia mucho turismo
procedente de los Estados Unidos y las orques-
las lugarefas estaban bien informadas sobre la
musica originaria del vecino pais del norte. El
jazz formaba, entonces, parte de su repertorio
habitual. El pianismo de Démaso Pérez Prado
resulta, en consecuencia, una confluencia de
varias vertientes musicales. Las podemos es-
cuchar en: lo cullo, en el juego con arpegios en
octavas abarcando un amplio registro del ins-
trumento, al estilo roméntico de inspiracién
chopiniana -escichese como referencia el tema
Lupita, de su autoria- lo jazzistico, en el desga-
rro (rag) del ritmo, en el solo de Pianolo, tam-
hién de su auloria; lo afrocubanao, o sea, la fuerte

presencia del ritmo en su ejecucion, el uso de
las claves, los giros de son y el loque agresivo,
punzante, como percutiendo directamente so-
bre las teclas, con materiales de alturas a corta
distancia que le dan al sonido mayor compo-
nenle de ruido y prenunciados atagques, como
en A romper el coco de Otilio Portal. Funda-
mentalmente aparecen, entonces, tres tipos de
pianismo: lo jazzistico, lo culto y lo afrocubano.
Sin embargo, hay un uso del piano que prima,
y es el de su tratamiento percusivo.

7. Contrabajo

Aunque su funcién en principio no parez-
ca relevante, debe destacarse que aparece no
solamente para reforzar los bajos de la armo-
nia. Su toque pizzicato sempre en el registro
grave del instrumento le da un sonido mucho
mds percusivo que el que se obliene con el to-
que habitual del arco frotado. Aqui podria sur-
gir la comparacién con el contrabajo de jazz, va
que alli también se emplea el toque pizzicato.
Sin embargo encontramos que en el jazz se uti-
liza, habitualmente, la técnica del walking bass
(bajo caminante) v en los mambos, esto no su-
cede. En la orquesta de Pérez Prado el contra-
bajo se funde, a menudo, con la percusién.
Esta también canta, ya que los parches estén
cuidadosamente tensados y afinados. Sugiero
se escuche, como referencia, lo que sucede en
iGuao!, La nina Popoff v Pianolo, todos de
autoria de Pérez Prado.

Criterios de orquestacion general
en los mambos

Por estratos: cada grupo instrumental con-
forma un estrato auténomo con caracteristicas
propias, que a la vez contrasta con los demds.

Fusién timbrica: se produce en los tulti
en alaques secos, que son una practica habi-
tual en los mambos de Pérez Prado. Por un
lado, este tipo de ataque va en detrimento de
la definicién puntual de la altura tonal del
sonido. Por otro, la superacién del momento
del ataque y la estabilizacion de la onda en el
tiempo son factores decisivos en la identifi-
cacion del timbre. S1 eslo no sucede, sus ca-
racleristicas singulares se diluven. Tenemos
entonces que los saxos, las trompelas y el
trombdn, al no poder superar sus estados
transitorios en el ataque, producen sonidos
mads ambiguos en la definicion de la altura y
sus timbres se tornan menos identificables
individualmente. Ambas siluaciones contri-
buyen a su homogeneizacion.
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Espacializacion del sonido

Existe un trabajo de expansién del sonido
que estd directamente relacionado con la pro-
yeccion del mismo en los limites de lo registral,
la intensidad y el tempo. Es importanle, en esle
sentido, senalar la ocupacién y consiguiente
delimitacion que Pérez Prado hace del registro.
Las trompetas en el agudo vy el trombén en el
grave delimitan constantemente los bordes de
ese espacio registral, mientras los saxos actian
en la zona media. Este procedimiento le otorga
mayor cuerpo y profundidad al sonido, gene-
rando asi un espacio virtual.

Final: idilo!

Las técnicas instrumentales musicales,
como asi también las de orquestacién, que
hemos enunciado constituyen rasgos funda-
mentales en la elaboracién de la obra de Pérez
Prado. Su orquesta cambié muchas veces de
instrumentistas; tuvo, por ejemplo, formacio-
nes integradas por musicos de dislintas na-
cionalidades: los hubo cubanos, mexicanos y
estadounidenses; sin embargo los criterios de
instrumentacién y orquestacién mantuvieron
siempre una misma linea. Dentro de este con-
texto, los aportes individuales contribuyeron
sin lugar a dudas y la orquesta funcioné, en
definitiva, como un campo para la explora-
cién y la creacién de lodos los miisicos que
participaron en ella. Por otro lado, queda cla-
ro que esto sélo fue posible a la luz de una
estética y de un proyecto claramente defini-
dos, tal y como los planted el maestro Pérez
Prado. El resultado resuena todavia hoy en
nuestros oidos y si este articulo despierta in-
terés por escuchar la musica de Damaso Pérez
Prado, habra comenzado, entonces, a cumplir
con su proposito.

! Agradezco profundamente las contribuciones realizadas por
Contin Aharonidn, Jorge Delgado, Andrés Duarte [.oza, Mariano
Etkiny Graciela Paraskevaidis para la elaboracion de este articulo.

* Segiin lo expresado por la compositora al autor de este trabajo,
*Comoscon pistones con campana frontal, lo que le daal sonido
mayores posibilidades de proyeccion.

*Mariano Etkin, “Es sensual, pero nosentimental”, p. 7.

*Segin la hipotesis de Maria Teresa Linares comentada por Coritin
Aharonidn al autor de este articulo.

* Denominacdn que reciben habitualmente en la Argentina,
7Segun Tony Evora en su libro Mitsica cubana, Los tiltimos cincuen-
taanas, la orquesta de Pérez Prado es la primera enagrupar, de
manera fija y estable, el par de congas de registro medio y grave:
conga-tumbadora que luego se hiciera de uso generalizadoenla
miisica de origen afrocubano.

"Estadenominadén puede referirse a cualquier agrupamiento de
instrumentos de percusién, sin embargo, frecuentemente se la
utiliza, como aqui, para hacer mend6n aun conjunto de instru-
mentos mas o menos estables, tocados por un solo musico y de
uso difundido, mayormente, en el jazz y el rock.

*Enel nimero de didembre de 1950, de la revista musical estado-
unidense Metronome, Barry Ulanov escribié: “La jazz tand con

mds swing de este pais, ahora mismo no estd, se encuentraen
Meéxico. Y es mds, no es una jazz band, ésta sopla mambo”.
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NYFFELER, Max: “Zwischen dem Eignenen und dem
Fremden. Die lateinamerikanische Komponistin
Graciela Paraskevaidis®, en MusikTexte, Zeitschrift far
neue Musik, N® 94, 2002, pp. 19-24.
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Un sujeto, al efectuar una tarea se enfrenta a un obstdculo.
Philiph Meirieu

iEs posible formular una didéctica de la

lectura de partituras pianisticas a parlir de la
resolucion de problemas?

Introduccion

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

A parlir, entonces, de un
reposicionamiento pedagégico, es que este
trabajo intenta aplicar conceptos y desarro-
llos basicos del area de resolucién de proble-
mas, en una didéctica inicial de la lectura de
parlituras pianisticas.

Desde 1980 en adelante, el acto de la lec-
tura es considerado como un proceso global
e indivisible y supone que el sentido del
mensaje escrito no estd en el texto, sino en la
mente del autor y del lector. El leclor cons-
truye el sentido, mediante la interaccién con
el texlo, y su experiencia previa juega un
papel fundamental.

Toda leclura es interpretacion y lo que el
lector es capaz de comprender v de aprender
por medio de la lectura depende fuertemente
de lo que conoce con anterioridad; del mane-
jo de las formas del lenguaje; de los acuerdos
en el modo v manera de uso de dicho lengua-
je y de sus experiencias vilales. El desarrollo
de una lectura pianistica implica una activi-
dad productiva compleja, que compromete
interacciones conlinuas entre habilidades
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interpretativas v de reconocimiento de signos
musicales, competencias instrumentales en el
orden de la ejecucion, decodificacién y re-
flexion musical, y cognitivas de reconstruc-
ci6n significativa de la partitura a ser leida.
En este proceso continuo de transaccio-
nes entre pensamiento y lenguaje musical
adquiere relevanciaun planteo diddctico que
promueva y estimule su interaccién.

Tabla |

Lenguaje Musical
Elementos del sistemna

Planteo didactico
Resolucion de problemas

< lectr >

Competencias Instrumentales
Habilidades de Ejecucion, Decodificacion y Reflexion

Desarrollo

¢Qué nos planteamos a la hora de elabo-
rar una situacion problema?

* ;Cudl es mi objetivo?

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

* (Qué tarea puedo proponer que requie-
ra de una reconstruccién, un enigma, una
resolucion?

* iQué consignas debo dar para que se
procesen los materiales?

* iQué complicaciones puedo introducir
para evitar limitar o deformar el aprendizaje?

La situacion problema es una estrategia de
aprendizaje que favorece el compromiso de los
alumnos y permite la construccion de saberes.

Es una tarea compleja ya que ocasiona un
conflicto cognitivo, se presenta como un de-
safio para el alumno y puede recurrir a mas
de un tipo de conocimientos.

Tiene un sentido para el alumno, porque
estimula algo que él ya conoce, y es concreta
porque liene un fin —un producto- que le
solicita una accion real y requiere de conoci-
mientos, técnicas y estrategias.

Para Astolfi, una situacién problema esta
organizada alrededor del paso de un obsta-
culo, previamente bien identificado.

iQué es, entonces, un problema?

Segtin Minervino estamos frente a un pro-
blema cuando existen diferencias entre la si-
tuacién actual y la que nos proponemos lle-
gar, v no disponemos de un camino directo,
obvio, que nos permita llegar de la primera a
la segunda. Necesitamos por tanto generar
algin medio, dado que un obsticulo se ha
interpuesto para lograr la meta deseada y aun-
que la persona en juego cuenta con los me-

dios apropiados para resolverlo, debe gene-
rar acciones motoras, intelectuales, etc., para
llegar a su objetivo:

Tablall Problema
Situacion actual——yp» obstaculo —» Situacion deseada

|
Tenemos los recursos apropiados
peronola soiucidnlohvia para aplicarla

idear medios ———implica ——» Qenerar acciones

componentes
- descripcion de la situacion en la que se parte
- especificacion de la situacion a la que se quiere llegar
- descripcion de las acciones que se pueden y las que no se
pueden aplicar para llegar al objetivo.

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

Me interesa presentar en este trabajo un ejem-
plo, recreaciones, que han sido elaboradas por
alumnos de la cétedra de Piano Elemental —Di-
visién de Estudios Musicales de Pre-Grado
(DEMUDEP), Facultad de Bellas Artes- segiin
la resolucién de problemas por analogia.

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

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

Los problemas deben tener similitudes
estructurales y superficiales, para ser mejor
resueltos.

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

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

La lectura de partituras pianisticas se ma-
nifiesta en la ejecucién, entendida ésta como
actividad propiamente dicha para su realiza-
cion. Esta lectura se decodifica siguiendo la
direccion de izquierda a derecha, arriba-aba-
jo, desde dos ejes; el horizontal y el vertical
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Tabla Solucion de problemas por analogia
Establecemos
Problema base «§ entre P Problema meta
(cuya solucion ya ( cuya solucion
£ON0Cemos) para lograr una buscamos)

de la solucion del problema base ala solucion del problema meta

implica
la induccion de un esquema
afraves de
- la recuperacion de la solucion en otro problema
- el establecimiento de correspondencias entre los elementos del sistema
- la adaptacion de los mismos a la nueva situacion

que le otorgan sentido. Para esta larea especi-
fica —la lectura de partituras pianisticas- al
eje horizontal lo denominamos “topografia”
por hacer referencia al conjunto de particu-
laridades que presenta el teclado en su con-
figuracién en teclas negras v blancas y sus
connotaciones dentro del lenguaje musical,
v al eje vertical lo denominamos “coordina-
cién” por hacer referencia al conjunto de ac-
ciones que se producen en la ejecucion
pianislica al concertar ambas manos y sus
connotaciones en la textura musical.

La topografia (eje horizontal) compromele
a la ubicacion y desplazamientos que hacen
las manos —tanto derecha como izquierda— en
el teclado, son seleccionadas para estos ejem-
plos, la posicion fija y el cambio de posicidn,
que calegorizamos de la siguiente manera:

Tabla IV

1) Posicidn fija - cemada - 2) Posicion fija en extension - abierta-

Steclas contiguas mas de 5 teclas contiguas
HEEEN HEEREREREEE
3) Cambio de posicion - tecla
- atwerta y cemrada negra

blanca

i

La coordinacion (eje vertical) compromete
a las acciones que realizan las manos entre si
pudiendo generar dos grandes tipos de movi-
mientos cuya particularidad consiste en que
pueden ser sub-agrupados. El ler movimiento
consisle en locar en Sucesion —primero una
mano v luego la otra—; el 2do movimiento con-
siste en locar en Simultaneidad —ambas tocan
a la vez—, siendo seleccionada para este trabajo
las signientes:

Tabla V Sucesion
alternanciaimitativa y alternancialibre

Simultaneidad
acorde plaque

rollo inicial de la lectura...

=

Entendiendo ademds que la lectura y la
escritura son actividades de lenguaje y cog-
nicién profundamente relacionadas, y dado
que la ejecucion, como accién prototipica de
la lectura de partituras pianisticas, se produ-
ce en tiempo real, es que he tomado a la es-
critura como habilidad complementaria de la
misma, para presentar los ejemplos.

Problema N°1

Definicion

1) Elaborar una recreacion de la obra de
B. Bastien propuesta, respetando los siguien-
tes item: (ver Tablas VI y VII)

- Variar la topogralfa, en ambas manos o
en una sola, sin afectar la posicién fija (ce-
rrada).

- Transcribir en una hoja pentagramada,
y ejecutar.

Problema N°2

Definicion

1. Elaborar una recreacién lipo Boogie,
respetando los siguientes item:

- Seleccionar un esquema entre estos tres
propuestos.

- Disefiar la melodia por grado conjunto,
sallo y/o nota repetida, con notas del acorde,
incluyendo intervalos de 7ma, en valores de
negras, corcheas y blancas, con sus respecti-
vos silencios. (ver Tablas VIII y IX)

Reflexiones

La propuesta hecha a los alumnos consiste
en presentar un enigma verdadero a resolver,
en el cual estan en cierta medida investidos.
La necesidad de resolver es la que los conduce
a elaborar o a apropiarse de los elementos inte-
lectuales que seran necesarios en la conslruc-
cién de ésta. Dicha solucién, entendida como
serie de procedimienlos a emplear, ofrece una
resistencia suficiente, que los induce a utilizar
los conocimientos anteriores disponibles, asi
como sus represenlaciones en la gestacién y
elaboracién de ideas nuevas.

La propuesta se diseia a parlir de una
zona proxima, favorable al desafio intelectual,
para que la validacion de la solucién resulte
de un modo de estructuracién de la situa-
cién en si misma, promoviendo soluciones
que van evolucionando desde su aspecto
creativo, dependiendo fuertemente de los co-
nocimientos del sujeto.

El primer problema presentado se resuel-
ve al modificar solo una variable, la topogra-
fia, permitiendo que los rasgos estructurales
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Tabla V1 - Modelo - B.Bastien- escritura tradicional
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Modelo Obra B.Bastien Analisis de sus elementos
Topografia Coordinacion Lenguaje
Posicién Fija/ 5 teclas Alternancia
Forma; A- A"
valores: negras,
blancas con punto
Enmano izq toca fa# Enmano der toca | aturas:acorde despleg
/fanat teclas blancas Tonal: Do M
Compas: 3/4
Tabla VIl - Recreacion Lautaro Paviotti escritura tradicional
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Recreacion Lautaro Paviotti. Andlisis de su solucion
Topografia Coordinacion Lenguaje
Posicidn Fija 5/ 6 teclas (extension) Alternancia
- Mano derecha - Forma; A- A"
Do M con fag (\:lalnre.s:.ldem
do m extension f)mpa.s. 34
Ritmo: idem
Tonal: Do M
Acorde: |-V,
- Mano izquierda - arpegiado, plaque
Cardcter: "tenebroso”
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Resotucion de proviemas en el desarrotio inicial de la lectura...

de la nueva obra -recreacion- queden sin ser
alterados.

El segundo problema se propone a partir
de la presentacion de un elemento como es
el diseno del bajo. Esta problemitica alude
fuertemente a la pericia del alumno, ya que
para su resolucion es necesario activar su ex-
periencia previa en la ejecucion y/o elabora-
cion del tipo boogie, v modificar dichos co-
nocimientos, atendiendo a las nuevas exigen-
cias concretas, como dice Groost.

Estos ejemplos expuestos parten de un
conceplo acotado de analogia, en el sentido
de correspondencia término a término, para
ir progresivamente descentrandose en un con-
cepto mas abierto, que dé lugar al descubri-
miento, la invencién, la heuristica y la reso-
lucién de problemas, segiin combinaciones
de pensamientos, como dice Poincaré, para

Tabla VIl - ESQUEMAS

seleccionar sélo aquellos que apelen al senti-
do estético del realizador.

En la resolucién de problemas estin im-
plicados tres procesos cognilivos, como son:
a) la representacion del problema, que consis-
te en aclivar una serie de proposiciones o ima-
genes localizadas en la memoria operativa; b)
la transferencia que se produce cuando el co-
nocimiento activado es aplicado a una nueva
situacién y c) la evaluacion, que certifica o no
el resultado de la solucién. Pero es el pensa-
miento analdgico el que permite detectar que
dos situaciones o dominios especificos dife-
rentes estén organizados por sistemas de rela-
ciones y roles comparables. Este es un meca-
nismo que estd en la base de nuestra tenden-
cia general a buscar patrones de similitud en-
tre objetos, evenlos, situaciones y dominios,
y a asimilar aquello que nos resulta novedoso

Tabla IX
Recreacion Dino llardo. Analisis de su solucion

Topogralia
Cambio de posicion
-Mano derecha -
L | ] Fa M
i dom

-Mano izquierda- Extension 7 teclas-

L«]III

Sol7

Coordinacidn Lenguaje
Simultaneidad tipologia de Boogie
- acorde plaqueé -
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Resolucion

escritura tradicional

i

I
pad

i

desde aquello que nos es familiar.

Al estudiar un modelo desde el andlisis y
su respecliva recreacién, estamos promaovien-
do la organizacién del conocimiento alrededor
de los conceptos funcionales que el modelo
sugiere, fomentando la construccién de estra-
tegias generales en los procesos de generaliza-
cién, discriminacién, procedimentalizacién y
produccion.

Estos interjuegos emocionales y
cognitivos van construyendo crilerios, ima-
ginarios, preferencias, en el desarrollo de las
habilidades de interpretacién y textualizacién
y en la configuracién de las particularidades
que caracterizan a un texto pianistico.

Bibliografia

ADAMS, James: Guia y Juegos para superar
bloqueos mentales, Editorial Gedisa.

ANSALONE, C., GALLELLI, G. y SALLES, Norma:
Leer y escribir textos en el primer ciclo, Buenos Aires,
Geema Grupo editor multimedial, 1997.

BERTIN, Jacques: La grdfica y el tratamiento gréfico
de la informacion, Ediciones Taurus.

CALABRESE, O.: El Lenguaje del Arte, Buenos Aires,
Editorial Paidés, 1997.

CARRETERO, Mario: Constructivismo y educacion,
Argentina, Luis Vives editor, 1993.

de la FUENTE, Javier y MINERVINO, A. Ricardo: E/
pensamiento analdgico, Universidad de Barcelona
Universidad de Buenos Aires.

DELALANDE, F.: La Musica es un juego de nifios,
Buenos Aires, Ricordi Editorial, 1995.

i
EEEEEEEEE

DUBOIS, M. Eugenia: El proceso de la lectura,
Buenos Aires, Aique Grupo editor, 1995.

ECO, U.: Signo, Barcelona, Editorial Labor, 1994,
FERREIRO, Emilia y otros: Nuevas perspectivas sobre

los procesos de lectura y escritura, Buenos Aires, siglo
XXI, 1986.

FUBINI, E.: Musica y Lenguaje en la Estética
Contempordnea, Madrid, Alianza, 1994.

GAGNE, E.: La sicologia cognitiva del aprendizaje
escolar, Madrid, Visor, 1991.

HARGREAVES, D.J.: Infancia y Educacion Artistica,
Madrid, Ediciones Morata, 1991.

IRWIN, J. y DOYLE, M. A.: Conexiones entre lectura y
escritura, Buenos Aires, Aique Grupo editor, 1994,
KAUFMAN, A. M.: Leer y escribir, Buenos Aires,
Santillana, 1992.

KUN, C.: Tratado de la Forma Musical, Barcelona,
Labor, 1990.

LARUE, J.: Andlisis del Estilo Musical, Espana,
Editorial Labor, 1993.

MEIRIEU, Philippe: Aprender, si. Pero ;Como?,
Barcelona, Ediciones Octaedro, 1997.

MINERVINO, Ricarde A: Solucionar Problemas,
Argentina, Univ. Bs.As.

MOLL, LM.: Vygotsky y la Educacicn, Buenos Aires,
Aique, 1993.

SACRISTAN, G. y PEREZ GOMEZ, |.: Comprender y
Transformar la Ensefianza, Madrid, Morata, 1993,

SALZER, Felix: Audicion Estructural, Barcelona,
Labor, 1990.

SMITH, Franck: Comprension de la lectura, México,
Trillas editor, 1983.

SOLE, Isabel; Estrategias de lectura, Barcelona,
Grad, 1993.

SWANWICK, K.: Musica, pensamiento y educacion,
Madrid, Morata ediciones, 1991,

pagina 35 %



Martin Sessa

Profesor de Armonia, Contrapunto y
Morfologia musical, Facultad de Bellas
Artes, UNLP. Se desempeid como
profesor de misica en los niveles de
tercer ciclo de EGB y polimodal en
colegios de la UNLP. Ayudante
Diplomado de la catedra Folklore
musical argentino, Facultad de Bellas
Artes, UNLP. Becario de Iniciacion a la
Investigacion, UNLP.

La “Danza de los Kunthuri”

'Sonidos de una danza aymara: los
mismos y otros'

El objetivo de este trabajo es exponer, por
medio de un ejemplo, una comparacién en-
tre distintos lipos de misica andina. En la
investigacién que estamos desarrollando he-
mos establecido una delimitacion de cardcter
heuristico de dos repertorios dentro de esta
musica: el primero, correspondiente a la
musica ejecutada con el propésito de ser gra-
bada, editada discogrdficamenle y comercia-
lizada; el segundo, a cualquier otra musica
andina que no fuera realizada con estos pro-
positos.? En la comparacién enlre musicas
de ambos repertorios se buscan en los soni-
dos rasgos o elementos que puedan vincu-
larse con los contextos de ejecucién y con
contextos socioculturales mds amplios. La
vinculacién de estos elementos con sus po-
sibles significados culturales se formula a
nivel de hipétesis en la presente etapa del
proyecto, v enrelacion con los materiales con
que se cuenta. En el caso del presente articu-
lo, analizaremos una sikuriada ejecutada y
grabada por el grupo Ollantay en el casete
Suj Punchau.’ La compararemos con la par-
titura de esta sikuriada, que fuera el vehicu-
lo mediente el cual el grupo accedié a una
musica del segundo repertorio para recrearla.
Dicha partitura es la que figura en el libro La
Musique des Avmara sur les hauts plateaux
boliviens, de Marguerite y Raoul D'Harcourt,*
y se encuentra transcripta’ en la figura 1.

En la comparacion enire la partitura y la
grabacién podemos observar que los musi-
cos de Ollantay llevan a cabo una serie de
acciones interpretativas.” Algunas resultan
propias del acto de la ejecucién, definiendo
aspectos que la partitura no especifica. Otras
consisten en modificaciones a distintas esca-
las y de distinta indole con respeclo a lo que
la partitura prescribe.

A continuacion describiremos algunas de
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Figura 1

N° 41, - DANZA DE LOS KUNTHURI (CONDORS) OU TAQUIRI
Corococo (prov. Pacajes), 22 juillet 1955

)8 KUNTHURI (CONDORS) OU TAQUIRL

Corocore (prov. Pacajes), 22 juillet 1955.
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eslas acciones inlerpretativas y arriesgaremos
algunas hipétesis para su evaluacién.

Con (a) senalamos una transposicién, el
cambio de la finalis del modo. En la partitura,
la melodia esld construida sobre un modo
frigio, teniendo como finalis la nota re#, lo
cual requiere una armadura de clave de cinco
sostenidos, como la que observamos. En la
grabacién de Ollantay el modo es el mismo
pero la finalis es la nota si, por lo cual, si
transcribiéramos la grabacion tendriamos una
armadura de clave solamente con fa#. Este
cambio estd determinado por el tipo de ins-
trumentos con que se ejecuté la grabacién de
Ollantay. El sikus bipolar utilizado en la mis-
ma presenta las alturas que corresponden a la
escala de sol mayor (o mi menor), que resulta
ser el mas difundido entre los grupos urba-
nos de musica andina, y que podemos escu-
char en la mayoria de las grabaciones editadas
comercialmente. Con la escala que proporcio-

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

En contraposicién, podemos mencionar
la heterogeneidad en los criterios de cons-
truccién de los sikus que se observa en la
musica andina rural en Bolivia. Estos crite-
rios tienen que ver con una dindmica cultu-
ral particular. El investigador Gutiérrez
Condori’” analiza minuciosamente la produc-
cién de aer6fonos en la comunidad de Walata
Grande. Esta comunidad es uno de los cen-
tros rurales mas importantes de construccion
de instrumentos andinos de Bolivia. Gutiérrez
Condori® senala que las nuevas generacio-
nes de artesanos aprenden a construir los
instrumentos a partir de las medidas de los
tubos, que les son ensefadas por sus padres
o que copian de olros artesanos. Existen dis-
tintas medidas de tubos que caracterizan a
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grupos y regiones. A partir de la experimen-
tacion con las medidas (y no persiguiendo
alturas de afinacién fija) aparecen innovacio-
nes en los instrumentos, buscando una dife-
renciacion con respecto a otros grupos o co-
munidades.

Si bien no poseemos por el momento da-
los especificos acerca de los instrumentos que
ejecutaran la pieza transcripta por los
D'Harcourt, podemos observar que en sus
transcripciones de sikuriadas adaptan sus
armaduras de clave a distinlas tonicas sobre
las que se construyen las escalas modales, y
no adoptan una estandarizacién en torno a
una sola ténica. Podemos agregar ademds que
trabajos de campo mas recientes® documen-
tan la presencia en la regién en que fuera re-
copilada la “Danza de los Kunthuri”, de sikus
con tubos afinados en las alturas que apare-
cen en la partitura.

En segundo lugar, podemos agrupar (e),
(£}, (g) v (1). La accion (e) consiste en la arti-
culacién de dos corcheas en lugar de una
negra, con una intensidad mas baja que la de
las dos corcheas inmediatamente anteriores.
En (f) se omite la ligadura de prolongacién y
se articula el ultimo sonido. En (g) y en (1)
los sonidos sefialados son ejecutados con una
intensidad mds baja y en diminuendo. Todas
estas acciones, combinadas con el gesto con
que se ejecutan muchos de los comienzos de
frase (un luerte acento dindmico en la prime-
ra de las dos corcheas, y la segunda mas pia-
no, como un “rebote” de la anterior) y com-
binadas ademas con el efecto de reverb que
presenta la grabacion, crean un efecto de eco,
elemento que impone [uertemente su presen-
cia a lo largo del tema.

Fenomeno insoslayable del paisaje andino,
el eco aparece mencionado o evocado con di-
versas connotaciones en textos v musicas que
se refieren a la cultura andina, elaborados en
distintos contextos. A modo de ejemplo, y en
relacién con lo musical, podemos mencionar
como aparece el eco en las narraciones tradi-
cionales de Walata Grande. Gutiérrez Condori
registra varias historias acerca del origen de
los instrumentos musicales en la comunidad.
En una de ellas, se llama “ecos” a ciertos per-
sonajes milicos que caminaban en la noche
tocando zamponas. En olra se menciona que
“(...) existian unos ecos parecidos a las
zamponas y bombos, los cuales eran oidos por
los walatenos que fueron imitados en instru-
mentos consiruidos con huesos de
Wallatas™”." Segin senala el mismo autor:

Estos dos testimonios nos dan a entender pri-
mero, que los instrumentos ya existian y que
fueron copiados para su posterior construe-

cion, y segundo, que los instrumentos fue-
ron inventados por los walatefos siguiendo
una légica oral donde lo que mds importaba
era imitar los sonidos de los ecos, es decir,
quiza buscar el sonido deseado que seria el
viento; un sonido indeterminado que se con-
vierte en el instrumento para poder mediar
entre los hombres y los dioses teliiricos.

Las explicaciones de los artesanos de
Walata, darfan cuenta de una logica musical
“(...) donde tanto los aspectos técnicos de la
construccién como los aspectos magicos son
imprescindibles [sic] para la realizacién mu-
sical”.?

En torno al sentido del eco en la grabacion
de Ollantay podemos formular hipdtesis bas-
tantes divergentes con respecto al caso ante-
rior. Las connotaciones de magnificencia e
inmensidad del eco, pueden verse como una
suerle de efecto de “megalizacién”. Garcia
Canclini senala que la “megalizacion” y la
“miniaturizacion” pueden ser mucho mas que
simples recursos técnicos, v que ambas, “(...)
frecuentes en las operaciones lingiiisticas en
que se trata con la alteridad, son actos rituales
de ‘metabolizacién de lo otro’. Lo distinto se
hace ‘soluble’, digerible, cuando, en el mismo
aclo en que se reconoce su grandeza, se le re-
duce y vuelve intimo”. ® Podemos poner en
perspectiva esta “megalizacion”,” lomando
nota de la necesidad de Ollantay de entablar
una relacién con la musica de una cultura dis-
tinta de la propia. Pero hay que reparar en
que este “otro cultural” no es cualguier “otro”,
sino que la busqueda de relacién con las cul-
turas andinas tiene que ver con cuestiones
sociales e histdricas mas amplias, en las cua-
les la musica de raiz folklorica ha jugado un
papel relevanle. Podemos observar de qué
manera intenta posicionarse Ollantay, aten-
diendo a otro texio. Se lrala de una carta del
poeta v musico peruano Nicomedes Sanla
Cruz, solicitada expresamente por los musi-
cos para ser incluida en la edicion del casete.”®

Santa Cruz resignifica en el comienzo de
su carta el nombre del casele (Suj Punchau,
que en quichua santiagueio significa “un
dia”): “Un dia, un hermoso y no muy lejano
dia, todos los pueblos de nuestro continente
ignoraran fronteras y abaliran barreras para
estrecharse en fraterno e indisoluble abrazo.”
Comentando el contenido del casele, destaca
“(...) las voces multiples de este ‘SU]J
PUNCHAU’ que en sus maderas, canas, cuer-
das y cueros prefigura el mapa musical
panandino de Ttpac Amaru, para abarcar
luego la dimensién sanmartiniana, bolivariana
v martiana de Nuestra América”,

De esla manera, la musica de Ollantay es
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ubicada en relacién con la utopia politico-
cultural de la unidad latinoamericana. En la
construccién de la misma, se ve como tarea
pendiente la integracion de las culturas del
territorio en un proceso que debe tener una
dimensién histérica, como se ve en la carac-
terizacion de la actividad de Ollantay como
“(...) hermosa y ardua tarea de integrar regio-
nes musicales sin agredir sus zonas
folkléricas (...)", y también como “(...) una
cruzada cultural que pretende en-
lazar lo mas representativo de
nuestro pasado con lo mas

Acttan en pos de la definicién clara del cen-
tro modal, pero con recursos propios del sis-
tema tonal. En (c), en lugar de repetir dos
veces el primer grado del modo, se ejecutan
el quinto grado y el primero, y sin duplica-
cion a la octava. La modificacién (r) sustitu-
ye las cuatro corcheas finales, arpegiando el
acorde que corresponderia a la finalis (como
vemos en la figura 2) y estableciendo una
conclusividad mayor en la repeticién, a tra-

esperanzador de nuestro futuro.”

Santa Cruz cila también definicio-
nes vertidas por los propios mu-
sicos: “ ‘Nosolros, lo que tratamos
de hacer es unir a Ameérica a través
de su musica...” ”; “ “...a través de su musica,
que todos los pueblos se conozcan bien vy no-
sofros nos reconozcamos en ellos’ ".

La mirada hacia las culturas indigenas,
de la mano de una visién latinoamericanista,
ha estado presente dentro de la musica ar-
gentina de raiz folkldrica como una de sus
tendencias’. La misma ha acompanado
redefiniciones valorativas de ciertos aclores
sociales y practicas culturales. Gabriela
Karasik menciona, por ejemplo, en la pro-
vincia de Jujuy:

(...) las campanas de los medios periodisticos
de principios de la década de 1960 contra ‘el
Carnaval y sus barbaras costumbres’, la
estigmatizacion social del consumo de hojas
de coca y del copleo, (...) hasta que el ‘boom’
del folklore de los afos '60 y '70 dio a estas
practicas una nueva valoracién.™

Hasta aqui el tratamiento del “eco”.

En tercer lugar analizaremos olro grupo de
acciones interpretativas. Las agrupamos por-
que creemos que pueden entenderse como
asociadas a recursos y criterios constructivos
propios de la misica tonal occidental, tanto
académica como popular. Reparemos prime-
ro en (b). Este fragmento de la percusion se
omite en la grabacién, lo cual ademas de enfa-
tizar el silencio inicial suprime un elemento
heterogéneo. Podemos ver la supresion de otro
elemento heterogéneo en (o) y (p), que elimi-
nan la aparicién de voces femeninas.

Las modificaciones (c) y (r) se ubican al
comienzo y al final de la ejecucion de Ollantay.

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

Las acciones (h), (j), (m) v (n) modifican las
frases melddicas en las que se encuentran, alte-
rando las relaciones entre unidades formales.
No podemos detenernos en su descripcién, pero
podemos sefialar que influyen en la identifica-
cion de simetrias y correspondencias entre uni-
dades. Advertimos que en este punto podria
resultar util la aplicacién de algin método rigu-
roso de andlisis motivico.

En cuanlo (i) y (k), resultan “insinuaciones
polifénicas” que, sin ser verdaderos desarro-
llos contrapuntisticos, proporcionan solamen-
te un leve detalle de variacion.

Por 1ltimo, con (q) se equilibra la duracién
de la seccion final, que resultarfa excesivamen-
te corta y desembocaria en un final mucho mas
abrupto de no contar con esta repeticién.

Homogeneidad en los roles instrumentales,
definicién de centros tonomodales, simetria,
detalles de variacién, equilibrio en la duracién
de secciones, definicién clara de comienzo v fi-
nal, constituyen detalles que podemos vincular
en general a crilerios constructivos propios de
la misica tonal occidental, tanto popular como
académica.

Concluiremos echando un vistazo a ciertas
diferencias en cuanto al contexto de ejecucion,
los instrumentos v los actores involucrados en
la recopilacion de los D’'Harcourt y en la graba-
cion de Ollantay. El texto que sigue a la partitu-
ra en el libro de los D'Harcourt sefiala que la
danza de los kunthuri fue interpretada “(...)
por flautas de pan de tres medidas que tocan
en octavas las unas con respecto a las otras
(..)"." También se indica que los misicos que
intervinieron fueron 12, sin especificaciones
acerca de las cantidades de sikuris y de
percusionistas. En contraste con esto, sélo 3
misicos intervinieron en la grabacién de
Ollantay: un percusionista y dos sikuris, cada
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La “Danza de los Kunthuri”

uno respectivamente con su mitad arca o ira y
disponiendo por lo tanto de un solo registro,
sin duplicaciones de octava. Los resultados so-
noros en ambos casos seran obviamente dife-
rentes en cuanto a registros y densidad verti-
cal. Ademds, el tnico registro conservado estd
en una tesitura mas grave que la de la trans-
cripcién, lo que le confiere a la grabacién una
solemnidad que se complementa con el eco en
el efecto de “megalizaciéon” que mencionéra-
mos.?!

Por otro lado, la melodia recopilada por los
D’Harcourt fue ejecutada en el contexto de la
realizacién de una danza ritual. Segin sefialan
los recopiladores,”? los musicos son también
bailarines y actores, y ademas de tocar se des-
plazan, rotan, giran e imitan el comportamien-
to de animales. Puede esperarse que estos mo-
vimientos y otros elementos sonoros del con-
texto den lugar a una resultante total bastante
diferente a la de la ejecucién de Ollantay. Las
licencias de Ollantay con respecto a la estruc-
tura formal y a la eliminacién de las voces fe-
meninas y de cierta cantidad de musicos (no
solo en relacion a su participacion sonora, sino
también en tanto personajes de la danza), de-
ben entenderse también como posibilitadas por
el cambio en el tipo de performance que impli-
ca la recontextualizacion llevada a cabo.?

Hemos enumerado hasta aqui algunas de
las transformaciones que se operan sobre los
sonidos en una interpretacion particular de una
danza aymara, formulando hipétesis acerca de
los posibles sentidos de esas transformaciones.
Estos procesos de utilizacion y transformacion
de materiales preexistentes constituyen la nor-
ma, mds que la excepcién en una musica que
circula en los contactos entre culturas popula-
res tradicionales y modernas. Un estudio de la
problemadtica planteada por estos contactos y
la inmersion en una perspectiva etnografica
parecen ser los pasos necesarios para continuar
con esta investigacion.

1 El presente articulo hasido posible a partir de lainvestigacion
desarrollada en el marco del proyecto “Utilizacién y transforma-
cién de materiales musicales provenientes de las musicas tradicio-
nales del area andina en producciones musicales integradas al
mercado discografico”, llevadoa cabo por el Profesor Martin Sessa,
dirigido porla Licenciada Ménica Caballero y co-dirigido por el
Profesor Sergio Balderrabano. Las citas de los textos en francés
son traducciones del autor del presente articulo.

2 Conestadistindén se pretende no asumir a priori una caracteriza-
dénqueinvolucre definidones y delimitadones socioculturales delos
repertorios (tales como “mdsica tradidonal” y “musica de masas”),
ya que el estudio de esas problematicas serd abordado con mayor
profundidad enlasegunda parte del proyecto deinvestigacion.

3 Ollantay, Suj Punchau.

4 YHarcourt, Raoul et Marguerite, La Musique des Aymara sur les
hauts plateaux boliviens, pp. 77-78.

5 Por conveniral armado gréfico del articulo, hemos presentado
una transcripdon realizada con un editor de partituras en lugar de
reproducir las paginas del libroscaneadas. I as modificaciones con

respectoa la partitura del libroson las siguientes: 1) Se han agrega-
do niimeros de compas. 2) Se haintroducido unasenalizadién con
letras mintisculas y lineas paraindicar cuestiones relacdonadas con
el presente analisis.

6Dedmos “acdiones” y no“dedisiones” u “opdones”, para no juzgar
acercadel cardcter voluntario o involuntario de estos hechos.

7 Gutiérrez Condori, Ramiro, “Instrumentos musicales tradicio-
nales en lacomunidad artesanal Walata Grande, Bolivia”.

8 Gutiérrez Condori, Ramiro, op.cit., p.134.

9Jiménez, Paco, Pacoweb. Miisica Andina.

10Wallata: especie de aves.

11 Gutiérrez Condori, Ramiro, op. cit., pp. 128-129.

12 Gutiérrez Condori, Ramiro, op. cit., p. 129.

13 Gutiérrez Condori, Ramiro, op. cit., p.129.

14 Garda Canclini, Néstor, Culturas Hibridas. p.174.

15 Referencias alo enorme enlo que hace al paisaje, y a“grandes
sentimientos” (“veneracion”, “respeto”), y “grandes temas” (“dio-
ses”, “espiritus del mal y del bien”) pueden verse también en el
texto que presentaala Danza de los Kunthuri y queacompanaala
edicién del casete de Ollantay. Un ejemplo del procedimiento in-
verso en la representacién de las culturas andinas puede verse en
la “miniaturizacién” propuesta en la cancién “Soy un coya
chiquitito”, de Maria Teresa Rezzano.

16 Ollantay, op. cit.

17 Ver por ejemplo TPortorrico, Emilio Pedro, Diccionario biogrdfico
de la miisica argentina de raiz folklorica, pp. 11-27.

18Karasik, Gabriela, Culturae identidaden el Noroeste argentino, pp.
71-72.

