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Editorial

El presente numero de la revista Arte e Investi-
gacion re(ine articulos de investigadores y becarios
de las diferentes disciplinas artisticas y proyectuales.
Los autores nos brindan sus miradas, sus proble-
maticas y sus fundamentos en torno a la produc-
cion, la recepcion y su transferencia a los campos
educativos y laborales, posibilitando el acercamiento
de herramientas titiles para futuras construcciones
desde perspectivas contemporaneas.

La edicion de cada ejemplar pone de mani-
fiesto que la investigacidn artistica continiia siendo
en la actualidad un desafio en el seno de la co-
munidad cientifica porque atim no se ha podido
cristalizar la validez de su produccion de conoci-
miento en relacion con las areas que han con-
quistado un lugar en el territorio de la ciencia. En
este sentido, Juan Samaja expresa en su articulo
«La ciencia como proceso de investigacion y di-
mension de la culturar: «(...) debemos reconocer
que los hombres toleran muy mal la diversidad y
las variaciones de los conocimientos. Lo que vale
como creencias verdaderas a ciertas sociedades
suele ser considerado creencias falsas para otras».'

Si nos trasladamos al escenario cientifico uni-
versitario, hoy podemos ver que tanto la investiga-
cion artistica como proyectual se encuentran en
un proceso de asimilacion por parte de las ciencias
duras; sin embargo, sus resultados son poco
confiables a la hora de validarlos como conocimien-
to frente a otros miembros de la comunidad aca-
démica. Esto se debe a que los mecanismos del
propio sistema de evaluacion -el cual se lleva a
cabo mediante indicadores procedentes de orga-
nismos administradores de las ciencias tradiciona-
les-, no se ajustan a la diversidad y complejidad de
las ciencias sociales cuyas investigaciones transi-
tan necesariamente por zonas distantes de la pre-
tendida objetividad cientifica, donde las represen-
taciones y percepciones sensibles de los sujetos son
datos, aunque dificiles de sistematizar, significati-
vos y por consiguiente, ineludibles.

La objetividad en el campo de la investigacion
artistica y proyectual tiene el limite de su propia
naturaleza. La construccion de su objeto de estu-
dio esta en relacion con el hombre y sus produc-
ciones simbolicas, y el investigador debe enfren-
tar la tension entre lo que es vital para el arte y
necesario para la ciencia. Pero al mismo tiempo,
ser concientes de estas dificultades facilita una
mirada ética en torno a la eleccion del tema, al
desarrollo de una investigacion, como también de
sus posibilidades de transferencia.

En esta nueva entrega de la Revista y haciendo
referencia a lo mencionado, Gustavo Radice y
Natalia Di Sarli desarrollan desde el Teatro la com-
plejidad con que se encuentran a la hora de definir
los parametros de referencia necesarios para consi-
derarlo como objeto de investigacion, debido a la
diversidad y las implicancias con otras ciencias como
por ejemplo la sociologia, la lingtistica o la antro-
pologia histdrica. Asimismo, Vanesa Giambelluca
rescata la importancia del proceso compartido, el
aprendizaje colaborativo y la conformacion dialdgica
del saber en un permanente intercambio de cono-
cimientos y de construccion como sujetos dentro
del propio relato de la investigacion.

En lo que concierne a tematicas centradas en
estrategias de renovacion académica y activida-
des aulicas, Nora Del Valle define la préctica pe-
dagdgica, advierte que se torna empirica sin una
articulacion con la teoria critica y, para evitarlo,
propone la bisgueda de un intercambio dialécti-
co de formas de integracion.

Asimismo, Sara Guitelman, Maria de las Merce-
des Filpe y Stella Abate presentan un trabajo
enmarcado en una investigacion en curso, en el que
proponen indagar las estrategias didacticas desarro-
lladas en los talleres de Diseno en Comunicacion
Visual con el proposito de identificar modalidades
que contribuyan al mejoramiento de la ensenanza,
reconociendo como factor prioritario para orientar
la accion del taller los tres vértices de la situacion

* Juan Samaja, «La ciencia como proceso de investigacion y dimensian de la culturan, [En linea]
http://catedragalan.investigacionaccion.com.ar/archivos/cs 554ea9293e19d9ob8424bcd8cio7ag_parte_i.doc [23

de septiembre de 2008]
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didactica: «los alunmos, los docentes y ¢l saber a
ensenan.

En el campo de la masica, Maria Gabriela M6-
naco da cuenta de una experiencia aulica desde
donde recobra el aprendizaje del concepto y mani-
fiesta que, si bien el mismo implica saber decir algo
yeamprenderlo, resulta también necesario otro tipo
de aprendizaje como el de los procedimientos, los
cuales «posibilitan un saber acerca del hacem.