19 D’Harcourt, Raoul et Marguerite, op. cit., p.78.

20 D’Harcourt, Raoul et Marguerite, op. cit., p. 26.

21 Agradecemos esta tiltima observacién a la profesora Yolanda
Velo.

22 DYHarcourt, Raoul et Marguerite, op. cit., p. 26.

23 Al respecto, Silvia Moguillansky nos refirié que era frecuente en
la préctica del grupo el tomar las melodias tradicionales e interpre-
tarlas “como las sintieran”, mendionando ademas a la estructura
formal como uno de los elementos que mas a menudo modifica-
ban consdentemente, junto con laadaptacion de las melodias a las
escalas de susinstrumentos y ala afinacién temperada.
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Introduccion

Este documento analiza la influencia que
tiene la educacion universitaria en el trabajo
de los profesionales del campo audiovisual.
Para ello describe aspectos de la trayectoria
de actores del campo audiovisual y de su
percepcién de la importancia de la educacién
universitaria v del aprendizaje laboral en el
desempeno profesional.!

El tema se propuso en el espacio de la
catedra de Sociologia de la carrera de Comu-
nicacién Audiovisual de la Universidad Na-
cional de La Plata.? Uno de los motivos de
esta propuesta fue disponer de informacién
para responder a los interrogantes formula-
dos por los estudiantes de distintas genera-
ciones de esta carrera.

Si bien éste fue uno de los propésitos
iniciales, consideramos que la continuidad
de los estudios acerca de estos temas puede
ser de utilidad para el Departamento de Co-
municacién Audiovisual y para las comisio-
nes pedagdgicas.

La relacion de la educacion formal y el
aprendizaje laboral es un tema que se plan-
tea en todas las profesiones y especialidades.
En efecto, los graduados de distintas carre-
ras sefialan las dificultades del ingreso al tra-
bajo profesional, identifican carencias de la
formacién universitaria recibida y conside-
ran positivamente la préactica laboral, a la que
sefalan como un aspecto importante al mo-
mento de ingresar a un trabajo profesional.

Entre los estudiantes de la carrera de Cine
también se evidencia el interrogante acerca
de la importancia de la educacién universi-
taria para el desempeno laboral. Uno de los
aspectos de este tema se expresa entre los
estudiantes como una preocupacién por cier-
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Trayectoria, educacion universitaria y aprendizaje laboral.

lo desajuste entre la formacion tedrica v la
practica laboral. El mismo es reiterado entre
las distintas generaciones de estudiantes. En
electo, es frecuente el senalamiento de que el
balance del plan de estudios muestra una
formacién excesivamente teérica.

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

Este documento se basa en el anilisis de
informacion referida a la trayectoria laboral
de profesionales jovenes y de profesionales
con una trayectoria consolidada, consideran-
do en todo el especlro tanlo a quienes han
basado su desempefio profesional en la prac-
tica y aquellos otros que se han formado en
el ambito universitario y poniendo especial
alencion en la imporlancia asignada por los
entrevistados a la educacién formal como
diferencial significativo para el desempeno
profesional en el campo audiovisual.

Para abordar esta problemética se realiza-
ron enirevistas a profesionales del medio
audiovisual a fin de relevar su trayectoria con-
siderando la simultaneidad o alternancia de
los periodos de formacion y de aprendizaje
y lambién la importancia que, en la perspec-
tiva de los entrevistados, tiene la educacién
formal en comunicacién audiovisual para el
desempeno profesional. Las entrevistas fue-
ron realizadas por los alumnos de la citedra
de Sociologia® como parte de las actividades
de la cursada y fueron presentadas y analiza-
das en el marco de las clases a fin de confi-
gurar un panorama y generar nuevas hipote-
sis sobre el desempenio profesional en el cam-
po audiovisual.

Tomando la conceptualizacion de Pierre
Bourdieu (1995:384), enlendemos la trayec-
toria

(...} como la serie de las posiciones sucesiva-
mente ocupadas por un mismo agente o gru-
po de agentes en espacios sucesivos (lo mis-
mo puede definirse para una institucion). Es
respecto a los estados correspondientes de la
estructura del campo como se determinan en
cada momento el sentido y el valor social de
los acontecimientos biogrificos, entendido
como inversiones a largo plazo y desplazamien-
los en este espacio (...) o en los estados suce-
sivos de la estructura de la distribucion de las
diferentes especies de capital que estén en juego
en el campo, tanto econémico, como simbali-

co como capital especifico de consagracion.

El objetivo es —ulilizando la definicién de
Bourdieu (1995:385)- “(...) sustituir el pol-
vo de las historias individuales por familias
de trayectorias intrageneracionales en el seno
del campo de produccién cultural”.

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

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

El acceso generalizado v temprano de la
poblacion al sistema educativo fue uno de
los rasgos caracleristicos del desarrollo
socioecondmico argentino. La expansion del
sistema educativo argentino de las altimas
décadas significo un importante incremento
del nivel educacional de la poblacién econé-
micamente activa.* Actualmente, con el in-
cremento del desempleo, la poblacién que
tiene dificultades de ingresar al mercado la-
boral o de mantenerse en el mismo es una
poblacién que ha alcanzado mayores niveles
de educacion.

En el caso que nos ocupa -la formacién
de grado en cine- se observa un significativo
dinamismo en este campo: se han
incrementado las instituciones universitarias
y la matricula ha aumentado en los ultimos
anos.

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

A continuacién describimos brevemente
los resultados identificados en el estudio rea-
lizado respecto a: a) la relacion entre educa-
cién formal y antigiiedad en el campo; b) el
ingreso al ambito profesional; c) la percep-
cion de la demanda de profesionales y la fa-
cilidad de ingreso al mismo y por tltimo, d)
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las actividades de los profesionales y como
se perciben las variaciones o diferencias con-
siderando la dimensién regional.

Entre los aspectos a senalar puede consi-
derarse que, entre los profesionales de ma-
vor antigiiedad en el campo audiovisual, pre-
domina una trayectoria de prdctica profesio-
nal v es mayor la proporcién de los que no
han tenido educacién formal. Entre los mas
jovenes la situacion es inversa. Es decir que
se observa una asociacién inversa entre edad
y formacién universitaria.

Esla descripcion es congruente con el
hecho de que el campo se ha ampliado, se
han multiplicado las escuelas y se incrementa
el nimero de estudiantes de las carreras
audiovisuales. Pero, coincidentemente con la
gravedad del desempleo, se observa la cre-
cienle dificultad de insercién de los jovenes
cineastas. Comparando trayectorias, los que
tienen antigiiedad en el campo expresan que
no les fue dificil ingresar al mercado profe-
sional. Varios de ellos sefialaron que duran-
te su formacién académica pudieron trabajar
en relacién con sus estudios.

Los entrevistados que iniciaron sus ca-
rreras trabajando y estudiando a la vez resal-
tan la importancia de este hecho. Expresan
que esto les ha dado como resultado una prac-
tica que consideran esencial para su forma-
cion. Destacan que el contacto con el medio
laboral les permitié adquirir una experiencia
que resultdé ser invalorable al momento de
desempenarse en forma profesional. Este
punto es destacable ya que entre varios de
los enlrevistados existe por lo menos una
década de diferencia en el momento de cur-
sar sus estudios y coinciden en la valoracién
de la experiencia laboral realizada.

Los entrevistados de mayor antigiiedad en
el campo y extensa trayectoria valoran posi-
tivamente la educacion formal afin. Compa-
ran las diferencias de contexto productivo y
laboral de las altimas décadas en cuanto a
las posibilidades de acceder al mercado pro-
fesional. En efeclo, figuras representalivas del
campo senalan la relativa facilidad para el
ingreso al campo laboral prevaleciente dos
décadas alrds:

(...) todos tuvimos de alguna manera una acep-
tacion en la industria, nos aceptaron bien,
porque éramos distintos, en alguna medida
era gente que tenia un nivel intelectual un
poco mas alto, sabiamos asimilarnos hacia un
proceso v que no fue para nada traumatico,

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

bajo con el objetivo de obtener un ingreso
monetario estable mientras se desarrolla y
consolida una practica profesional en el cam-
po audiovisual. Como ejemplo de esto es que
algunos entrevistados presentan actualmen-
te otro u otros trabajos que les dan la renta
necesaria para mejorar su forma de vida, ya
que expresan que “(...) teniendo hoy por hoy
un titulo del campo audiovisual, sus proyec-
tos o trabajos actuales dentro de la industria
audiovisual, no les representa un ingreso fi-
nanciero suficiente”.

Otra dimension a considerar es la regio-
nal. Entre los enlrevistados fue posible ob-
servar variaciones en la demanda de forma-
cién, el desemperiio y en las perspectivas pro-
fesionales asociadas al desarrollo del campo
audiovisual en los espacios regionales. Asi,
algunos entrevistados destacan la importan-
cia del contenido regional que tienen o debe-
rian tener sus emisiones televisivas, En efec-
to, las entrevistas realizadas a profesionales
(jévenes en su mayoria) en distintos lugares
del espacio nacional permitieron observar por
una parte una visualizacion sobre la concen-
tracion de la actividad audiovisual en la ciu-
dad de Buenos Aires (vision compartida por
los alumnos y graduados de la carrera de la
UNLP) y, paralelamente, identificar situacio-
nes donde algunos profesionales han logra-
do actividades altamente creativas en contex-
tos regionales que permite pensar en una
mayor permeabilidad a la posibilidad de los
jovenes de realizar actividades novedosas en
el campo audiovisual (es el caso de los vi-
deos y documentales realizados sobre la li-
nea sur del Rio Negro) y también una menor
demanda de formacién.

Por tltimo, vale sefalar la diversidad de
formaciones en el campo audiovisual: la cre-
ciente importancia de la tecnologia, especial-
mente de la informatica en la produccién
audiovisual, se manifiesta también en la pre-
sencia de los profesionales productores de
television que muestran una formacién pro-
veniente de la ingenieria o de la informéltica.

Conclusiones

La importancia del titulo universitario
supera el dmbito de la carrera de Comunica-
cion Audiovisual. Es una demanda crecien-
te del contexto socio-productivo. La creden-
cial universitaria es un elemento necesario
para acceder al trabajo, pero no es un
reaseguro de que se puedan desempenar ro-
les vinculados a la carrera y formacién obte-
nida.

En aquellos campos donde es reciente la
generalizacion de la formacién de grado uni-
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versitario, -como es el caso de Cine-, la difi-
cultad es mayor. En efecto, el reconocimien-

to del titulo v Ia formacion encuentra dificul-
tades frente a la mds tradicional o histérica
practica profesional,

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

Entre los estudiantes puede observarse,
por una parte, una lendencia hacia una cre-
cienle preocupacion por la futura insercién
laboral y, en cuanlo a las practicas, una ma-
yor dificultad de estudiar y trabajar. La expe-
riencia relevada entre los graduados muestra
la dureza del ingreso al mercado laboral y
procesos donde se observa el corrimiento a
areas afines y la subocupacion de capacida-
des.

Es una pauta creciente la percepcion de
que en la aclualidad el aprendizaje serd con-
linuo a lo largo de la vida acliva o a la alter-
nancia entre formacion y trabajo. Sin embar-
go, es una expectaliva o proyeclo que no se
observa enlre los profesionales de cine en-
trevistados.

Enlre las perspectivas que también deben
considerar los planes de estudio es la cre-
ciente importancia de la innovacidn y la tec-
nologia en el campo audiovisual, que sin
duda liene un impacto significativo. Esto
implica considerar la diversificacion de ro-
les v de compelencias y una mayor heleroge-
neidad de roles profesionales del campo
audiovisual,

Vinculado al punto anlerior se ubican los
procesos de globalizacién y concentracién de
la produccion, circulacion y distribucién de
los bienes culturales.

Informacion de las entrevistas

La informacién analizada proviene de 39
entrevistas realizadas a trabajadores del cam-
po audiovisual. De ellos, 22 entrevistados
lienen esludios de cine (14 esludiaron en la
Facullad de Bellas Artes de la UNLP; cinco
en la Escuela de Cine de Avellaneda; uno
proviene de la carrera de Imagen v Sonido
de FADU-UBA). De los entrevistados, 8 tie-
nen menos de 30 anos; 11 tienen entre 30 y
36 anos; 5 estan en la década de los 40 afos
v 4 lienen més de 50 anos. &1

1 Fste articulo es parte del proyecto de investigacidn “ Trayedcto-
rias profesionales y produccidn en el campoaudiovisual” acredi-
tado porla UNLPy que sedesarrollaen el marcode lacatedra de

Sociologia de la Carrerade Comunicacion Audiovisual,
2Lapropuesta fue desarrollada con el docente de la Citedrade
Sodologia, Lic Julio Zelarayan, aquien otros compromisos labo-
ralesleimpidieron partidparen la tarea de andlisis y deescriturade
este documento.

3rabajaron en este proyecto los alumnes que cursaron la materia
enel segundo cuatrimestrede 1999y el primer cuatrimestre del
4 Disde losinicios de su desarrollo la Argentina muestraun incre-
mento permanente en los anos de escolarizacion desu poblacion
en general y de la fuerza de trabajo en particular. En 20 anos la
poblacién econdmicamente activa con muy baja o ningunains-
truccion se redujo del 42.4% al 21,9%. A su vez, entre los mas
instruidos, la proporaén seincrementa del 32 % al 8,1 %. Durante
los N continud la tendenaa observada con anteriondad en cuan-
toaunmayorincrementodel grado de escolarizacion de los ocu-

pados,
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El acontecimiento teatral, como discurso
estético-plastico, ha mantenido siempre una
relacion intima con el contexto en el cual se
desarrolla, es decir, nunca se ha mantenido
ajeno a los cambios sociales operados en cada
época. Sin embargo, el teatro no halla su ex-
plicacién ultima como emergente causal de
conflictos sociales asociados a mega procesos
histéricos. Tampoco el virtuosismo personal
v la calidad artistica de sus representantes al-
canzan para explicar cémo se construye v pro-
duce el sentido del texto espectacular ni por
qué a lo largo de la historia el teatro se ha
mantenido como una de las manifestaciones
mds complejas e importantes en la experien-
cia colectiva humana.

Si recorremos el camino de la historia del
teatro podemos observar diferentes
conceplualizaciones y lecturas diferenciadas
sobre el objeto artistico. Dichas
conceplualizaciones estan fundamentadas no
en el surgimiento espontineo y acumulativo
de tendencias y escuelas teatrales surgidas de
la libre creatividad o la divina inspiracién de
un selecto grupo de inspirados, sino en la co-
rrelacion del desarrollo de las artes conjunta-
mente con los principios v postulados de las
corrientes de pensamiento, los movimientos
sociales vy los procesos y avances cientifico-
tecnoldgicos que operan sobre el marco de
todas las producciones humanas, en este caso,
las comprendidas en el lerreno de la cultura.
Dicho terreno influye paralelamente en la me-
todologia vy posibilidades de adquisicién,
aplicabilidad y funciones del campo cientifi-
co, por no hablar de las politicas relativas al
desarrollo del drea en cuestion.

Jean Duvignaud plantea desde la sociologia
del teatro que los miltiples elementos que com-
ponen el entramado del espectaculo teatral es-
tan intimamente conectados con lo que él de-
nomina estructuras colectivas, y que de alguna
manera esta conexion es insalvable v que en
cierto punto se puede concebir teatro v socie-

)
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dad como un todo viviente que manifiesta no
solo la sociedad v sus instituciones,’ sino que
también subyace en la representacion el imagi-
nario social que sustenta el universo simboli-
co de los individuos. Si se entiende al teatro
como la represenlacién de un segmento parti-
cularmente significativo de la experiencia co-
miin, cuyos elementos relacionados entre si son
significativos en la medida que son parte de
un importante acto colectivo, podriamos de-
ducir en una primera instancia, que uno de
los puntos mas sobresaliente del hecho teatral
lo constituye la enunciacién de relaciones
dialécticas entre estructuras colectivas v estruc-
turas individuales. Esta constante no solo se
manifiesta en el acto creador del discurso tea-
tral, sino lambién en la puesla en acto de dicho
discurso. Es asi que son parte consliluliva de
esle hecho artistico las estructuras colectivas,
las cuales se hallan manifiestas en el imagina-
rio social de una cultura. También son parte
integral del mismo los esquemas simbdlicos in-
dividuales, notorios en las configuraciones
preceptuales que posee el individuo, Las rela-
ciones dialécticas que surgen entre ambas es-
tructuras definen el mundo cultural que le da
sentido al hecho teatral.

De esta manera, pueden observarse los di-
versos factores que entran en juego al poner-
se en funcionamiento la practica teatral. Si bien
el aspeclo eslélico malerial es el visible v el
que se manifiesta latente en la superficie, por
debajo esla recorrido por un entramado de
fendmenos sociales que sustenta el sentido de
lo puramente visible.

Tradicionalmente se ha indagado sobre los
origenes y desarrollo del leatro teniendo como
objelo de estudio al texto escrite o haciendo
referencia al concepto de puesta en escena. Esla
division en las lineas de andlisis por lo general
ha desatado una batalla entre quienes defien-
den el texto dramdtico y quienes sostienen la
supremacia del especlaculo.

Practica teatral

Puesta en escena
(espectaculistas)

Texto dramatico
(dramaturgistas)

Los dramalurgistas se han volcado a una
historia y analisis del leatro a partir del texto
dramitico, bajo este enfoque el tealro seria tal
si tuviera como base la palabra escrita. Esta vi-
sion daria cuenta del tealro como integrante
exclusivo de la literatura, dejando de lado pro-
blematicas fundamentales del acontecimiento
teatral como la del espacio, ya que el leatro, en
su dimension de arte tridimensional y colecli-
vo, funciona a partir de coordenadas espacio-
lemporales. Si bien el texto escrito s un com-

ponente importante del teatro, no es en térmi-
nos semiolicos la unidad minima que funda-
menta al hecho teatral. Por su parte los
especlaculislas basan su analisis en el especta-
culo vivo, eslableciendo su andlisis en la per-
formance operada dentro de las coordenadas
mencionadas. Esla claro que ambas tendencias
han sido y son importantes a la hora de esta-
blecer una melodologia de andlisis sobre el lea-
tro, aunque sus radicales posiciones estable-
cen un margen acotado y por lo tanlo incom-
pleto sobre la comprension del fenémeno tea-
tral. Una linea analitica que diera cuenla de la
constante relacion entre texlo escrito y espec-
taculo fue elaborada por Aune Ubersfeld. So-
bre la base del privilegio de lo verbal como
materia de la expresién comun y primaria a
ambas esferas, conslruye un andlisis a partir
del modelo lingtiistico, que busca elucidar las
relaciones entre lexto — representacion.’

Practica teatral

Texto dramatico
(signos textuales)

Representacion
(signos no verbales)

La autora sostiene que no hay equivalencia
sistemadtica enlre texto (conjunto de los signos
textuales, de caricter verbal) v representacion
(conjunto de los signos representados, no ver-
bales). Texlo y represenlacion, para Anne
Ubersfeld, mantienen una interaccién variable
en la praclica tealral configurada en la oposi-
cién de lo que permanece (la produccion lite-
raria) v lo que cambia (la actualizacién siem-
pre diferente del texto en la representacion).

A partir del reconocimiento de estas lineas
de analisis aparece como posibilidad una aper-
tura tedrico analilica mas abarcaliva para el es-
tudio del teatro, la cual permitiria determinar
los problemas del discurso teatral desde la com-
plejidad e interaccién de las diferentes unida-
des que componen el acontecimienlo escénico,
para ampliar el tratamienlo de aspectos no con-
lenidos en analisis preexistentes. En este senti-
do el provecto de investigacion, denominado
“Lineamientos tedricos para la comprension de
la préclica teatral”," inlenla replantear algunas
de las conceptualizaciones teatrales establecidas
tradicionalmente. Desde una Optica
interdisciplinaria y teniendo como base
metodoldgica a la sociologia del leatro, se inten-
ta proponer la revision de dichas categorias, para
entender al teatro dentro de su especificidad
discursiva v elucidar cudles son los procesos
que construyen el sentido en el especticulo lea-
tral. El objelo de andlisis lo constituye el texto
espectacular, tradicionalmente denominado
puesta en escena. La disfincién lerminoldgica
busca poner el acento en los mecanismos de
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produccién de sentido.

Mientras que el concepto de puesta en es-
cena liene una significacién bastante amplia:
“(...) consisle en transponer la escritura dra-
matica del texto (texto escrito y/o indicaciones
escénicas) en escritura escénica”,® haciendo
referencia directa al texto dramatico. El con-
cepto de texto espectacular, ademds de conte-
ner el sentido de representacién, alude a la
actualizacion del lexto dramético en forma ma-
terial utilizando los diferentes elementos que
componen la priclica teatral.

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

Sistemateatral  |Texto dramatico | Texto espectacular
Espacio teatral Espacio dramético | Espacio escénico
Contexto Conflicto Acciones teatrales
espectacular dramatico
Dispositivo Fabula Representacion
técnico

Préctica teatral

La practica teatral se reconoceria, enton-
ces, mediante eslas tres categorias: sistema
teatral, texto dramético y texto espectacular.

El sistema teatral es la suma de la relacién
entre espacio teatral o lugar fisico del hecho lea-
tral [se define en la relacion sala-escena®] y con-
texto espectacular o todo aquello que en el dis-
curso leatral hace referencia a acciones y situa-
ciones de enunciacién, produccién y recepcion,
segin esquemas de representatividad histdrica-
mente elaborados y relacionados, previos v ex-
teriores al discurso en si y va circunscriplos por
la cultura.” Por ultimo, el dispositivo técnico re-
fiere a todos los elementos de cardcter técnico-
pléstico. Dichos elementos estan definidos y con-
figurados de acuerdo a las capacidades técnicas
de cada sistema cultural, y posibilitan la expre-
sion, construccién y puesta en funcionamiento
de la praclica teatral.

El texto dramadtico reside en el texto espec-
tacular a la vez que lo precede y acompana. En
un sentido general se puede definir al drama
como el género literario compuesto para el tea-

tro, aunque no sea representado. El texto dra-
malico implica: espacio dramdtico, espacio
construido y descrito en el texto, implicita o
explicitamente, en donde se desarrollan los con-
flictos dramaticos. Requiere necesariamente de
la cooperacién del espectador para su cons-

truccién, tanto como el trabajo del
dramaturgista.® Conflicto dramdtico, motor de
las acciones teatrales, el conjunto de los nu-
dos disparadores del acontecer y fabula, “(...)
serie de hechos que constituyen el elemento
narrativo de una obra”.? La fabula se diferen-
cia del asunto en la medida en que la fabula
remite a lo que ha sucedido y el asunto a la
forma en que ha sucedido.”

El texto espectacular es la dimensién
especificamente estética de la practica teatral;
contiene el conjunto de los soportes materia-
les, dispositivos técnicos, estructuras textua-
les y cierta cantidad de esquemas operatorios;
es en este sentido que “(...) son textos espec-
taculares las unidades de manifestacién tea-
tral que son los especticulos, tomados en sus
aspectos de ‘procesos’ significantes comple-
jos, a la vez verbales y no verbales”." El texto
espectacular delimila el espacio escénico, de-
finido como un espacio significativo y artifi-
cial en donde se desenvuelve la accion tea-
tral. Es aproximadamente lo que entendemos
por la escena teatral, concretamente percepti-
ble por los espectadores en la medida que exis-
te un espacio escenografico que limita en cier-
ta manera los alcances de la percepcién. Estd
contenido dentro del espacio teatral y oficia
de anclaje a las acciones teatrales, serie de
acontecimientos esencialmente escénicos pro-
ducidos en funcién del comportamiento de
los personajes, lo que caracteriza sus moditi-
caciones psicoldgicas o morales, y el conjun-
to de los procesos de transformaciones visi-
bles en escena.’ Un estudio de las acciones
teatrales implica la consideracién del concep-
to de cinésica,” asi como el de proxémica.™

Por ultimo, la representacion es la manera
de personificar visualmente lo que previamen-
te no estaba personificado. Desde este sentido,
se podria entender a la representacién como el
conjunto de objetos-signos que multiplica el
sentido del texto. Implica el sentido de la obra
representada. Los mecanismos de la represen-
tacion ponen en funcionamiento el sentido
como resultado de la relacion entre espacio
escénico y acciones teatrales.

En el funcionamiento global de la practica
teatral, descripto a partir del intercambio reci-
proco entre el texto espectacular, texto drama-
tico y sistema teatral, se observa cémo el con-
cepto de puesta en escena no pierde impor-
tancia, en la medida en que esta tltima es com-
prendida dentro de los rasgos temiticos,
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retéricos y enuncialivos; lo que comporta una
teoria de los géneros y estilos como modali-

e : 1Cfr. Duvignaud, Jean: Seciologia del featro, p. 10-11.
dades de organizacién de dicha practica.

2Cfr. De Marinis, Marco: Comprender el teatro, p 23.
3Adn partiendo delos lazos que unen la prictica textual con Ja practica

Asimismo, la puesta en escena es definida
como los diferentes esquemas de integracion
(sintaxis) que ponen en funcionamiento la
interaccian del texto dramético como sistema
de causalidades y el texto espectacular como
sistema de significacion.

Es decir, la puesta en escena da cuenta de
como determinados objetos son asociados, por
esquemas simbélicos que subyacen en el imagi-
nario social, a temas cultural e histéricamente
definidos por el entramado social. La puesta en
escena no es hacer coincidir el texto dramético
con el lexto espectacular ni tampoco una
frascripcion virtual o concreta del texto escrito;
la puesla en escena “(...) no es sino la
contextualizacién de las situaciones de enuncia-
cién, la concrecion [estética) del espacio, tiempo,
ritmo, desplazamiento, tono, ideologizacién del
lexto, proxémica, cinésica, puesta en contexto de
enunciacién / enunciado”.”® De hecho el como
hacer y el hacer v el como decir y el decir requie-
ren ser inscriptos, para su comprension, en una
teoria de los géneros vy estilos, asi como dentro
de las convenciones teatrales como “(...) codigos
‘técnicos’ que a diferencia de los cadigos cultura-
les ‘naturalizados’, necesitan de un aprendizaje
particular y de una decodificacién conciente”.®
Enionces, como primera definicién se entiende a
la puesta en escena como la relacién codificada
entre género y eslilo, conforme a convenciones
especificas. En una conceptualizacién de mayor
alcance; podria definirsela como el conjunto de
diferentes esquemas estélicos que son combina-
dos intencionalmente y que modalizan
artificialmente un conjunto de objetos-signos. Més
alla de comprender a la practica teatral desde un
aspeclo literario o espectacular, acentuando la
preeminencia del lexto dramatico o la performan-
ce escénica. debemos alender que ambos aspec-
tos constiluyven elementos de un mismo discur-
s0. Que a veces permanecen unidos y olras no,
de acuerdo al privilegio del analisis, pero que
indudablemente conforman una totalidad que

establece relaciones complejas entre sus compo-

nentes y que definen a la practica teatral como
un sistema conformado por olros sistemas, esla-
bleciendo relaciones entre si. B

Rasgos enunciativos |Rasgos temticos | Rasgos retdricos d?hmpmr?%:démme Ubersfeld sostiene que “desde un puniode
- vista metodolagico, la lingiistica es una denda privilegiada para el estu-
Sistema teatral Texto dramético Texto espectacular dio de la prictica teatral; y no solo ataiie al texto -sobre todo en los
Espacio teatral . . Espacio esceni didlogos-—, lo que esde un punto de vista evidente por ser verbal su
Com Espacio dramético p‘ o materia de expresin, sino también en lo tocante a la representacién,
ontexto Conflicto dramatico| Acciones teatrales dada larelacion existente ~que aqui nos toca elucidar—entre los signos
espectacular textuales y los signos de la representacion”. Ubersteld, Anne: Semistica
Dispositivo técnico |Fabula i6 s
P Representacion 4 Director del Proyecto: Prof. Rubén Segura. Integrantes: Lic. Gustavo
Prictica teatral Radice, Prof. Natalia Di Sarli, Prof. Mariana Quintero. Radicadoen la
Facultad de Bellas Artes (UNLP) enel Programa de Incentivos a docen-

tes investigadores. Secretaria de Cienda, Teenologia e Innovadién Pro-
ductivade la Nacién. Fecha de acreditacién: 2004 y continiia.

5 Cfr. Pavis, Patrice: Diccionario del Teatro, Dramaturgia, Estética, Semio-
logia, p.385.

6Es en términos de Anne Ubersfeld “laimagen que los hombres se
hacen de las relaciones espaciales en la soaedad en que viven y delos
conflictos subyacentes”, ap. cit., p. 111

7 De Toro, Fernando: Senmidtica Teatral, p. 70.

8 Dramaturg: el que preparala intzrpretadén y realizadén escénica deun
texto.

9 Pavis, Patrice: op. cit., p. 210,

10Cfr. Pavis, Patrice: op. cit., p. 210-211.

11 De Toro, Fernando.op. ait., p. 72

12Clr. Pavis, Patrice: op. cit., p.5.

13 Cinésica: ciencia de la comunicacion a través del gesto, la expresion
facial y los movimientos corporales. Clr. Pavis, Patrice, op. cit., p.56.

14 Proxéiniaa: dienda que examina la manera en que el hombre organiza
suespado,implicalas relaciones espaciales de los personajes en funcion
dela obra, de sus relaciones sociales, Cada estética escénica liene una
concepdon implicita de la proxémica, y su visualizadon influye mucho
en la recepcidn del texto, Cfr. Pavis, Patrice, op. cit., p.383.

15 De Toro, Fernando, op. cit., pp.68-69.

16 De Marinis, Marco: “Le espectacle comme texte”, en Sdmiologie et
théitre, p229. Traducaion y extracto de De Toro, Fernando, en Semidhicn
Teatral, p76.
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Hacer, pensar

Otro taller

Mercedes Filpe

Disefiadora en Comunicacidn Visual,
Facultad de Bellas Artes, UNLP. Profesora
Titular de la catedra Taller de Disefio en
Comunicacién Visual C, Facultad de
Bellas Artes, UNLP. Investigadora
Categoria 1I. Directora del Proyecto de
investigacion "La ensefanza del disefio
en Latinoamérica”, en el marco del
Programa de incentivos. Directora de
Comunicacion Visual, UNLP.

Sara Guitelman

Disenadora en Comunicacion Visual,
Facultad de Bellas Artes, UNLP. Profesora
Adjunta a cargo de Taller de Disefio en
Comunicacién Visual 2, Facultad de
Bellas Artes, UNLP. Integrante del
Proyecto de investigacion "La ensenanza
del disefio en Latinoamérica®, en el
marco del Programa de incentivos.
Desarrolla su profesién en un estudio de
diseno independiente, especializindose
en diseno editorial y sistemas de
identificacion. Integra Caligrama, estudio
de comunicacién escrita y visual, Buenos
Aires, produciendo materiales gréficos
para el portal Educ.ar, la editorial de la
FADU, EDERE, entre otros. Disenadora en
la Direccién de Comunicacion Visual,
UNLP.

Patricia Vilaltella

Disenadora en Comunicacion Visual,
Facultad de Bellas Artes, UNLP. Profesora
Adjunta a cargo del Taller de Diseno en
Comunicacién Visual 3, Facultad de
Bellas Artes, UNLP. Integrante del
Proyecto de investigacion "lLa ensenanza
del diseno en Latinoamérica”, en el
marco del Programa de incentivos.

“Los estudiantes aprenden mucho los unos de los otros |...) eso
indica las venlajas de la vida académica: un érea cada vez
mds amplia de acuerdos, la experiencia de compartir, de
cooperar y resolver problemas. En una palabro, la posibilidad
de participar en la accién y estimulos de una comunidad

determinada con objetivos compartidos™.!

Empezar por la definicién del problema,
dirfa Munari. Y el problema que planteamos
aqui es la necesidad de refuncionalizar la mo-
dalidad operativa taller como espacio comiin —
comunitario—, como dmbito propicio para la
sintesis entre pensar/hacer y como lugar de
convergencia de saberes.

La buisqueda permanente de metodologias
y didacticas especificas para el Taller de Dise-
fio en Comunicacion Visual signa la tarea do-
cente de quienes consideramos que la reflexién
sobre la accién debiera ser una constante que
oriente esta practica educativa.

Nos encontramos una y olra vez con la ca-
rencia de desarrollos tedricos acerca de
didécticas especificas para el disefio en comu-
nicacién visual; menos, con la resena de téc-
nicas concretas orientadoras acerca de las mo-
dalidades que garanticen cierto éxito en su
implementacién. Construimos una metodolo-
gia y una didactica desde la accién esponta-
nea, cuando no programada a partir de la re-
flexién sobre la préactica.

Los talleres de disefio tienen una historia casi
centenaria, sin embargo es muy escasa la docu-
mentacién que sistematice estas experiencias y
construya un corpus especifico. Del mismo
modo, pareciera que el funcionamiento de los
talleres no ha tenido una evolucién que los re-
oriente respecto de sus vicios primeros y de las
fuertes marcas de antiguos modelos educalivos
que contradicen el concepto mismo de taller.

Taller significa en su acepcién mas comun,
obraje, lugar donde se hace algo con las manos.
Definicién que lo acerca a los talleres de artesa-
nos medievales, y también al atelier de artista.
Estas modalidades establecian roles jerarquicos
muy marcados entre maestro/discipulo, en una
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relacién personalista de transmisién de un sa-
ber sobre el hacer a partir de la experiencia.

Hasta en la estructura educativa de la
Bauhaus persistié este modelo, a pesar de la
propuesta socializadora de la escuela de van-
guardias, en la que el trabajo comunitario de
intercambio democratizado se planteaba como
una significaliva innovacién.

Hoy es ampliamente reconocida la impron-
ta de la Bauhaus en la ensefianza de la arqui-
tectura y el disefio, tanlo en los programas y
sus conlenidos como en la metodologia,

La mayoria de los programas de las escuelas es-
tin arraigados en la Bauhaus y en su modelo del
disefio. poniendo énfasis en los aspectos for-
males v en las técnicas manuales [...) estaban
empapadaos de la tradicion de la escuela técnica,
que vioa la investigacion no aplicada y a la pes-
quisa intelectual como entretenimiento de los
ricos v los aristdcratas.?

Mas alla del nombre taller y de las aparien-
cias que podrian sugerir praclicas democrati-
zadas, en los talleres de diseno pervive la mo-
dalidad maestro/discipulo del antiguo mode-
lo. En los hechos, lo que hay es una/s voz/ces
autorizada/s que corrige/n las producciones de
los alumnos.

Es necesario descentrar la atencion del pro-
fesor hacia el alumno. Norberto Chaves hace
esla propuesta, que resulta muy reveladora del
tipo de vinculos que se establecen en el aula,
v que evidencia que en la prictica los talleres
de disenio estin mas cerca de estos tradiciona-
les modelos que de una concepcién que cen-
tre el eje en el alumno v en las relaciones entre
las personas, que el taller como modalidad pe-
dagogica debiera estimular.

Las ciencias de la educacién se han ocupa-
do ampliamente durante el siglo XX acerca de
la modalidad del taller como espacio de apren-
dizaje aclivo: de (ransformacion reciproca de
sujelo v objeto a partir de la interaccién de un
grupo. En este contexto, es imposible conce-
hir hoy la educacién del disefiador a partir de
la transferencia de conocimientos e informa-
cion del docente hacia el alumno. “Qué se
aprende en el trabajo grupal: se aprenden con-
tenidos, experiencias ajenas, se aprende la lo-
lerancia, a respetar al otro; se aprende a escu-
char, a consensuar, a resolver problemas, a
expresarse. Es en este sentido que se habla de
la productividad pedagégica del grupo”.*

Sin embargo las reflexiones tedricas de la
pedagogia, que han influenciado en forma de-
cisiva otros niveles educalivos, v sobre todo la
llamada “educacién popular”, parecen no ha-
ber tenido mayor incidencia, difusion y me-
nos aun aplicacion, en los talleres de discipli-

nas proyectuales como disefio o arquitectura a
nivel universitario.

El taller es una modalidad diddctica valiosa en la
ensefianza universitaria por dos cuestiones: Es
un escenario o entorno de aprendizaje rico para
ensefar y aprender aquellas cuestiones que no
ocupan un lugar especifico en las disciplinas cien-
tifico-tecnolégicas v que son necesarias para ad-
quirir el “buen hacer profesional”. Es una estrate-
gia que contribuye a democratizar las relaciones
educativas. Es un espacio que permite experimen-
tar alternativas de ensenanza respetando las carac-
teristicas de los docentes v de los alumnos.*

Trabajar sobre las potencialidades del ta-
ller como préctica implicaria entonces repen-
sarlo desde los siguientes ejes:

a. Como espacio productivo: de sintesis
entre pensar/hacer.

b. Como espacio comunitario: hacer comin,
comunicar.

c. Como espacio integrador de saberes.

Reflexiones iniciales

a. Espacio productivo. Producir

objetos / producir conocimiento

Los cambios tecnoldgicos de los iltimos 20
anos transformaron sustancialmente el trabajo
de produccion en el taller En diseno, v en el
caso particular de los alumnos que cursan en
universidades nacionales, por la falta de infra-
estructura y equipamiento idoneo es [recuente
que casi no se produzcan piezas gréficas en el
taller, por la dependencia de las computadoras.

Coincidentemente, el imperio del
eficientismo y el prejuicio de que producir es
producir objetos convirtié en apariencia al ta-
ller en un espacio improductivo. Pareciera que
perdié uno de sus aspectos cenlrales, quedan-
dole la tarea de ofrecer periédicamente correc-
ciones sobre las producciones que los alumnos
desarrollan individualmente, por [uera del aula.

Ante esta supuesta limitacion que ha sido lema
de debate recurrente en encuentros de disefiadores
-y que en gran medida tiene que ver con las par-
ticularidades del estado de la universidad en la
Argentina-, algunos docentes de laller considera-
mos fundamental volver sobre la pregunla qué es
producir/qué es lo que se deberia producir en el
taller/los talleres de diseno.

La imposibilidad de producir la totalidad
de las piezas gréficas en el dmbito del taller,
ies un impedimento para que el taller cumpla
sus objelivos pedagdgicos? (Puede seguir sien-
do un taller? (El producir objetos es lo que
hace que el taller merezca llamarse laller?

“La necesidad insaciable de éxito que tienen
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las empresas ha conducido a una suerte de cam-
peonato mundial por la eficiencia y el rendimien-
to”.® Esto se traduce en el &mbito académico uni-
versitario en un imperativo de eficiencia, ren-
dimiento, resultados tangibles, medibles a corto
plazo. Y en una devaluacién del pensamiento.
“Algo tan intangible como el desarrollo de la ca-
pacidad de comprensién puede parecer un po-
bre sustituto ante los logros de una gran produc-
cion de proyectos de disefo, a pesar de lo enga-
fiosos o insustanciales que puedan ser”.®

Si la universidad existe para la formacién
de profesionales comprometidos con la genera-
cién de conocimientos que contribuyan a la
construccién de un modelo de pais indepen-
diente, estaremos de acuerdo en que no es sufi-
ciente la trasmisién de un saber acerca de habi-
lidades y destrezas. Entonces, la pregunta acer-
ca de qué sentido tiene el taller o qué debiera
producir adquiere significativa relevancia.

El fundamento mas profundo del taller
como espacio privilegiado para el intercambio
y la puesta en comiin debiera ser producir ideas
v conocimiento, producir sentido. Y si existe
para producir pensamiento/conocimiento, tal
vez no sea imprescindible la produccién de
objetos en el aula. Sabemos que el discurso
visual no es puramente visual, no se constru-
ye solo con imdgenes, con lo visible; subyace
a ¢l algo intangible: la palabra, el sentido. Con
esto sefialamos que hay mucho para trabajar
sobre el discurso visual, apenas bocetado. “La
ensefianza del diseno liene, por su naturaleza,
que escarbar debajo de la superficie y sentirse
desde el principio més implicada en clarificar
intenciones que en conseguir resultados”. 7

b. Espacio comunitario. Aprender a

comunicar(nos)

Casi no existe una definicién del diseno
que no incluya la palabra comunicar/comuni-
cacién. Hasta el nombre de la carrera y de nues-
tro titulo, lo incluye: Disefio en Comunicacién
Visual. Nadie pone en duda hoy que la fun-
cién privilegiada del disefio es comunicar. Co-
municar: “hacer comiin”, porque la voz pro-
pia siempre estd orientada a otro. “El disefio
grafico como toda practica cultural es una préc-
tica significante, que tiene, entre otras caracte-
risticas, la voluntad explicita de comunicar”.?

Un especialista en ensefianza del disefio plan-
tea que el trabajo inicial para un alumno que
comienza la carrera debiera ser escribir y enviar
una carta a alguien significativo para esa persona
—un amigo, un familiar, su pareja-. Un ejercicio
para empezar a pensar el disefio desde su senti-
do primero: comunicar. Y agregamos: el ejerci-
cio siguiente debiera enfrentar a los alumnos al
concepto de comunicacion para entenderlo en
su complejidad y alejarlo de esquemas

reduccionistas tan frecuentes en nuestra disci-
plina.

(...) el diseno grafico, en su préctica y en su
pedagogia, no incorporé el iltimo deslizamien-
to del campo de la comunicacidn, y en general,
salvo excepciones, al hablar de comunicacion
como préctica social, no fue mas alla de las con-
diciones de eficacia, disefiadas por la teoriade la
informacién y los primeros funcionalistas o de
los planteos acerca de pensar ‘conscientemente’
una estrategia comunicacional.”

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

Para aprender a comunicar creemos impres-
cindible aprender a comunicarnos. El taller
como ambito de aprendizaje del disefio es el
primer espacio sobre el que los disenadores
debiéramos trabajar para reestablecer vinculos/
didlogos que —por motivos que exceden este
trabajo— estan deteriorados, si no rotos.

Dificilmente podran disefiar comunicacio-
nes complejas para destinatarios no alocutarios
quienes tienen enormes dificultades para algo
tan simple como establecer comunicacién con
sus propios companeros.

Una disciplina cuyo eje es la comunicacién
deberia tener como responsabilidad primaria
desarticular las conductas de desinterés hacia
los otros que son tan frecuentes en las aulas:
el desinterés por los demés y la entronizacién
de valores como la eficiencia instalan un clima
de competencia que lejos de estimular el inter-
cambio, conspiran contra el sentido mismo del
taller, que es la comunidad. Destruyen la co-
operacion y el espacio reflexivo.

c. Espacio integrador. Convergencia

de saberes

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

En la carrera de Disefio, como en todas las
disciplinas proyectuales, conviven en perma-
nente tensién asignaturas de caracter tedrico -
ledrico practico - practico.

(A qué llamamos tedricas? (A qué llama-
mos practicas? Existen ciertos prejuicios ge-
neralizados, como la idea de que el campo de
la practica es el lugar de aplicacién de lo teéri-
co o cierto ordenamiento segin rango acadé-
mico en la organizacién de las catedras, donde
los Titulares y/o Adjuntos se responsabilizan
de los tedricos y los Jefes de Trabajos Practi-
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cos y/o Auxiliares Docentes de los trabajos

praclicos, por cilar sélo algunas modalidades
conocidas por todos.

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

La solucion a esta problematica no se en-
cuentra [acilmente vy es aqui donde debiera
profundizarse la idea del docente como inves-
tigador de su propia practica. El punto de par-
lida para buscar esta integracion, creemos, esta
en entender el aprendizaje como un proceso
reflexivo, en el que no sélo se incorporan con-
tenidos sino modos de aprender a pensar. El
taller no es nunca absolutamente practico.

En el taller que queremos, teoria y préclica
conforman un proceso tnico de didlogo
interactivo de docentes/alumnos con la situacién,
para recrearla y descubrir aspectos que generen
nuevas miradas sobre nuestro objeto de estudio
vy los problemas a los que nos enfrenta.

Pensar y construir otro taller

A parlir de las observaciones precedentes,
consideramos necesario construir otro laller,
que revise sus practicas.

1. Si PRODUCIR es producir COSAS pero
también CONOCIMIENTO, proponemos pro-
mover la reflexién a partir de experiencias para
descentrar el eje de atencion de los objetos ma-
teriales/formales hacia las miradas/reflexiones/
conexiones/didlogos que éstos motorizan. La
vivencia se conslituye en experiencia en tanto
accede al plano de la reflexién, dice Dewey.

2. Si la CO-OPERACION, el HACER CO-
MUN dan sentido al taller como practica, pro-
ponemos [acilitar experiencias comunitarias.
Desterrar la relacién a veces paternalista, otras
demagdgica, pero siempre verlicalista, entre
docente/alumno.

3. Si la INTEGRACION DE SABERES y la
SINTESIS TEORIA/PRACTICA son fundamen-
to del taller, proponemos modalidades donde
esto se concrete. Educar para la sensibilidad,
para abrir caminos a la exploracién de formas
inéditas v audaces de decir, que pongan en
cuestion los discursos hegemoénicos, instala-
dos. Aunque esto signifique correr ciertos ries-
gos al lransitar zonas inexploradas.

El temor al fracaso [recuentemente paraliza
v contribuye a la persistencia de un statu quo
mediocre pero que en apariencia funciona.

Fstos lres ejes concepluales orientan mu-

chas de las experiencias que hemos propuesto
desde la catedra, vy que se concrelan en las si-

guientes practicas, implementadas en los ulti-
mos cinco anos:

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

Entre otras: cruce de comisiones con pro-
duccién de critica escrita sobre un trabajo de
disefno, de un companero. Una comision visi-
ta los trabajos de otra comisién. El docente a
cargo de la comisién visilada se queda a cargo,
para informar sobre los trabajos a partir de los
interrogantes que planteen los criticos visitan-
tes. A partir de estas observaciones, cada alum-
no debe escribir una critica de disefio sobre
uno de los trabajos observados, a eleccién, y
entregarla al realizador del trabajo.

Hemos evaluado que este tipo de practicas:
estimula el desarrollo de la capacidad para
observar, cuestionar, preguntar y reflexionar
acerca de producciones de disefio ajenas. Con-
tribuye a que los alumnos puedan
autoevaluarse y optimizar las propias produc-
ciones a parlir de su critica.

Educar en la “critica del disefio” es formar
observadores reflexivos, por eso mejores
disenadores. Este lipo de praclicas integran
teoria/praclica ademas de generar vinculos que
exceden las relaciones enddgenas de la comi-
sién que muchas veces impiden ciertas mira-
das, por sus propios vicios.

2. Teoria/practica

TRABAJOS ALTERNATIVOS MENSUA-
LES, SOBRE TEMATICAS NO ESPECIFICAS

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

El sentido de este trabajo alternativo se fun-
damenta en la conviccion de que no solo el ha-
cer, el oficio, nos hard mejores profesionales,
sino también la educaciéon de la sensibilidad:
personas mas sensibles serdn mejores personas,
y por tanto, mejores disefiadores. Aunque en
un primer momento de la implementacion esta
propuesta tuvo resistencia (iesto no es diseno!),
del mismo modo que ocurre si se les pide que
escriban una carta como primer trabajo de co-
municacién, evaluamos como positivo el des-
cubrimiento a posteriori del sentido de esta prac-
tica, asi como la aceplacion a partir del disfrute
del conlacto con nuevos discursos.

|
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AGENDA

Asimismo, la cdtedra publica semanalmente
mediante una agenda mural en el aula los even-
tos culturales de interés que se ofrecen en la ciu-
dad, en Buenos Aires y otros lugares cercanos.

La combinacién del trabajo de critica cul-
tural con la facilitacién de informacién produ-
jeron, segun la evaluacion realizada, interesan-
tes e inesperados resultados.

PARCIALES
Por olra parte, se toman anualmente dos exa-
menes parciales que integran teoria y préctica.

CLASES ESPECIALES

Nuestra actividad profesional se practica
desde la inter y la transdisciplina. Sostenemos
la defensa de la actividad interdisciplinaria y
por esto promovemos la invilacién y osganiza-
cion de clases especiales con profesionales gra-
duados en otras dreas en algunos casos espe-
cificos que consideramos realizaran aportes sus-
tanciales para la materia, asi como visitas a em-
presas y estudios.

3. Revertir los aspectos negalivos de la
masividad, capitalizando sus cualidades po-
silivas

Aprovechar la masividad para la realizacién
de experiencias comunitarias (ver Diseno Ac-
tivo). Generacién de proyectos en comin:
muestras de cierre de cursada, preparacion co-
lectiva de presentaciones de la citedra. Forma-
cion de equipos para la produccién de estos
eventos. No solo desde lo estrictamente disci-
plinar sino desde otras formas de expresién
propias y valiosas para los estudiantes. Por
ejemplo, en 2003 la muestra de despedida del
ano incluyé un recital, armado por bandas de
alumnos de la catedra.

4. Horizontalidad de la estructura docente

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

Es un aspecto fundamental para desarticular
el esquema jerdrquico que establece diferentes
niveles de autoridad a las voces que participan
en el taller. Democratiza el dialogo, legitima las
voces de todos y promueve la familiaridad de
un clima propicio para animarse a participar.

5. Entrecruzamiento tematico horizontal

Los cinco niveles integran horizontalmen-
te casi todas las temdticas concernientes al ta-
ller como una unidad. Los contenidos de la
citedra se articulan por su complejidad y no

por una separacién tematica.

Entendemos que en la medida que el alum-
no actiia sobre el proceso de disefio sera crea-
dor de ese conocimiento, y dard lugar a la
significatividad del aprendizaje. Para mediati-
zar este proceso de construccién de conoci-
mientos es que se propone una profunda in-
novacioén en cuanto a la organizacién de los
contenidos de los niveles, con respecto a lo
vigenle y a las propuestas instaladas.

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

La problemética comunicacional no se abor-
da a partir de referenciar el nivel a una tematica
determinada, sino desde el disefio de sistemas
simples de comunicacion hasta sistemas com-
plejos. Esta innovacién propone pensar al
disenador como un operador de estrategias y
politicas institucionales —publicas y privadas—,
no como un productor grifico, si como un es-
tratega comunicacional, entendiendo al
disenador como un operador cultural.

6. Propiciar la comunicacién y la solida-
ridad

DISENOACTIVO

Programa extracurricular que comenzo a
implementarse en el afo 2001 y que generd
espacios participativos para la practica disci-
plinar, por fuera del aula y con gran sentido
de compromiso social. Asi, el programa plan-
teo la accién de los alumnos en diversas mani-
festaciones en defensa de la educacién pibli-
ca a partir de nuestra préctica: volantes y
afiches, intervenciones urbanas como pancartas
y diarios murales.

Luego, en el afio 2003 se generd un sub
programa llamado Disefnio Solidario, para la
asistencia a necesidades de diversas institu-
ciones de bien publico. En la actualidad Dise-
fio Activo no se circunscribe a lo extracurricular
sino que se integra al trabajo en el aula a partir
de la realizacién de proyectos reales, de inte-
rés social. Las investigaciones, la adecuaciéon
a las necesidades y limites que plantea el pro-
blema abordado, son reales. El cliente es real y
estd comprometido con la posibilidad de
implementar los proyectos desarrollados.

Algunos de los proyectos disenados perte-
necen al dmbito de la Universidad Nacional
de La Plata, muchos para la comunidad en
general. Se han desarrollado proyectos para el
Programa Calidad de Vida (Facultad de Arqui-
tectura y Urbanismo); Programa Salud Bucal
(Facullad de Odontologia); Talleres del Obser-
vatorio (Facultad de Astronomia y Geofisica);




PROIN, Programa Ida y vuelta (Facultad de
Bellas Arles); packaging para productos del
Colegio Inchausti y de Samay Huasi de la
UNLP; Programa Para mamé (Neonatologia,
Hospital de Ninos “Sor Maria Ludovica”); Pro-
grama Progresa; Citidad; ASE Medio Técnico
para la Aulogestion Social de la Economia;
Plaza con Lectura, Tolosa; iHola!, obra de tea-
tro de padres de la Escuela Anexa; Programa
Jovenes y Memoria, de la Comisién Provincial
por la Memoria.

Todos estos proyectos se realizan con el
compromiso de la catedra en facilitar la
implementacion de los mismos, lo cual se ha
concretado en muchos casos.

Repensar la relacion universidad/comuni-
dad no es solo un objetivo ligado a la necesi-
dad de hacer una “devolucién” a la sociedad,
sino que para el taller se convierte en una he-
rramienta metodolégica fundamental, cuya fi-
nalidad es estimular el interés para el hacer y
pensar en comun.

Diseno Activo se ha convertido en el eje de
nueslro marco tedrico metodolégico, ya que
sintetiza lo que consideramos debe ser el rol
que debe cumplir la universidad en relacion a
la sociedad.

ENCUESTAS

Realizacion de tres encuestas anuales a los
alumnos para el testeo del funcionamiento de
las experiencias que se implementan. Esta he-
rramienta permite la expresion sincera de las
necesidades, expectativas y criticas y es un ins-
trumento fundamental para reorientar
dinamicamente la practica. Las encueslas nos
han permitido delectar afio a aro la valoracién
positiva que tienen los alumnos de los siguien-
tes ejes que definen una modalidad operatoria:
- Valoran el énfasis puesto en la construccion
de vinculos afectivos en el grupo, lanto entre
docentes y alumnos como entre ellos mismos.
- Valoran el interés de los docentes por ser
facilitadores de un acercamiento a productos
culturales que les son muchas veces distantes.
- Valoran la modalidad de los trabajos practi-
cos exploratorios en cuanto a la tematica.
- Valoran la realizacién de proyectos sobre pro-
blemas reales con posibilidades de
implementacién. Lo sienten como un estimulo.
- Valoran la integracion teoria /praclica.

1 Potter, Norman: Quées nn disefiador: objetos, lugarcs, mensajes, p.31.
2Winkler, Diezmar: “La educacion y la practica del disefio se han
visto histéricamente afectadas porla falta de una solida base de
informacion y conocimiento...”, en Revista Tipogrifica N°32, pp.11-
2

3 Preto Castillo, Daniel: La comunicacion.en laeducacicn, pp. 104-105.
4 Abate, Stella Maris; Abadie, Paula; Tocd, Valeria en colaboracién.
“Fluslleren la Universidad Nadonal de La Plata. Experiencias de las

e

cualesaprender”,p2.

5Chamorro, Fernando: “Educacién en Valores comosustentode la
Democracia”,

6Totter, Norman: op.cit., p. 32.

7 Ibidem. p.32.

8Ledesma, Maria del Valle: El disefio gnifico, una voz priblica, p.9.
9 Ibidem. p. 34.
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Reflexiones epistemologicas y
perspectivas de renovacion
académica, cientifica y
cultural para el Diseio
Industrial

IMaria del Rosario Bernatene

Disenadora Industrial, Facultad de
Bellas Artes, UNLP. Profesora Adjunta
de la catedra de Historia del Disefio
industrial. Directora del Proyecto de
investigacion "Analisis e interaccion de
contenidos éticos y estéticos en el
Proyecto de Diseno Industrial”.
Maestria en Sociologia de la Cultura y
Analisis Cultural (IDAES-UNSAM) en
curso. Evaluadora Nacional PNI.

Al observar el escenario de producciones
tedricas del ambito nacional, encontramos al
menos tres momentos diferenciados desde los
cuales reflexionar sobre la inscripcién
epistemolégica del Diseno Industrial y luego
establecer propuestas para la renovacién
curricular.

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

En similar orientacién, Alicia Romero, es-
pecialista en Artes, también se refiere a los
disefios como unas de las artes del siglo XX,
pero asi, en plural y con miniiscula en ambos
casos, para evitar la nocién restringida de Arte,
dejar deflinitivamente de lado la presencia de
paradigmas hegemonicos entre sus practicas
y afirmar la pluralidad de sentidos.?

Mientras que la disefiadora industrial Bea-
triz Galdn prefiere "(...) justificar la asociacién
del disefio a la innovacién, siguiendo el posi-
cionamiento del disefio en el sistema de Cien-
cia y Tecnologia".’

A su vez, si se tienen en cuenta las nuevas
demandas de profesionales del disefio para
dar soporte técnico a los miles de micro-
emprendimientos productivos subsidiados
por organismos de gobierno como se despren-
de de las investigaciones de Federico
Anderson, entre otros, se supone una
redireccién de la mirada disciplinar hacia la
relacién con las dreas sociales.

En principio, en Disefio Industrial, esta
diversidad de encuadres no es preocupante,
dado que es la manifestacidn visible de una
practica que histéricamente se constituye como
una construccién transdisciplinar, en el entre-
cruzamiento de areas artistico-proyectuales,
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areas sociales y de las ciencias fisico-matemati-
cas v de la naturaleza. '(....) se sabe con cuantas

dificultades tropieza, a veces el establecimien-
lo de esos planes intermedios que unen unas
con otras las tres dimensiones del espacio
epistemoldgico” nos advertia Foucault® en su
andlisis sobre el triedro de los saberes, vy eso
que él... ino incluia alli el arte!

Sin embargo, esta complejidad, que no
hace otra cosa que aportar riqueza, densidad
y multiplicidad a la disciplina, obligando al
tratamiento simulténeo de todas las perspec-
livas, ha sido mal vista y aun tiene mala pren-
sa. Desde enfoques positivistas, esta disper-
sion de su objeto de estudio ha sido interpre-
tada como un obstéculo para poder definir lo
que el Diseno es.

Si se atiende a la forma de constitucién de
los campos de conocimientos se observa que
para algunas divisiones podemos remontarnos
incluso a la Grecia del siglo IV, segtin Manuel
Medina.®

Pero para Foucault es a partir del siglo XIX
que el campo epistemoldgico moderno se frac-
ciona en tres dimensiones bien diferenciadas:
matemélicas y fisicas por un lado; del lengua-
je, biolégicas v econémicas por otro vy filoséfi-
cas, en una lercera dimension.”

Fracciones del saber que se constituyen
desde la insularidad y no dialogam entre si, lo
que le hace decir a Gadamer que "(...) las cien-
cias son un unico v gran monélogo™*

Sin embargo, las practicas siempre se die-
ron unidas en un tejido comin, donde no hay
una produccién técnica que no tenga estética y
viceversa v donde estas producciones implican
siempre un posicionamiento ético-filoséfico.

Hacia el siglo XX, Medina describe:

(...) confrontadas con la realidad desbordante
de la produccion teenocientifica, las grandes di-
visiones filosdficas entre ciencia y sociedad, na-
turaleza y cultura no sélo han quedado desau-
torizadas tedricamente por los actuales estu-
dios de ciencia y tecnologia, sino ¢ue la propia
lecniociencia se ha encargado de rebatirlas abier-
lamente como ficciones interpretativas (...) Lo
que ha refutado mds fundamentalmente las
disociaciones tradicionales ha sido el propio
caracter de las innovaciones tecnocientificas,
que Bruno Latour las ha caracterizado como
proliferacion de 'hibridos', es decir, realizacio-
nes que embrollan las divisiones esencialistas
en un complejo entramado de ciencia, tecnolo-
gia, politica, economia, naturaleza, derecho (por
ejemplo: microprocesadores bionicos, clonacion
de animales, alimentos transgénicos, entornos
virtuales, Internet, entre otros, (...) Nuestra
cultura intelectual no sabe como categorizar el
entramado de los hibridos, pues para ello, es

preciso cruzar repetidamente la division filoso-
fica que separa la ciencia y la sociedad, la natu-

raleza y la cultura. Dichos limites, se revelan
como fronteras inexistentes.”

En el campo del disefo el recorrido no ha
sido muy diferente del que Medina describe.
Histéricamente el principal objeto de estudio
en Diseiio Industrial fue la nocién de Proyec-
to, su prdctica y su teoria, pero -a diferencia
de la arquitectura o la grifica— estuvo centrali-
zado en el Proyecto de Productos —si nos refe-
rimos en su calidad de mercancia, como la
tematizara Marx- o de Artefactos," si nos refe-
rimos en su interseccion con el arte, como lo
hace Manzini. Este es atin hoy el objeto de es-
tudio principal.

Pero en la actualidad asistimos a una dilu-
cién de los limites de lo que se considera ob-
jeto de disenio y se han incorporado a su vez
una serie de temdticas nuevas que desbordan
las nociones tradicionales; la disciplina ex-
pande sus dominios hacia la comida, la arte-
sania, el disefio de prétesis quinirgicas hu-
manas y animales, el armado de cadenas de
valor entre producciones de distintas dreas
(por ejemplo quimicas y manufactureras), ha-
cia las politicas de produccion y desarrollo
en areas no industrializadas, hacia el cuidado
ambiental, el tratamiento de Residuos Sélidos
Urbanos (RSU), etc., excediendo lo compren-
dido hasta la actualidad,

Esto habla a las claras de la necesidad de
ampliacion del campo epistemolégico o drea
de fundamentacion de la disciplina para que
se puedan incorporar como parte de ella otros
objetos de estudio hasta ahora no incluidos.

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

Volviendo a las posiciones manifestadas al
inicio del trabajo y frente a este panorama tabe
preguntarse iqué sentido tiene inscribir al Dise-
fio o los disefios en uno u otro campo? (Cudl es
la importancia? {Qué es lo que esta en juego?

En nuestra opinién se trata de estrategias
epistemoldgicas*™ gque —cual posicionamientos
disciplinares en el campo de los saberes— co-
rresponden a elecciones ideolégicas, élicas y
politicas, utiles a la hora de focalizar el estn-
dio en una de las relaciones. Pero todavia nos
esté faltando dar respuesia a la necesidad de
elaborar estrategias de dialogo y construccion
inter y transdisciplinar, como los nuevos ob-
jetos de estudio lo requieren. Al fin y al cabo,
¢qué otra cosa piden los alumnos cuando re-
claman relacion entre materias?

Estas éareas diferenciadas -sociales,
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tecnocientificas, morfolégicas v de taller- pue-
den ser cuantificadas a la hora de elegir el peso
relativo de las materias en una curricula aca-
démica de base, pero ninguna puede conver-
tirse en un modelo epistémico dominante,
dado que el peso relativo de cada una en la
constitucién disciplinar depende de la con-
juncién de al menos tres componentes que
son siempre variables:

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

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

- la recepcién de la obra o produclo por
parte del piblico. Los estudios de recepcion
tanto de la Hermenéutica™ como de la Semié-
tica™ permiten entender los efectos de una obra
con dependencia de la participacién activa del
receptor. Lecturas e interpretaciones que van
mas alla de la dimensién de uso y siempre
son multiples, ya que las obras no se
recepcionan de una tinica manera.

Esto explica quizds por qué todo intento
por imponer un modelo epistemolégico
prescriptivo, tinico y totalizador afortunada-
mente se ha revelado histéricamente inttil en
las practicas de disefio y en su lugar se ha ido
instalando un régimen de experimentacién
limitado, entendido —al modo de Kuhn- como
la posibilidad de seleccionar entre los
paradigmas ya reconocidos y, sin esperar los
periodos de crisis, estar permanentemente
abiertos a su reconsideracion y sustitucién.

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

En materia de Disefio, esto significa adop-
tar la incertidumbre y la problematicidad como
factores positivos vy los tipos de respuestas a
ellas como constituyentes del propio accionar.

Esle aspecto presenta no pocos problemas
y siluaciones de confusion en las préclicas
pedagogicas, dado que un proyecto de Taller
es aprobado cuando en él se repiten los es-
quemas melodolégicos aprendidos, pero en
realidad la expectativa de la innovacion hace
que el deseo profundo del docente-evaluador
v la comunidad educativa esté puesta en que
el alumno los transgreda.

Se podria decir que es necesario aprender
la norma para luego poder romper con ella y
crear olras, lo que es un clasico caso de apli-
cacion del eje continuidad/ruptura en el 4m-
bito pedagdgico. Pero lo dificil de este caso
estriba en establecer qué conducta es anéma-
la: si la repeticién hasta el cansancio de los
esquemas metodoldgicos consagrados (por lo
cual las producciones de todas las escuelas

de disefo se parecen peligrosamente: las na-
cionales y las internacionales, tendiendo a la
homogeneizacién) o la habilidad para
posicionarse en permanentes rupturas o
discontinuidades. Este aspecto paradojal de
la dindmica del disefio exige de los contratos
pedagdgicos que se establecen entre alumnos
y docentes una clara explicitacién de los ob-
jetivos perseguidos en cada ejercicio.

Ademds, si de perfiles curriculares se tra-
ta, el mayor cuidado debiera tomarse en evi-
tar una construccién meramente instrumen-
tal de la formacién académica, que empobre-
ceria el horizonte de sus practicas, reducién-
dolas a la tinica variable del rendimiento eco-
némico por fuera de un marco de sentido cul-
tural y comunitario.

En funcién de lo desarrollado hasta aqui,
como primera propuesta para una
reformulacién de Plan de Estudios observa-
mos que a una etapa de materias por areas
separadas deberia luego sucederle un buen
nimero de horas al servicio de la investiga-
cién y tratamiento inter y transdisciplinario
de los nuevos objetos de estudio, con una
materia como Teoria del Disefio, hoy inexis-
tente en la UNLP.

Una visién reductora del quehacer del Di-
seno Industrial -amparada en una falsa diso-
ciacion— privilegié el hacer sobre el pensar y
desestimo la incorporacién de una materia tal.
Asi, no hay lugar en la carrera para aclarar
respecto de las calegorias ni teorias usadas en
la proyectacién cotidiana.

Relacion de la disciplina con su
contexto sociocultural

Por olra parte, es sabido desde Foucault®
y Bourdieu, que las disciplinas cientificas
no constituyen esencias inmutables a lo largo
del tiempo, sino que son variables y contin-
gentes segiin el campo de relaciones que las
configuran en cada momento histérico, desa-
rrollando distintas estrategias de inscripcion
para interactuar en los diferentes contextos
socioculturales.

Es aqui que la nocidn de estrategia
epistemoldgica antedicha, permite enlazar la
inscripcion de la disciplina en el universo
cientifico con la adecuacion a las condiciones
socio-histéricas de su desempeiio en un am-
bito particular.

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

Mas de 30 anos después y luego del gigan-
tesco proceso de desindustrializacion y empo-
brecimiento social y productivo, las condicio-
nes son muy diferentes y los programas de es-
ludio no dan cuenta de los cambios
contextuales producidos. Nos enfrentamos asi
al desafio de promover al Disefio Industrial
como herramienta de desarrollo de las econo-
mias regionales ~de donde provienen la mayo-
ria de los alumnos de la universidad platense-
v a la necesidad de alender un 3er. sector pro-
ductivo: el del microemprendimiento™ que no
se encuadra en la gran industria ni en la Pyme.

Lo que se ha hecho visible enlonces, en esle
cambio de contexto y sus nuevas demandas,
es que una concepcion restringida del término
industrial asociada al Diseno, impidio la alen-
cion de otras variables contextuales v produc-
livas concomitanles para el desarrollo discipli-
nar. Al punlo que no se han podido formular
ain recursos cognitivos para impulsar progra-
mas productivos por fuera del dambito indus-
trial (como la artesania y el microempren-
dimiento) o que, en olra escala, abarquen un
conglomerado de industrias, tales como Cade-
nas de Valor, Clusters, Corredores producti-
vos o Incubadoras de empresas.

La formacion profesional del Disenador
Industrial permite la ampliacién de este perfil
dado que no sélo aspira a conocer todo el ci-
clo productivo, sino que ademas se ubica des-
de imaginarios de consumo, manejando la
logica de los mercados locales y globales y
procesos de simbolizacion asociados.

En tal senlido es necesario complementar
el perfil tradicional del Disefador Industrial
con experiencias de participacion y animacion
en proveclos socio-productivos y comunila-
rios, orientados al trabajo conjunto y coordi-
nado de la comunidad por medio de organi-
zaciones sociales, para mejorar las condicio-
nes de vida de la poblacién en situacién de
vulnerabilidad extrema.

Para atender estas nuevas demandas es que
resulla [uncional la aparicién del concepto de
Gestion™ y su implementacion en un drea que
abarque nociones de: "Gestion Estratégica de
Diseno™, "Gestién Social del Diseio"™, "Ges-
tion Productiva y de Diseno en zonas no
industrializadas"# y "Gestién de Politicas Pro-
ductivas". Sobre todo, esta tltima perspectiva
se ha vuelto necesaria para promover la cul-
tura del proyecto alli donde no esté instaurada
v preparar estralegias productivas en vias de
una posterior industrializacion.

Si atendemos al proceso histérico de indus-
trializacion en la Argentina, observamos que ésta

se constituyé sin la base de una cultura
proyectual previa como fue el caso de la indus-

trializacion en Europa y en EEUU. En efecto, la
visién de la vida por "Proyectos™ —que es uno
de los rasgos culturales sobresalientes de la
Modernidad- se encuentra débilmente instala-
da en las empresas y organismos gubernamen-
tales y escasamenle incluida en la formacion
escolar. Muy diferente a las ideas de aspiracio-
nes, propuestas o suefnos —esta ultima de
inocultable raiz roméntica- la nocién de Pro-
yecto® conlleva no solo melas sino también re-
cursos, métodos y proceso racionalizado de
pasos con distribucién de responsabilidades
para alcanzarlas. Y su falta de divulgacion es
una de las principales razones por las cuales
cuesta tanto vincular la actividad empresaria pro-
ductiva con el diseno, disociacién que es moti-
vo de queja constante por parte de disefiadores.
Para atenuar eslo es menesler la formacion pre-
via, y mutua, en una cultura proyectual.

Razén por la cual, la formacién del Area de
Gestion / Gerenciamiento de Proyecto
(Management) puede considerarse nuestra se-
gunda propuesta para una reformulacién
curricular. Eslo contribuiria a la formacién de
los disefiadores para brindar estos conocimien-
tos y actitudes hacia la sociedad. Pero también
es imporlante para si mismos, porque —menes-
ter es reconocerlo- la formacién actual de Dise-
no estd mds concenlrada en la resolucion del
producto que en la generacién del marco so-
cial, cultural y productivo que lo sustenta. Algo
asi como dedicarse a la frutilla sin tener garan-
tizado el postre.

Otras ausencias

El Programa de estudios que se implementé
desde la década del '60, a pesar de sus ligeros
cambios, no acusé recibo del impacto produci-
do por la cultura del consumo en la degrada-
cién ambiental, razén por la cual la curricula
se encuentra desactualizada del conocimiento
del Ecodiseno v de normas internacionales de
proteccién ambiental. Una tercera propuesta
pedagdgica consiste, entonces, en la incorpo-
racién de dichos conocimientos, pero no al
modo de una pose o cosmética verde, sino in-
corporando mélodos consensuados por nor-
mas internacionales para que docentes y alum-
nos evalten la sustentabilidad social y ambien-
tal en cada proyecto. g

1 RAVERA, Rosa. M. y BLANCO, Ricardo (1999): Temas dela Academia.
Diserioré Estéticadel siglo XX Argentina, Academia Nacignal de Bellas
Artes, p. 181: "Adaro que no creo que hava unasola estética. | Ly varias”.
2 ROMERQ, Alicia (2004): E ticay Estéticaen la Gestion de Diseno: renowacion
de paradigmas yestrategias de inkeraccion, Buenos Ares, Foindi, FADU-UBA.
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3GALAN, Beatriz (2004): Creacidn de contextos compatibles entre la univer-
sidad yel drea de produccion en pequena escala, Marco tedrico, Buenos Aires,
Foindi, FADU-UBA.

4 ANDERSON, Ibar E: "Ampliacién del Marco terico y metodologico
del diserio industrial. Modelos de gestion integrada de diseno parael
desarrollo de Planes Proyectuales y Productivos en zonas
desindustrializadas o no-industrializadas". Y BERNATENE, M. y
UNGARO, R(2004): "Pensar la pobreza y formas de combatirla’. Ambos
en Edicién de 3er ALADDI Encuentro Latinoamericano de investigado-
resen Arte y Disefio. Mendoza, 27al 29 de mayo del 2004.

5FOUCAULT Michel (1966): "Las Ciencias humanas" en Las palabras y
las cosas, Espania, Siglo XX1, 22%ed , 1993,

6 MEDINA, Manuel y KIATKOWSKA, Teresa (coord) {2000): Ciencia,
Teenologia, Naturaleza, Cultura en el Siglo XXI, Barcelona Anthropos, pp.
Hyl5.

7FOUCAULT op.cit.

8 GADAMER, Hans-Georgy KOSELLECK, Reinhart (1995): "La diver-
sidad de las lenguas", en Historia y hermendutica, Barcelona, Paidés Pen-
samiento Contempordneo, 43-1997, p. 120.

9IMEDINA: "Tecnodiendia, naturaleza y cultura para el Siglo XXI", enap.
cit., pp.36-37.
10 MANZINI, Ezio (1992): Artefactos, Experimenta Ediciones de Disefio,
Madrid, 1996.
11 MANZINI, E. (1999): "Diseiio estratégico. Una introducdon”, Dio. de
Diseio Industrial, FBA-UNLE Publicacién de la conferendia inaugural
al Workshop.

12 REVEL, Jacques y HUNT L. (1996): Histories. French constructions of the
past, New York, p. 1-63. Allf el autor desarrolla el concepto de "estrategia
epistemolégica” aplicado en reladén alas disputas de poder dentro del
campodelas Ciencias Sodiales y sus instituciones como Annales en Fran-
da. Revel habla de dos modelos epistemoldgicos uno fuerte y el otro débil:
“Elmodelo fuerte se caracterizaba por unaintegracén disdplinarbasadaen
unmedeloepistemoldgico tinico y centralizador. Este modelo fuerte fue
llevado adelante en dos ocasiones, uno, en el inicio del siglo XX entre la
Sodiologia nadente y la Historia y luego con el estructuralismo”. El Modelo
débil fue el llevado adelante por los Historiadores dentro de la Institu-
con Annales, para relacionarse con sus pares de otras disciplinas, geé-
grafos, antrop6logos, etc. Este modelo consistia en laintegracion de
todas las Areas Sociales en funcién no de un modelo de cientificidad
comiin como era el otro, sino en funcién de un Objeto de Estudioen
comn, que eradel orden de lo Humano (de alli lo de Ciencias Huma-
nas) cuyos objetos empiricos, a saber los hechos sociales, debfan ser
estudiados por todos a la vez, aportando distintos puntos de vista y
enriquedendo las perspectivas. Este modelo fue muy exitoso”.

13JAUSS, Hans R., en WARNING, R. (1989): Estética de la recepciin,
Espana, Visog pp. 209-251.

14 ECO, Umberto (1992): Los limites de la interpretacion, Ed. Lumen Bar-
celona, p. 22:"El aserto subyacente en cada una de esas tendencias es
queel funcionamiento de un texto (No verbal también) se explica to-
mandoen consideracion, ademas o en vez del momento generativo de
laobra, el papel desempefiado por el destinatario en su comprensién,
actualizadén einterpretacion, asi comola manera en que el texto mismo
prevé esta particdpacion”.

15 FOUCAULT M. (1970): Laanqueologia del saber, Cap. V1, México, 5.4,
1997, p.323: "La descripadn de la episteme presenta, pues, varias caracte-
risticas esendiales: abre un campo inagotable y no puede jamés ser cerra-
da; no tiene como fin reconstituir el sistema de postulados al que obede-
cen todos los conodmientos de una épocasino recorrer un campoinde-
finido de relaciones. Ademas, la episteme no es una figurainmévil que,
aparedda undia, estaria destinada a desvanecerse no menos bruscamen-
te: s un conjuntoindefinidamente mévil de escansiones, de desfases, de
coincidendas que se establecen y se deshacen’.

16 BOURDIEU, P(1992): Razones practicas, Anagrama, Barcelona 2* Ed.,
p-49: Bourdieu entiende las disdplinas dentificas como campos de poder,
entendido como campo de fuerzas, de luchas, pp. 63y 64: "donde las
estrategias de los agentes einstitucones dependen de la posicién que
ocupenen laestructuradel campo, es deciren la distribucion del capital
simbélico espexifico y que por mediacién de su habitus, les impulsa ya
seaaconservar yaseaa transformar la estructura de esta distribudén, por
lotantoa perpetuar las reglas del juego en vigor oa subvertirlas”.

17 SCHVARZER, Jorge (1996): La industria que swupimos conseguir, Bue-
nos Aires, Editorial Planeta, p. 260, Sobre ¢l periodo que nosinteresa: "La
proteccién al mercadointerno se basaba en el argumento dela "indus-

tria naciente”. Fodia entenderse como una formade contribuiral desa-
rrollo de empresarios medianos locales hasta quealcanzaran certa ca-
pacidad competitiva, pero se desvirtu6 desde que fue aplicada para

serviralosintereses de las transnacionales”.

181.aescala del microemprendimiento-al amparo de programas estata-
les de préstamos y subsidios—se ha convertidoen estrategia de supervi-
vendia y reinsercion laboral para millones de personas, pero necesita Tu-
tores formados en practicassodio-productivas y comerdiales para mejo-
rar su sustentabilidad. Esta estrategia no es temporaria o meramente
oportunista. Lasdifras mundiales indican queel sector industrial -al menos
en este modelo econdmico-es cada vez menos capaz de absorber toda
la oferta laboral de unasodedad y aquello que habia comenzado como
unaalternativa de supervivenda, ha llegado para quedarse, tanto aqui,
comoenAménca Latina y otras partes del mundo.

19ROMERO, A.;op. cit. "Esta designacion subraya su vinculoconel
vocablo 'gesto' en el sentido de actos o hechos y con'gestor’ entendido
como sodo de Jaaccién”. Precisamente uno de los aspectos mis rele-
vantes de estos fenémenos consiste en el cambio de las posiciones
subjetivas implicadas: su discrepandia con la tradicién emisor-receptor,
destinador-destinatario, autor-lector. Ante el gestor se actualiza algin
malestar social que es abordado bajo prindpios de intersubjetividad,
queorientan los intercambios. Se prescinde de procesos o productos en
los que pudiera reconocerse alguna autoria y el hacer especifico se ofre-
ce como colectivo, en vistas aalguna transformadién fehadiente. Cate-
gorias como 'ptiblico’,'comitente'y otras, son inadecuadas para descri-
bir este tipo de agentes estético-sociales. Los actores convocantes, ios
espedialistas requeridos, las comunidades implicadas co-protagonizan
el proceso de creacién y sin su mutuo concurso serfa impensable dili-
gendaalguna. p. 30, Acepcion que seautoriza en lo efimologico—ges-
tién (del latin gestio-gestioris) refiere ala "accién, o efecto, de gestionar”,
“acci6n y efecto de administrar"- y es reconodda como un modelode
altacompetenda en las politicas culturales contemporaneas™
20MANZINI: op. it

21 BERNATENE, M. y GALAN, B. (2003): "Nuevas redes sociales como
Objetos de deseo para el Disefio”, Publicaciones del "20.Congresso
Internacional de pesquisa em design”, Rio de Janeiro, Brasil.

22 ANDERSON, L:op. cit.

23KOSELLECK, R.(1993): Futuro pasado, Cap. 1 y 1lI, Barcelona, Paid s
bésica. Lanocénde PROYECTOes moderna por excelenda. "Aparece de
lamanodel crecimiento de los Estados, de laburguesia, la mercantilizacin,
la necesidad de pronésticos politicos y sociales y al fin, la posibilidad de
controlar y construirel futuro que antes se dedlinaba en el destinoy en la
escatologia del findel mundo”. Asumir laidentidad de Proyecto, significa
asumir ladimensi6n de futuro que lees propia: "pro”: adelante, "yecto":
arrojado. A su vez, por nacer en los siglos XVII y XVII1 1a nocién de
Proyecto presupone la distind6n cartesiana de Sujeto-Objeto y el Objeto
es puesto delante del sistema de representaciones moderno, seimy
delosavances dentificos, laideologiade lailustradén y laconfianzaen el
progreso, rasgos que caracterizan tanto las obras de arquitectura como
deingenieria y producdén.

24 KERZNER, Harold (1984): Proyect Management, New York, Van
Nostrand Reinhold Co.,2a.ed., p. 2.
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Introduccion

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

.artes plasticas de Nivel Medio y Superior,

que consisten basicamenle en tendencias a
la bidimensién mientras se persiguen efec-
tos tridimensionales; y en la filtracion de
conceplos visuales infantiles y su reflejo en
esquemas gréficos, cuando se prelende la re-
presentacion realista de objetos.

Lejos de sefialar un estilo personal, los
rasgos graficos propios de dichas modalida-
des se repiten en las composiciones de dis-
tintos alumnos, aguando sus intenciones
creativas con efeclos indeseados, que a veces
ellos los perciben como un algo que no va,
pero no saben a qué atribuirlo.

La discontinuidad de lectura que produ-
cen eslos trazos pldsticos no es la que plas-
maria el artista como rupluras y aperturas de
los arreglos compositivos, sino los fallidos
de la organizacién expresiva que atentan a
los deseos creativos.

Conceptos visuales osificados -
configuraciones fijas

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

La mirada educada estélicamente no se
conforma sdlo con el identificar objetos, como
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lo hace la percepcion cotidiana, sino que con-
vierte a los mismos en un acontecimiento vi-
sual digno de ser redescubierto. Aun asi, se
observa que hay lapsos en los que el creador
suele desconectar su atencién del modelo re-
ferente, para acudir sélo a su archivo con-
ceptual y usarlo directamente tal como se pre-
senta en la memoria, sin abrirse a la renova-
cién perceptiva. De este modo sus conceptos
visuales' parecen repetirse segiin un modo
viejo, osificado, y su autor encerrado usa ras-
gos graficos fijos en sus producciones.