Con relacion a renovaciones académicas,
Leticia Fernandez Berdaguer considera un insumo
relevante la informacion acerca de la insercion
laboral de los graduados y de las competencias
requeridas en el desempeno profesional; valora,
ademas, las lineas de investigacion en este campo
por el aporte que pueden brindar al momento de
la actualizacion de los planes de estudio.

Daniel Sdanchez, Marcela Andruchow, Marina
Grisolia, Lia Lagreca y Laura Molina explicitan la
propuesta y los resultados preliminares de la pri-
mera implementacion curricular de la materia His-
toria de las Artes Visuales 1, en su nueva modali-
dad cuatrimestral, acorde a los lincamientos del
nuevo Plan de Estudios del Profesorado y Licen-
ciatura en Arles Plasticas del afio 2006,

Federico Anderson, quien trabajo sobre la
ampliacian del «perfily e «incumbenciass profe-
siohales para la ensefianza del Diseno Industrial a
nivel académico nacional, presenta un inferme
parcial de las conclusiones de su Beca de Perfec-
cionamiento de la UNLP,

Especificamente referido a los lenguajes de las
disciplinas  proyectuales, un articulo de José
Ferrarese y Rosario Bernatene, quienes intentan
paner en valor aquellas producciones no acadé-
micas denominadas objetos vernaculares, pretende
mostrar que sus cualidades intrinsecas los vuelve
verdaderas alternativas de diseno, siempre y cuan-
do su utilizacion y desarrollo logren mantener sus
momentos y motores de creacion.

Desde la esfera del Disefio en Comunicacion
Visual, Maria Branda desarrolla el concepto de
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estilo haciendo referencia a la mirada de
disenadores que han trabajado sobre esta temati-
ca y situandolo en el campo disciplinar; también
manifiesta la necesidad de conocer y manejar tanto
la produccion de la imagen como su contexto his-
torico para poder seleccionar con pertinencia los
recursos que posibilitan la comunicacion y la cons-
truccion de sentido con el proposito de superar
el vacio que propone el posmodernismo.

Florencia Antonini, Nilda Guarino y Maria
Lujén Salinas sostienen que todas las expresiones
que han convivido durante el desarrollo de los
Juegos Olimpicos de 1928 en Amsterdam influ-
yeran en los carteles y piezas propagandisticas
concebidas para tal evento: conformando un di-
sefio Unico proponen realizar una mirada hacia
ese pasado para poder dar forma al presente. Con-
tinuando con la reconstruccion de lecturas clave
que permitan interpretar sistemas iconograficos
de la arquitectura historicista, Luciano Pasarella
analiza los sistemas de retratos como recurso de
comunicacion de esta categoria estética, toman-
do los casos de la Casa de Gobierno y del Museo
de Ciencias Naturales de La Plata.

En el campo del lenguaje de la musica, Juan
Fernando Anta examina como los oyentes operan
con el espacio tonal de la altura musical en el
procesamiento melodico, senalando que los re-
sultados de su estudio concuerdan con otros
previamente reportados en los que la audicion de
la musica tonal implica la organizacion jerarquica
de las alturas, dando lugar a la representacion del
espacio tonal, e indicando también la incidencia
del contexto meladico en la configuracion de di-
cho espacio.

Alejandro Martinez vincula algunas caracte-
risticas estructurales de la forma oracion con cier-
tas nociones prominentes de la concepcion
organicista de Goethe, especialmente los princi-
pios de Polaritit y Steigerung.

Mariano Etkin, Maria Cecilia Villanueva, Ale-
jandro Rodriguez y Daniel Duarte Loza muestran




que en Shadows of Cold Mountain 3 del composi-
tor alemdn Walter Zimmermann, se evidencian su
interés por la misica estadounidense, la presencia
de otras artes y de la cifra como estimuladores y
organizadores de la construccién musical. Los tra-
bajos caligraficos de Brice Marden cumplen aqui
ese rol. Diversos materiales sonoros, primarios. y
secundarios, funcionan por lo general a manera de
campos continuos mientras que una tabla «eu-
tras de origen diddctico es utilizada por el compo-
sitor como materializacion de una red numérica.

Como parte del acercamiento a los fendmenos
timbricos en la produccion musical tanto del siglo
XX como de épocas anteriores, Carlos Mastroprieto
ha abordado el estudio de las modificaciones
timbricas en general y, dentro de este grupo, consi-
dera un caso particular: la Modulacion Timbrica. A
partir de su descripcion y luego de identificar los
principales componentes que la definen, el autor trata
especificamente la caracteristica de direccionalidad.