Abriendo el cerrojo de entrada

Una vez identificados algunos de estos ras-
gos potencialmente reminiscentes en adultos,
fueron tratados al comienzo del aprendizaje
arlistico, realizindose un estudio de seis
casos’ con ninos de 11 anos, etapa en que se
interesan y pueden representar los objetos
en modo realista. Después de un pretest de
dibujo de cabeza, de frente, medio perfil y
perfil, a partir de la imaginacién, se dieron
indicaciones exploratorias acerca de la natu-
raleza y la apariencia de las formas, que los
esquemas infantiles® trataban de significar. Al
mismo tiempo, se mostraron las posibilida-
des de marca que tiene un dibujante: curvas
y sus tipos, rectas y sus posiciones, tipos de
angulos, etc., para que el nifio amplie su in-
ventario grafico en correspondencia al incre-
mento de su sensibilidad visual. En todos
los casos, en el siguiente dibujo de cardcter
postest, no se presentaron los esquemas in-
fantiles que fueron tratados. Si bien en las
clases siguientes se habrian de refrescar al-
gunas nociones, se evidencié que los estu-
diantes comprendian cémo eran las formas,
qué apariencia tenian, e inmediatamente ad-
quirian otro modo de representarlas, prefi-
riendo sus nuevos dibujos a los primeros.

Ahora con adolescentes y adultos

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

Parece que el cerrojo de las formas viejas
actta asi: hay zonas a las que no se acostum-
bra a mirar de nuevo o por primera vez con
vision estética,* si no se escucha: “explora
esto que no revisas desde nino”, marcando

no sélo qué mirar sino cémo hacerlo, o “en-
saya otro tipo de direcciones ademds de las
paralelas”. Si asi no fuera, la sola préctica
aseguraria hacer desaparecer la condicion aqui
tratada. Si no se le comunica al alumno estos
modos, suelen seguir ciertos esquemas vie-
jos a través de los anos.

Galeria de imagenes. Catalogar las
configuraciones fijas

Se consideré necesario, entonces, catalo-
gar los rasgos gréficos fijos mas comunes que
aparecen en los textos plasticos, con el fin de
que su reconocimiento haga mover dichas
fijaciones graficas. El objetivo principal es
orientar la atencién evaluativa para el trata-
miento de aquéllas, lo que permitiria al estu-
diante trabajar con operaciones de pensamien-
to visual en creciente grado de complejidad.

Las imagenes que se mostrardn son parte
de una exlensa coleccion que ilustra el tema
expuesto. Su procedencia es diversa: 1) pretest
v postest de dibujo para estudio de casos; 2)
producciones consignadas en clases de Nivel
Medio y Superior de Instituciones de Ense-
nanza Artistica y 3) Test de dibujo de cabeza
de frente, perfil y medio (o bien tres cuartos)
perfil,* aplicados a alumnos de Ensefianza
Arlistica de Nivel Medio y Superior.

Indicios de reminiscencias
infantiles

Corroborando lo que se viene diciendo,
es comun encontrar dibujos de rostros reali-
zados por jévenes y adultos con educacién
artistica, en los que aparecen reminiscencias
de simbolos infantiles. Asi sucedié en este
autorretrato realizado por una joven de 15
afios, en su clase de dibujo (ver fig. 1).

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

Fig. 2 5858

Conlleva un aplanamiento de la nariz, en-
tre otras causas, porque no se ha considera-
do que la cabeza de la ceja estd en posicién
adelantada con respecto al ala nasal (ver fig.
3). Entonces la unién lineal de estas zonas,
que son correspondientes a distintos térmi-
nos espaciales (ver fig. 4), produce una re-
duccion del efecto de profundidad, en la vista
de frente.

Fig.3 Wi Fig. 4 §

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

dose una imagen cercana a la del simbolo in-
fantil. Es posible que con las lineas se intente
reproducir dichas bandas, pero el resultado
no favorece al dibujo, quedando la nariz como
una masa separada del resto del rostro.

Reedicion de una tipica forma
infantil

El ojo visto de frente en los dibujos de la
cabeza de perfil realizados por nifios y adul-
tos sin formacién artistica es una modalidad
por todos conocida. La figura 6 ilustra un
dibujo a partir de la imaginacién, pertene-
ciente a un nifno de 11 anos.

Esta particularidad se ve lambién en di-
bujos de jovenes y adullos con formacién ar-
tistica, aunque esporadicamente. La figura 7
presenta un dibujo de un estudiante de Ni-
vel Superior proximo a graduarse, respon-
diendo al mencionado Test de dibujo de ca-
beza de perfil.

Fig. 7 &

Como vya se dijo anteriormente, las moda-
lidades graficas infantiles a partir de los 11
afios, potencialmente reminiscentes en adul-
tos, son [dcilmenle salvadas con la interven-
cién docente. Asi lo muesira el dibujo de la

Fig. 8 BERR
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figura 8, que es inmediato posterior al de la
figura 6, realizado por el mismo nifio, en la
misma clase. Se puede observar, enlre otras
modificaciones, que el ojo aparece dibujado
de perfil.

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

En principio, es mejor no asegurar el estar
libre de reminiscencias de conceplos visuales
infantiles y entre éstos, de frontalidades en
vistas que no son frontales. Porque dichos con-
ceptos no sélo se actualizarian por: 1) el des-
conocimiento de la estructura espacial de las
formas y su distorsién segun el punto de vi-
sién y 2) por la ausencia de observacién de
ciertas zonas y detalles, sino por una tercera
condicion: aun conociendo la naturaleza for-
mal y la apariencia del asunto tratado, pue-
den aparecer estas modalidades graficas du-
rante el dibujo y la pintura como trazos falli-
dos, como trampas del hacer. También, muy
frecuentemente, en los personajes secunda-
rios o en los bocetados, se marca bajo la forma
de automatismos.® De éstos el dibujante suele
disculparse diciendo: es porque lo hice “asi
nomas”.

Seguramente al lector le habra causado
asombro el caso de la figura 7. Pero en lo que
sigue, veremos la misma limilacién, en un
detalle que en general pasa desapercibido: el
dibujo de la ceja de la figura 9 muestra un
problema similar al del dibujo del ojo de la
figura 7, porque también los conceptos vi-
suales relativos a la vista del frente de la ca-
beza son erréneamente trasladados y usa-
dos para la vista del perfil.

Construyendo conceptos visuales
segtin el punto de vista

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

de la ceja). En la ima-
gen del rostro visto
de frente, el paso de
un trayecto a olro
(ver fig. 10) atraviesa
una vertical virtual
que pasa muy cerca
del dngulo externo
del ojo.

Sin embargo, en

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

Fig. 11 88

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

La ceja avanza ha-
cia el [rente del rostro,
desde la depresién en
donde se encuentran
los globos oculares,
por lo tanto la relacién
indicada en la figura 10
para la vista del frente
se ve en el perfil como
lo muestra la figura 13.

Quien dibujé la ceja de la figura 9 no aplicé
los conocimientos que seguramente usa para
el dibujo del contorno del perfil del rostro:
en la vista del frente del rostro, los puntos
que forman parte de una misma vertical se
desplazan hacia la izquierda v hacia la dere-
cha en la visidn del perfil (ver fig. 14 y 15).

Un desafio del dibujante es aplicar los co-
nocimientos de la perspectiva en cada rin-
cén del asunto que trata. El lector podrd com-
probar lo comin que es encontrar lo
ejemplificado por la fig. 9 en dibujos muy
logrados.

il

Fig.1
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Fig.14 ¢

Fig.15 M

Creando personajes imposibles

El sostener estos modos de concebir v
dibujar las formas produce imégenes de ob-
jetos imposibles, sin haberlo intentado v la
mayoria de las veces sin darse cuenta de ello.

Los dibujos siguientes, realizados para
ejemplificar lo antedicho, muestran cdmo una
boca de perfil dibujada larga, como la suelen
hacer algunos nifios (en la cual la comisura
alcanza una vertical imaginaria que corre
proxima al angulo externo del ojo), produce
un personaje que visto de frenle liene una
boca ridicula (fig. 16 y 17).

Fig.17 S

ara que esto no ocurra, cuando se dibu-
ja un perfil del rostro en modo realista se ha
de tener en cuenta que la comisura de la boca
es locada por una vertical virtual, que pasa
por el conlorno anterior del ojo. Asi resulta
un rostro que visto de frente tiene una boca
como la que esperamos ver (fig. 18 y 19).

Elimdn de la simplicidad

Es comin observar cémo recorridos irre-
gulares de las formas son dibujados como
regulares. La conversién de lo no tan simple
en simple estd senalada por la teoria de la
Gestalt, al decir que la percepcién liende a
organizar el campo del modo mas simple po-
sible. As{ por ejemplo, las formas casi circu-
lares se ven circulares. Sin embargo, se hace
referencia aqui a las situaciones en las que se
dibujan como simples a figuras referentes
que, si se las explora con detenimiento,
muestran significativas irregularidades. Al
simplificar automaticamente se corre el ries-
go de perder oportunidades de dar caracter y
fuerza a la imagen. Ademas, el tratamiento
de las sintesis plasticas no se basaria en la
desatencidn de lo irregular, sino en la capta-
cion de lo esencial de lo irregular, posible-
mente derivando en olra irregularidad o en
una simplicidad, cuando no altere la
intencionalidad expresiva del autor.

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

Fig. 206 Fig. 21 5558

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

Fig. 22 EEGE8

AR
7 e iy A
a7 4
VAL D ¥
'rf_f:'.!' \ﬂﬁ +
Bty
s "‘#’ et
3 v
17
H
Fig.18
1. rte 4 Heviyts ;'.:;r/',"i._“_““':: de Yy Facultnd de

w" b Investigacion |




Otro ejemplo de repeticiones automaticas lo
muestra la figura 23. En la figura 24 la linea de
puntos sefiala que un pliegue del paio ha sido
configurado igual a las formas de las papas.

Fig. 2

Las simetrias por doquier

La figura 25 ilustra el detalle de un boceto
a partir de la imaginacién, perteneciente a una
estudiante de pintura de Nivel Superior. La
intencién de la dibujante es que el tronco del
arbol pase por delante del personaje. Pero el
contorno del drbol (“a”) que se superpone a la
pelvis es simétricamente aproximado al sec-
tor del contorno del otro lado de la pelvis (“b”),
que queda al descubierto. Se produce un efecto
de contorno compartido y no de superposi-
cion: la figura del personaje se adelanta al tér-
mino espacial que se pretendia para el tronco.

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

Fig. 261

Otras veces se dibujan recorridos simé-
tricos para contornos de formas que estdn en
escorzo (ver fig. 27 y “a” de fig. 28), produ-
ciendo una anulacién de la profundidad.

Fig. 27 Muses Fig. 28BS

La superposicion ambigua y la
continuidad de los contornos

El efecto espacial tridimensional de las
superposiciones puede verse afectado por
delinear en continuidad los contornos de los
objetos de diferentes términos espaciales (ver
“b” de fig. 28).

También en el detalle de la figura 29, los
contornos de las dos manzanas se unifican
en una curva regular (ver punteado de la fig.
30), contradiciendo la profundidad que se
pretende con la superposicién.

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

Fig. 32

lante, esta en relacion de continuidad con
una arista del ladrillo de atras. También los
bordes de la reticula del ladrillo se continta
con los motivos del objeto delantero. Ambas
condiciones reducen la profundidad del con-
junito, porque retinen gestdlticamente elemen-
tos de distintos términos espaciales.

Conclusiones

Se han mostrado arreglos frecuentes en
las organizaciones gréficas, susceptibles de
ser revisados en determinadas intenciones
creativas. Es muy extensa la variedad de mo-
dalidades textuales registradas, de las cuales
se ha presentado un pequerio recorte. El tra-
hajo docente sobre tales condiciones ha mos-
trado que, lejos de ahogar el trazo espontd-
neo y crealivo, hace que el abandono de for-
mas recurrentes y comunes a todos produz-
ca un aumento de las posibilidades expresi-
vas v el encuentro del estilo.

La alencién evaluativa permile identificar
tendencias a la bidimension y conceplos in-
fantiles, a veces muy camuflados, porque
muchas de las causas de estos rasgos grafi-
cos se manifiestan con indicios leves, entre
otras veces que lo hacen de forma muy expli-
cita. La deteccién de los mismos por el do-
cente y el creador proporciona indicadores
eficaces del desarrollo de los conceptos de
las formas y de la capacidad resolutiva de
problemas espaciales, propiciando las inter-
venciones pertinentes.

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

futuros. R

1 Fltérmino “concepto visual’, utilizado por Amheim, se asigna
a patrones de formas configurados por los rasgos esenciales de
los objetos.

2Wagner, Maria Beatriz, 199%/1997.

3 Configuraciones plisticas que expresan conceplos visualesin-
fantiles.

4Modalidad perceptivo-visual que se dirige hadia las formas, los
colores y sus reladones,

5Wagner, Marfa Beatriz, 1997.

6Obsérvese en el dibujodela figura 18los trazos espontanecs de
lacabellera. Los arreglos simétricos y algin paralelismo direcdional,
reducen el efecto de volumen enla cabeza,

7 Los dibujos de las figuras 9y 12 se hideron a partir de un rostro
diferente al fotografiado paralosejemplos de las figuras 10y 11.
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Coexistencia de certidumbres e
incertidumbres en el proceso
formante del arte ceramico

En el campo de la cerdmica la tradicién
abreva en antiquisima fuente. Llegar es reco-
rrer la historia del hombre para terminar con-
cluyendo en que, al margen de lo especifico
de cada época y de cada cultura, puede iden-
tificarse un universal descontextualizado: la
técnica es el eje.

Barros, fuegos, tiempos, razones de ser,
todo gira alrededor de ese centro. Filosofia,
creencias y costumbres triangulan las produc-
ciones. La vida de cada pueblo marca una
senda al ceramista y cada tiempo, un tenor a
su hacer.

El  desarrollo de  habilidades
metacognitivas reconoce o ha reconocido un
fuerte asidero en la herencia artesanal cimen-
tada en tradiciones circulares. Ya desde en-
tonces podemos hablar de certidumbres in-
ciertas. Esa cuota de azar, sorpresa, juego,
que atrapa al ceramista, siempre tuvo vigen-
cia. Tampoco la creatividad vy la experimen-
tacion fueron ausentes. Validaciones de todo
tipo confirmaron los contenidos nucleares
(CCNN).

Desde los inicios de nuestra investigacion-
accién el trabajo fue reflexionar desde lo
metodoldgico y rastrear desde lo histérico
mediante bibliografia especifica y programas
para confirmar las constantes de una estruc-
tura en lenta evolucion.

Cuesta hoy y seguird costando el haber
desplazado el eje tecnolégico de la posicién
central que le fuera asignado.

La ceramica, como produccién artistica,
comunicacional, expresiva, con fronteras
permeables de entrada y salida, de y hacia
otros lenguajes simbélicos, no renuncia a su
tradicién pero reclama polisignidad. Ha sido
insoslayable desoir ese reclamo toda vez que
las obras ceramicas en el circuito del arte y
aun en el Taller de Ceramica de la Facultad
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Loexistencia de certidumbr

de Bellas Artes de la UNLP han impuesto su
selectividad desde la codificacion, la compa-
racion y la combinacién (relevancia, analogia
y conexiones crealivas).

La cueslién innovadora, que no puede
asimilarse a novedosa, reside en un posicio-
namiento diferente, que compromete
acercamientos a viejas cuestiones y despe-
gues experimentales de inseguros resultados
pero estimulantes articulaciones de los pro-
cesos inlernos y externos del ceramista: "Un
portal de apertura paradojalmente expansi-
vo a la busqueda expresiva en que se conju-
gan tanlo materia como gesto y sentido"
(Grassi y col.; 2000:6).

La tradicién acuna nuestras seguridades,
afianza los lazos que hemos ido generando vy
alempera nuestras ansiedades creativas. La
innovacion desestabiliza, genera expectativas,
multiplica las fantasias, alimenta el descon-
cierto, complejiza las situaciones, apunta a
la ruptura del espacio simbélico en que nos
movemos. Nos obliga a la busqueda de estra-
tegias creativas ante la multiplicacién de con-
flictos. Promueve el deseo.

La poslura adoplada liene que ver con los
principios de la posmodernidad y con los
cambios metodoldgicos que devienen del pri-
mer desplazamiento. La complejidad carac-
leriza todos los campos de los lenguajes ar-
tisticos. Hacer docencia en la Facultad de
Bellas Artes es asumir que es insuficiente
{lexibilizar metodologias, ajustar o reelaborar
programas y redefinir roles.

Historicamente los cambios epocales v los
entusiasmos derivados de los mismos no sig-
nilicaron soluciones ni arrojaron los resulta-
dos esperados. Creemos poder identificar las
variables que incidieron aunque entran en el
ambito de la discusién. Baste decir que cual-
quier enfoque simplista no seria completo.
La educacion, la formacion, son procesos
complejos. Hacer docencia es estar alento a
un contexto en constante cambio, afirmando
que la calidad de los procesos de formacién
dependen fuertemente de la calidad de los
procesos de intervencién diddctica y estos
dependen mucho mas de la excelencia de for-
macion académica y pedagdgica del docente
que de los medios que cuente para
efectivizarlo. Nos sostiene la calificacién pro-
fesional, la seguridad/inseguridad del cono-
cimiento que se brinda y recibe y crece en la
inleraccion constante; la sensibilidad abierta
a la otredad. Es también la sensibilidad es-
pecial, el poliglotismo simbdélico capaz de
decodificaciones inmediatas, de captar como
aprende el que aprende y de ajustar estrate-
gias para asegurar el protagonismo del alum-
no. Seré ese protagonismo (deseo, voluntad,

pasion, busqueda, exploracion, trabajo) el
que lerminara por redefinir el rol docente.

La interaccion diddctico-pedagdgica necesita
de distintas miradas, diferentes modalidades
docentes, diversas 6pticas que participan en
el proceso de "ensenaje”. Quebrando el mo-
delo tnico, cada docente desarrolla temas,
modalidades expresivas, tecnologias que ofre-
cen miltiples alternativas para la resolucion
de problemas, jornadas de trabajo en perio-
dos breves. Detectar "(...) el problema es uno
de los principales ejes para fomentar el apren-
dizaje" (Eisner, 2004:128). Los eslimulos pro-
vocados de esta manera propician la produc-
cién subjetiva, original, portadora de identi-
dad, puesto que la ejecucion divergente mues-
tra la flexibilidad relativa, amplitud de alcan-
ce, ingenio y capacidad constructiva.

Bajo esta mirada fue necesario reorga-
nizar los contenidos programéticos de la ca-
tedra de Ceramica y disefiar nuevos instru-
mentos de registro. De los resultados obteni-
dos detectamos la urgencia de adecuarlos a
las demandas que la sociedad hoy exige. El
nuevo perfil del egresado serd entonces como
futuro docenle inserto en distintos niveles y
modalidades, ya sea en escuelas publicas o
privadas, institutos terciarios y universitarios;
como productor de arte, de obra personal ar-
tistica y funcional adecuadas a los principios
esléticos que rigen la contemporaneidad.

Una didactica sin cuestionamientos se
constituye en un grupo de profesionales do-
cenles con poca iniciativa, con metodologias
repetitivas que reiteran practicas vacias de sig-
nificado. Tenemos conciencia que la falta de
seguridad genera angustia, pero considera-
mos que se crece v avanza en el desequili-
brio.

Podria uno aventurarse en un inventario
de certezas que no implica un recorrido li-
neal sino que nos pone frente a bifurcacio-
nes que nos obligan a elegir y a abandonar
ciertas posibilidades que podremos relomar
en un futuro.

Relaciones entre antagdnicos-complemen-
tarios, entre certidumbres ¢ incertidumbres,
opacidades y transparencias coexisten en el
proceso formante de los desarrollos cerdmicos
contemporaneos.

Raviste Gount]]
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A modo de ejemplo se presenta el siguien-
te ejercicio de retorno expresivo:

""‘ > Brlmeriwing

A A
Witd

Bibliografia

ARANO GISBERT, Juan Carlos: "Arte Educacién y
Creatividad", en Arte, Individuo y Sociedad, Madrid,
Universidad Complutense N° 13, 2001.

AUGE, Marc: Ficciones de fin de siglo, Barcelona,
Gedisa, 2001.

BECKER, Maria Alice y VAZ CICERO, Emidio:
*Creatividad raciocinio légico y ansiedad en
estudiantes de arquitectura, informatica y psicologia:
estudio comparativo con la técnica de Zulliger®, en
Psicodiagnosticar, Rosario, Vol 12:31-41.
BOURDIEU, Pierre: La Distincidn, Editarial Taurus,
1999.

BREA, José Luis: "Importancia de lo visual en el
Arte", en ARCO. Arte Contempordneo. N° 28, Madrid,
Ediciones El Umbral, IFEMA, 2003.

DEL PRETE, DILLON y TEDESCHI: "Plan Estratégico
de la Catedra de Ceramica FBA UNLP*:
www.cps.org.ar, seccion comisiones/Comisidn sobre
Planeamiento Estratégico, 2002.

DIDI-HUBERMAN, Georges: "Lo que vemos, lo que
nos mira", Buenos Aires, Bordes Manantial, 1997.

DIEZ, Javier: "Cognicién contextual en la creatividad
y en el aprendizaje de la creacion artistica. Identificar
la Estética, identificar el Arte", en Arte, Individuo y
Sociedad, Madrid, Universidad Complutense N° 13,
2001.

EISNER, Elliot (2002): El arte y la creacicn de la
mente, Barcelona, Coleccion: Arte y Educacion,
Editorial Paidds, 2004.

GARDNER, H.: "Toward More Effective Aris
Education", The Journal of Aesthtic Education, 22(1):
pp. 157-167, 1998.

GRASSI, DILLON y TEDESCHI: "El Arte ceramico:
una exploracion sobre técnica y creatividad como
inclusivos versus complementarios”, La Plata, ENIAD
Edicién de la Facultad de Bellas Artes UNLP, pp. 5-6,
2000.

GRASSI, DILLON y TEDESCHI: "El ensenaje del Arte
Ceramico”, en Revista Arfe e Investigacion, Afo 4 N°
IV pp. 69 - 72, La Plata, Facultad de Bellas Artes,
Universidad Nacional de La Plata, 2000.
HERNANDEZ, Fernando: "Educacion Artistica para la
comprension de la cultura visual®, en Educacidn y
Cultura Visual, Barcelona, Octaedro, Serie
Intersecciones 8, 2000.

PENAGOS y ALUNI: Creatividad Exponencial,
Puebla, Universidad De las Américas, 2000.




En busca del ancestro

inca

Enrique Gonzalez De Nava
Licenciado y Profesor de Escultura,
Facultad de Bellas Artes, UNLP.
Dibujante, pintor, escultor.

Docente en los Talleres de Escultura
Complementaria | y I, Facultad de
Bellas Artes, UNLP.

Docente investigador Categoria Ill en el
Programa de incentivos. Integrante del
Proyecto "Técnicas y normas de
preservacién, restauracion y
emplazamiento de esculturas y
monumentos". Publicd articulos sobre
escultura y monumentos en los espacios
exteriores en diversas revistas
especializadas.

Realizd muestras individuales y
colectivas en el pais y en el extranjero.
Se desempefid como coordinador de los
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urbanistico y paisajistico. Realizd
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Arte constructivo y canteria escultorica

Fueron muchos los artistas europeos y
americanos, precursores, iniciadores o here-
deros del arte moderno que, en la soledad de
sus bisquedas —soledad autcasumida a la que
se vieron arrojados por la bancarrota de la
tradicién renacentista— detectaron una filia-
cién en modalidades extrafnas a la corriente
que se constituyera en Italia y en Flandes du-
rante el siglo XV. El caso de Gauguin, bien
conocido, es el primero de la serie.

César Paternosto, destacado pintor argen-
tino, cuyas contribuciones se inscriben en lo
que se denomina ampliamente como
constructivismo y autor de un estudio nota-
ble, Piedra Abstracta. La escultura Inca: Una
vision contemporanea (1989), cree encontrar
las raices lejanas de su arte en lo que deno-
mina "esculto-arquitectura inca" (facetados,
asientos, tronos, altares monoliticos, escalo-
nes labrados in situ, sillares poligonales, etc.),
en la que ve, retrospectivamente, un lejano
presagio de la evolucién artistica moderna
(p.187). Podemos mencionar en esla corrien-
te a artistas de la misma generacion de
Paternosto, como los pintores argentinos Ale-
jandro Puente y Alberto Delmonte; a precur-
sores del arte constructivo como el célebre
pintor y pedagogo uruguayo Joaquin Torres
Garcia, y al arquitecto argentino Raul
Prebisch, todos ellos rioplatenses, habitan-
tes del "rio sin orillas", al decir de Juan José
Saer, una antipoda paisajistica del territorio
inca.

Es el caso también de César Sondereguer,
escultor y fotdgrafo argentino, autor de Estéti-
ca Amerindia (1997), un ambicioso ensayo
sobre la "estética” de los pueblos de América
anligua. Sondereguer se dedica desde hace 25
afios a estudiar y documentar fotograficamente
el arte de las "altas culturas” de América anti-
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gua, para lograr una extensa catalogacién de
la pléstica amerindia, acompanada con apor-
tes teoricos importanles. En los ullimos aios,
el autor retoma la practica de la escultura con
una raiz que abreva en los monumentos incas,
especialmente en las cualidades que él (al ignal
que otros) denomina "arquitectura escultdrica":
"Funcionalidad arquitectdnica, pero con un
nuevo conceplo morfo-espacial: arquitectura-
escultura en indisoluble nexo" (p. 105].

Herbert Read, en sus conferencias sobre
El Arte de la Escultura de 1955, proponia el
mismo concepto cuando, refiriéndose al tem-
plo dérico, se preguntaba: "Paestum y Segesta,
iqué son estos monumentos sino sublimes
piezas de escultura abstracta? (1995, ed. ar-
gentina, p.33). Segun el autor,

(...) en los origenes hay un proceso que bien
puede ser descrito con el término biolagico
fision, ya que en un principio no existian ni la
escultura ni la arquitectura como artes sepa-
radas, sino una forma integral que podriamos
llamar el monumento. Ambas, arquitectura y
escultura, pueden ser consideradas como evo-
lucionando desde una unidad originaria, y de
ninguna manera es posible describir esta uni-
dad originaria como esencialmente arquitec-
ténica o esencialmente escultérica (pp. 30-31).

En un articulo del afno 1984, "Escultura

incaica y arte constructivo", Paternosto afir-
maba:

De hecho la canteria alcanzé entre los Incas
tal grado de plasticidad, que en cierlas instan-
cias -la rica variedad formal de los bloques
poligonales, por ejemplo- la distincién entre
"escultura” y "arquitectura” parece esfumarse:
mientras algunos de los bloques adquirian cier-
ta entidad distintiva, otros, trabajados de la
misma manera, tenfan un caracter méds fun-
cional al ser ensamblados en los muros. Estos
bloques, rigurosamente labrados, constituyen
una verdadera canteria escultérica, concepto
este extrano a la mentalidad occidental; pero
necesario, sin embargo, para evaluar el cardc-
ter no repetitivo, la singularidad de los blo-
ques de los muros de Ollantaytambo,
Saqsaywaman o Cuzco.

Tanto la mirada de Paternosto como la de
Sondereguer sobre la litica inca estdn basa-
das en la admiracion y el conocimiento y es-
calan, llevados por el entusiasmo, las alturas
de la apologia. Comparto la admiracién y el
entusiasmo, soy deudor de ellos en el terre-
no del conocimiento, pero creo que la apolo-
gia produce distorsiones. La relacién de pre-
cedencia que el autor encuentra entre la can-

teria inca y el construclivismo es fascinante
y merece una discusion. En la presente oca-
sién, trataré de senalar brevemente algunos
puntos argumentales que exigen, pienso, lec-
turas alternativas. No creo, sin embargo, que
la presente discusion le reste significado a la
valiosa indagacién de Paternosto.

El Arte Moderno no es un cambio que
pueda explicarse con los modelos de cambio
de ciclos anteriores: desde el punto de vista
de la continuidad histérica tiene el aspecto
de una catastrofe, incluso de una involucién.
Pero puede verse, en buena medida, como
un reemerger (un renacimiento), en un con-
texto nuevo, de modos estéticos sumergidos
y olvidados, incluso reprimidos por la tradi-
cién renacentista. Podriamos describirlo como
el brotar y desarrollarse de una diversidad
raigal, al término de un proceso complejo
pero unitario de 500 anos en la civilizacion
europea, en el momento en que el derramar-
se de Europa sobre todas las culturas del pla-
neta alcanza el mds alto nivel; una diversi-
dad de hecho ante todo, v luego una situa-
cion asumida y cultivada a la que solemos
denominar pluralismo, un vasto 4mbito de
tolerancia que oculta antagonismos irresueltos
y, quizds, imposibles de resolver entre acti-
tudes y modos de ver.

Entiendo por tradicién renacentista al ci-
clo que asoma con Brunelleschi, Donatello v
Massaccio y que culmina y se agota —en pin-
tura y escultura— con Monel y Rodin. Duran-
te el siglo XIX, al tiempo que termina de ma-
durar en las artes pldsticas, se trasvasa pro-
gresivamente a las técnicas de registro visual
que van siendo inventadas en sintonia con
las nuevas escalas y los nuevos tempos socia-
les: la fotografia y su vastago, el cinematdgra-
fo, ambas combinadas con la imprenta auto-
matica, todas técnicas de "repetibilidad"
(Benjamin). Durante el siglo XX la corriente
se continia en las tecnologias del video y de
la computacién. éQué es la imagen virtual —al
menos la que aparece en una pantalla-, sino
la Gltima aclualizacion de las potencialidades
del lenguaje visual que Massaccio pone en
juego en El Tributo (1425) y en La Trinidad
(1427) y Van Eyck en La Virgen del Canciller
Rolin? La fotografia, el cinematégrafo v la ima-
gen virtual son, ademas de una novedad en
técnicas de registro de la mirada, una conti-
nuacién, una ampliacién y también una apo-
teosis del realismo perspectivo.

No hay en la pintura y la escultura del
siglo XX nada verdaderamente novedoso en
el terreno del realismo visual. Pero la tradi-
cién renacentista continia en los impresos,
la fotografia, el cine, la lelevision v la com-
putacién, y no podria ser de otra manera
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porque sus innovaciones no son
renunciables: estd en el meollo de los idio-
mas visuales que Europa impuso al mundo
durante el proceso de europeizacion del pla-
neta, que comenzo hace cinco siglos y atn
continia. La pintura y la escultura,
habiéndolo dado todo en este terreno, rele-
vadas de las funciones inherentes al realis-
mo visual, debieron tomar por otros cami-
nos y encontrar -o reencontrar— otros prin-
cipios. Como los principios no son infinitos
no debe exlrafiarnos que los artistas hayan
sintonizado modalidades preexistentes,
desoculladas por el contacto y comercio de
ciertos paises europeos con todas las cultu-
ras del globo. La etnologia, la arqueologia, la
historia, el coleccionismo y la museologia
forman parte de este proceso. La invasion, la
conquista, el expolio, la dominacién y la ex-
plotacién, también. Sin este traslondo de
culminacién v agotamiento de un ciclo,
trasvasamiento progresivo de sus propositos
a tecnologias en sincronia con los tiempos
sociales, crisis v reformulacion del estatuto
de la pintura y de la escultura bajo el impac-
to de modalidades de expresion
prerenacentistas y exdticas, no se puede com-
prender el arte moderno ni sus consecuen-
cias.

La diversidad del arte moderno no debe
ser entendida, entonces, como un retorno
revivalista o una imilacién ecléctica y super-
ficial de lo exdtico (que también juegan en la
escena, complicandola) sino, positivamente,
como una recuperacion de modos de ver y
de hacer eclipsados en un nuevo conlexto,
en el contexto de una cultura individualista
y planelarizada, que se distingue de las cul-
turas donde emergieron originariamente por
ser expansiva y por una incontrolable capa-
cidad de abrirse a lo desconocido simulta-
neamenle en todas las direcciones espacio-
temporales. Este es un punto de vista que
permitiria matizar criticamente la Gltima y
sugesliva frase del libro de Paternosto: "Ha-
brdn de verse [las formas de la tecténica inca],
inevitablemente, como lejanos presagios de
la evolucién artistica moderna".

{Es inevilable verlo asi? Con ese criterio,
llevado al extremo, las Piramides de Gizeh
podrian leerse como un monumento a la
iconoclasia v también como un lejano presa-
gio del minimal-art. Y los anfileatros de
Muyu-Uray, un caso de esculto-arquitectura
tallada en la tierra, a mitad de camino entre
Cusco v Machu Picchu ("arquitectura anéni-
ma de lipo monumental", segin Bernard
Rudofky), presagiarian al Land Art. Hay una
filiaciéon a la distancia, debida a la
reactualizacion de un modo de expresion

plastica basado en la invencién de formas
simbélicas depuradas de toda denotacion fi-
gurativa, extrano a la tradicion figurativa eu-
ropea. No se trata, sin embargo, de un len-
guaje carente de contenido, Las formas estdn
cargadas de resonancias, en tanto consisten
en la modelizacion de posibilidades forma-
les contenidas en el universo del que forma-
mos parte que orientan la sensibilidad y la
conducta (Mondrian, Gavo, Pevsner). Tam-
poco estdn —el arte constructivo moderno y
la esculto-arquitectura inca- vaciados de con-
notaciones figuralivas, tales como el
simbolismo de la montana, omnipresente en
la litica inca y la presencia de referencias cor-
porales o ergondémicas.

Hay mucho arte abstracto (abstracto, con-
creto, constructivo, perlenecen a la misma
constelacién de significado y, con frecuencia
se superponen), que transporta como un es-
queleto los fantasmas del esquema fisonémi-
co, del esquema corporal y del esquema
paisajistico, convenciones visuales hereda-
das nada faciles de superar. Otro es el caso
de aquellos creadores que se mueven
concientemente en una zona de ambigiiedad
y multivocidad entre polaridades, como fue
el caso de Klee. Si de presagios se trala, po-
demos encontrar en la historia y la geografia
del arte, numerosos presagios de las modali-
dades actuales.

La concepcion dicotémica entre lo cons-
tructivo y lo figurativo necesita ser
relativizada. Es una especie de o esto o lo
otro que muchos artislas modernos ~Picasso,
Klee y el mismo Kandinsky— no suscribirian.
El concepto de esculto-arquitectura, funda-
mental para las lecturas que Palernosto reali-
za de los monumentos inca, se sustrae —v
con plena conciencia por parte del autor— de
ese modo de ver v de pensar.

Es, en cambio, el concepto de petricidad
in abstracto, especie de culminacion de la

tesis del autor, el que necesila ser contrasta-
do.

En un principio —dice Paternosto— pensé que
el predominante simbolismo no icénico de la
escultura monumental ero el resultado de su
reforma religiosa, de marcado caracter
iconoclastico. Pero abandoné esta interpreta-
cion una vez entendido el caricter seminal de
las formaciones rocosas esculpidas en los al-
rededores de Cusco. La idiosincrasia de la es-
cultura del incario se manifiesta, mas que nada
en esa suerte de petricidad in abstracto -sobre
la que tanto insisto- que responde a causas
mis profundas: la piedra parece representarse
a si misma, a su propia esencia, porque era,
por sobre todas las cosas, un material trascen-
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dente, significativo en si mismo, turgente de
potencial simbélico. A diferencia de los mate-
riales neutros, estériles, conque trabaja el ar-
tista de occidente, entre los incas el mismo
medio escultérico era una materia numinosa
(p. 180).

Lo que Paternosto denomina petricidad in
abstracto es complementario de lo que
Sondereguer denomina "estilo concreto”:

(...) toda obra de cualquier género plastico,
concebida con un diseio absolutamente in-
ventado, cuya morfologia es geométrica pero
sin ninguna connotacion, ni siquiera implici-
ta, con alguna figuracién natural. El ejemplo
mis cabal de este estilo es la obra escultérica
inca: sus Intihuatanas -monumentos al sol-
v las abundantes tallas liticas dispersas por el
territorio peruano. También, disefios textiles
de la cultura Huari (pp. 48-49).

Sondereguer niega la figuracion ("absolu-
tamente inventada"), incluso la connotacién.
Asi, sin matices, aun siendo conciente de la
omnipresencia de lo que denominamos el
simbolismo de la montafia y su exponente
ostensible, la piedra.

Paternosto afirma que la piedra no es un
mero medio: es "(...) un material trascenden-
te (...) maleria numinosa (...) turgente de po-
tencial simbélico”. Pero entusiasmado con la
piedra y su simbolismo inherente ("petricidad
in abstracto [que condiciona el] predominan-
te simbolismo no icénico de la escultura
monumental”), descuida, por un momento,
el contexto cerril de valles y montanas, rios,
torrentes y picos nevados, plantas y anima-
les que acunan y amamantan las formas rea-
lizadas por los incas.

En el mundo del inca no debié existir la
dicolomia entre figura: forma plastica que re-
presenta seres, objetos, conjuntos, situaciones,
acciones, vistas, y forma pura: forma plastica
significativa pero incontaminada desde su
nacimiento o por un proceso de depuracion,
de toda denotacion figurativa; mas bien am-
bas se implican mutuamente y se transforman
una en la otra o se superponen sin producir,
en el dnimo de sus realizadores, sentimientos
contradiclorios. Esa nitida separacion atin no
habria brotado porque, presumimos, no era
necesaria. Ni era posible tampoco: la cultura
inca era una cultura mégica, no demasiado
distanciada mental y tecnolégicamente del
entorno con su imbricacion de suelo y cielo,
animales y plantas, dioses y humanos... Ac-
tualmente, mas de 20 anos después que
Paternosto publicara su indagacién, contamos
con estudios que aportan una comprension

global sobre la configuracién del paisaje crea-
do por los incas en la cuenca que va de Cusco
a Machu Picchu —una geografia sagrada con
sus sitios y monumentos y la trama que los
une-, que abren los ojos a un panorama in-
sospechado para la mirada analitica moderna.
Me refiero a trabajos como El valle sagrado de
los incas (1996) de Fernando y Edgar Elorrieta
Salazar. Si la reconstruccién que hacen los es-
tudiosos peruanos del "valle sagrado" de los
incas es correcta, toda nuestra visién se mo-
difica v los casos discretos de esculto-arqui-
tectura -waka, mojones sagrados alineados se-
gun los ceqe, lineas, también sagradas, que
reproducen en el plano de tierra el derrotero
del sol-, pasan a ser algo mas que casos de
petricidad in abstracto cardinalmente ordena-
dos: pasan a formar parte de vastas configura-
ciones topogréficas que son también -y sin
contradiccion- vastas figuras del mismo ca-
ricter, posiblemente, que las encontradas en
el altiplano de Nazca. Las figuras, los iconos
topogréficos localizados en diversos sitios del
valle —el puma, la llama, el céndor, el lagarto,
el maiz, el arbol sagrado v otros—, forman par-
te de una topografia sagrada que poco Hene
que ver con el concepto renacentista de paisa-
je; una topografia terrestre en corresponden-
cia con el cielo, la topografia astral.
Paternosto se aproxima a esta percepcion:

Otra cuestion previamente inadvertida, es que
la forma de puma de la ciudad de Cusco, al
igual que los megadibujos de la pampa de Naz-
ca, son configuraciones legibles desde el
aire.(...) {Deben acaso replantearse lodos los
interrogantes que suscitan los trazados en
Nazca? Quizés no, va que el disefio (¢hereda-
do?) de Pachakuti parece emanar de una adap-
tacion a la topografia del terreno, y ese factor,
como ya lo anticipamos es peculiar a la arqui-
tectura inca del periodo "imperial" posterior a
la reconstruccién de Cusco. En todo caso, el
diseno de la capital establece un modelo a se-
guir (...) No obstante, la configuracién realiza-
da a una escala que solo adquiere sentido
percibida desde el aire, es una forma artistica
decididamente andina, eshbozada por primera
vez por los pueblos de Nazca éComo llega esta
tradicion a la sierra? Solo sabemos que los
Incas conquistaron el valle de Nazca durante
el reinado de Tupak Yupanqui, a favor de quien
Pachakuti habia abdicado, ya viejo, luego de
mas de treinta afios de gobierno. Esto ocurre
arededor de 1471; la reconstruccion de Cusco
se habia comenzado mas de tres décadas
atrds...(...) {Es posible especular que la trans-
mision de esta forma artistica —incluidos los
sistemnas radiales de lineas— se habia produci-
do antes, durante el Horizonte Medio, a través
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de la cultura Wari-Tiawanaku? (p. 64).

Los estudiosos peruanos responderian: si,
es posible, en tanto los incas tuvieron, proba-
blemente, su origen en Tiawanaku, en cuya
planta es detectable una de estas bastas figu-
ras topograficas (una cabeza de guanaco), orien-
tadas a comunicarse con los dioses. "Conli-
nuando el curso del Valle sagrado aguas abajo
~dicen los hermanos Elorrieta Salazar-, se
encuentran también muchos espacios ritua-
les, los que a modo de gigantescas esculto-
arquitecturas conforman una especie de ante-
sala al mas famoso santuario Inca:
Machupicchu” (p. 86). Ignoro si los autores
peruanos emplean el lérmino esculto-arquitec-
tura con conocimiento del libro de Paternosto.
La diferencia, en este caso, esta en que no se
refieren a la canteria, sino a vastas figuras
totémicas trazadas topograficamente en los si-
tios privilegiados por la visién mitico-magica
v modelados volumétricamente por la cons-
truccion v distribucion de masas v espacios o
llenos v vacios: edificios y senderos, plazas,
lerrazas y andenes, lo que nos remite a la con-
cepcion tradicional o corriente de la escultura
como [igura tridimensional solida, traténdose
en este caso de vastos relieves topolégicos. En
la ciudadela de Machu Picchu coexistirian la
figura del lagarto (al esle); el puma (al ceste) y
el condor (el contorno total de la ciudadela) v
olras en el enlorno inmedialo no construidas,
sino sugeridas por los cerros. Cada sistema
local -el Cusco y sus alrededores;
Ollantaytambo y su enlorno; Machu Picchu y
los cerros que lo soportan y lo protegen, la
cuenca, en fin, que ahora se denomina el Va-
lle Sagrado de los Incas—, es tinico y puede
llegar a concebirse y percibirse como una com-
pleja configuracién singular, con la carga ex-
cepcional que distingue, histéricamente, a la
obra de arte. A la obra de arte que ain no es
un objet d “art. Desde luego, no se trata de
una percepcion accesible en su plenitud a to-
dos los individuos, sino solo a los iniciados.
Y lo mismo ocurre hoy en dia con la obra de
arle bajo su aparecer como objet d "art, pese a
nuestras aspiraciones democraticas.

Hay una arraigada preferencia, mas bien
inconsciente, por la lectura en alzada sobre
la lectura en planta, un acento en la
frontalidad y en la estratificacion que eclipsa
la significacion de lo topologico y que estd
condicionada, posiblemente, por la concep-
cion monumentalista de corte predominan-
temenle vertical y ascendente. Hay, también,
una tendencia tradicional a concebir la obra
de arte como invariablemente exenla e inde-
pendiente de cualguier contexto. Pero mu-
cho mas inadecuada aun para la compren-
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sion de la mirada con que los incas configu-
raban y controlaban sus territorios mediante
multiples intervenciones —entre ellas la es-
cultura de estilo concreto (Sondereguer) v la
esculto-arquitectura (Paternosto)- es la mira-
da perspectiva, El inca no reconoceria a sus
sitios y sus monumentlos, a sus valles y mon-
tanas, en nuestras actuales fotografias. Estas
nos representan a nosolros: son un registro
de nuestra mirada. Y no se trata de que el
indigena joven o adulto no viera en perspec-
tiva (plano de apoyo, cerca, lejos, muy lejos,
horizonte circunstancial v mas alla del hori-
zonle visible), sino que no miraba en pers-
pectiva y por eso no representaba en pers-
pectiva, rasgo comun a todas las culturas ar-
caicas.

Paternosto detecta la fundamental signifi-
cacién de la concepcidn topolégica de los
monumenlos (basta con ver los ejemplos de
arte topolégico conlemporaneo que incluye en
su libro), pero no logra descubrir la matriz,
colocandose. sin embargo. al borde del des-
cubrimiento —el Valle Sagrado de los Incas, la
Estela de Cusco (el "Ombligo del Munda")-,
que habria de quedar para generaciones pos-
teriores y que, como "la figura en el tapiz",
permile reunir coherentemente, una cantidad
de monumentos discretos v leerlos en una
clave unificadora. Esa clave, la geografia sa-
grada o paisaje sagrado —el mapa y las marcas
del territorio, los lugares, sus sitios y monu-
mentos totémicos—, una imagen donde se in-
tegran las concepciones topolégica y
estratificada del espacio, pero que atin no ha
dado lugar a la concepcién perspectiva (irre-
levante para aquel estadio de vida), es una
clave fundamental para la comprension del
mundo arcaico en general v de la civilizacion
inca en particular.

También Sondereguer desestima la impor-
tancia de este dato y lo deja para otros aulo-
res aun habiéndolo detectado. En un aparta-
do dedicado a la "espacialidad" en la plastica
amerindia, podemos leer: "En los casos de la
arquitectura, v su urbanismo, de la arquitec-
lura escultérica o de la escultura se estable-
cia también su integracion con el paisaje, o
sea, Forma-Espacio-Espacialidad creadas,
simbiotizadas euritmicamente con lo real cos-
mica”. [Sobre este tema, el de una concep-
cién amerindia de una Geografia Sagrada. hay
muchas observaciones realizadas por otros
autores] (p.43). De esta manera, el autor deja
de lado un concepto que permitiria reunir
casos discretos en un sistema y relativizar la
oposicién entre forma concreta y forma figu-
rativa, por la presencia en el entorno -en la
tierra y en el cielo—-, de las figuras totémicas
rectoras v la omnipresencia de vida y
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sacralidad en todo y en cada cosa; aiin cuan-
do la sacralidad, como toda cualidad, tienda
a concentrarse en ciertos puntos y sitios como
rocas, cuevas, cerros, fuentes, objetos y en
esas producciones que ahora llamamos obras
de arte.

Todo esto contrasta con la supuesta
iconoclasia inca y nos permite relativizar el
concepto de petricidad in abstracto presun-
tamente no icénico. Una figura en arte es for-
ma plastica e implica, en principio, tanta abs-
traccion como la forma geométrica, concreta
o conslructiva. Aun una imagen mental
eidética es una abstraccion a partir de algin
contexto y el registro plastico de la imagen
requiere un mayvor nivel de abstraccion, en
la medida en que el realizador se hace pro-
gresivamente consciente del lenguaje que es-
pontineamente emplea compuesto de linea,
forma, color, plano, volumen, textura y sus
relaciones sinldcticas. Por su parte, el arte mas
concreto es una concentracién y una conden-
sacién formal (visible, tangible) que confiere
apariencia v forma a aquello que no lo tiene
y que de esta manera ingresa a la conciencia.
En los extremos polares de la escala estética,
en las posiciones extremas de la oscilacion
del gusto, la experiencia estética parece
escindirse v los prolagonistas oponerse ab-
solutamente. Debemos, por lo tanto, hacer un
esfuerzo para evitar proyectar nuestras viven-
cias y nuestros dogmas sobre las realizacio-
nes de civilizaciones  arcaicas,
preindividualistas, prehumanislas y totalita-
rias (cerradas), en las que la diversidad vy la
flexibilidad estilistica, las fluctuaciones, las
polaridades y el sincretismo, parecen apun-
lar a un solo centro: la perpeluacién de la
comunidad y sus élites. En el mismo senli-
do, la generalizada suposiciéon de que los
incas practicaban escasamente la escultura
figurativa, debe ser revisada. Basta conside-
rar al respecto los reveladores comenlarios
de Edgar Ibarra Grasso en América Indigena
(pp. 419-420) y la investigacién basada en
[uentes del Prof. Ricardo Gonzalez, Tradicidn
y cambio en la estética Andina. Huacas y dio-
ses en las Cronicas del Pert (1996).

Paternosto cree encontrar "simetria" entre
la tecténica (y la litica) inca, por un lado y,
por otro, la obra de Joseph Albers, el
constructivismo ruso (Tatlin, Malevich) y el
rioplatense (Torres Garcia).

Los expresionistas alemanes —dice el autor en
Piedra Abstracta- Gauguin, Picasso, Braque,
Derain, todos frecuentaron dvidamente las
colecciones etnogréficas de culturas no-euro-
peas, en especial de Africa y Oceania. Y sabe-
mos bien que de esos encuentros surgieron

no pocos elementos plasticos que ayudaron a
cambiar el curso del arte en Occidente. Pero en
las coincidencias y biasquedas examinadas

aqui, particularmente en la obra de Albers y
Torres Garcia, existe la sugerencia de que las
formas del arte pre-colombino ya habian esta-
blecido un antiguo linaje con el
constructivismo (p.15).

Lo forzado del argumento se debe, creo, a
que no hay una consideracién suficiente del
constructivismo en general ni de Torres Garcia
en particular. Torres Garcia goza de un pres-
tigio en el Rio de la Plata que ha transforma-
do a su figura y a su doctrina, el universalis-
mo constructivo, en objeto de culto. Pero
debemos reconocer que nunca resolvid (ni
tenia por qué hacerlo) el dilema figuracién/
abstraccion y su mérito consistié en moverse
—con una sobria aunque exquisita sensibili-
dad- en la zona dilematica, sobre la base de
la reduccion de la imagen al plano y al ritmo
ortogonal. Pero los casos mas delicados son
los de Gabo y Pevsner. iSon considerados
los dos hermanos —tan semejantes v tan dife-
rentes—, como constructivistas por Paternosto?
Si fuera asi nos veriamos en problemas por-
que la obra de ambos contrasta con la de
Albers, Tatlin, Malevich, Torres Garcia y
Paternosto. Una cita mas tomada de Escultu-
ra incaica y Arte Constructivo puede resul-
tarnos reveladora:

Porque, dice el autor, en un sentido amplio y en
términos de analogias formales, el arte de Tatlin,
Gabo, Pevsner, Rodchenco, era el producto de
la tecnologia constructiva del siglo —soldadura,
abulonado, ensambladura-, tal como la pro-
duccién escultérica de los Incas fue propiciada
por las técnicas de su propio tiempo, esto es,
labrado y pulido de la piedra. (...) Nada pareceria
més ajeno a la pesada volumetria de las estruc-
turas liticas incaicas que las esculturas "fabri-
cadas” por los artistas rusos con varillas, alam-
bres y planchas de metal abulonadas. No obs-
tante, a pesar de la apariencia superficial, existe
en ambas una equivalente concepcién, literal-
mente constructiva (p.21).

Ni Gabo ni Pevsner estaban tan obsesio-
nados con la construccién como con la ima-
gen, y sobre todo con la imagen del espacio
que concebian en clave dindmica, un espa-
cio de profundidad continua
multidireccional, mds alld de la concepcién
renacenlista monoperspectiva del espacio y,
por cierto, muy alejada de la concepcion
estratificada del universo inca (subsuelo/sue-
lo/cielo). El constructivismo de estos dos ar-
tistas era una actitud v una ideologia eslética
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v moral: optimista y heroica, con connota-
ciones cosmicas y organicas en Gabo; drama-
tica, con connolaciones biomdrficas, en
Pevsner. Gavo y Pevsner son representanles
de una civilizacion que ha tomado, mental y
tecnologicamente, una mayor distancia de la
naturaleza que la distancia alcanzada por los
incas. Distancia que puede entenderse, por
otro lado, como una mayor aproximacién a
esa misma naturaleza (Kandinsky y Klee lle-
garon a hablar, en referencia a sus respecli-
vas obras, de un "nuevo naturalismo"). Una
civilizaciéon que ha impulsado vertiginosa-
mente, por ejemplo, la tecnologia del tras-
porte v del proyectil: la bala, el avion, el co-
hete, el submarino, el cohele tripulado y la
estacion espacial, el satélite y la sonda
interplanetaria, todos los cuales prolongan
nueslro ojo, nuestra mano, nuestro cuerpo a
distancias inimaginables para la gran mayo-
ria de los habitantes del planeta que, para
sobrevivir, no necesitan desarrollar una mi-
rada muy alejada de la mirada arcaica: suelo,
cielo v horizonte inmediato. Una civilizacién
que va mas alld de la perspectiva central (sin
renegar de ella), ligada a la conquista de la
superficie de la esfera terrestre, v cuvas élites
se ejercilan en inventar los medios para ven-
cer la presion y la gravedad y tomar distan-
cia de ella...

No habria Historia si no hubiese varie-
dad, contradiccion y cambio; tampoco si, a
traves de los cambios, no hubiese continui-
dad. El constructivismo actual nos impulsa
a exhumar con nuestra mirada ciertas cuali-
dades de la plastica inca —escullo-arquitectu-
ra, estilo concreto, petricidad in abstracto-y
a percibir en ellas un aire de familia.

iDebemos entender el constructivismo
como el reverdecer, en un nuevo contexlo,
de un viejo tallo dormido? ¢Es una raiz ten-
dida por nosolros desde nuestro desarraigo
presente, en busca de un ancestro antiguo y
prestigioso? {Son excluyentes las preguntas
precedentes? (Es la litica inca el ancesiro
privilegiado del actual constructivismo, o es
un referente dentro de una vasta, difusa y
larguisima corriente?

Constructivismo es un rétulo que desig-
na v oculla un campo complejo de la expe-
riencia plastica con orientaciones diversas y
no necesariamente conciliables.
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Silvia Cagnolati

Médica Oncéloga, U.N.L.P. Jefa del
Servicio de Patologia Mamaria del
Departamento de Clinica Oncolégica,
Centro Oncoldgico de Excelencia,
Gonnet.

El tratamiento del céncer, tal como se lo
enliende hoy, implica métodos muy distintos
de una brutalidad que no se esconde. (Médi-
cos y pacientes suelen bromear en los hospi-
tales oncolégicos: "El tratamiento es peor que
la enfermedad"). Ni hablar de miramienlos para
con el enfermo. Su cuerpo estd sometido a un
ataque —a una invasion-, y el inico tratamien-
1o es el contraataque.

No bien se habla de cancer, las metaforas
maestras no provienen de la economia sino
del vocabulario de la guerra: no hay médico,
ni pacienle atento, que no sea versado en esla
terminologia mililar o que, por lo menos, no
la conozca. Las células cancerosas se multi-
plicany hasta "invaden". También el tratamien-
to sabe a ejército. La radioterapia usa las me-
taforas de la guerra aérea: se "bombardea" al
paciente con rayos toxicos. Y la quimiotera-
pia es una guerra quimica, en la que se ultili-
zan venenos. El tratamiento apunta a "matar"
las células cancerosas. (Susan Sontag, 2003,
La enfermedad y sus metdforas.)

éPor qué es necesaria la vinculacién del
arle con la salud en situaciones de crisis psico-
fisicas?

Aspectos psicosociales de la
paciente con cdancer de mama

El diagnéstico de cdncer de mama genera
en la paciente y en su familia distintos grados
de distress. Las respuestas psicoldgicas que
produce dependen de una variedad de facto-
res tales como la edad; preexistencia de cier-
tas situaciones psicoldgicas; estilo de vida; con-
lencion familiar; nivel de desarrollo de los dis-
tintos roles en la vida de esa mujer, como es-
posa, madre, miembro de la comunidad, tra-
bajadora.
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El impacto de la mastectomia ha sido estu-
diado exhaustivamente: ansiedad, miedo a la
muerte, ambivalencia entre el miedo a la muerte
v a la mutilacion, hostilidad v depresion.

Uno de los estudios mas importantes es el
realizado en Esltocolmo, en el Inslituto
Carolinska, mediante varias entrevistas, aproxi-
madamente 300 pacientes menores de 70 anos
con cancer de mama, estadio I y I a las que se
les efectuo seguimiento. Las entrevistas inclu-
veron en algunos casos al grupo familiar (es-
poso - hijos).

Desde el punto de vista psicologico se ob-
serva que las pacientes atraviesan aspectos ge-
nerales v comunes:

1) Asociacion directa de la enfermedad con
la muerte. En la cultura occidental el céancer
lleva una segura connotacién de la muerte, sen-
timiento de culpa ("ipor qué a mi?", "iqué hice
para merecer esto?").

La Dra. Silvia Cagnolati, Médica Oncéloga,
Docente e Investigadora U.N.L.P, acuerda junto
a la Doclora en Psicologia Lic. Maria R. Bosnic,
Psicologa Consultora del Cenlro Oncoldgico de
Excelencia (COE) de la Fundacion . Mainetli,
en su lrabajo publicado (Bosnic, Maria Rosa,
Quirdén - mayo 1999;) que a los sentimientos
enumerados anteriormente se agregan otros que
tienen que ver con el significado de la mama
atribuido culturalmente.

- Las mamas son los signos visibles de la femi-
neidad.

- Son arganos preciados como atributos sexua-
les.

- Son organos eroticamente sensibles e impor-
tantes en las relaciones sexuales.

- Se relacionan con el "dar vida"- lactancia,

- Son simbolos de maternidad v fertilidad.

Por lo tanto, las mamas eslan cargadas de
sentimientos y representaciones simbdlicas
conscienles e inconscientes. Aparece el miedo
a la muerte v miedo a la pérdida de la identi-
dad femenina, En esta siluacion la paciente es
totalmente dependiente de otros para manejar
adecuada vy exitosamente lo que le esta suce-
diendo. Ella, por lo tanto, experimenta emo-
ciones de desamparo, dependencia y crisis psi-
colégica, que se definen como las amenazas
externas que desalian las seguridades basicas
de la persona. La crisis psicoldgica se divide
en cualro fases diferentes. Por supuesto eslas
fases no son netas ni constituyen departamen-
los estancos, sino que se superponen e imbrican
enlre si: 1 SHOCK; 2°. Reaccion; 3°. Repara-
cion; 4°. Nueva orientacion.

Durante la fase de shock, la paciente trala de
mantenerse alejada de la realidad, de mantener
la realidad alejada de si; no puede integrar lo
que sucede, no es raro verla lranquila en apa-
riencia pero con un caos en profundidad. En el

estudio del Carolinska se demostré que esa
calma se mantenia frente a médicos y enfer-

meras, pero no escuchaban ni la informacién
ni las pautas a seguir, aunque parecian escu-
char (actitudes similares ocurridas en el COE),
Esa fase puede durar minutos, dias. Lo mejor
es acompaiar en este proceso a la paciente
para que pueda expresarse.

Gradualmente la paciente pasard a la fase
de reaccién. Debe verse esla fase como una
moratoria, tiempo de transicién. Las mujeres
que pudieron hablar de sus miedos llegaron
més fdcil a la fase de reparacion y luego a la
fase de nueva orientacion (efecto liberador de
la palabra, decir lo indecible). Este periodo se
caracteriza por un complelo o tolal retorno a
las habilidades v actividades anleriores. Cada
paciente sabe que ha pasado por una crisis y
que en la misma hay una "revalorizacion del
hecho existencial” (Kiibler-Ross, 1978). La mis-
ma puede signilicar una aperlura a nuevas ac-
tividades intelectuales o manuales adaptadas
a la nueva situacidn, puede generar formas de
expresion que se mantenian subyacentes por
la cotidianeidad de sus rutinas. Crear algo con
cualquier material es un acto liberador "al crear
engendramos un nuevo ser dentro de nuestro
ser” y el re-crearnos, el re-fundarnos, el
parirnos nuevamente es un acto terapeultico,
si enlendemos por lerapia "el propdsilo o de-
seo de provocar un cambio anle un desequili-
brio fisico, mental o social" (Dalley, Tessa,
1987).

Los seres humanos hemos sentido desde
siempre la necesidad de expresarnos y co-
municarnos con los demas aunque "la comu-
nicacion es siempre expresion, mientras que
la expresion no siempre es comunicacion”
(Santiago, Paloma, 1985).

Expresarse es una forma de decir indivi-
dual v comunicarse es una forma de decir en
grupo. Entre una y otra la diferencia estd en la
intencionalidad. No existe una sola forma de
enviar los mensajes, los lenguajes humanos
son multiples y variados: la mirada, el silen-
cio, el contacto corporal con une mismo y con
los otros v el trabajo creativo compartido con
diferentes materiales v recursos: la palabra, el
barro, la linea, el color, los sonidos, las textu-
ras, son otras vias de expresion v comunica-
cion.

Objetivos

1) Clinico- médicos

- Oblener la comunicacion, integracién y
reinsercion con su medio familiar y social.

- Lograr la aceptacion del nuevo esquema
corporal.
- Aceplar otras modalidades de tratamiento
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complementario.

- Recuperar sensaciones tactiles.

- Acelerar la recuperacién motora.

- Prevenir el linfedema del miembro supe-
rior.

- Desarrollar la expresividad y la creatividad
como una forma de salir del circulo vicioso v
obsesivo de la enfermedad.

2) Taller Interdisiciplinario de los
tres lenguajes (corporal, verbal,
plastico)
- Reconocer las distintas posibilidades ex-
presivas y comunicacionales de los lengua-
jes corporal, verbal y pldstico.
- Aceptar las limitaciones frente a las dificul-
tades para superarlas.
- Expresar emociones, conflictos, sentimien-
tos y deseos mediante el proceso creador.
Simbolos y metéaloras.
- Valorar la retroalimentacién que genera la
actividad de taller como espacio vinculante
para el trabajo de grupo.
- Desarrollar la creatividad como un destino
de la pulsion.
- Afianzar la autoestima para participar y com-
partir.

Metodologia

Cada disciplina trabaja con sus propios
recursos que interactian permanentemente
en un hacer que desemboca en una reflexién
sobre el procedimiento que nos lleva a con-
seguir determinado produclo, que podra ser
un objeto tangible o podré tomarse al propio
sujelo como materia de transformacién.

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

El tema globalizador fue: "La problemati-
ca de la mujer desde su nueva situacion" abor-
dado desde distintos estimulos creativos
(Etcheverry, L; Berutti, M.; Dillon V.; 1994).
-> La figura humana- La imagen de si mis-
ma
- Frente al espejo, aceptacion y rechazo.

- Cémo me veo y como quiero verme.

- El dolor y la angustia.

- Las sensaciones y los recuerdos.

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

- La identidad de lo femenino como mandato
social.

-> La familia - Los limites

- El espacio para mi y para los demas.

- El pedir y el dar ayuda.

- La relacién médico - paciente- entorno.

- El espacio cedido y el espacio tomado.

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

-> La sexualidad

- El cuerpo casa - La casa cuerpo.

- La comunicacién consigo v con los otros.

- El encuentro: la piel y el abrazo.

- El placer y el alivio a través del contacto.

- El pudor y la desvalorizacién por la mutila-
cion.

- El goce v la culpa.

- El agobio y la liberacién.

-> Proyecto de vida - El arbol como simbolo
- Vivencia de un vegetal.

- Ramas- Brazos.

- Espalda - Tronco.

- Germinar, dar flores y frutos.

- Arraigo y desarraigo. Reunién con un fami-
liar.

-> (Como quisiera verme?

- Fantasia. Deseo y proyecto.

- El crecimiento personal.

- El nuevo sentido de la vida

En cada uno de los talleres buscédbamos ha-
cer crecer desde el interior de cada una la pro-
pia voz, hasla poder expresarla y transmitirla a
las demas. No se pretendia la perfeccion formal
del texto visual, escrito o corporal, sino la ex-
presion genuina de quien la generd, a quien
motivamos medianle ejercicios de desbloqueo
y sensibilizacién individuales y grupales, ya que
uno de los factores més frecuentes de la deriva-
cién es la imposibilidad que Hene la paciente
de expresarse en forma oral. No se interpreta la
obra, pero la mirada no es inocente; la no
verbalizacién hace que otros recursos no verba-
les se conviertan en facilitadores para la expre-
sion del paciente.

Motivadas hacia la expresién y comunica-
cién por distintas técnicas corporales, image-
nes visuales y auditivas, textos, y materiales
vinculados a la pldstica, se ponia en marcha el
motor de su propia creatividad, la que se con-
cretaba en textos y relatos visuales, que luego,
si lo deseaban, eran acercados a su sesion de
terapia, va que no interveniamos en su deci-
sién (Berutti y col. 1990).

Sin juicios de valor, porque consideramos
que ningun texto es mejor ni peor que otro,
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sino distintos entre si, logramos, de esta ma-
nera, la desinhibicién de las participantes para

que todas se animaran a crear durante su pe-
riodo de reacciéon y moratoria, o periodo de
ajuste. La terapia se llevd a cabo mediante la
emocion que se liberé por la verbalizacién; la
paciente pasaba de esta manera de la confu-
sion en la que se encontraba al nuevo proyecto
de vida/nueva orientacion.

Destacamos la importancia del trabajo en
equipo. En este tipo de tarea deben trabajarse
por consenso el qué, el como, el para qué y el
para quién. Desarrollar y trabajar vinculos
grupales en equipo no se logra mediante
agrupamientos improvisados o coyunturales.
Los equipos asi formados transmiten su inse-
guridad a los parlicipantes, quienes la perci-
ben v la expresan en el momento de crear.

Coincidimos con que "el grupo no nace, se
hace", (Gibh,Jack, 1975).

Resultados

De acuerdo a la coevaluacion se llegé a los
siguientes resultados: apareci6 la huella de cada
uno, recurrencias y redundancias en textos vi-
suales y escritos. También en la memoria cor-
poral. En la produccion plastica y el procesa-
miento simbélico, surgié el esclarecimiento de
ansiedades bdsicas, comunes a las integrantes
de los talleres. Se detecté que en la:

- Fuse de reparacion, la angustia se canalizd
medianle la actividad creativa, y por ésta se
transformo en elaborativa y lerapéutica. Traba-
jamos el arte como juego. El juego propone
melas. El hacer se constituyé en meta y a su
vez generd distintas poélicas. El tiempo de
reelaboracién de cada paciente/ tallerista, el tiem-
po afectivo, los espacios compartidos, se con-
virtieron en un proceso que permitieron co-
municar lo escindido, lo separado, lo fundante.
En algunos casos la produccién integrd, resti-
tuvendo por momentos el equilibrio. Apare-
cieron nuevos sentidos, un nuevo orden. Se
rescald la subjelividad.

- Fuse de reaccion como moratoria, ante el
espacio continente que brindé el taller, surgié
la necesidad de aceptar cada una su problema
para poder dar y recibir ayuda, pues el que
menos demanda es a veces el que més lo necesi-
ta. La actividad artistica gener6 vinculos. La ac-
tividad creativa y vinculante apacigud el dolor.
Calmé la angustia. Asi llegamos a la fase de
nueva orientacion., A partir de esta actitud se
amplié el horizonte para la concrecién de de-
seos fuluros y en numerosos casos la personali-
dad se reorganizé para la vida. Los programas
de accion se desarrollaron abiertos a la comuni-
dad y concurrian al mismo mujeres de diversos
lugares del pais informadas por distintos me-

dios de comunicacién social. Del taller inte-
grado se comenzaron a extraer los datos nece-
sarios para confeccionar los instrumentos de
registro que posleriormente fueron utilizados
para estudio, diagndstico y estadistica, permi-
tiendo organizar protocolos compartidos, fi-
chas, encuentros con pacientes y familiares.
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El estudio de las técnicas fotomecénicas
en el marco de la grafica artistica propone un
campo de experimentacién que permite la
convivencia de diferentes rasgos discursivos
v la practica de un conjunto de destrezas téc-
nicas, como por ejemplo el manejo y prepa-
rado de emulsiones, la variacién de los so-
portes y fidelidad. Sin embargo, esto no ago-
ta la cuestion de las imdgenes indiciales que,
como bien sefala Pilliphe Dubois, estin pro-
ducidas a partir de una actitud de registro o
grabacion. Esta forma de producir, a nuestro
entender, dio algunas de las realizaciones més
importantes del siglo XX, como el ready-
made, el calco, el juego de palabras, el
autorretrato, la transferencia directa, la som-
bra proyectada, que dan cuenta de un “(...)
desplazamiento tedrico, donde una estética
[clasica] de la mimesis, de la analogia, de la
semejanza [del orden de la metafora] daria
paso a una estélica de la huella, del contacto,
de la contigitidad referencial [del orden de la
metonimia]”.! En torno a esta idea, para el
mismo Dubois la historia del arte daria cuen-
la del problema de la inscripcién referencial,
con un intervalo que se da desde el Renaci-
miento hasta la aparicién de la fotografia.
Algunos autores van mas lejos ain y sostie-
nen que en las grandes obras de los maestros
del B4arroco (Caravaggio, Canallelo) v los ho-
landeses hay evidencias de actitudes de cal-
co, de dejar grabadas de un modo directo en
sus telas las huellas de los motivos de sus
obras. Estas posturas son centrales para pen-
sar que el problema del arte ha sido el de la
permanencia del referente vy en consecuen-
cia los impresos, y en especial los devenidos
de la fotografia, que aparecen como un me-
dio privilegiado para dar cuenta del mismo.

Jean Marie Schaeffer es quien define a la
imagen fotogréfica como un impreso; afirma
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que tal hecho de imprimir constituye la téc-
nica y realiza un muy valioso andlisis, am-
plio y flexible, del uso social de las fotogra-
fias. El autor describe distintas (ormas de
conformacién de la imagen foto-
grifica y como ésla se relaciona
con su uso. Luego desarrolla un
analisis mas amplio de las estra-
tegias de recepcion de las fotogra-
[ias e introduce la idea de la ines-
tabilidad de la imagen fotografica:
“(...) en el plano de la insercién
temporal de la imagen, existe una
tension virtual entre la actualidad
de la presencia iconica y el saber
del arché que la rechaza hacia el
pasado [imagen [otogrédfica] (...)
paradoja en movimiento perpetuo.
La misma tension se encuentra en
el plano de la eslructuracion de la
imagen, que oscila entre el campo casi
perceplivo y la figuracion icénica”.? Schaelfer
propone que la misma se desplazara a un ex-
tremo u otro de un veclor segin predomine
la funcién indicial o icénica y sobre otro,
segiin se privilegie la dimension espacial o
temporal. Si bien esta dinamica resultaria en
combinaciones infinita, la imagen es tomada
dentro de esquemas de comunicacion social
regulada por normas, desde la que propone
su esquema dindmico de estrategias
comunicacionales.

Mirar fotos, mirar mds alld

Philippe Dubois y Rail Beceyro® propo-
nen un andlisis inmanente de la imagen acto
fotogrdfico.

Dubois analiza:

|Las| consecuencias tedricas del gesto del cor-
te en cuanto a la definicion de un espacio pro-
piamente fotografico. Estas consecuencias
seran de tres ordenes, (...) en primer lugar la
relacion del recorte con el fuera-de-cunadro,
luego su relacion con el marco propiamente
dicho v la composicion (el espacio fotografico
en si mismn, en su autonomia de mensaje
visual); por altimo su relacion con el espacio
topologico del sujeto que percibe (el espacio
fotografico v su exterioridad en el momento
de la recepeion de la imagen).!

Establece un conjunto de categorias y se-
rie de recursos propios de la fotografia que
resumiendo son (...) indices de fuera-de-cam-
po (...) indicadores de movimiento (Figura 1,
Edward Muydbridge, Human Locomotion) y
de desplazamiento los juegos de miradas (Fi-
gura 2, Garanger Marc, Mujeres de Argel 1968)

regisiro anaiogico a las presentaciones digitale

el decorado.(re)centrado (Figura 3, Vogt
Cristhian, Retrato de Duane Michals 1976)
por fuga, por obliteracion pura y simple o
por incrustacion (Figura 4, Anénimo).

; e P
Fig. 1: Eadwear Muybridge
Human Locomotion - 1887

e

I

Fig.2: Garanger Marc
Mujeres de Argel - 1968

Todos estos puntos dan cuenta de la ines-
tabilidad de las fotografias y tornan a su vez
inestable la percepcién del espacio y el tiem-
po del receptor.

Ratil Becevro propone su “andlisis inma-
nente de estructura original que es la fotogra-
fia"s por medio del estudio de fotografias ex-
cepcionales y como las mismas quiebran las
convenciones del saber fologrilico y se con-
vierten en obras de arte, Los puntos que de-
finen esta metodologia serian: la altura de la
camara, punto de ubicacién, zona de foco, la
luz y plano elegido como formas de mostrar
el mecanismo de corte espacio temporal. Tam-
bién observa el lugar v el momento de gatillar
como marcas del sujelo de la enunciacién v
de la biisqueda de nuevos horizontes. Y pro-
pone en esta sentido una ejercitacién por
demads inleresante, a partir del hecho de pen-
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Fig. 3: Vogt Christian
Retratos de Duane - Michals I-lll - 1976

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

Todos estos puntos de observacién o uso
de las fotografias son trabajados en su dimen-
sién practica conjuntamente con los distin-
tos lipos de impresidn fotogrifica que des-
cribe Schaeffer:

- Impresion por luminancia directa: la
fuente luminosa es el impregnante.

- Impresion por reflejo: impresion fotogra-
fica; el flujo foténico circula desde el
impregnante hasta la impresion,

- Por pantalla

- Impresion fotograma: el impregnante esta
situado entre el flujo [oténico y la impresion

(prescinde de la éptica, para ser usada
debe reorganizarse por via paratextual).

- Impresién por penetracién: impresion
radiogréfica; es una impresién a través; no
es la senal de una reflexién luminosa sobre
una superficie, sino la de diferenciacién de
volumen y de densidad del cuerpo impreso
(imagen prohibida o peligrosa).

Es el mismo Schaeffer quien sostiene
que la obra fotogréfica ademds de obra -bue-
na o mala- es un artefacto, que requiere cier-
tas reglas para su uso y que las mismas se
inscriben en las siguientes estrategias de co-
municacién:

a) Senal: la imagen es signo indicial de la
existencia en la toma de la impresién. Ima-
gen Jennings Williams, Descarga vertical.

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

¢) Descripcién: funciona como gréfico de
“estar ahi de un objeto”.

d) Testimonio: género periodistico; se de-
fine por la insercién de la imagen en una
narracion que pretende ser veridica, y que a
menudo estd unida a una toma de posicién
ideologica o ética. La regla del testimonio
implica la armonizacidn de una imagen y de
un mensaje para-iconico.

e) Recuerdo: auto afecciéon del receptor.
El saber lateral satura la interpretacién. El
“haber estado ahi” es mds potente que el in-
dicio fotografico. La funcién icénica actia
como estimulo elegiaco.

f) Rememoracién: da fundamento a lo que
“ha ocurrido ahi”, por sobre “aquel que ve-
mos ahi”.

g) Presentacién: la imagen como manifes-
tacion de entidades aprehendidas como efec-
to de conjunto. Por ejemplo, postales, caté-
logos comerciales, retrato de personalidades
publicas.

h) Mostracion: momento decisivo. El es-
tado del hecho es la imagen en si.®

De este modo se presenta a la folografia
felizmente apartada de los valores formales y
compositivos tradicionales de las arles vi-

Fig. 4: Obliteracion por
incrustacion




 Los nmpresos: des

suales.

Es en la grabacién del movimiento (Ima-
gen Muvbridge Eadwear, Human Locomotion
1887) donde esta inestabilidad se hace més
tensa y desnuda como funciona el arché de
la fotografia mostrando lo que Dubois llama
el corte temporal y el corte espacial. Este ges-
to radical que cae sobre el hilo de la dura-
cién v en el continum de la extensién cuyas
consecuencias se pueden mirar en las dimen-
siones temporal y espacial. En tanto a la di-
mension temporal, interrumpe, deliene, fija,
inmoviliza, separa, despega de la duracién
captando un instanle, y en cuanto a la di-
mension espacial, fracciona, elige, extrae, ais-
la, capta, corta una porcién de la extension.
La foto aparece como una tajada Ginica y sin-
gular de espacio tiempo, cortada en vivo. La
fotografia reproduce bajo forma de desplie-
gue espacial el cambio en el tiempo, es decir
la traslacion de objetos que siempre repro-
duce como co-representacion de diferentes
estados espacio temporales que se suceden.
La recepcion se hace cargo en la medida en
que abre la distancia temporal entre la reten-
cion visual del icono y la grabacién indicial.
En esla imagen del tiempo se une, al menos
en filigrana, la indisolubilidad del espacio
del icono y del tiempo del indicio.

Esa forma de producir, de registrar, de
grabar, cambia algo mas que el hecho de sim-
plificar algunos procedimientos, se constitu-
ve como un dispositivo con otro objetivo, el
de la fidelidad y la precision sobre el canal.

Como afirma Schaeffer acerca de la foto-
grafia solo hay cosas que decir sobre la ima-
gen fotogrifica en su genericidad o en su es-
tatuto comunicacional, si las lecturas se com-
pletan en los fuera de campo, esa eslética de
la metonimia propone el trabajo sobre los
espacios intersticiales entre imagen e imagen,
un espacio intertextual, paratextual o virtual,
en el cual las tecnologias informaticas apare-
cen como medios privilegiados.

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

Los procedimientos folomecanicos junto
con los procedimientos informdlicos han po-
sibilitado cambios cualitativos en los rasgos
de ejecucion, Por una parte, la incorporacién
de altos niveles de informacién, la sofistica-
cion de calidades de superficie y la posibili-
dad que una obra sea realizada en distintos
soportes. Por otra parte, a la imagen [ija

bidimensional se la presenta también en se-
cuencia, se la articula con texto impreso, se

le agregan el movimiento y el sonido. La ex-
perimentacién sobre los soportes, la incor-
poracién del trabajo sobre el tiempo, la re-
presentacion del movimiento, més la incor-
poracién del sonido ponen al espectador y
al realizador ante obras transpositivas o
mullimediales (0 unimedia) o fransmediéticas
que demandan distintas practicas de obser-
vacién y de produccién, todas juntas al mis-
mo tiempo o en espacios y tiempos separa-
dos.

Los artistas contemporéneos trabajan en
los limites de las tecnologias disponibles.
Investigan otros soportes, adaptan o desarro-
llan recursos técnicos especificos para sus
poélicas. El arte del disfrute de la primera
mitad del siglo XX se combina con el gusto
por los contenidos de la informacion y las
destrezas tecnoldgicas, creando un campo
artistico dominado por la imagen maltiple y
audiovisual. Patricia Pistter, siguiendo a
Gilles Deleuze, describe estas imégenes
audiovisuales como representacion del tiem-
po, no del espacio en las que no se puede
diferenciar original y modelo. Las imagenes
son objetos de una reorganizacién perceptual
en la cual se despliega informacién. Cada
imagen puede aparecer como cualquier pun-
to del procedimiento de creacion. La organi-
zacion deja de estar en pos de una direccion,
en favor de una omni-direccionalidad del
espacio.

La préctica indicial, la variedad de sopor-
tes, la experimentacién tecnolégica, la presen-
cia del sonido y el trabajo sobre el tiempo son
algunas de las caracteristicas principales de
estas obras graficas contemporaneas. Obras
sensuales, virtuosas en sus aspectos formal y
técnico y que se realizan de manera automati-
ca, que apuntan a lo que Andrew Darley 7 lla-
ma el placer del paseante. es decir la emo-
cion, la intensidad y el vértigo.

A modo de ejemplo podemos presentar:

En el primer caso el Studio AH EE.UU
en su Arbol fractal despliega el algoritmo y
permite variantes segin el clickeo del usua-
rio, produciendo una variacién de imdgenes
y de sonido ilimitada.

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

En el tercer caso, en Acerca de 49682923
historias (49.682.923 stories aboul] se presenta
una combinatoria de imdgenes tomadas de
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aguafuertes de siglo XIX cuyo tema es el cir-
co, v desarrollan una combinatoria de rela-
tos visuales aldgicos que se renuevan segin
la intervencién del visitante, es decir que
veremos en cada visita una combinacién de
imagen v sonido diferente, pero basada en
las mismas imagenes y el mismo conjunto
de sonidos. Variacién légicamente finita, prac-
ticamente imposible de acabar.

Estos ejemplos muestran los principios
bésicos del rizoma, concepto que Deleuze y
Guattari® introducen en su andlisis y definen
como conexién multiple y azarosa de cada
uno de los elementos intervinientes, image-
nes y sonidos que remiten a otros y éstos, a
otros, v cuando cortan generan nuevos tex-
tos y relacionan con otros textos o hipertextos.

Dar cuenta de modo experimental y ana-
litico de la articulacién de los recursos usa-
dos, la dinamica de las relaciones, los resul-
tados de las mismas y cémo se modifican tan-
to las practicas de los artistas, como las prac-
ticas del espectador, son motivo central para
generar una experiencia artistica innovadora
que permitira renovar la ensefianza de la gra-
fica artistica.

! Dubois, Pillipphe: El Acto folognifico.

*Schaelfrer; Jean Marie: La Imagen Precaria, p.76.

* Beceyro, Raul: Ensayos sobre la fofografia.

! Dubois, op.it., p.159.

* Beeyrol opit,

* Schaeffrer, op.it, pp. 95-103

“Darley, Andrew: Cultura visual digital, especticulo y nuevos género
en los medios de comunicacion.

* Deleuze, Gilles y Guattari, Felix: “Introducaén: Rizoma”, en Mil
Mesetas, pp.24-32.
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Introduccion

Entre junio y julio del ano 2001 el Museo
Nacional de Bellas Artes (MNBA) realizé una
exposicion con obras que forman parte del pa-
trimonio del Centro Reina Sofia de Madrid,
que se publicilé bajo el titulo “De Picasso a
Barceld”. Tuvo una gran afluencia de pablico
y, ademads, contd con el apoyo no sélo del go-
bierno espaiol, sino también de Telefénica,
empresa que, como sabemos, es representati-
va de los inlereses espanoles en la Argentina,
por lo tanto tampoco fue ajena la polilica.