Indagando tematicas vinculadas con las Artes
Visuales, Maria de los Angeles De Rueda presenta
una resena de lo acontecido en la ciudad de la
Plata en el periodo 1958-1968. Por su parte, Cris-
tina Fukelman ofrece un relevamiento de la obray
archivo documental del artista Carlos Aragon, quien
fue el creador de la catedra Morfologia y Composi-
cion en el ano 1963, cuando la Facultad de Bellas
Artes era auin Escuela Superior de Bellas Artes.

Maria Celia Grassi, Angela Tedeschi y Norma
Del Prete analizan Trayectos del arte musivo y su
correspondencia a la cultura_RAM.

En relacidn con los sistemas tecnologicos, Ale-
jandra Ceriani manifiesta que su aplicacion a las
artes escénicas define las conexiones entre los dis-
positivos, el entorno, los cuerpos y la creacion,
instalando la tension entre el limite material y el
deseo e impulsando a las transformaciones como
un principio mavil cuya condicion basica seria la
disponibilidad a interactuar. Por otro lado, Rubén
Hitz sostiene que el dispositivo fotografico, como
lo conocemos hoy, no se asentd hasta el surgi-

miento y uso extendido del procedimiento de pla-
cas secas. Esto permitio poder mantener la dis-
tancia temporal entre el momento de grabacidn y
el momento de la impresion, fundamental en la
practica de la fotografia periodistica.

Entre los articulos que centraron sus tematicas
en la transferencia, Veronica Ardenghi indaga acerca
de la cultura como sector productivo, las areas que
lo componen y el desarrollo que éste adquiere en la
actualidad, en Argentina y el mundo, realizando
una caracterizacion laboral de los trabajadores del
arte y la cultura y los problemas metodoldgicos para
su investigacion. Explora sobre la significacion y
utilidad de la educacion formal en artes y cual es
su impacto en el acceso al mercado de trabajo cul-
tural, dando cuenta de la importancia estratégica
que el sector cultural tiene para el desarrollo eco-
nomico, social y la expresion de la diversidad cul-
tural. Reflexionando acerca de la inclusion social
del arte, Verdnica Dillon cuestiona la idea del suje-
to marginal, despojado, delincuente con relacion al
otro, poseedor, privilegiado, dominante; para este
juego de miradas propone una practica
interdisciplinaria de distintos lenguajes artisticos,
posicionados sobre tres derechos basicos: a la opi-
nion del nifio, a la identidad y al juego.

Para finalizar, haré mencion al trabajo de Enri-
que Gonzélez sobre el concepto de recapitulacion.
El mito, €l rito y el arte han constituido modalida-
des arcaicas de recuerdos sumarios que significan
la necesidad que tiene el hombre de volver siempre
al punto de partida, a sus origenes, al «primer capi-
tulow, con el fin de renovar su existencia, avanzan-
do, pero en esa tension dialéctica que nos permiti-
ra encontrar una respuesta a la interrogacion que
planted Gauguin en los comienzos del Movimiento
Moderno y que sin duda en algiin momento de
nuestras vidas nos hemos hecho: ;De dénde veni-
mos? ;Qué somos? ;A dénde vamos?

A todos los autores, mi sincero agradecimiento.

Lic. Silvia Garcia
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Contexto melodico
y procesamiento del
espacio tonal

Juan Fernando Anta Esclarecer como se procesa la altura tonal es
l Profesor en Armonia, Contrapunto y Morfolo- una preocupacion central de la psicologia musi-
gia Musical, Facultad de Bellas Artes (FBA), cal; se pueden observar dos lineas basicas de in-
de la Universidad Nacional de La Plata vestigacion en el tema: una, que intenta determi-
(UNLP). Ayudante de las catedras de nar qué caracteristicas musicales inducen la infe-

Audioperceptiva | y Il, y de Metodologia de
las Asignaturas Profesionales, FBA, UNLP.
Forma parte de proyectos de investigacion.

rencia de una organizacion tonal de la altura; y
otra, que intenta establecer como incide dicha
Sus pringipales dreas de interés se centran organizacién: una vez inferida, en la audicion de
en tomo al estudio de los aspectos los eventos siguientes.

involucrados en la cognicién de la msica A partir de la primera linea de trabajo se ha
contemporénea. observado que la posibilidad de inferir una tona-
lidad se ve afectada por factores tales como el uso
de un repertorio acotado de alturas;' su distribu-
cion métrica; las relaciones de duracion entre cla-
ses de eventos;? el orden temporal de los even-
tos,” o la presencia de intervalos clave.’