Casi al mismo tiempo otro evento de si-
milar valia, pero con mucho menos afluen-
cia de piiblico, menor publicidad, carente de
sponsors, y obviamente ningin apoyo politi-
co, se llevd a cabo en el Museo de Arte Mo-
derno de Buenos Aires (MAMBA), que se
conocié bajo el titulo: “Mas alla de los
preconceptos. El experimento de los sesen-
ta” que en realidad agrupaba obras de los anos
‘60 y ‘70 (1965-1975). Este 1iltimo evento serd
utilizado como caso testigo para comparar.

Metodologia de andlisis:'

Ademés de una atenta observacién de los
eventos in situ, se indago en los articulos
aparecidos antes, durante y después del
evenlo, en los diarios:* Clarin, La Nacion y
Pagina 12, focalizando el anélisis especial-
mente para este tramo de la investigacion en
los mecanismos retéricos utilizados en cada
una de estas publicaciones, como por ejem-
plo el uso de la ironia, de juicios de valor
positivos, de juicios de valor negativos, de
atenuaciones, elc. Postulando que la indaga-
cion en este sentido nos dara la posibilidad
de caracterizar las distintas estrategias
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argumentativas utilizadas por estos tres dia-
rios, dando lugar a tres posturas enunciativas
diferenciadas a las que podriamos denomi-
nar provisoriamente: “discurso laudatorio”,
“discurso critico” y “discurso distanciador”.

Descripcion de rasgos de la
exposicion “De Picasso a Barcel6”

La mencionada exposicién que abarcaba,
en 104 obras, una importante diversidad de
artistas y estilos del arte del siglo XX espanol
fue dividida para su mejor organizacién en
moédulos temporales y habia un recorrido su-
gerido al espectador; cada uno de estos mo-
dulos contaba con un importante conjunto de
paratextos explicativos que daban cuenta del
momento histérico, de caracteristicas
estilisticas y de la vida del artista. Ademas, la
exposicién se enconlraba apoyada por guias
especializados para publico en general, para
grupos de escolares, nifios y adolescentes, que
también contaba con folleteria especialmente
disenada. A todo esto se le sumaba un nutri-
do programa de charlas y conferencias a cargo
de distintos especialistas. Toda esa organiza-
cién ocupd la atencién de los medios y en
algunos casos mds que la propia obra expues-
ta. En este sentido la posicién del diario Cla-
rin en relacién a la exposicién fue absoluta-
mente posiliva. Los articulos aparecidos en
este medio dedicados a la exposicién fueron,
por ejemplo, en relacién a los paratextos y
folleteria utilizadas en la exposicién, altamen-
te positivos y podemos ver cierta correspon-
dencia entre paratexto y folleteria de la expo-
sicién por un lado, y la critica del diario Cla-
rin, por el otro. Ambos cumplen con su rol
didactico y pedagégico, ambos pretenden dar
una cierta informacién que el lector-receptor
no posee, para asi contribuir a una mejor com-
prensién de la muestra.

Al mismo tiempo en ambos discursos: en
los producidos por la institucion organiza-
dora y en los producidos por el diario Cla-
rin, aparecen aclaraciones, explicaciones,
convocatorias constantes al piiblico para su
participacién en el evento.

Clarin enfatiza la gratuidad y la enverga-
dura del evento; menciona a las autoridades
y personalidades presentes en la inaugura-
cién; utiliza un lenguaje coloquial y casi para
nada técnico; realiza un informe detallado de
las actividades diarias organizadas por la ins-
titucion en relacién a la muestra, como, por
ejemplo, visitas guiadas para la familia y para
colegios, charlas y conferencias.

Pdgina 12 adopta una posicion un tanto
mas distanciadora, pues, por ejemplo, no

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

"o

como: “Se agolpaban ante los cuadros”, “una

muestra de multitudes”,
entrar en tandas”.*

Por otro lado, el diario La Nacién, si bien
tiene un comportamiento en algunos aspec-
tos similar al diario Clarin, pues menciona
la gratuidad del evento y resalta la enverga-
dura de la exposicién, es en otros aspectos
muy critico, por ejemplo en relacién a la se-
leccién de las obras, a la arbitrariedad del
titulo de la muestra, y asi como destaca la
presencia de algunos autores, también criti-
ca la ausencia de los mejores cuadros y la
presencia de algunos por una cuestién de
marketing.

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

Sin embargo en el metadiscurso de Clarin
se cubren todos los puntos de informacién
referidos a la problematica de la espacialidad:
toda la informacién necesaria para el recorri-
do de la muestra (distribucién, circuito del
recorrido) y en coincidencia con el discurso
de referencia (nos referimos aqui a la folleteria
y paratextos de la exposicién) organiza y am-
plia cada médulo. Pero en ningiin momento
hace mencién a la falta de espacio.

El diario Pdgina 12 elogia las caracteristi-
cas del museo de donde provienen las obras,
es decir el Museo Reina Sofia de Madrid; en
otras palabras, a veces mas o menos critico,
mds o menos irénico, pero siempre tomando
distancia con relacién al evento en si.

En tanto que el diario La Nacién adopta
una posicién claramente critica en relacién a
la calidad y representatividad de las obras y
al problema del espacio, es decir, sobre las
dimensiones del lugar asignado a la muestra
y la distribucién de las obras.

la gente tuvo que

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

Esta muestra organizada por el
Independent Curators International (ICI) de
Nueva York con la curaduria de Milena
Kalinova y que reine 82 obras de Europa
Occidental y Europa Oriental, de América del
Norte y América Latina, de diversos tama-
nos y maleriales, desde el punto de vista
curatorial como de la historia del arte es tan-
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to o mas importante que la exposicion “De
Picasso a Barceld”. Sin embargo se realizé en
un espacio sin ningun tipo de acondiciona-
miento especial; no presenté recorrido sefa-
lizado, ni pautado o sugerido de algiin modo;
no realizé una “puesta en escena” sino sélo
una “puesta en espacio” y las obras no si-
guieron un orden determinado més alld del
de autor. El Museo no conté con un catélogo
completo para esta exposicién y solo poseia
un 1nico folleto que brindaba cierta informa-
cion general sobre el arte moderno con algu-

nas imédgenes a color. Los paratextos de las
obras eran breves indicadores del nombre del
aulor, fecha, técnica, material ultilizado, ta-
mano y lugar de procedencia.

Obviamente este evento tuvo escaso eco
en los medios y en el piblico en general.
Digamos que se presentd de entrada como
una exposicion para un publico de elite, para
el experlo, informado o por lo menos enten-
dido en el tema, dado que no existia ningtin
otro medio que facilitara la lectura y entendi-
miento de las obras, que en este caso mas
que en otros requeria una exhaustiva
contextualizacion.

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

Lo bueno vy fastidioso de la muestra ‘Mas alld
de los preconceptos. El experimento de los
sesenta’ es que el espectador sale con las mis-
mas preguntas y cuestionamientos que se
plantearon los artistas entonces, iqué es el
arte?, icualquier objeto es arte?, isolo unaidea
puede ser arte sin importar la forma de con-
cretarla? o refiriéndose a algunas obras y su
relacion con el espectador dice - (...) reclama-
ban la participacion del espectador, Los trajes
de Lvgia Clark de la serie Ropa-cuerpo-ropa,
con gomaespuma, liquido y pelos humanos,
eran para ser probados. Lo mismo las Parangole
de Helio Oiticica, trajes con volimenes y tex-
turas que se utilizaban con musica. Claro que
en esta muestra los trajes no se locan y, la-
mentablemente, tampoco se aclara que su fun-
cion era ser usado.’

El diario La Nacién en un articulo firma-
do por Jorge Lopez Anaya® no realiza critica
alguna a las falencias de la muestra como
evento, sino que sdlo se remite a
contextualizar desde el punto de vista de un
historiador del arte que no se preocupa més
que de describir o mas o menos contextualizar
haciendo aparecer en su escritura a un aca-
démico de los medios.

En tanto que Pagina 12 adopta una posi-
cion elogiosa. En su articulo del 8 de julio de
2001, escrito por Juan Forn y que se tilula “La

5

energia de los desechos” dice en su copete:

21 artistas de las mas diversas nacionalidades
y de los més heterogéneos estilos, unidos por
sus trabajos conceptuales realizados durante
los anos 60 y 70. La excelente muestra “Mas
alld de los preconceptos”, que se exhibe en el
Museo de Arte moderno hasta el 15 de julio,
es una oportunidad providencial para enten-
der (y disfrutar) el escandalose viraje que se
produjo en el arte cuando lo no-artistico
irrumpid por asalto en el reino del dleo, el
mérmol v el cincel.”

Estas lineas tienen una clara significacién
emotiva, pues expresan la actitud positiva del
locutor frente a la muestra que es objeto del
texto critico, acentuando mediante el elogio
los valores positivos de los artistas y sus
obras, pero produce asi una identificacion
abusiva entre el valor de las obras y de los
artistas con la muestra como tal. Como si la
muestra no fuera el verdadero objeto de la
crilica.

Conclusiones

Todos los datos aportados en los diferen-
tes niveles de analisis, es decir aquellos que
informan sobre los rasgos retéricos y temati-
cos, aportan a la descripcidén de las diferen-
les estralegias argumentativas que a su vez
dan lugar a posturas enunciativas diferencia-
das.

De todo lo expuesto podemos concluir
una clasificacion de los tipos discursivos
predominantes en cada uno de estos medios,
que creemos son representativos de tres pos-
turas enunciativas.

Ahora, ipodemoes confirmar estas postu-
ras? Pues bien, esta clasificacion no nos debe
llevar a pensar que estas posturas se mantie-
nen en el tiempo sin cambios v que se repi-
ten en el mismo medio mas alld del evento
que se considere. Mas aun, si hay algo que
podemos sostener es la inestabilidad de es-
tas posturas enunciativas y la subordinacién,
al menos parcial, al estilo de exposicién de
que se trate. La tinica posibilidad de estable-
cer cierto criterio normativo en relacion al tipo
discursivo es la de cruzar los rasgos
estilisticos de cada uno de estos medios con
los rasgos estilisticos de cada uno de los even-
tos o exposiciones. Es decir estos tipos
discursivos que funcionaron (laudatorio en
Clarin; critico en La Nacién y distanciador
en Pdgina 12) en relacion a la exposicion “De
Picasso a Barcel6” se invierlen en parte en
relacién a la exposicion “Mas alld de los
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preconceptos. El experimento de los sixties”.

Entonces, en relacion a esta altima expo-
sicion, es Pdgina 12 el que adopta un “dis-
curso laudatorio”, en tanto que Clarin adopta
un “discurso critico” y La Nacién un “dis-
curso distanciador”. N

1 Cabe aclarar que este trabajo se enmarca en una investigadion
mads amplia (Programa de incentivos, proyecto “ Diferencias en
uso deléxico artistico en la prensa peri6dica yla prensa especiali-
zada” dirigido por O. Steimberg) y que s6lo se incluye aqui, por
cuestiones de espadio, su etapa conclusiva, y que también utiliza
como metodologia de andlisis, ademds de una atenta observa-
cion insitu de la muestra y de los paratextos y folleteria que la
acompanaban, la realizacién de grillas que indagaron sobre los
niveles analiticos: temilico, retérico (nos referimos aqui a figuras
del lenguaje, niveles de lengua, mecanismos argumentativos, etc.)
¥ enundativo.

2Elcorpus utilizado incluye, por un lado, metadiscursos sobre la
exposicion “ De Picasso a Barcel6” pertenedentes a los siguientes
diarios: Clarin (miércoles 6de junio, miéreoles 20 de junio, sabado
23de junio, jueves Sdejunio); La Naciin (domingo 17 de junio,
domingo 8 de julio, jueves 19 de julio); Pigina 12 (domingo 3de
julio (Suplemento Radar), martes 19de junio, martes 26 de junio
de 2001). Y por otro lado, metadiscursos correspodientes a la
muestra «Mas alla de los preconceptos. El experimento de los
sesentar pertenedientes a los diarios Clarin: (sibado 9de junio);
Pagina 12 Suplemento Radar (viernes 8 de junio); La Nacidn (do-
mingo 10 de juniode 2001).

3Lebenglik, Fabian: “Dios salve ala Reina”, en Pigina 12, Suple-
mento Radar, p.11,19de junio de 2001.

4“Una muestra de multitudes”, Pdgina 12, Seecion Espectaculos,
p-28, martes 26 de junio de 2001.

5 Clarin, Suplemento Especticulos, sdbado 9 de julio de 2001.
6 Lopez Anaya, Jorge: “Laaventura de los sixties”, en La Nacion,
Suplemento Cultural, p. 1, 10de junio de 2001.

7 Forn, Juan: “Laenergia de los deshechos”, Pigina 12, 8 dejulio
de2001.
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El presente trabajo forma parte del proyecto
de invesligacién que venimos desarrollando
desde principios del afio 2004, cuya denomi-
nacién es “Las huellas de la memoria en el es-
pacio publico”, en el que nos hemos planteado
los siguientes objetivos generales: a) relevar los
espacios publicos dedicados al recuerdo, me-
moria y compromiso en relacion con las situa-
ciones trauméticas vividas desde la ultima dic-
tadura militar; b) recoger testimonios de los pro-
pios actores/productores de las marcas urbanas;
c) analizar las producciones relevadas en rela-
cién con los testimonios y declaraciones de los
diferentes actores sociales y d) valorar los espa-
cios publicos como formas urbanas de construc-
cion de la memoria y la identidad colectiva.

Para la constitucién de los testimonios,
entendidos como nuestra unidad de anélisis,
hemos tomado como universo a la sociedad
platense v de ella seleccionamos a los colecti-
vos: Madres, Abuelas, HIJOS y a la Asocia-
ci6n de Ex Combatientes de Malvinas.

Las perspectivas teéricas seleccionadas pro-
vienen de distintos marcos tedricos
interdisciplinarios que permiten articular las
nociones de imdgenes y representaciones jun-
to a “la dimensién narrativa/ discursiva como
configurativa de la identidad” (Arfuch, L., 2002:
35).

Entendemos a las representaciones o
cogniciones en las que incluimos tanto las de-
claraciones de los sujetos como la representa-
cién simbdlica en monumentos, instalaciones
y diferentes marcas urbanas como un modo
particular de cognicién y representacion:

(...) se construye modelos de lo imperceptible y
de lo perceptible, de lo psiquico v lo social, mode-
los de uso que constituyen las dimensiones cul-
turales para pensar la realidad. Este pasaje visio-
nario de la mente humana adopta diversas for-
mas de expresion cultural como son el mito (na-
rrativa), el rito ¥ el monumento (lotémico, fune-
rario o de otra indole). En tanto que sistema de
simbolos constituye unidades de significado cuyo
contenido trata de lo que es més importante para
la vida humana. Estas unidades se inscriben en
una clase de discurso metacomunicativo, por en-
cima del nivel lingiiistico ordinario; este discurso
trasciende a la comprension literal y concreta
dando cuenta de una realidad que subyace a la
conciencia humana (Buxé, M.J., 1983: 44).

Sobre la base del marco teérico metodolégico
propuesto desde el proyecto de investigacion
v al relevamiento realizado en el momento de
disenar el proyecto, formulamos las siguien-
tes hipotesis de trabajo:

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

marcas identitarias del espacio publico.

b) Las propuestas estéticas urbanas pueden
convertirse en figuras/imagenes estimulantes
de la sensibilidad colectiva, forjadoras de iden-
tidad y memoria.

c¢) La memoria colectiva acude al arte como
expresion genuina del “lugar del recuerdo” en
el espacio publico.

d) La eficacia de los diferentes colectivos
sociales en la concrecién de la memoria colec-
tiva depende entre otras causas de la reorgani-
zacién del espacio publico.

e) Una propuesta estética en el espacio pua-
blico de profundo contenido humano deja sen-
tir su efecto cuestionador y multiplicador.

Al iniciar las actividades de los seminarios
internos del equipo de investigacién nos propu-
simos profundizar sobre nuestro objele de estu-
dio: las declaraciones de los diferentes colecti-
vos que constituyen la unidad de andlisis en tor-
no a la memoria construida, actualizada y des-
envuelta mediante el lenguaje en relacién a los
espacios publicos y la representacion de la me-
moria. En esle sentido, esperamos proporcionar
un aporte para hacer pensables contenidos que
no han sido tenidos en cuenta hasta el momento
por la historia del arte hegemdnica, en relacién
con la bisqueda de marcos tedricos y
metodoldgicos provenientes de otras disciplinas
que puedan dar cuenta de bisquedas vincula-
das con los modos en que el mundo de las re-
presentaciones constituyen un universo parti-
cular de identidades y transmisiones en un jue-
go reanimado de pasado, presente y futuro.

La reformulacién, por lo tanto, la realizamos
en relacion con los sujetos y el rol central que
lienen sus declaraciones para recién entonces
dirigirnos en base a sus testimonios, a los luga-
res publicos designados por ellos como marcas,
senales urbanas donde encuentran la posibili-
dad de compartir la memoria individual y social
en torno al pasado reciente.

En este sentido, el trabajo etnogréfico se
convierle en central en la tarea de investiga-
cién y también el acercamiento a los marcos
ledricos que aportan en esta direccién desde
las obras de Valentin Voloshinov y Mijail Bajtin
y sus aportes a la corriente francesa de la enun-
ciacién incluidas las mencionadas mds arriba,
hasta la interpretacion de la entrevista en tan-
to interaccién, como trabajo empirico que pue-
de abordar multiplicidad de sentidos que cir-
culan y generan tensiones (Oxman, C., 1998).
Hemos concebido, entonces, a la entrevista no
solamente como la posibilidad de acceder al
material concreto, sino para comprender e in-
terpretar representaciones y practicas sociales
en las que el investigador actia como agente
participante en la construccién de sentidos.
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En esta direccidn, diseiamos entrevistas en las
que fueron tenidos en cuenta algunos aportes

provenientes del psicodrama, puntualmente lo
que se ha dado en llamar caldeamiento, situa-
cion que pueda generar el entrevistador para
dar una atmésfera de seguridad en la que el
entrevistado se sienta seguro, entre otras cues-
liones, que conozcan sobre nuestro trabajo y
que se le informe qué se hara luego con la de-
claracion,

En el diseno de la entrevista hemos tenido
en cuenla que la referencia al espacio publico
durante la interaccion no profundice en luga-
res vacios sino en las representaciones de los
distintos actores: sus subjetividades v, por lo
tanlo, en aspeclos de la representacion / iden-
lidad en relacién al espacio publico senalado.

Hasla el momento de escritura de ese traba-
jo, leniamos realizadas algunas entrevistas a
Abuelas y a Ex Combatientes; entendimos la
importancia que para la tarea de analisis e in-
lerpretacion de las enlrevistas liene la percep-
cién del entrevistador durante la accién
comunicativa. Transcribimos a continuacion la
mirada obtenida durante el trabajo de campo
de una de las integrantes del equipo, Profeso-
ra Analia Geymonal:

Hablar con ellos es atravesar la emocion y tocar
las aristas de un drama que es verbalizado en
tiempo presente, casi como vivirlo a través de
sus palabras. Ausencias, vacios y silencios son
corporizados durante las entrevistas poniendo
en relieve un costado de la historia que, ain
espera ser contada sin enfemismos.
Demandan, exigen un acercamiento critico al
tema. Ellos. los excombatientes actualizan con
su discurso los fantasmas de una sociedad que
tambicn busca llenar sus propios interrogantes,
vacios desde la capula politica que hoy, parece
asumir un compromiso tanto tiempo posterga-
do. 'Parcce’, dicen ellos. Interrogantes vacios des-
de la educacion para la que el 2 de Abril de 1982,
sigue siendo apenas un resaltado en el calendario
escolar v evita la reflexion y el analisis profundo,
también manifiestan ellos.

Un espejo rote’. ‘una carrera por la vida', ‘la gue-
rra vista desde un pozo'..., son algunas de las
metiforas que utilizan para representarse el dra-
ma de lo vivido. Y. al escucharlos, entiendo que
al *hablar’ la memoria de si y de los otros, les
restituye una parte de la historia falseada y roba-
da (desmalvinizacion) por los discursos de los
poderes de turno. Los lugares de la memoria ha-
bilitados por el recuerdo y algin perfil de recono-
cimientorecalan en el espacio piblico de 19 y 51:
Plaza Islas Malvinas, 20 anos atrds sitio donde
funcionaba el casino de oficiales del Regimiento
7 de Infanteria v campo de practica. Desde alli
partioron para Malvinas v alli llegaron luego de 68
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dias de conflicto. Las mismas Islas, también son
sefialadas por cuanto dicen: ‘alli estin los

companeros...alli quedaron’, Y
significativamente, se dejo deslizar el presente
como modo verbal de uso. Y un lugar de memo-
ria son ellos mismos, los que relatan lo ocurrido:
Yo, va le rendi cuentas a mi viejo...y hoy. a mi
mujer y ami hija’, y el espacio de reconocimiento
es ‘mi casa’, expresaba otro de los compaiieros,
desafiando la emocion v enfatizando sus pala-
bras con un atisbo de rencor en su tono.
Trabajan activamente en los modos
representacionales de perduracion en el tiempo,
lo hacen aquellos que si se animan a hablar por
quienes prefieren ahogar su dolor llamédndose a
silencio...y es comprensible, y es legitimo. Al
comparlir con ellos, dia tras dia sus experien-
cias, siento que debo hacerme parte del compro-
miso de apovar la memoria colectica de Malvinas,
o al menos, en esa direccion elijo encaminar mis
pasos. Ya hemos comenzado.

Lugares y no lugares, Memoria y
espacio pitblico

Dice Barthes (1990), el monumento y la ciu-
dad pueden leerse como una inscripcion del hom-
bre en el espacio. Una escrilura que sabemos des-
linada a conmover estética e ideoldgicamente, de-
jando su impronta para que podamos reconocer-
nos en ella y al apropidrnosla, accionemos
criticamente la memoria en presente.

Toda intervencion urbana es una significativa
huella de cierto estado de ser en el mundo y sobre
él. A veces, una performance callejera, que captu-
ra el malestar social y polilico, prolonga su marca
en otras terminales ideoldgicas, haciendo suya las
demandas, por ejemplo, las luchas de resistencia
de los sectores populares, los excluidos, quienes
polencian y rescriben estas practicas artisticas. O
bien, las pintadas y pegatinas de carteles sobre el
suelo mismo de los espacios verdes recuperando
un sentido de tierra como lugar de inscripcion de
esa memoria. Enlre otros contextos, mencionamos
el marco de la crisis argentina desatada en diciem-
bre de 2001, la que sacé a luz a eslos grupos y
proyectos artisticos donde lo teatral, lo
performalico, lo grafico y sobre todo el cuerpo se
erigen como territorio de identificacién y compro-
miso.

Como en varias oportunidades mencionaba el
escritor y periodista Rodolfo Walsh, el testimonio
y la denuncia pueden constituirse en formas ar-
tisticas cuando el conflicto politico v su actuacion
o “puesta en escena” conllevan un proceso de
produccién estélica. Ya en la década del '80, las
silueteadas encarnaron un gran desafio cuando
desde el arte se buscaba participar de estas luchas
reivindicativas y decir algo distinto de muerte,
dictadura, violacién y tortura. Se gand la calle, se
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ganaron las plazas. Lo ptiblico que sufria la repre-
sién es apropiado por la gente cuando un grupo
de artistas y Madres de desaparecidos instalan en
Plaza de Mayo un taller de trabajo v organizan
Una Marcha por la Vida. Al grito de “La plaza es
de las madres, no de los cobardes”, o bien, “Con
vida los llevaron, con vida los queremos”, se dan
cita una pluralidad de actores, desde politicos
hasta sindicalistas y los familiares de detenidos/
desaparecidos. Se suman otras imdgenes, se avan-
za en otros registros incorporando Madres la foto-
grafia y, aunque persiste la silueta, se agregan frag-
mentos de su historia, un rostro, fechas y luego
en diciembre bajo la consigna: “Demos una mano
al detenido desaparecido”, la gente incorpora sus
manos recortadas. Los simbolos se universalizan:
los panuelos, las siluetas y los escraches que, como
practica, trascendieron las fronteras de nuestro
pais.

La presencia critica del arte publico, con
diferentes formas representacionales de las his-
torias populares en las ciudades latinoamerica-
nas, es incipiente pero ha encontrado en paises
como México, Ecuador y Cuba, una de las tra-
veclorias mas importantes en el reconocimien-
to del espacio publico de la ciudad como un
continente de identidades colectivas. En el caso
particular de Argentina y en el de la ciudad de
La Plata, se han ido creando desde la apertura
democratica diferenciales espacios mas o me-
nos espontdneos de recuerdo y compromiso en
los que los actores sociales se han permitido ir
dejando huellas urbanas del pasado reciente,
con producciones realizadas desde los propios
colectivos sociales y en algunos casos con pro-
yectos de disefio previos, que incluian el cono-
cimiento del artista o del disefiador en la pro-
duccién. Marcas que recuerdan v que intentan
socializar la historia, la memoria y el dolor del
pasado reciente.

Conclusion

Sin duda, este trabajo incorpora la busqueda
delamemoriay por lo tanto de la identidad y de
la afirmacién contrastativa de la diferencia, que
como afirma Leonor Arfuch, “(...)se exhibe con
nitidez en el espacio publico y a través de multi-
ples escenarios (la protesta callejera, el corte de
ruta, la concentracion, la manifestacion, la pan-
talla televisiva) el cardcter eminentemente politi-
co que conlleva toda identificacion, su potencial
simbélico transformador y contrahegeménico”
(Arfuch L., 2002: 39).

Entendimos como fundamental la tarea pro-
puesta desde este proyecto de articular la pare-
ja memoria e identidad, en relacion a los he-
chos aberrantes sucedidos durante la Gltima
dictadura militar incluyendo en este recorte del

pasado inmediato la guerra de Malvinas. Qué
sucedié con los diferentes actores sociales,
quiénes han sido los que intentaron recordar y
elaborar los hechos traumaticos del pasado. Es
decir, la memoria que, relacionada con el testi-
monio disparador como historia de vida, per-
mita ir elaborando un espacio de identidad lo-
cal que encuentre concrecion en los espacios
publicos.

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

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

En los cinco altares correspondientes a
los testeros de las tres naves y el crucero de
la catedral de Buenos Aires reconstruida por
Masella, se hallaban representados los dife-
rentes poderes del mundo colonial. La me-
trépolis, en la Inmaculada del altar mayor; la
Iglesia, en la capilla de San Pedro en el teste-
ro de la nave derecha, que perlenecia a la
cofradia del Cabildo eclesiastico; las autori-
dades reales en el altar del Santo Cristo, en
el crucero izquierdo, que habia pertenecido
a la congregacion de la Audiencia y los go-
bernadores, desaparecida la cual siguié fun-
cionando como dmbito protocolar del gobier-
no central. Las otras dos capillas estaban asig-
nadas a factores locales: el Cabildo secular
tenia su altar en el crucero derecho, dedica-
do al patrono de la ciudad, San Martin y en
el del lestero de la nave izquierda se dispo-
nia la tinica representacién no institucional:
la cofradia de Nuestra Senora de los Dolores
y Animas del Purgatorio, que incorporaba el
sector privado de la ciudad en el espacio
catedralicio. Se balanceaban asi simbélica-
mente cn esta distribucién espacial, poderes
publicos y privados, reales y laicos, centra-
les y locales, bajo la tutela general de la pa-
trona de Espafa.!

La presencia de la hermandad de Dolores
en ese ambito la reviste de un caracter de re-
presentacion social excepcional que tratare-
mos de analizar en este trabajo, avanzando
en el esclarecimiento de quiénes integraban
esla cofradia establecida en medio de los po-
deres centrales de la ciudad y de qué fines
perseguian. Por olra parte, nos proponemos
poner a la vista de qué modo el culto y las
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obras de arte como objetos de ese culto
cohesionaban un universo disimil ligado por
una intencionalidad y una préactica comunes.

La fundacion de la hermandad de Dolores
en la catedral portena databa de 1750, El mo-
delo fue la cofradia homénima de la iglesia de
San Lorenzo de Cadiz, pero como se afirma
en el acta constitutiva, remitia en tiltimo tér-
mino a las hermandades establecidas en di-
versos paises europeos,” la primera de las
cuales fue la Cofradia de Nuestra Seriora de
los Siete Dolores establecida en Bélgica en 1490
y aprobada por Alejandro VI en 1495, aun-
que tal vez con antecedentes desde el siglo
XIIL.* Estas agrupaciones retomaban como
motivo de devocién el establecimiento de la
Festiva Conmemoracién de las Angustias y
Dolores de la Bienaventurada Virgen Maria
emanada del concilio de Colonia de 1424 con-
tra las desviaciones de los husitas, que tenia
como fin el culto a la Virgen en sus siete dolo-
res. En 1727 Benedicto XIII exlendi6 a toda la
Iglesia la festividad, que se cumplia en el vier-
nes anterior a la semana de Pasién y 23 anos
después un grupo de vecinos del puerto ame-
ricano establecia una filial local.

Otorgada la autorizacién del cabildo ecle-
sidstico el 18.6.1750, las autoridades de la
nueva hermandad se aprobaron el 14.8.1750,
siendo erigida canénicamente el 22.9.1756.%
Contaba con bulas de indulgencias asigna-
das a las cofradias "hermanas" en Europa,
otorgadas por Gregorio XIII y Sixto V, otras
dadas por breve de Clemente XI del 16.2.1701
v una bula de Benedicto XIV que aseguraba
100 dias de perdén a quien realizara los ejer-
cicios prevenidos.” La cofradia siguié funcio-
nando normalmente en los afios posteriores
al derrumbe del edificio catedralicio en 1752
v recién el 26.2.1775 se trasladé a la iglesia
de San Ignacio "(...) con cera, miisica y acom-
panamiento de sacerdotes cantando desde la
Catedral hasta su destino los himnos de
Stabat Mater Dolorosa"® para retornar al si-
tio actual en la catedral en 1791.

Los fines de la hermandad se explicitan
en el prélogo de sus estatutos: (1) "(...) la glo-
rificacién y culto de Maria Ssma. de los
Dolores"; (2) "(...) el sufragio de las Benditas
Animas del Purgatorio” y (3) "(...) el bien y
provecho espiritual de los mismos herma-
nos"” Como hacen constar en sus actas los
hermanos, la Virgen dijo a Jests: "Yo te en-
viaré libre de aquestas congojas para el cielo,
sin entrar en el Purgatorio” y asi dicen, "(...)
hemos caido en el punto de las Benditas
Animas del Purgatorio, nuestro segundo fin".*
Se ligan asi cuestiones doctrinales con los
fines actuales de la hermandad: lo que Maria
ofreci6 a Jesiis equivale o induce al fin perse-

guido por los sufragios dedicados a las al-
mas, es decir, a la liberacién del Purgatorio.
Las constituciones introducen citas de ima-
genes alusivas: "profundum abyssi penetravi",
con el fin de "sacar las dnimas de sus devo-
tos" (Gerson), o "influtibus maris ambulavi",
aludiendo figuradamente a su andar sobre las
olas de las penas del Purgatorio (Bernardino
de Siena). Remarcan "(...) cémo desciende
aquella madre de Misericordia a sacar con
tanto gusto las almas de los pecadores y prin-
cipalmente las de sus devotos que estin en
aquel profundo lago de llamas, como los pe-
ces en las aguas del mar".® La Virgen habia
dicho a Santa Brigida: "Yo soy Madre de to-
dos los que se hallaren en el purgatorio, cu-
yas penas por mis ruegos en todas las horas
del dia las mitigan (...) Por eso se llama la
Iglesia Puerta del Cielo”, y en palabras de
Ricardo de San Laurencio se afirma que "{...)
nuestra salud eterna estd como en su mano".
Los hermanos concluyen, no sin un tiente
especulativo, que "(...) si la obligdsemos con
nuestros servicios, obras y afectos, tendre-
mos mucho andado para salvarnos, y conse-
guir los eternos premios, que estdn prometi-
dos a los que la alaban y ensalzan".*

La imagen

Las referencias relativas a los poderes atri-
buidos a la titular de la hermandad en la tra-
dicién cristiana, que como vimos constaban
en sus actas constitutivas, aludian igualmen-
te a las caracteristicas de su iconografia. La
Dolorosa tenia el alma atravesada por una
espada, segin la afirmacién de San Simeén:
"Y una espada traspasara tu alma y a ti mis-
ma"."! Esta imagen del dolor serd la base de
las representaciones plasticas de la
advocacién, que muestran a Marfa con el co-
razon traspasado no sélo por una, sino tam-
bién por siete espadas o punales que simbo-
lizaban los siete dolores de la Virgen.?? Esta
representacién contaba con algunos ejempla-
res notables en la tradicién espanola, como
la que tallara Juan de Juni para la cofradia de
las Angustias de Valladolid, difundida por
grabados de la época, que mostraba a Maria
en una actitud cargada de patetismo. En nues-
tro caso, la imagen original de la cofradia por-
tefa era pequena y no muy llamativa, ya que
en las actas del 12.5.1752 se consigna que
"para el lucimiento de esta funcién hay que
solicitar una imagen de mdas cuerpo que la
que tenemos y andas proporcionadas en que
sacarla".”® Seguramente esta observacién mo-
vié a uno de los fundadores, primer herma-
no mayor y entonces tesorero de la cofradia,
Jer6nimo Malorras, a donar la imagen de vestir
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Fig.1: - Virgen de Dolores, Cadiz, ca -

gue ha llegado a nosotros [Fig.1], de una com-
posicion v una emotividad més mesurada que
la del siglo XVI, v que como era corriente en
la época y lo sera en el siglo XIX, aparece
representada de pie y cubierta por un rico
manlo. En las aclas de la junta del 21.12.1756
se consigna que

(...} se hizo presente nro. hermano tesorero
dn. Jeronimo Maltorras y por el afecto y devo-
cion que tiene a esta venerable hermandad a
su pedimiento le habia venido de Espana en el
navio el Sn. Pascual Bailén su capitan Dn Pe-
dro Cadalso, una caja cerrada remitida por dn.
Juan Sanchez de la Vega, vecino de Cadiz que
abierta contenia un rostro de medio cuerpo y
manos del divino simulacro de Maria SSma.
de los Dolores hecha al simil de la que se vene-
ra en ignal Hermandad de Sn. Lorenzo de Céadiz:
diadema, corazén v dos escapularios de platay
un tornillo para asegurar d.ha diadema: con
mis cien escapularios de los que deben acos-
tumbrar los hermanos y hermanas, cien es-
tampas v cien libros de novena con cien cons-
tituciones, quince medallas de melal: sois mas
pequenas v diez y ocho dhas. de plata, todo lo
cual sin embargo de haberle costado algunos
pesos de su propio caudal los cede v da
graciosamente a la d.ha hermandad para g.e
sirva la imagen de titular Patrona y se la colo-

que en la correspondiente capilla."

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

(-.-) tinica de terciopelo morado guarnecida
de punta de oro, no muy ancha, cingulo de
cinta de brin de plata ancha y borlas de lo
mismo a los remates, corazén de plata puesto
en el pecho con sus siete espadas pequenas,
toca de gasa o de muselina fina, manto de
terciopelo azul, hermoso, guarnecido de pun-
ta de plata del mismo ancho que el de la tinica
con varias estrellas de plata sobrepuestas.™

Posteriormente se encargaron en Espana
"(...) dos ornamentos de brocato blanco y
negro para nuestras principales funciones";
v se hizo "(...) abrir lamina del retrato de nra.
soberana Palrona para repartir las estampas
entre los Hermanos" asi como la obtencion
de "todos los papeles de licencias y convoca-
lorias impresas, escapularios, un estandarte,
bordado en el retrato de esta Divina Seno-
ra".*® Es un caso local de la costumbre espa-
nola de difundir mediante estampas repro-
ducciones de las imédgenes veneradas parti-
cularmente. No conocemos este grabado, aun-
que si la estampa que se hiciera del modelo
gaditano? [Fig. 2].

Las andas de la imagen tenian alrededor
un frontal v encima un cielo de lafetdn mora-
do con "cenefas de terciopelo del mismo color
con fleco de oro". Se adornaban con alhajas
de Perlas, diamantes y piedras preciosas que
se empleaban para sacar la imagen por las ca-
lles, v "(...) para dar mas luslre a la salida del
Rosario" se acordd incluir un cantor, quien
también participaba de la "(...) misa que se le
debera pagar todos los lunes la que deberd
decir pr. las Bendilas Animas del Purgatorio".”

Los cofrades

Las afirmaciones contenidas en los esta-
tutos que citamos, explican claramente la re-
lacién entre la eleccién de la titular y el inte-
rés particular de los cofrades en
proporcionarse mediante su culto una ines-
timable ayuda como Porta coeli. La cuidada
imagen, vestida con brocato y adornada con
diademas y vestidos guarnecidos de oro y
plata, era el niicleo de la prictica devocional
y concitaba sobre si las expectativas de los
hermanos. Su culto abria las vias de la salva-
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Fig.2: - Grabado gaditano con La Virgen
Dolorosa / Jesis

cion a los cofrades asociados medianle re-
glas estatutarias que pautaban los compro-
misos mutuos, celebraciones, ejercicios y fun-
ciones, con el fin de dar forma a una practica
religiosa particular focalizada en la imagen
de Maria y situada en el templo mayor, en la
que los intereses estrictamente religiosos con-
vergian con ostensibles criterios de
representatividad y legitimacién social. Pero
iquiénes eran estos cofrades que personifi-
caban en el ambito de la catedral a la socie-
dad portena?

Gracias al registro de las elecciones anua-
les para cubrir los cargos de la hermandad,
conservado en el libro de actas en el AGN,
hemos podido conocer la lista de autoridades
de la cofradia a lo largo de 54 afos y mediante
la biisqueda de datos en fuentes primarias y
secundarias reconstruir en parte su composi-
cion social, la actividad publica y las posesio-
nes particulares de sus integrantes, Este ana-
lisis permite mostrar la variedad social reuni-
da en la identidad comiin del culto v de los
fines propuestos, esto es, en la
intencionalidad comin de un conjunto social
v culturalmente heterogéneo. En las paginas
que siguen presentaremos un panorama de
nuestros estudios, limitado a la extension del
presente trabajo. Los datos recogidos en
testamenteria del AGN, censos y bibliografia
han permitido agrupar a los hermanos en tres
grandes tipos sociales (A, B y C) definidos en
el sentido weberiano del término, en los que,
con algunas particularidades, se articulan,
indicadores de profesion, linaje, nivel educa-

tivo, capital, propiedades, posesion de obras
de arte, objetos y mobiliario.

GRUPOS SOCIALES ENTRE LOS
COFRADES DE DOLORES

A B C |[Sin/determ.| Total
Cantidad | 20 | 53 2 3 1%
Porcentaje| 22,32 | 3997 | 1544 24,26 100

El primer grupo (A) constituye aproxima-
damente el 20 % de la muestra y podria de-
nominarse "de notables". Comprende a veci-
nos de Buenos Aires de origen espafol como
Mateo Ramén de Alzaga, Jer6nimo Matorras,
Juan de Lezica, Domingo Basavilbaso, Anto-
nio José de Escalada, Miguel de Riglos, Gaspar
de Santa Coloma y Manuel Rodriguez de la
Vega o bien criollos descendientes de fami-
lias espanolas de gran linaje, como sus pro-
pios descendientes, con algunas excepciones
como la de Juan Bautista Lasala, que perte-
necia a una familia ilustre de Francia y ad-
quirié naturaleza espafiola por poseer abun-
dantes caudales.

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

Muchos eran ademas terratenientes, due-
nos de estancias y chacras pobladas asi como
de quintas en el ejido de la ciudad o en pa-
rroquias vecinas. Posefan casas de diversos
tipos en la traza original de las que sacaban
una renta mensual y algunos se desempena-
ban como prestamistas o estaban involucrados
en aclividades de contrabando. Su patrimo-
nio es siempre superior a los 20.000 pesos,
en la mayoria de los casos es mucho mayor.
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Las viviendas "de su morada" que hemos
podido localizar geogréficamente se encon-

traban [rente a la plaza mayor o en sus inme-
diaciones, siendo todas de allo nivel, algu-
nas con altos y azoleas. Posefan mas de cin-
co esclavos y en muchos casos més de diez
criados de su propiedad y varios de ellos te-
nian coches o carruajes. Los objetos de ca-
racter artistico son mayoritariamente de in-
dole religiosa: cuadros o series picléricas de
gran porte con marcos dorados, imdagenes de
bulto con o sin nichos y ldminas o grabados
y algunos poseian ademds en sus propieda-
des rurales capillas u oratorios con gran can-
tidad de obras y el equipamiento litirgico
correspondiente. Las obras de tipo laico (dos
casos de funcionarios vinculados a la Coro-
na) se limitan al género retratistico incluyen-
do "retralos de personajes”, "emperadores y
principes austriacos y otomanos”, "el duque
de Florencia" o "nuestro rey y amo Phelipe
V", Tenian espejos de gran tamarfio, con im-
porlantes marcos dorados o labrados en ma-
deras [inas, vajilla de plata (la cual incluye
cubiertos, fuentes, mates y bombillas) asi
como loza fina importada de Europa, relojes,
no sole de uso personal sino también en for-
ma de "muebles" ("de péndulo”, de "sobreme-
sa", "de sala", "de muisica", etc.). No se puede
inferir, a partir del material relevado, el
amoblamiento completo de las viviendas,
pero no se delecta en ningin caso "estrado" o
muebles compatibles con el mismo, apare-
ciendo en cambio numerosos escritorios o
mesas con cajones, Es cuantiosa, a su vez, la
aparicién de objetos de oro, rosarios, espa-
dachines y hebillas y mds llamativa, la apari-
cién de instrumentos nauticos de medicién,
asi como largavistas, mapas y estuches con
elementos de dibujo. Hay en algunos de es-
los objetos, como en la ausencia de los tradi-
cionales, un rasgo de "modernidad" que apa-
rece ligado a una cullura superior y un ma-
yor contacto con las tendencias en boga y el
cientificismo naciente. Esto se confirma en
las bibliotecas, que en los casos en que he-
mos encontrado el detalle de los titulos mues-
tran, ademas de la gran cantidad y capital
inverlido en ellos, que los de indole religio-
sa no superan el 60% de los volimenes, apa-
reciendo en todos ellos textos de tipo histo-
rico-politico-literarios v en dos casos ejem-
plares con contenidos cientifico-filoséficos
(en eslos dos casos disminuye la proporcidn
de textos religiosos que oscila entre un 10%
v un 30%)."*

El segundo grupo (B) es el mas numeroso
v representa cerca del 38 % de la muestra.
Comprende medianos comerciantes con ne-
gocios al por mayor en lerrilorio americano,

funcionarios de instituciones locales, cléri-
gos de alto nivel, duefios de propiedades
rurales, jefes militares y profesionales libera-
les. Algunos de sus integrantes son Vicente
Arroyo, Domingo Belgrano Peri, Fernando
Caviedes, el canénigo Francisco de los Rios,
Joaquin de Pinto y, como excepcién, el negro
Fermin Pesoa, ex esclavo de Riglos devenido
capilan con altar propio en la catedral. Estos
conforman una clase media alta a la que se
podia llegar por la via de acumulacién de
capital (no asi en el grupo inmediato supe-
rior que requeria de un linaje y prestigio trai-
dos de ultramar). El origen de este grupo es
en un 60% europeo, registrandose sélo un
individuo no espanol (italiano) y correspon-
diendo el resto a criollos, hijos de espaiioles
radicados en América o de padres criollos
en el periodo més tardio. Los rubros que se
comercian son mayorilariamente cueros y en
varios casos la venta al por menor de "efectos
de Castilla". Es habitual la posesién de vi-
viendas o cuarlos para alquiler, ademas de
una vivienda propia medianamente impor-
lante un poco mads alejada de la plaza mayor
que la de los del grupo anterior y pocas pro-
piedades menores de las que se obtiene una
renta. Los esclavos en general no superan los
cinco individuos v es comiin que posean cria-
dos con oficio, por lo que se puede inferir
que también éstos proporcionan renta. En
general el monto total de su capilal (en aque-
llos legajos en que [igura) no supera los
20.000 pesos y es comun la existencia de
importantes cantidades de dinero en efecti-
vo, plata labrada y mercaderias.

A diferencia del grupo A no poseen obras
de arte de temas laicos. Las disciplinas artis-
ticas implicadas son las mismas que en el
grupo inmediato superior pero disminuye
sensiblemente su tamano, valor econémico y
cantidad, detectindose s6lo en un caso un
pequeno oratorio. Es recurrente la vajilla de
plata como en el grupo anterior, pero aparece
como nota distintiva la posesion de gran can-
tidad de alhajas, tanto de uso personal como
para vestir las imédgenes de bulto. El mobilia-
rio combina muebles importados de caracte-
risticas "modernas” con equipamientos liga-
dos a la tradicién hispanodrabe como estrados,
esteras, mesitas de estrado, cojines, etc. y sélo
uno de los integrantes posee coche. Los relo-
jes, cuya posesion es habitual, se limitan en
su gran mayoria al uso personal ("de faltri-
quera"). Del mismo modo, se mantiene la
posesion de espejos, reduciéndose su canti-
dad v calidad. En muchos de los casos apa-
recen (también distinguiéndose en esto del
grupo superior) instrumentos musicales, fun-
damentalmente pianos y algin clave. El 20%
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de los individuos posee con certeza libros
(no hay detalles del resto) y en todos los ca-
sos, excepto uno, el contenido religioso de
los textos supera el 50%. Le siguen en canti-
dad las obras de tipo histérico-politico-lite-
rario, siendo escasos los de contenido cien-
tifico-filos6fico. Sélo en un caso se invierte
totalmente esta relacién, siendo las obras re-
ligiosas un 30% del total. El volumen de ejem-
plares no tiene mayores diferencias con el de
los individuos del primer grupo.

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

El tercer grupo (C) es el menos numeroso
de los estudiados y representa el 11% de la
muestra. Comprende individuos de meno-
res recursos empleados, capataces, pequenos
propietarios rurales, comerciantes al menu-
deo, duenos o administradores de tiendas v
pulperias, como Matias Grimau, militares de
bajo rango, artesanos y proveedores de ser-
vicios como peluqueros y cirujanos. La ma-
yor parte de los que conocemos su origen
son espaioles, a excepcion de un criollo y
un portugués por lo que se puede inferir que
se trata de europeos de escasos recursos que
han venido a tentar suerte en Ameérica ejer-
ciendo su oficio o instalando un pequeiio
comercio. Como patrimonio cuentan en ge-
neral con una vivienda humilde en un ba-
rrio alejado o simplemente un cuarto a la ca-
lle (sobre todo los artesanos). Muchos alqui-
lan el sitio en que viven y ejercen su aclivi-
dad siendo sélo propietarios de los efectos
relativos a su oficio o comercio. En cuanto a
los objetos artisticos, inicamente en un caso
se ha encontrado informacion y se trata de
pequenos articulos de cardcter religioso de
escaso monto. Estos son descriptos como
"laminitas”, "marquitos” o "estampas", encon-
trandose asimismo rosarios "de los santos
lugares". Es de notar que por ser el duefio de
estos objetos un tendero, es dificil determi-
nar si son de uso personal o estaban a la venta.
Aparecen también joyas de oro, piedras pre-
ciosas o falsas en idéntica situacién. Los in-
tegrantes del grupo C tienen uno o dos escla-
vos (llegando excepcionalmente a los cuatro)
empleados como peones o en el servicio do-
méstico. El resto de los bienes consiste en
muebles rudimentarios de escaso valor, poca
y ordinaria vajilla y la "corta" ropa de uso del
testante. No se ha detectado en este grupo la
posesion de libros, estimandose que la ma-

yoria no sabia leer (es comin que firmen "a
ruego por no saber").”

Un cuerpo jerarquizado

Este variado universo social, que retine
en el culto a Maria y las intenciones salvificas
a artesanos vy gobernadores, tenderos e
importadores, generales y pulperos, mantie-
ne sin embargo sus distancias. La constitu-
cién de la estructura jerdrquica en el gobier-
no de la cofradia implicaba diferentes nive-
les de participacién. El Hermano mayor (1)
era la cabeza y modelo de la hermandad, como
dicen algunas de las constituciones portenas.
Lo seguian conciliarios y beneméritos (2), lue-
go los oficios de gobierno (secretario, tesore-
ro, contador, procurador, munidor) (3) y fi-
nalmente los simples vocales que integraban
la junta (4). La comparacién de los grupos
sociales senialados con su participacién en la
estructura de la hermandad es reveladora.®

CANTIDAD DE COFRADES CON
CARGO POR GRUPO SOCIAL

Tipos sociales A B c Total
Cantidad ol 40 18 8
Porcentaje 2564 | 5128 | 23,08 100

DISTRIBUCION DE CARGOS
POR GRUPO SOCIAL

Tipos |Cantidad|Hermano|Conciliarios y| Otros |Vocales
sociales| total | mayor | beneméritos [cargos
A 2 12 3 2 3
B 40 9 8 8 15
c 18 1 2 4 1
RELACION PORCENTUAL
CARGO/GRUPO SOCIAL
Tipos |Cantidad|Hermano| Conciliariosy] Otros | Vocales|
sociales| total | mayor | beneméritos | cargos
A 2 &0 15 10 15
B 40 22,5 20 2 375
4 18 56 11,1 22 | 611

La relacién entre estamentos sociales y
roles en la hermandad apunta claramente a
una reproduccion en la misma de la estruc-
tura social general.® El reputado puesto de
hermano mayor esta mejor representado por
el grupo A (12) mientras que casi desaparece
en el C (1). Contrariamente éste abarca mu-
chos de los cargos no jerarquizados (11), en
los que el primer grupo tiene poca participa-
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cion (3). El grupo B ocupa una posicion in-
termedia (9 v 11 respectivamente), pero con
acceso a la conduccion de la cofradia.

A modo de final, este analisis estadislico
muestra que los proposiltos de la hermandad,
materializados en la figura de Maria v en su
papel en la lradicién como salvadora de al-
mas, conduce a una organizacion asociativa
en la que pese a la diversidad se respeta, con
excepciones, la jerarquia social vigente. Es
de notar que no hay integrantes por debajo
del estamento C {campesinos pobres, peones,
desocupados, marginales, caslas), lo que sin
duda implica un limite al ingreso, que estaba
senalado en los estalutos en el que los fun-
dadores, reconociéndose a si mismos como
"hombres v mujeres de conocida nobleza”
especilicaban que los miembros de la herman-
dad "han de ser de sangre limpia, de buenas
coslumbres v que no tengan ejercicio vil",*
clausula que si luve un alcance relativo en la
practica, segun vimos, marcaba el limite de
aceptacion social. Conlrariamente, la imagen
de Maria v su simulacro como dicen las ac-
tas, servia para unificar por medio de la de-
vocian v de las expeclalivas que ésta genera-
ba, un universo cullural, profesional v eco-
nomico diverso, recomponiendo la segmen-
tacion social en una practica comun. La teo-
ria social crisliana tradicional, que concebia
la  comunidad como un cuerpo
estamentariamente ordenado, subvace en la
jerarquias del gobierno, pero lambién es ne-
cesario relativizar esle concepto en virtud de
la amplilud del registro social implicado v
de cierta {lexibilidad en el desempeno inler-
o que si pone claros limiles al ingreso en "la
pureza de sangre”, es abarcalivo de una con-
siderable variedad de tipos sociales que, aun-
que sujelos en gran medida al escalafén in-
lerno, eslaban lambién unidos en la volun-
tad comun del cullo e integrados al universo
institucional v social que mas alla de su ca-
pilla presentaba el resto de los allares de la
catedral, A

1 Ve Conzdlez, Ricardo: "Imagenes e wstitudiones en la catedral
de Buenos Aires", en Imigenes de la ciudad capital, La Plata, ed.
Minerva, 1998,

2AGN, Manuscritos Biblioteca Nacional {en adelante MBN), nro.
6608, 2.

3Pese a estosantecedentes directos, la orden de Servitas, dedica-
daal culto de esta devodon Mariana, fue fundadaen Florendaen
1233, Aproximadamente contempordnea seria la secuencia de
versos que recuerda a Maria angustiada juntoal calvano, el Stabat
Mater

4AGN, MBN nro. 6608, 228 - 228 v.

5AGN, MBN nro. 6608, 37- 38v. y 32 v.- 33,

6AGN, MBN, nro. 6608, 200 v.- 201,

7AGN, MBN nro. 6608,1.

8AGN, MBN nro. 6608, 1v.
9AGN, MBN nro. 6608,9- 9.
10AGN, MBN nro. 6608, 11 v.-12.
11 Lucas, 2,35,

12LaProfeciade Sime6n, la Huidaa Egipto, la Basqueda de Jestis
nifio en Jerusalén, el Encuentro con las mujeres caminoal Gélgo-
ta, Maria junto ala Cruz (Stabat Mater Dolorosa), el Descendi-
miento de Jestisy la Piedad y el Entierro de Cristo.

13AGN, MBN nro. 6608, 81 v.

14 AGN, MBN, nro. 6608, 119v-120.

15AGN, MBN, nro. 6608, 121-122.

16 AGN, MBN, niro. 6608, 125 y 160, acta del 31.7.1763.

17 Agradecemos al profesor Héctor Schenone, que posee uno de
estos grabados adquirido en Cédiz, el conodmiento y la disponi-
bilidad de estaimagen.

18AGN, MBN, nro. 6608,179 y 120 v.-123v.

19 Los individuos incluidos en este tipo son: Juan Antonio
Alquizalete; Mateo Ramén de Alzaga; Jose de Anduijar; Florade
Azcuénaga; Vicente Azcuénaga; Domingo Basavilbaso; josé
Domingo De la Torre; Antonio José de Escalada; Frandsco Anto-
nio Escalada; Julian Gregorio Espinosa; Frandsco Gonzélez; José
Gonzalez Bolafios; Antonio de Larrazabal; Juana Larrazébal;
Manuela Larrazabal; Juan Bautista Lasala; Maria Elena Lezica; Juan
Antonio Lezica y Torrezuri; Juan de Lezica y Torrezuri; Gerénimo
Matorras; Casimiro Francisco Necochea; Miguel de Riglos; Ma-
nuel Rodriguez de la Vega; Pablo Ruiz de Gaona; Gaspar Santa
Coloma; Petrona Vera; Juan Gregoriode Zamudio y Manuel Joa-
quin de Zapiola. Para conformar este grupo se han estudiado las
siguientes sucesiones en el Departamnento Documentos Escri-
tos, Sala IX, Division Colonia del A.G.N. : 3860; 3910; 36890; 3864;
4349; 4350:5590; 5593; 6255; 6257,6284; 6729, 6500, 6777, 7263, 8122
7780, BA2B, 8747, 8821.

20 Integran este gnipo: Antonio Aldao: Manuel de Alvarez; Satur-
nino José Alvarez; Timoteo Alvarez Campana; Manuel de Arana;
Alonso Arce y Arcos; Vicente Arroyo; Francisco Basavilbaso;
Manuel Basavilbaso; Domingo Estanislao Belgrano; Pedro José
Berbel; Bartolomé Blanco; Rafael Blanco; Francisco Cabrera;
Gregorio Canedo; Francisco Castanon; Santiago Gonzalez de
Castilla; Maria Josefa Castro; Fernando Caviedes; Francisco De
los Rios; Isidoro Enriquez de la Fefia; Juan Antonio de Espinosa;
‘Jomas Fernandez; Antonio Garda Lépez; Mateo Gogenola; Jose-
fa Gonzélez: Antoniode Herrera y Caballero; José Antonio [bariez;
Jacinto Ladrén de Guevara; Rita Lobo; José Martinez de Hoz;
Frandsco Salvio Marull; Juan de Narvona; Pedro Niifiez; Manuel
Ortiz de Basualdo; Fermin de Pesoa; Agustin de Pinedo; Joaquin
de Pinto; Antonio Pirdn; (Maria); Cristina dela Cuadra; Felipe San-
tiago Reynal; Ignacio Rezabal; Lorenzo Rodriguez ; Santiago de
Saavedra; Carlos de Samartin; Cecilio Sanchez de Velasco; Marcos
Tedro Saraza; José Domingo de la Torre; Magdalena Trillo; Asencio
Uniarte; Esteban Villanueva. Se consultaron los siguientes legajos
enel A. G. N.:3910; 3911; 3481; 3471; 3519; 3884; 4317, 4322, 4079;
4308; 3921; 5342, 4840, 4849, 5343, 5341; 7519, 5674; 5671; 5694; 6255;
5906; 6370, 7388, 7259, 7206; 7280, 7708; 7426, 7388; 7436, 7773, 8085;
5675; 8161; 8458; 8577 y 8750

21 Constituyen este grupo: Isidro José Balbastro; Franasco Javier
Cabral; Eusebio de Cires; Lorenzo Ignacio Diaz; Francisco
Dominguez; Manuel Fernandez; Bernardo Grjera; Martin Gnmau;
Matias Grimau; Simon Gutiérrez; José Hernandez; Isidro de Or-
tega; Domingo Pérez; Juan Mateo Pérez; Frandisco Sanchez Fran-
coy Antonio de Souza. Se consultaron los siguientes expedientes
enel A. G.N.: 5338; 5401; 5558; 5870; 7327, 7387, 7702y 8144.

22 Ladiferencia en cantidad de herranos conlos totales citados
arriba se explican en que aqui hemos lomado exdusivamente aque-
lios cuyos cargos conocemos (se excluyen mujeres y cofrades de
pertenendasodal no determinada).

23 Hemos tomado el cargo mds alto que alcanz6 cada cofrade.
Estodistorsiona un poco la vision de la participacién en otros
cargos (3) de los hermanos mayores y los grupos a que pertene-
cen, ya que normalmente pasaron antes por oficios de menor
FAngo:

24 AGN, sala 1X, 31,64, leg, 35.
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Ejes conceptuales en la
diddctica de las artes visuales

Maria Eugenia Costa

Profesora en Historia, Facultad de
Humanidades y Ciencias de la
Educacion, UNLP. Obtuvo el premio de
la Academia Nacional de la Historia y
la distincién Dr. Joaquin V. Gonzalez.
Actualmente esta elaborando su tesis
de la maestria en Gestion y Politicas
Culturales en el Mercosur de la
Universidad de Palermo, en temas de
Patrimonio cultural y educacién.
Participa de Proyectos de
investigacion sobre arte colonial en la
Facultad de Bellas Artes, UNLP,
dirigidos por el Lic. Ricardo Gonzalez.
Ayudante Diplomado en la catedra de
Historia de las Artes Visuales Il de la
Facultad de Bellas Artes. Docente en
el Instituto Superior de Formacién
Docente y Técnica N° 8, en el Instituto
de Formacién Docente N° g5 y
Bachillerato de Bellas Artes, UNLP.
Participd como expositora en
numerosos congresos y jornadas
nacionales e internacionales. Publicd
diversos trabajos de investigacion.

A manera de introduccion

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

Aunque el arte se propugna como una
forma de conocimiento especifica, la orien-
tacién "instrumental", "expresiva" o
"espontaneista" prevaleciente en la practi-
ca de muchos docentes® acttia en desmedro
de la valoracién social de la ensenanza ar-
tistica y provocan un escaso interés en la
investigacién-accién* en esta drea cognitiva.
A su vez, los contenidos escolares suelen
estar desactualizados respecto de las pro-
blemadticas que se plantean en la actuali-
dad las distintas disciplinas relacionadas
con las artes visuales y alejados de los in-
tereses reales de los alumnos. Siguiendo
con el presente diagnéstico de situacidn,
los docentes del drea artistica, probable-
mente debido a ciertas falencias en la for-
macién profesional, se enfrentan con di-
versos inconvenientes para abordar los len-
guajes artisticos y comunicacionales, tanto
desde el punto de vista productivo como
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del critico-reflexivo, lo cual les dificulta la
transposicion didactica® de los contenidos

v la formulacién de propuestas curriculares
innovadoras.

Conceptualizaciones en tornoa la
educacion artistica

La funcion de la educacion visual hoy, dentro del dmbito
escolar, (o deberia ser) mucho mds amplia y abarcadora que el
solo ‘hacer imdgenes.

M.Spravkin

Con el objetivo de abrir el debate sobre las
practicas escolares vigentes resulta necesario
enunciar las principales tendencias o mode-
los tedricos subyacentes en la ensefianza de
las artes visuales:®

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

b) Esencialista: plantea que el arte es una
forma de experiencia humana tinica, asociada
a la proyeccién de valores democraticos y que,
por lo tanto, debe ser la base de la educacién.®

¢) Emolivista: considera la actividad plés-
tica como un medio creativo para el desarro-
llo de la autoexpresién, de la comunicacién
de sentimientos o emociones.?

d) Cognitivista: concibe al arte como una
forma de conocimiento que, mediante la per-
cepcion visual, favorece el desarrollo intelec-
tual y el pensamiento estético.

e) Formalista: propone el anéalisis de los
esquemas compositivos y de los elementos
formales o plasticos en las representaciones
artisticas.”

f) Comunicativa: aborda el lenguaje visual
a partir de una lectura y decodificacién de las
imagenes visuales que operan como sistemas
de signos.*

g) Culturalista: interpreta las producciones
simbolicas como manifestaciones de una cul-
tura visual, en un contexto social e histérico
determinado.®

Desde la perspectiva del presente trabajo,
no se concibe la educacién artistica escolar
como mero adiestramiento téenico-manual o
artesanal ni se la considera como simple
movilizadora de emociones o sensaciones.
Tampoco se abordan los aspectos formales de
las ohras descontextualizados de su significa-
cién histérico-social. Se considera que "la dis-
posicién a apropiarse de los bienes culturales
es el producto de la educacién (...) que crea o
cultiva la competencia artistica como dominio
de los instrumentos de apropiacién de esos
bienes".™ La educacidén artistica es valorada
como un drea de conocimiento particular, que
permite desarrollar diversas competencias,

tanto en el plano procedimental como en el
plano intelectual. La percepcién visual, la pro-
duccién plastica y la reflexion critica (acerca
de las realizaciones propias y ajenas) actiian
en forma interrelacionada, para aportar diver-
sos elementos a la experiencia estética y
cognitiva del sujeto.”® La educacién artistica
para la comprensién de la cultura visual per-
mite abordar no sélo los objetos considerados
canodnicos, las obras artisticas que estdn en
los museos, sino también las imagenes que
aparecen en las publicidades, en los cémics,
en los videoclips, las que producen docentes
y alumnos.

En suma, la ensenanza artistica plantea un
cruce de saberes de distinta indole (que in-
cluyen aspectos perceptuales, formales,
comunicacionales y socioculturales) los cua-
les pueden ser repensados a partir de diver-
sos aportes tedrico-metodoldgicos de la psico-
logia de la percepcidn, la estética, la teoria de
la comunicacién, la semidtica, la antropologia
simbédlica, la iconologia o la sociologia del arte,
entre otras disciplinas. Esta concepcién de la
educacidén artistica permile, pues, una com-
prensién amplia e integradora de los fenéme-
nos artistico-culturales pasados y presentes.’”

Sobre la base de estas reflexiones se ela-
boré el proyecto de capacitacién docente
“Analisis estético y estilistico™® que fue
implementado en el marco de la Red Federal
de Formacién Docente Continua por la Se-
cretaria de Extension y Vinculacién con el
Medio Productivo de la Facultad de Bellas
Artes de la U.N.L.P.*® A partir de la
decodificacién de los elementos del lengua-
je plastico-visual y de la construccién
interdisciplinaria de ciertos ejes conceptua-
les, se analizaron y compararon, en primera
instancia, determinados estilos histéricos.®
En segunda instancia se realizaron
ejercitaciones 4ulicas y se plantearon
transposiciones didacticas.” sobre la base del
intercambio de experiencias pedagégicas. Las
articulaciones tedrico-conceptuales se incor-
poraron como herramientas de conocimien-
to e instrumentos para la resolucién de pro-
bleméticas especificas y no como simple
fundamentacion de los procedimientos de
ejecucion.

Construccion de ejes
problematizadores

La fermulacién adecuada de un problema es en la mayoria de los
casos, mds importante que la solucién.

A. Einstein

En los cursos de capacitacién docente se
plantearon ciertos nicleos conceptuales para
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organizar las situaciones de ensefianza-apren-
dizaje, teniendo en cuenta los lineamientos
curriculares de la provincia de Buenos Ai-
res, las caracteristicas que adopta la educa-
cién visual en los diversos niveles de forma-
cién y la légica disciplinar de la historia de
las artes visuales y los demis saberes vincu-
lados con el area artistica. Los ejes
problematizadores seleccionados, por su ca-
rdcter transversal, permitieron articular el
abordaje analitico, comprensivo y explicati-
vo de las producciones artisticas de la anti-
giiedad clasica al Romanticismo, como asi
también las relecturas contemporéneas de los
diferentes estilos artisticos. Se plantea como
punto de partida una definicién amplia de la
nocién de estilo (un término de por si pro-
blematico y ampliamente debatido entre los
historiadores del arte), teniendo en cuenta
su cardcter relacional y dindmico. Se consi-
dera el estilo como un modelo o patrén esté-
tico formal y expresivo al que responde (to-
tal o parcialmente) un cierto niimero de obras
de arte, propias de una cultura o un periodo
histérico.® "El estilo manifiesta el caracter
totalista de la cultura, constituye el signo vi-
sible de su unidad"®

Los problemas-eje seleccionados fueron
los siguientes: el sentido de lo decorativo, la
conformacién/destruccién del ideal cldsico,
la construccién espacial y los sistemas de
representacion, el significado de lo monstruo-
s0, la retérica de la imagen y el papel del
espectador, la idea de revival (los neo) entre
otros posibles. En el presente trabajo resena-
remos brevemente tan sélo algunos de ellos,
por entender que éstos abren el debate con-
ceptual a diversas interpretaciones.

Lo decorativo

La compesicidn es el arte de arreglar de modo decorativo los
diversos elementos de que dispone un pintor.

H. Matisse

En sentido general se suele asociar la no-
cién de decoracién u ornamentacién a las lla-
madas "artes menores" o "aplicadas". Lo de-
corativo es considerado como algo comple-
mentario y accesorio, adosado o agregado a
un determinado soporte u objeto. De acuer-
do con esta visién, lo ornamental tiene un
efecto de cardcter "funcional” sin valor inde-
pendiente.* Desde la perspectiva adoptada
en el curso de capacitacién docente, se cues-
tionan estos preconceplos y se revaloriza el
valor estético y el sentido simbélico de la
decoracién u ornamentacion.

Oleg Grabar asegura que el arte islamico,
producto de la postura anicénica de la orto-

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

Segiin Régine Pernoud, el concepto de
ornamento para el arte céltico no implica la
idea de adorno o decoracién como algo acce-
sorio o secundario respecto de la obra. Ya
sea abstracto o conformado por figuras
estilizadas, "(...) el ornamento no hace mas
que seguir, subrayar la forma del objeto que
anima. A tal titulo puede decirse que no ha
sido agregado sino que forma estrechamente
parte del objeto".?® El sentido religioso (vin-
culado al animismo) también estd presente
en la decoracién celtogermanica.

Para el arte bizantino, los iconos son un
medio de comunicacién con la divinidad y
una manifestacién de la presencia de lo sa-
grado (hierofania).?® Mas all4 de no rechazar
la figuracién como el arte isldmico y
cellogermanico, el arte miniado y el musivario
bizantinos* también plantean una inclinacién
a la abstraccién geometrizante en detrimento
del naturalismo y un sentido general de la
composicién de tipo decorativo.”

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

La reconceptualizacién de un arte deco-
rativo a partir de las nociones de simetria,
geometria, ritmo (sin perder de vista las co-
rrespondencias simbélicas correspondientes),
permite revalorizar no sélo el arte medieval
(isldmico, celtogerménico, bizantino, roméani-
co), sino también el disefio grafico y textil
(por ejemplo el movimiento art and crafts),
las manifestaciones artisticas populares e in-
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Cuadro 1

Sentidodecorativo

Simetria/ Geometzacion/Abstracci6n/Ritmo
Esquematismo/ Reiteracion de rnotivps omamentales

1 1 1
ARTE ISLAMICO ARTE CELTOGERMANICO ARTEBIZANTINO )
Motivos caligréficos, geo- - Motivos lineales, geométricos, | | Motivos fitomorfos, zoomorfos,
métricos, fitomorfos, mixtos, etc. punteados, espiralados, etc. geométricos, entrelazados, etc.
Aniconico Parcialmente anicénico leonico )
Tendencia al anti-antropomorfismo Antropomorfismo
Planimetria Cierta volumetria

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

Lo monstruoso

Ese monstrue de la belleza no es eterno.
G. Apollinaire

Cada época histérica construye ciertas
representaciones culturales a partir de las
cuales se elaboran sistemas de referencia es-
tética, jerarquias de valores y también mode-
los de inclusién/exclusién. José Miguel Cor-
tés sefala que todo sistema social se dota de
estructuras de control para mantener el or-
den moral instaurado, garantizar la perdura-
bilidad del sistema y transmitir "seguridad” a
sus miembros.® Para tener visibilidad clara
de estas estructuras, las sociedades estable-
cen dos tipos de fuerzas: las del bien, que
representan la conlinuidad del statu quo; y
las del mal, que introducen una conducta
irracional que cuestiona e inclusive puede
poner en peligro las bases sobre las que se
sustenta lo social. Con frecuencia se concibe
el fenémeno de lo monstruoso desde una
perspectiva bipolar (dicotomia entre el bien
v el mal) pero es posible plantear otras cate-
gorias basadas en criterios formales, morales
o estélicos y determinar los valores (positi-
vos o negalivos) que de ellas derivan. Lo di-
cho se puede esquematizar de la siguiente
manera:

ICATEGORIA  [JUICIO SOBRE | VALOR POSITIVO | VALORNEGATIVO
Morfologica |Forma Conforme Deformetécnica
Etica Moral Bueno Malo
Estética  |Gusto Bello Feoc

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

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

Para realizar un anélisis iconografico de
obras plésticas que presenten elementos
monstruosos, grotescos, satiricos o incluso
fantasticos,* el texto de Cortés plantea una
pormenorizada catalogacién de monstruos,
que puede resultar de gran ulilidad para los
docentes de artes plasticas. El primer grupo,
que aborda lo monstruoso como combinacién
de seres y formas, presenta seis modalida-
des: la confusién de géneros sin que exista
modificacion en la forma externa; la transfor-
macién fisica; el desplazamiento de partes
corporales; la composicién de nuevos seres
formados con elementos animales y huma-
nos; la indeterminacién de las formas y la
metamorfosis. El segundo grupo considera a
los monstruos situados en el plano simbéli-
co, que representan las fuerzas irracionales.
El tercer grupo es el de lo monstruoso y los
fantasmas de la muerte, mas vinculado con
los miedos humanos y con los fantasmas del
inconsciente.* Las imdgenes monstruosas,
pero también las grotescas y las satiricas ac-
tian como voceras de varios tipos de
trasgresiones y desérdenes, invierten o trans-
forman los valores estéticos y morales. Es
importante rescatar las diversas formas artis-
ticas que incluyen la idea de monstruosidad
y fealdad, y que cuestionan el sentido de la
belleza clasico. Estas manifestaciones, con-
trarias a la concepcién tradicional de las "be-
llas artes", suelen estar relegadas o excluidas
del ambito escolar.
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El revival

Todo se desintegra y se reintegra; eternamente se
construye el mismo edificio del ser.

F. Nietzsche

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

El debate sobre la recuperacién ideolégi-
ca de la tradicién no se puede reducir a un
simple conflicto estilistico entre términos
opuestos (neoclasicismo/romanticismo). El
neoclasicismo plantea un nuevo tipo de rela-
cién con la Razén y la Historia, lo que impli-
ca una eleccién ética y revolucionaria. Por
medio de la reflexion sobre la funcién social
y politica del arte, se plantearon arquetipos
ideales a imitar como instrumentos para la
accién politica.*® A partir del andlisis icono-
grafico de las obras neocldsicas, Robert
Rosenblum senala diferentes tendencias: el
"neoclasicismo erético”, donde se recrean al-
gunos aspectos, placenteros o tragicos, sobre
el "imperio de Venus" (que ya habian sido
explorados por el Rococd) v el "neoclasicismo
arqueoldgico” que reconstruye escenas histé-
ricas o legendarias de la antigiiedad cldsica.®

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

La recuperacion de los modelos clasico y
gotico aparece representada en diversos ejem-
plos arquitecténicos y escultéricos del entor-
no local, en relacién con el proyecto
fundacional decimonénico. El ejemplo para-
digmético del patrimonio histérico-cultural
y referente identitario de la ciudad es la cate-

dral neogética de Inmaculada Concepcién de
La Plata, la cual puede ser abordada desde
una perspectiva didéctica interdisciplinar,
incluyendo los debates teéricos sobre su res-
tauracién y puesta en valor.*

A manera de balance

En el curso de formacién docente "Andli-
sis estético y estilistico" (del clasicismo al
romanticismo) no se trabajaron los conteni-
dos en forma lineal o diacrénica, sino que se
debatieron problemas conceptuales, que iban
mas alld del marco temporal propuesto. Me-
diante estos ejes se construyeron
cooperativamente nuevos saberes sobre la
base de los esquemas de conocimientos pre-
vios de los docentes participantes.

Las transposiciones didécticas plantearon
el desarrollo de capacidades perceptivas y de
competencias comunicativas relacionadas con
la adquisicién de contenidos conceptuales
disciplinares, con la produccién o aplicacién
préctica y con la reflexién critica sobre la ac-
cion.

Los instrumentos de evaluacién utiliza-
dos se relacionaron con la propuesta peda-
gogica del curso, ya que implicaron en pri-
mera instancia, la realizacién de planificacio-
nes dulicas donde se aplicaron y articularon
los ejes problematizadores y, en segunda ins-
tancia, la puesta en comin e intercambio de
experiencias con el objetivo de enriquecer las
précticas docentes. El trabajo realizado a lo
largo del curso permitié6 cuestionar la falsa
dicotomia entre la prdctica del taller y la re-
flexion tedrica, ya que se propuso la integra-
cién horizontal y vertical entre plstica e his-
toria de las artes visuales.

1 Para ampliar el tema, véase TERIGI, F: "Reflexiones sobre el
lugarde las artes en el curriculum escolar”, en AKOSCHKY, ] -et
al. Artes y escuela, Aspectos curriculares y diddcticos de la educa-
cidn artistica, Buenos Aires, Paidds, 1998.

2Cit.en HARGREAVES, D. . Infancia y educacién artistica,
Madrid, Morata, 1996, p.11.

3 Lasactividades dulicas, centradas en la copia de modelos, en el
aprendizaje de técnicas, en la produccién de objetos artesanales o
"manualidades”, en lalibertad de expresion oindusoen el "puro
visualismo" (lectura de imégenes perosin contexto sodal de pro-
ducdidn o consumo), llevaron a que la ensefanza de las artes vi-
suales se considere como un saber informal o una habilidad fun-
cional de poca significatividad sodial. Para un anilisis pormenori-
zado de las précticas educativas, véase SPRAVKIN, M.: "Ensefiar
plastica en la escuela: conceplos, supuestos y cuestiones”, en
AKOSCHKY, etal., op. cit.

4Se denomina de esta forma ala estrategia de investigacién apli-
cada que reiine informacién para resolver problemas e introdudir
cambios en organizaciones especificas. CL. ELLIOT, ]. etal.: La
investigacidn-accién en educacién, Madrid, Morata, 1990. Enlo
personal, considero que las reflexiones realizadas por Asensio y
Pol sobre los problemas relativos a la ensenanza del arte aportan
el niideo conceptual de un programa de investigacién-accién en
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tomo a dos vertientes: una formal-escolar, el aprendizaje cons-
tructivo del conocimiento artistico, y otra informal-experiencial,
elaprendizaje centrado en los museos. ASENSIO, M. y POL, E.:
Nuevos escenarios en educacion. Aprendizaje informal sobre el patri-
monio, los museos y la ciudad, Buenos Aires, Aique, 2002,

5%e refiere al proceso que transforma el conodimiento disciplinar

enun contenido escolar, es dedir que loadecua al nivel cognitivo
delalumno. CHEVALLARD, L: La transposicidn diddctica, Bue-
nos Aires, Aique, 1997,

6 La presente dasificacion es una formulacién de la autora, sobre
labase de diversas lecturas.

7 Esta concepcién academicista, de origen dedmonénico, se cen-
traena transferencia de procedimientos. For ejemplo, la publica-
ci6n £l monitor de la educacion conin, 1888, Cit. en SPRAVKIN,
M. op.cit, p.97.

8READ, H.: Educacion por el arte, Barcelona, Paidos, 1986. Cabe
sefialar que el concepto de educacion estética de Read nose limita
alaeducacién visual o pldstica.

9 LOWENFELD, V.y BRITTAIN, W L: Desarrollo de la capacidad
creadora, Buenos Aires, Kapelusz, 1994

10 Cabe senalar que la percepciéin no es concebida como regjstro
mecinico de elementos sino como captacién de estructuras sig-
nificativas, que permiten desarrollar el pensamientodivergente.
CL.EISNER, E.:Educar la vision artistica, Barcelona, Paidés, 1995.
11 El énfasis en los aspectos morfolégicos puede verse en
ARNHEIM, R.: Constderaciones sobre la educaciin artistica, Bar-
celona, Paidds, 1993.

12 Las producciones artisticas son concebidas como estructuras
portadoras de significados abiertos y pluridimensionales. CE.
CALABRESE, O.: El lenguaje del arte, Barcelona, Paidés, 1997.

13HERNANDEZ, E: Educacidn y cultura visual, Barcelona,
Octaedro, 2000.

14 BORDIEU, Retal.: Sociologia del arte, Buenos Aires, Nueva
Visién, 1972,

15 GARDNER, H.: Educacicn artistica y desarrollo humano, Bar-
celona, Paidés, 1994

16 Cf HERNANDEZ, E:op.cit., pp.4547.

17 Se procura seleccionar los aportes mds significativos de los
distintos paradigmas historiogréficos, como el formalista, el ico-
nografico, el estructuralista, el sodologico, entre otros.

18 Fl analisis estético-estilistico posibilita comprender tanto el
lenguaje interno de las obras artisticas como su significacion his-
torico-cultural.

19 Proyecto 164. Correspondiente al drea Artistica. Expediente
812-1414917/01. Dictamen 4506, Resolucion 417/02. El curso de
capacitacién docente fue propuesto y dictado por las profesoras
Maria Eugenia Costa y Maria Noel Correbo, de las citedras de
Historia de las Artes Visuales [1 y Il de la Facultad de Bellas Artes,
Universidad Nacional de La Plata. Los destinatarios fueron maes-
tros de artes plasticas de los tres diclos dela EGB y profesores del
Polimodal de las dreas "Lenguajes artisticos y comunicacionales”
y"Comunicadion, artes y diseno”.

20 Arte clisico, medieval oriental (celto-germénico, isldmico, bi-
zantino) medieval ocadental (roménico, gtico), renacentista, ma-
nierista, barroco, neocldsico, romantico.

21 Como, por ejemplo, aplicaciones de cinones/proporciones y
deformaciones a esquemas humanos bi y tridimensionales; dise-
fios decorativos de tramas lineales y texturas visuales;
esquematizaciones de ejes compositivos; direcciones formales y
tensiones psicol6gicas en obras; realizaciones plasticas sobrela
base de esquemas geométricos; reconodimiento de indices espa-
ciales; construcciones de montajes escenograficos;
expenimentaciones sobre efectos luminicos y claves tonales; rea-
lizaciones de figuras monstruosas y de caricaturas; creaciones de
alegorias visuales; andlisis formales e iconograficos de obras pic-
tricas y escultdricas a través de mapas estructurales, entreotras.
22 ALCINAFRANCH, J.- Arte y antropologia, Madrid, Alianza,
1982, Cabe aclarar que en un mismo perindo histérico pueden
coexistir diversos estilos y tendencias.

23SCHAPIRO, M.: Estile, Buenos Aires, 3m, 1962, p. 8.

24 Se define al ornamento como "una estructura plastica que di-

fiere de una obra dearte propiamente dicha (... se halla siempre
afectada por su funcidn. Casisiempre el ornamento es parte de
otracosa”. CRESPL, L.y FERRARIO, |.: Léxico técnico de las artes
pldsticas, Buenos Aires, Eudeba, 1989, p. 83,
25GRABAR, O.: La formacidn del arte islimico, Madrid, Cte-
dra, pp.37-38.

261.aabstraccién en el arte islamico no es una simbolizacion sim-
plificada delarealidad, sino una"invencion artifical” que adquirié
unconjunto de normas propio.

27GRABAR, O.,opcit., p. 224.

28PERNOUD, R.: Las grandes épocas del arte occidental, Buenos
Aires, Hachette, 1959. Capitulo: "Elarte céltico”, p. 32.

29ELIADE, M.: Lo sagrado y lo profano, Barcelona, Paidés, 1999.

30 Relativos alos manuscritos iluminados y a los mosaicos res-
pectivamente.

31 Enelartebizantino, se produce un efecto de "desmaterializacion”
delas formas, dado tanto porel uso del dorado como por la con-
figuracién de las teselas en los mosaicos.

32CORTES, ]. M.: Orden y caos. Un estudio cultural sobre lo mons-
truoso en el arte, Barcelona, Anagrama, 1997.

33 CALABRESE, O.: La era neobarroca, Madrid, Citedra, 1994, pp.
106-109.

34 Porejemplo, los grotescos romanos; los capiteles romanicos;
las pinturas manieristas de El Bosco, Brueghel, Archimboldo; las
pinturas negras y los grabados de Goya; ciertas manifestaciones
artisticas de los expresionistas (Munch, Ensor, etc), de los
surrealistas (Ernst, Dali) o de los artistas de la "nueva objetividad”
(Grosz, Dix, etc), como asi también la grafica humoristica y

35 CORTES,]. M. :op.cit. pp.17-37.

36PINELLL A.: "Ladialéctica del revival en el debate clasico ro-
méntico",en ARGAN, G. (dir.): El pasado en el presente. El revival
en las artes pldsticas, la arquitectura, el cine y el teatro, Barcelo-
na, Gustavo Gili, 1977, p.47.

37 Neoclasico, neogriego, neogbtico, etc.

38RODRIGUEZ, D: Del neoclasicismo al realismo, Madrid, His-
toria 16,19%.

39ROSENBLUM, R.: Transformaciones en el arte de finales del
siglo XVII, Madrid, Taurus, 1986, p. 23.

40 El modelode clase sobre la Catedral de La Plata se encuentra
desarrollado en el trabajode COSTA, M. E.y CORREBO, M. N.
"Aportes didécticos del analisis estético y estilistico”, IV Jornadas
Nacionales de Arte y Universidad- Arte y estética: ensenanza,
medios y producdén. Rosario, Universidad Nadional de Resario.
Facultad de Humanidades y Artes. Rosario, setiembre de 2004. En
prensa.
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Cien aiios de soledad
Una aproximacion al estudio del tiempo

FParaddjico, el tiempo, todo lo da y todo lo quita. Porque el
relaj gobierna la rutina de los hombres, nada hay mds objetivo
que ¢l tiempo, pero también nada hay mds subjetivo que é]
cuando la espera lo paraliza v la emocién lo acelera. Nada
mds personal, nada mds compartido. Nada mds abundante,
nada mds escaso. El tiempo esta en todas partes y en ninguna.
Es la forma de ser y de no ser. El tiempo es puente, pero
también abismo. Desechable, inmortal. La vida esta hecha de
tiempo, pero asi mismo es una carrera contra el iempo. {...) El
tiempo es el enigma de la existencia, pero también la clave, la
sustancia, el reto

Julidn Serna Arango

Este trabajo analiza el tratamiento del tiem-
po en la novela de Gabriel Garcia Méarquez
Cien anios de soledad.* Se considera que, den-
tro de las multiples miradas que la obra po-
sibilita, la del tiempo es una de las més
pregnantes. En esta obra es recurrente y de-
riva en conceplos relacionados tales como la
memoria, el olvido, la muerte.

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

Primer momento

El primer momento esta vinculado al tiem-
po histérico. Puede ser sintetizado de este
modo: Riohacha, poblacién costera colombia-
na, es asaltada en el siglo XVI por el pirata
britdnico Sir Francis Drake, como la mayor
parte de los territorios coloniales espanoles
en el proceso de desgaste en que el imperio

pagina 107




': ! /4 Z Irf;s’gsﬁgadén

- Lien anos de soledaa. Una aproximacion al estudio del tiempo

britdnico saquea v acumula su nuevo domi-
nio capitalista. Sin embargo, los tinicos elec-
fos del imperialismo inglés incipiente son -
en la novela- las quemaduras que se causé la
bisabuela de Ursula Iguardn, quien "(...) se
asuslo tanto con el toque de rebato y el estam-
pido de los canones, que perdié el control de
los nervios y se senté en un fogén encendido”
(p. 32). De la brutalidad del saqueo y de las
acciones que culminaron con el dominio im-
perial britanico bajo un nuevo signo se ad-
vierten en la novela las pesadillas de este per-
sonaje por cuya causa la familia huye hacia
unas rancherias en la sierra, en las que cono-
cerdn y convivirdn con la familia Buendia.

Transcurridos muchos siglos v luego de
varios matrimonios entre ambas familias,
Ursula v José Arcadio se casan. El temor al
hijo con cola de puerco, producto del inces-
lo, evila la consumacion del matrimonio, has-
la que las burlas (que ponen en duda su ho-
nor viril) provocan a José Arcadio a matar a
Prudencio Aguilar. Ursula y José Arcadio
huyen de esa culpa"(...) ligados hasta la muerte
por un vinculo mds sélido que el amor: un
comiin remordimiento de conciencia” (p. 33),
caminan (figura contraria a la que senala la
Biblia) "(...) hacia la tierra que nadie les habia
prometido” (p.37) y fundan Macondo.

Cien anos de soledad es una de las mani-
festaciones metaldricas mds expresivas de la
historia colombiana —y latinoamericana en ge-
neral- desde la conquista ibérica hasta nues-
tros dias. Al hablar de historia no se sefialan
solamente los hechos puntuales que se expre-
san en el mundo literario (la violencia genera-
lizada desde la colonizacion espariola, el sen-
lido del honor que limita las posibilidades para
la solidaridad, las incursiones de los piratas
britanicos, las interminables guerras entre
partidos personalistas, las matanzas
multitudinarias que sirven para instaurar,
manlener v reacomodar el dominio econémi-
co-polilico y militar del imperialismo). Lo fun-
damenlal en la obra es que en la construccion
literaria estos hechos intensifican su capaci-
dad de referencia histérica en lo poético.

Segundo momento

A partir de la fundacién de Macondo, el
tiempo del relato adquiere una configuracion
en espiral: el futuro conduce al presente y al
pasado, para transcurrir-luego en un territo-
rio magico. Véase, por ejemplo, el relato de
la muerte de Ursula. Se anuncia inicialmen-
te lo que atin no ha sucedido: "Ursula tuvo
que hacer un grande esfuerzo para cumplir
su promesa de morirse cuando escampara”
(p. 440). Luego se vuelve al pasado: "(...) llo-

10 de lastima al descubrir que por mds de
tres afios habia quedado para juguete de los
ninos" (p. 440). Retorna al presente para
reiniciar la restauracion de la casa y encon-
trarse con José Arcadio Segundo en el cuarto
de Melquiades donde: "(...) se estremecié con
la comprobacién de que el tiempo no pasa-
ba, como ella lo acababa de admilir, sino que
daba vueltas en redondo” (p. 443). Regresa al
pasado, nuevamente, cuando confunde a
Aureliano Babilonia con el coronel (p. 450).
En el presente se sefiala que "(...) no volvié a
recuperar la razon" (p. 450).

La estructura inicial de algunos capitulos
también reitera el proceso que relata un he-
cho desde el futuro (la muerte) para luego
retroceder en el tiempo hacia el pasado: "Mu-
chos anos después, frente al peloton de fusi-
lamienlo, el coronel Aureliano Buendia ha-
bia de recordar aquella tarde remota en que
su padre lo llevé a conocer el hielo” (p.9).

La diferencia entre modos de inscripcién ora-
les vy escritos estd marcada desde la primera
frase de la novela: (...). El pretérito simple de la
narracién ("su padre lo llevd") se ubica en un
futuro que ya ha ecurrido, una operacion que
es posible s6lo gracias a la cristalizacion de la
escritura v a su compleja sintaxis. Esta pers-
pectiva depende también de una concepeion
de la historia escrita como una serie ordenada
en el tiempo, cuyos momentos finales pue-
den verse como ya escritos en los primeros. La
localizacion de un pasado recordado dentro de
un futuro que en cierto sentido ha ocurrido
va constituye la estructura temporal del libro
en conjunto.*

Cien anos de soledad relata las condicio-
nes en que la huida de la culpa de José Arca-
dio y Ursula origina la fundacién de
Macondo. Como consecuencia de ello, es un
lugar en que la realidad historica y social es
negada, lo que se evidencia en el retraso con
respecto a los progresos cientificos, tecnolé-
gicos y literarios de la época, asi como en el
aislamiento de la estirpe de los Buendia. El
lugar cerrado por excelencia es el cuarto de
Melgquiades, que se relaciona con el destino
cifrado de la familia. Este cuarto posee la vir-
tud de recibir la visita fantasmal de su due-
fio cada vez que alguno de los Buendia se
interesa por interpretlar los manuscritos.
Ademas, en este espacio el liempo no trans-
curre, prueba de lo cual es que las cosas no
ge ensucian, hasta el momento en que el fan-
tasma se desvanece definitivamente porque
ya Aureliano Babilonia ha iniciado el proce-
so de la traduccién.
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Ambos descubrieron al mismo tiempo que alli
siempre era marzo y siempre era lunes, y enton-
ces comprendieron que José Arcadio Buendia
no estaba tan loco como contaba la familia, sino
que era el inico que habia dispuesto de bastante
lucidez para vislumbrar la verdad de que tam-
bién el tiempo sufria tropiezos y accidentes, y
podia por tanto astillarse y dejar en un cuarto
una fraccién eternizada (p. 461).

Sélo dos militares (el coronel y el oficial
que persigue a los dirigentes sindicales) no
pueden ver el cuarto limpio, porque para ellos
s6lo la suciedad y el deterioro naturales son
visibles. Sélo cuando Melquiades muere por
tercera vez y en forma definitiva, el cuarto se
hace vulnerable al transcurso del tiempo.

La versién -en la novela— de la absoluta
incapacidad de la literatura para fundar la
comunicacién estd en los Manuscritos de
Melquiades, escritos "de espaldas a la venta-
na", en un idioma muerto y cifrados de tal
manera que su interpretacién dura cien afos:
"Melquiades no habia ordenado los hechos
en el tiempo convencional de los hombres,
sino que concentré un siglo de episodios
cotidianos, de modo que todos coexistieran
en un instante" (p. 547).

Los manuscritos son la profecia que no
puede advertir los peligros ni antes ni des-
pués que ocurran las desgracias, su lectura
es simultdnea con la destruccién y tampoco
sirve de advertencia:

(...) cuando Aureliano salté once paginas para
no perder el tiempo en hechos demasiado co-
nocidos, y empezé a descifrar el instante que
estaba viviendo, descifréndolo a medida que
lo vivia, profetizéndose a si mismo en el acto
de descifrar la dltima pagina de los pergami-
nos, como si se estuviera viendo en un espejo
hablado (...) Sin embargo, antes de llegar al
verso final ya habia comprendido que no sal-
dria jamas de ese cuarto, pues estaba previsto
que la ciudad de los espejos (o espejismos)
seria arrasada por el viento y desterrada de la
memoria de los hombres en el instante en que
Aureliano Babilonia acabara de descifrar los
pergaminos (p. 548).

En el proceso de concluir el desciframien-
to de los pergaminos, Aureliano Babilonia re-
gresa a los origenes "olvidados". Segin la con-
cepcién mitica, el conocimiento de los orige-
nes se une con la destruccién y el renacimiento
del mundo. Gracias a este conocimiento es
posible adivinar el futuro e influir en é]. Tam-
bién Aureliano llega a conocer y entender su
pasado dominado por la leyenda del hijo con
cola de cerdo. Ademaés, conoce-vive el futuro

(el castigo que viene con ese hijo) que se estd
convirtiendo en presente e incluye a Macondo
y al propio Aureliano. En el momento de la
lectura de las Gltimas lineas de Melquiades,
sin embargo, el conocimiento del pasado no
le sirve de nada. Ya es tarde para poder cam-
biar el futuro. El huracén biblico estd destru-
yendo a todo el mundo de Macondo junto
con el protagonista mismo.

El significado de los manuscritos se reve-
la ordenado en el tiempo v el espacio de los
hombres: "El primero de la estirpe estd ama-
rrado en un arbol y al altimo se lo estan co-
miendo las hormigas”. Irénicamente, sin ha-
berse olvidado del pasado (sin haber cometi-
do el pecado del incesto y sufrido el castigo
en forma del nacimiento del hijo con cola de
cerdo), Aureliano Babilonia nunca hubiera
podido conocer el futuro (los pergaminos).
Olvidarse del pasado significa morir; para
conocer el futuro en el caso de los Buendia,
hay que olvidarse del pasado; a Aureliano
Babilonia, por tanto, no le queda otra opcién
que conocer el pasado y morir en el futuro
hecho presente.

La peste del insomnio. La memoria
y el olvido

En la primera etapa de Macondo, sus fun-
dadores consiguen escapar eficazmente a la
conciencia de su culpa. En esta etapa, Macondo
es una ciudad feliz, en la cual reina la igual-
dad perfecta, "(...) donde nadie era mayor de
30 afios y donde nadie habia muerto” (p. 20).

Luego José Arcadio Buendia se vuelve afi-
cionado a la alquimia y Ursula emprende su
negocio de animalitos de caramelo. Macondo
ya no esta aislado del resto del mundo. La
casa de los Buendia -y la aldea, que es un
espejo de la casa- empieza a llenarse de gen-
te ajena. Con los elementos ajenos (los in-
dios Visitacién y Cataure, la nifia Rebeca, el
bebé Arcadio, el corregidor o el cura) la pu-
reza inicial de Macondo se contamina. Esta
contaminacién culmina con la peste del in-
somnio, que disuelve la realidad en una far-
sa grotesca. La destruccién por el olvido vie-
ne anunciada por la desaparicién de José Ar-
cadio, el hijo, que se olvida de sus padres,
de su pueblo natal, de su religién y se va con
los gitanos (p. 51).

La peste evoca las enfermedades traidas
al Nuevo Mundo desde Europa, que des-
truian rapidamente a la poblacién aborigen.
Las epidemias y la llegada de la nueva reli-
gion causaron la gradual desaparicién de las
creencias precolombinas, que caian en el ol-
vido. Y eran justamente las culturas indige-
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nas las que conservaban la concepcién mitica
de la vida, mientras que los europeos ya la
iban perdiendo con la institucién de la Igle-
sia. La peste del insomnio atemoriza a
Visilacion y Cataure precisamente porque el
olvido que causa representa la muerte del
alma, la pérdida de los ejemplos divinos en
la vida humana y, de ahi, la pérdida de la
identidad vy del sentido de la vida:

(...) laindia le explico que lo mas temible de la
enfermedad del insomnio no era la imposibili-
dad de dormir, pues el cuerpo no sentia can-
sancio alguno, sino su inexorable evolucién
hacia una manifestacion critica: el olvido. Que-
ria decir que cuando el enfermo se acostum-
braba a su estado de vigilia, empezaban a bo-
rrarse de su memoria los recuerdos de la infan-
cia, luego el nombre y la nocién de las cosas, y
poraltimo la identidad de las personas y aun la
conciencia del propio ser, hasta hundirse en
una especie de idiotez sin pasado (p. 65)

Los Buendia, en cambio, no ven peligro
alguno en la peste y atribuyen el horror de los
indigenas a puras supersticiones. José Arca-
dio incluso parece contento: "Si no volvere-
mos a dormir, mejor (...) Asi nos rendird méas
la vida" (p. 65). El olvido de la vida espiritual
se hace presente en Macondo: en el laborato-
rio, José Arcadio olvida el espiritu y se aferra
unicamente al intelecto, hundiéndose en la
alquimia; en la cocina, Ursula se convierte en
una maquina de hacer dulces. Los animalitos
de caramelo la obsesionan y le quitan el tiem-
po v el amor para sus hijos. No es gratuito,
enlonces, que la peste del insomnio se extien-
da por todo Macondo mediante los animali-
tos de caramelo fabricados por Ursula.

Los macondefios toman la peste con la
misma frivolidad que los Buendia. Cuando
va se demuestran los sintomas del olvido,
recurren a la practica inventada por Aureliano
de equipar todos los objetos con tarjetas con
nombres y descripciones de uso correspon-
dientes. Este esfuerzo absurdo llega hasta el
punto de erigir un letrero con la inscripcién
"Dios existe" (p. 70) en la entrada del pueblo.
La intencién de José Arcadio Buendia de
construir una maquina de la memoria sim-
boliza alegéricamente las limitaciones de la
ciencia, lan apreciada por el hombre moder-
no. La situacién en Macondo se vuelve total-
mente grotesca: "(...) el padre se recordaba
apenas como el hombre moreno que habia
llegado a principios de abril... y una fecha
de nacimiento quedaba reducida al altimo
martes en que cant6 la alondra en el laurel"
(p. 70). Incluso la tradicién medieval euro-
pea, segin la cual los enfermos tenian que

llevar una campanita para prevenir a los sa-
nos, acaba grotescamente deformada: "Todos
los forasteros que por aquel tiempo recorrian
las calles de Macondo tenian que hacer so-
nar su campanita para que los enfermos su-
pieran que estaban sanos" (p. 68).

Es Melquiades, el iniciador de la mania
cientifica en Macondo, quien viene a salvar a
todos de la peste de insomnio. El momento
en el cual José Arcadio Buendia recupera la
memoria guarda mucha similitud con la recu-
peracién de la fe, de la identidad humana, del
sentido de la vida: "Los ojos se le humedecie-
ron de llanto, antes de verse a si mismo en
una sala absurda donde los objetos estaban
marcados, antes de avergonzarse de las solem-
nes tonterias escritas en las paredes” (p. 72).

El tema de la memoria estd presente a lo
largo de la novela personificado en las cente-
narias Ursula y Pilar Ternera. Ursula repre-
senta la memoria moral, siempre repite los
origenes de los Buendia a todos los miem-
bros de la familia y asi previene el nacimien-
to del hijo con la cola de cerdo. Cuando ella
muere, la dinastia se olvida de la predisposi-
cion fatal y el hijo-monstruo nace. La memo-
ria de Pilar Ternera, por otro lado, no sirve
para prevenir la catastrofe. Al contrario, cede
a la fatalidad de la familia y facilita las unio-
nes prohibidas y temidas por Ursula.

La muerte

En Macondo el tema de la muerte asi como
el del tiempo se desarrollan desde un punto
de vista mitico: alli los muertos sienten y llo-
ran y se comportan como seres vivos. En la
concepcién mitica del mundo la muerte nun-
ca es definitiva y siempre significa el renaci-
miento de la vida nueva e inicio del siguien-
te ciclo de la existencia.’ Ademds, la impor-
tancia mitica de la memoria mantiene "vivos"
a los antepasados.' Consecuentemente, Cien
anos de soledad no presenta una frontera
definida entre la vida y la muerte. Los muer-
tos continian viviendo en la casa con los
vivos (Melquiades, José Arcadio Buendia y
Prudencio Aguilar) v como si fueran vivos
(por ejemplo, Prudencio Aguilar envejece (p.
109), se hace amigo de José Arcadio Buendia
y hace proyectos para el futuro con él (p.189).
Los vivos, por otro lado, se entregan a los
ritos de la muerte. Asi Amaranta se encarga
de las preparaciones de los funerales del co-
ronel Aureliano Buendia, espera prestar los
mismos servicios a Rebeca y ella misma se
"(...) prepara para la muerte como para una
fiesta" tejiendo su mortaja y planeando to-
dos los asuntos de un modo tan preciso que
la familia se burla de ella. Otros protagonis-
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1. Introduccion

"Creatividad es una forma de pensar cuyo
resultado son cosas que tienen a la vez nove-
dad y valor" (Romo, 1997).

"Creatividad es el proceso de ser sensible
a los problemas, a las deficiencias, a las lagu-
nas de conocimiento, de reunir informacién
valida, de definir las dificultades e identifi-
car el elemento no adecuado, de buscar solu-
ciones, de hacer suposiciones o formular hi-
potesis, de examinar y comprobar dichas hi-
potesis y modificarlas si es preciso perfec-
cionandolas y finalmente comunicar los re-
sultados" (Torrance, 1976, citado en Trillo
Perez).

"Creatividad es la capacidad de resolver
problemas para la creacién de un producto
importante en un contexto cultural” (Gardner,
1993).

La aclitud creativa, manifestada por me-
dio del pensamiento divergente, que permite
la visualizacién y hasta la bisqueda de pro-
blemas a resolver; la originalidad y novedad
del producto, y la valoracién de éste por ex-
pertos, son temas de inlerés para la psicolo-
gia de la creatividad. El proceso que lleva a
la realizacién de productos creativos pasa
por cuatro fases: preparacion, incubacidn,
comprension y verificacion.

Las diversas teorias psicoldgicas, enfoques
de tipo humanista o cognitivo, intentan expli-
car la naturaleza de la creatividad, y los diver-
sos procesos mentales que posibilitan el he-
cho crealivo. Este trabajo presenta un relato
policial en el que se encuentran teorias impli-
cilas y cienlificas acerca de la creatividad. Cada
una de ellas estd en la voz de uno o més per-
sonajes de la historia. Al final, se comentan
los puntos mas sobresalientes de tales teorias
con las citas correspondientes a cada autor.
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tas se entierran a si mismos durante su vida
(Rebeca en la casa de Arcadio, el coronel

Aureliano Buendia en su taller, José Arcadio
Segundo en el cuarlo de Melquiades). Los
muertos llegan por correo como regalos navi-
denos para ninos, como macabro paquete gi-
gantesco con el cadédver del padre de Fernanda
(p. 286).

La muerte se vuelve estacionaria, pero los
muertos envejecen. Mientras para los vivos

sus dias se van tornando iguales v los habi-
tantes caen en una amnesia del tiempo, en

una juventud sin muerte, los muertos viven
la soledad y el aburrimiento existenciales y
retornan a la vida para encontrar compania.®

La unién de la muerte y la vida se mues-
tra claramente en la dltima etapa de la vejez
de Ursula, que se va reduciendo poco a poco,
"(...) fetizdndose, momificindose en vida,
hasta el punto de que en sus ultimos meses
era una ciruela pasa perdida dentro de un
camison (,..) Parecia una anciana recién naci-
da" (p. 451). La ambigiiedad entre la muerte
v la vida corresponde a la concepcién mitica
de la existencia, segiin la cual la muerte nun-
ca liene cardcter definitivo. De ahi la falta del
temor ante la muerte por parte de los Buendia:
"(...) la muerte es una mujer de pelo azul que
conversa serena como un céfiro, mientras
borda la mortaja de sus elegidos".

El tinico modo de morir definitivamente
es ser olvidado por los vivos. Por estas razo-
nes la peste del insomnio y la pérdida de la
memoria espantan tanto a los indigenas. Del
mismo modo, Melquiades y Prudencio
Aguilar regresan al mundo de los vivos por-
que no pueden soportar la soledad de la
muerte definitiva. Por eso la altima pareja de
los Buendia estd acompanada constantemen-
te por los espiritus de la estirpe:

Muchas veces fueron despertados por el trafago
de los muertos, Oyeron a Ursula peleando con
las leyes de la creacion para preservar la estir-
pe, v a José Arcadio Buendia buscando la ver-
dad quimeérica de los grandes inventos, y a
Fernanda rezando, y al coronel Aureliano
Buendia embruteciéndose con enganos de
guerras y pescaditos de oro, y a Aureliano Se-
gundo agonizando de soledad en el aturdimien-
to de las parrandas. y entonces comprendie-
ron que las obsesiones dominantes prevale-
cen contra la muerle, v volvieron a ser felices
con la certidumbre de que ellos seguirian
améndose con sus naturalezas de aparecidos,
mucho después de que otras especies de ani-
males futuros les arrebataran a los insectos el
paraiso de miseria que los insectos estaban

acabando de arrebatarles a los hombres (p. 541).

Conclusiones

La novela estd impregnada de una atmés-
fera de reclusion y de circularidad que se
genera de diversas formas, que incluyen el
estado del tiempo, la repeticién de los nom-
bres y eventos y los procesos de deterioro
fisico y social. Lo temporal aparece en calen-
darios y cronologias, pero también en el é4r-
bol de la descendencia, la genealogia.

El tiempo circular y el lineal conforman
la doble linea sobre la que se construye el
relato: la vuelta (el ritmo, la repeticién) v la
disolucién (el progreso, el deterioro). Se ob-
serva una fascinacién por el transcurrir de
largos periodos, dominados por un evento
fatal. La historia de los Buendia se extiende
a los cien anos durante los cuales se difiere
el castigo del deseo incestuoso. Durante es-
tos cien afos la historia se detiene y el ser
humano se sume en la alienacién de si mis-
mo, de los demads y del progreso colectivo.
La forma-contenido estructural tiende a ser
predominantemente circular y culmina en un
momento de simultaneidad que condensa
cien anos en un instante, después del cual
se advierte que toda la existencia de
Macondo, como territorio virtual, era sélo un
reflejo, una imagen en un espejo que -si al-
guna vez existio— ha sido borrada de la me-
moria de los hombres.

(...) Y que en cualquier lugar en que estuvie-
ran recordaran siempre que el pasado era men-
tira, que la memoria no tenia caminos de re-
greso, que toda primavera antigua era irrecu-
perable, y que el amor mas desatinado y tenaz
era de todos modos una verdad efimera

(p-530).

1 Gabnel Garda Marquez: Cienarios de Soledad, Madnd, Sudame-
ricana, Maestros de la Literalura Contemporanea, 1995, Todas las
dtasde la novela se remiten aesta edicién.

2 William Rowe: "Garda Marquez. La Miquinade la Historia”. IURL
deeste documentoes <http//www.novelacolombiana.com>

3 Mircea Eliade: Mito y Realidad, Madrid, Guadarrama, 1973, pp.
73,8990,

41bid, pp.48-50y 103-104.

5 Oscar Sambrano Urdaneta y Domingo Miliano: "Gabriel Garda
Marquez. Cienaios de soledad", en Literatura hispanoamericana
11, Caracas, Monte Avila Editores, 1994, p 437.




2. Relato policial

"Muerte en el altillo". El famoso pintor
William Brush aparecié muerto en su alelier

Gran conmocién causé la noticia de la
muerte del talentoso artista ayer en horas de
la noche mientras celebraba conjuntamente
su cumpleanos 50 y la inauguracién de su
altima muestra pictérica. Brush, con una ex-
tendida y fecunda carrera habia incursionado
también en la escultura, instalaciones y téc-
nicas mixtas de vanguardia. Actualmente se
encontraba trabajando en La ilusién de ver lo
que no es, como a él le gustaba llamar a éste,
su ultimo trabajo. El dia de su desaparicién
daria publico comienzo a una nueva etapa
en su realizacién creativa. Intensas bisque-
das e importantes reconocimientos puablicos
lo habian posicionado como una de las méxi-
mas figuras de estos tiempos. Para asombro
y espanto de todos los familiares e invita-
dos, el pintor aparecié muerto en su atelier
que tenia en el altillo de su mansién. Brush
se habria alejado del grupo un momento bus-
cando alejarse del bullicio, y en su mismo
lugar de trabajo lo sorprendié la muerte. ¢O
alguien mads lo sorprendi6?

A continuacién se pasard a tomar declaracién
a todas las personas presentes en la casa del
Sr. William Brush esta noche. Como nadie més
que ustedes se encontraban agqui en el mo-
mento de su desaparicién, todos estan bajo
sospecha y tienen derecho a guardar silencio.

- Margaret. Esposa. (47 afos).

"Podria decir tantas cosas de €l [...) era
duefio de una personalidad 1nica. Lograba
abstraerse de la realidad concentrado en su
tarea. La creacion le llevaba todo el tiempo.
(...) lorecuerdo escribiendo y escribiendo por
horas (...) Era tanta la motivacién por su tra-
bajo que le bastaba para superar todos los
obstdculos (...) Vivia envuelto por su pasién,
por sus ideas, a veces se mostraba ajeno a
todo (...) podia ser brillante en lo que hicie-
ra, claro que no tanto como pintando (...) Ver
su obra terminada no era mis que un nuevo
punto de partida, amaba tanto su trabajo (...)
Solia bajar del altillo y decir: "(...) lo tengo
en mi mente, lo tengo, ya estd, por fin se
unieron las ideas, ahora sé que haré!".

- Rafael. Marchand. (55 anos).

"Solia ser muy inestable (...) un ser hu-
mano sumamente complejo: autosuficiente y
terriblemente necesitado de contencién, ex-
citado y luego extenuado por su trabajo [...)
Deseaba crear su propio sistema, mds de una
vez me hablé de la forma total en que veia las
cosas. Habia una gran productividad, sus

ideas eran una fuente inagotable (...) Con los
anos se volvié més estable, William buscaba
el concepto, esa idea que apareciera bajo una
nueva luz. Ya desde hace un tiempo deseaba
no defraudarse a si mismo ni a su piblico,
como si arriesgara menos en su creacion".

- Leonard. Hijo. (28 afos).

"Si, también soy artista plastico, como €l
(..-) Fue mi ejemplo, mi modelo. Muchas ve-
ces discutiamos sobre el tiempo que le dedi-
caba a su trabajo (...) El decia que sélo sien-
do persistente se llega, es el trabajo y la pa-
sién lo que hace al triunfo. Deseaba tanto ser
como él (...) pero todo mi estudio no alcan-
za, no lograba esa creatividad. "Hay que sa-
ber ver", me dijo en un par de oportunida-
des en que por casualidad logré unas mez-
clas, unas texturas que no esperaba. "Poder
ver mas alla. El azar llega y hay que saber
verlo". No, no recuerdo dénde estaba, creo...
que en la cocina".

- Sara. Mucama. (30 anos).

"Sélo sé de todo el tiempo que pasaba
encerrado alld arriba (...) El siempre tenia algo
nuevo que investigar. Me decia que también
yo podia hacer cosas creativas, cosas que él
jamdas podria hacer: "Sara, hoy este plato
nuevo estuvo fabuloso (...) Estds en todos
los detalles, logras cuidar las flores y combi-
nar los colores de un modo que el jardin
parece un cuadro”, me decia que a mi modo
yo también era creativa.

En el momento de su desaparicién yo es-
taba en la cocina...".

- Steven. Colega. Ex companero de es-
tudios. (55 afios).

"Nunca tuvimos conflictos ni competen-
cia. Ambos sabiamos quien era el mejor y
nos aceptdbamos. William creaba, producia,
y esto continuaba luego de ver terminada su
obra (...) Sus trabajos eran generadores de
otros posteriores (...) la preocupacién era
constante, los conflictos que a él se le hacian
perceptibles para mas tarde poder acotarlos,
definirlos (...) Ahi comenzaba la bisqueda
de la solucién. Momentos de insomnio, fe-
briles dias hasta que llegaba a la mente la
solucién. Por supuesto sé de su fortuna, sé
como saben todos que sus obras tienen gran
valor. En ese momento estaba en el parque,
casualmente buscéndolo, pensé que estaria
en el jardin".

- Philippe. Psicélogo. (60 afos).

"Recuerdo largos periodos de torbellinos
vy tantos otros de calma (...) Siempre me asom-
bré su carcter fuerte, como si los pinceles,
las telas, los colores, fueran su tabla de sal-
vacion. Con el arte sublimaba su realidad,
su dolor del abandono. Asi comenzé su pro-
pia bisqueda, el camino de la perseverancia,
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que su obra hablara (...) y asi comunicar su
ser. Cuanto mas adverso el terreno, més lu-

chaba (...) su preocupacién creadora seguia
aht (...) Llegaba casi desbordado diciendo:
"ies asi, es como creia, ahora puedo compro-
barlo!". Su pensamiento era extraordinario
por lo que con ¢l hacia".

- Peggy. Amiga- Consejera vidente. (45
anos).

"Acudia a mi para que le hablara sobre su
futuro (...) Pero para resolver, él solo debia

cambiar el lugar desde donde mirar. La cues-
tion para mi era poder ver todo desde otro

punto de vista. Sélo su creatividad y su for-
taleza superaban cualquier escollo (...) Solia-
mos escribir durante largas horas diferentes
posibilidades de solucién a sus inquietudes.
Era como un juego.

En ese momento fui a buscar agua a la
cocina (...) sorprendi al hijo de William mo-
lestando a la mucama (...) Ella se asusté y se
le cayeron unos platos al suelo. Sali rapido”.

- Marcus. Gerente de banco. (48 anos)

"Como William sentia que en su familia
habia grandes intereses por sus bienes le acon-
sejé que invirtiera parte de su fortuna en ban-
cos del exterior. Cedi6 aunque temia hacerlo
(...) aquellos no eran los mas conocidos y
mejor cotizados paises para una apuesta fuer-
te. Pero tengo afos en esto y sabia que mds
tarde el dinero brotaria de su cuenta. Me de-
cia que sin saberlo también él hacia a menu-
do esle juego de arriesgar, sobre lo nuevo:
“(...) después de todo, soy un creador.

Ah, me olvidaba. En el banco también ten-
go en su caja fuerte su testamento... y una
carta."

Carta abierta

Si estan levendo esta carta es que ya no estoy entre ustedes. Sus
preocupaciones por el dinero estin solucionadas. Séle basta ver
sus cuentas bancarias (...) Mas que de mi soledad quisiera hablar
de In compania que tenia en mi pasién: el arte. Fueran muchos
anos de darme por entero, de senlirme arrastrado por una fuerza
que me consumia y me restauraba al mismo tiempo {...) Todos
ustedes vieron lo que quisieron ver. Mi obra estd terminada. Logré
una imagen que no existe. .. "Ver lo que otros no ven. Ver més alla”,
También vo vi lo que otros crefan que yo no vefa: la traieion de
Margaret con Rafael. La envidia de mi propio hijoy su
despotismo con Sara, Steven y Philippe queriendo ingresar a mi
testamento. Elamor secreto de Peggy. .. Las infidencias de Marcus
a mi familia sobre mis bienes. Lo sé todo... Atin me queda
muche por hacer, y volveré a comenzar.

*I'tamo inicial: Primera parte". iSi!iLo tengo! iEse serd el titulo de
mi prdxima obra”".

William Brush?

3. Citas y referencias de las teorias
sobre la creatividad

A continuacion, referencias y citas textua-
les de diversos autores dardn cuenta de las

teorias folk y cientificas sobre la creatividad.
Dichas teorias se encuentran dentro del rela-
to, ocultas en el lenguaje propio de cada per-
sonaje, y sostienen la validez de los mismos
dentro de la historia.

- Margaret, habla sobre la Motivacién In-
trinseca, teoria desarrollada por Amabile.

"Es la motivacién para ocuparse en una
actividad por su propio gusto, porque es in-
trinsecamente interesante” (Amabile, 1993;
cit. en Romo, 1997:154).

También alude a la Teoria de las Inteli-
gencias Miiltiples de Gardner. Las diferen-
tes capacidades o inteligencias serian inde-
pendientes aunque interdependientes, po-
niéndose de manifiesto conjuntamente para
la resolucidn creativa de problemas. Segin
Feldman, "(...) es necesaria una 'co-inciden-
cia' de faclores para que los esfuerzos de los
creativos lleguen a concretarse” (Feldman,
1980; citado por Gardner, 1982:382). Se hace
referencia a los "protocolos verbales o pen-
samientos en voz alla' como un método le-
gitimo de investigacién en la psicologia
cognitiva (Romo, 1997:111).

- Rafael, alude a la Teoria sobre la Per-
sonalidad Creativa de Csikszentmihalyi.
Trata los rasgos antitéticos presentes en la
personalidad creativa que las hace comple-
jas.

"Weisberg, argumenta sobre la naturale-
za incremental de la creatividad' (cil. en
Romo, 1997:113). "El miedo al riesgo puede
identificarse con una baja tolerancia al fraca-
s0. Se vuelven mds prudentes cuanto mds
mayores” (Sternberg-Lubart, 1997:64-65).

- Leonard habla de la Serendipia: "El des-
cubrimiento por azar cuando no se lo busca"
(Romo, 1997:43; 1997:24).

También alude a la frecuente tension en-
tre conocimiento y creatividad. Para
Sternberg "(...) grandes cantidades de cono-
cimiento pueden conducir a un pensamien-
to inamovible" (Sternberg-Lubart, 1997: 22).
La Teoria Gestdltica adhiere a este concep-
lo, ya que crear reestructura la percepcion.
Gardner también habla de "lensién entre crea-
tividad y experiencia (Gardner, 1993:67).

- En el relato de Sara, se ve, segiin Boden,
la distincién entre p-creatividad (creatividad
personal) v h-creatividad (creatividad his-
térica) (Romo, 1997:55) v la "concepcion de
la creacién como nada especial'. (Perkins,
1981; cit. en Romo, 1997:84-85).

- Steven, habla de las nuevas
implicaciones de la obra creadora del ar-
tista. "Gamble (1963) defendia que un pro-
ducto es crealivo por si mismo en cuanto
genera actividad creadora adicional” (cit. en
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Romo, 1997:57).

"Seglin Getzels y Csikszentmihalyi, el
artista, en su proceso creador atraviesa por
diferentes momentos, desde el conflicto
perceptual hasta el equilibrio luego de resol-
ver su problema" (Getzels y Csikszentmihalyi,
1976, cit. en Romo, 1997:123).

- Philippe habla sobre el origen psicoldgi-
co de la actividad creadora, dando ejemplos
de algunas teorias folk sobre el mito de
genio (Teorias del: trastorno psicolégico, la
busqueda de si mismo, la expresién emocio-
nal, la comunicacién, las dotes especiales
innatas (Romo, 1997:21-24).

Se hace mencién a la "preocupacién
creadora", tratada por Olton, durante la
incubacidén, como vuelta al problema en su-
cesivas ocasiones (Romo, 1997).

La idea de las 4 fases del proceso creador
fue tratada por Wallas, en 1926: prepara-
cién, incubacién, iluminacién y verifica-
cién... (Romo, 1997).

Para Csikszentmihalyi, "La creatividad
estd en un proceso de interaccién entre tres
nodos: el individuo, el campo y el ambito"
(Csikszentmihalyi, 1988; cit. en Romo,
1997:77).

- "Para los psicélogos de la Gestalt, el
insight, la solucién al problema vendra con
una suibita reorganizacién de los elementos
del mismo" (Romo, 1997:106). Esto se ve en
el relato de Peggy. Con la capacidad de unir
ideas lejanas se hace referencia a las analo-
gias y metdforas que nos permiten explicar
lo desconocido como si fuera algo conocido.
(Romo, 1997:131). También hace mencion al
hébito de escribir largas listas de posibilida-
des. [Aludiendo a la técnica de "tormenta de
ideas" de Osborn. (Weisberg, 1987)].

- En Marcus se aprecia la Teoria de la
Inversién de Sternberg: "La Creatividad
como el arte de comprar a la baja y vender al
alza, (...) para esto es preciso ir contra la
multitud” (Sternberg-Lubart, 1997:216-217).

Alli también se ven rasgos de la perso-
nalidad, que segin esta teoria de la inver-
si6n, son necesarios para el desarrollo de la
creatividad. (Sternberg-Lubart, 1997).

- "A esta conjuncién motivacion/atencion,
Csikszentmihalyi se refiere cuando habla de
experiencia de flujo" (Romo, 1997:87),
Brush hace referencia a esto en su carta de
despedida.

4. Conclusiones

- Luego de analizar distintas posturas so-
bre la creatividad desde el producto, la per-
sonalidad, los procesos y el contexto en el
que se desarrolla, podemos apreciar lo

multifacético del fenémeno de estudio. Au-
tores como Amabile, Csikszentmihalyi,
Gardner y Sternberg dan cuenta de ello en
sus teorfas integradoras de la creatividad jun-
to con otros factores determinantes para su
desarrollo.

- Es interesante encontrar una relacién
entre creatividad e inteligencia, dada la cer-
cania con que Gardner formula la definicién
de esta ultima como "(...) la capacidad de re-
solver problemas para la creacién de un pro-
ducto importante en un contexto cultural".
Si la creatividad se encuentra como
subconjunto de las inteligencias o si las inte-
ligencias estan puestas al servicio de la crea-
tividad, en ambos casos el concepto de una
estd muy cercano a la olra.

- La creatividad es una confluencia de
multiples aspectos que se encuentra hasta en
actos cotidianos. Para las obras que trascien-
den, ademés se encuentra un dmbito de jue-
ces que dictaminard si estdn presentes estas
cualidades en el producto, asi como la cali-
dad e importancia del mismo.

- A partir de la obra es que se estudia la
creatividad, convirtiendo el potencial creativo
en realizacién creadora.

- De este modo, los procesos, (atencién,
memoria, lenguaje, emocién, pensamiento,
entre otros) son el verdadero objeto de estu-
dio del fenémeno. Serd tan relevante un he-
cho creativo de la vida diaria "p- creatividad"
que uno "h- creatividad", por ser los proce-
sos cognitivos iguales en ambos casos.

- Para ser creativo hace falta una nueva
actitud, una nueva forma de encarar los pro-
blemas, de combinar largo tiempo de traba-
jo y practica, con un modo flexible y abier-
to de realizar los planteos para llegar a un
buen producto. Estar abierto, atento y mo-
tivado, asi como guardar organizacién y
disciplina en las bisquedas creativas, lle-
vara a acrecentar esta actitud de vida que
es la crealividad.

1Trabajo presentado en el Seminario Aspectos Psicoldgicosdela
Creatividad dictado porel Dt Ricardo Minervino. Maestriaen
Psicologfa dela Musica. FBA. UNLP

2Por Angeles Iribarne.
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