A partir de la segunda linea se ha observado que,
una vez inferida la tonalidad, el modo en que se pro-
cesan los eventos siguientes adquiere un patron recu-
rrente en diferentes contextos; basicamente, una vez
asignada una configuracion tonal unos eventos se
perciben como mds estables - por ejemplo, los de
ténica- y otros como inestablesy con la necesidad de
resolveren un evento de mayor estabilidad -por ejem-
plo, los restantes eventos diaténicos— y finalmente
los cromaticos.” Se postuld entonces la existencia de
dos modalidades de procesamiento de la altura tonal,
una mediante la cual el oyente estimaria la jerarquia o
estabilidad de cada evento particular, determinando
la jeraguia de evento de la obra, y otra a través de la
cual agruparia los eventos particulares en clases y es-
timaria la jerarquia de cada uno de ellos en funcion
de la clase a la que pertenece —por ejemplo, la clase
de tdnica es la mas estable, luego la de dominante,
ete.-, estableciendo la jerarquia tonal de la obra.®

' E. M. Burns y W. D. Ward, «Intervals, scales, and tuning», en D. Deutsch (ed.), The Psychology of music, 1982,
Pp. 241-269.

# C. L. Krumhansl, Cognitive foundations of musical pitch, 1990.

2 . . Barucha,»Anchoring effects in music: The resolution of dissonancen, en Cognitive Psychology, 1984a, pp.
485-518. C. L. Krumhansl y R. N. Shepard, «Quantification of the hierarchy of tonal function within a diatonic
context», en Journal of experimental psychology, 1979, pp. 579-594.

* D. Butler, «Describing the perception of tonality in music: a critique of the tonal hierarchy theory and a proposal
for a theory of intervallic rivalry», en Music perception, 1989, pp. 219-242. D. Butler y H. Brown, «Tonal structure
versus function: studies of the recognition of harmonic motion», en Music perception, 1984, pp. 6-24-

s C. L. Krumhansl y E. Kessler, «Tracing the dynamic changes in perceived tonal organization in a spatial
representation of musical keys», en Psychological Review, 1982, pp. 324-368.

5 ]. |. Barucha, «Event hierarchies, tonal hierarchies, and assimilation: a reply to Deutsch and Dowling», en Journal
of Experimental Psychology: General, 1984b, pp. 421-425.
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Finalmente, la manera en que los componen-
tes de cada nivel de la jerarquia tonal se relacionan
entre si ha sido extensamente expresada mediante
madelos geamétricos en los que la distancia espa-
cial se correlaciona con la «distancia» musical que
hay entre ellos. Esto condujo a conceptualizar la
Jerarquia tonal como un espacio de la altura tonal,
mediante el constructo espacio tonal se postula que
los oyentes escuchan las clases de eventos como
«eercanos» o «distantess de una tonica dada segun
su jerarquia tonal.” Bajo esta perspectiva el conoci-

miento que los oyentes esquematizan de la musica
tonal, la jerarquia tonal, es una representacion
mental de naturaleza espacial en donde los even-
tos se ubican mas proximos a la tonica cuanto mas
importantes o estables resultan en el contexto tonal
de referencia. Asi, el concepto de espacio tonal es
sinonimo del de jerarquia tonal, pero expresa las
relaciones entre los eventos -segun su clase- a tra-
vés de una metdfora espacial, y las conexiones que
entre ellos se establecen como un movimiento en
dicho espacio.

Incidencia del espacio tonal en el
procesamiento melodico

El estado actual de la teoria del
espacio tonal

Como se anticipd en el apartado anterior, dis-
tintos estudios senalan que el espacio tonal, una
vez inferido, incide en el modo en que se procesan
los eventos de altura que se escuchan a continua-
cion. Lerdahl y Jackendoff,* por ejemplo, sugieren
que la jerarquia tonal junto con la estructura de
agrupamiento y la estructura métrica, posibilita la
abstraccion de la jerarquia de evento a partir de la
cual el patron de tension-distension propio de una
obra [su prolongacion reduccional) puede ser deri-
vada, Una hipatesis equivalente fue propuesta por
Bharucha,” y existe evidencia de que efectivamen-
te la organizacion métrica en interaccion con la
jerarquia tonal determina la estabilidad de cada

evento.' Lerdahl" sugiere tambi¢n que la tension
percibida a lo largo de una obra seria una funcion
de su trayectoria en el espacio tonal; y se ha repor-

tado evidencia de que el esquema modulatorio de
una melodia incide en los juicios que los oyentes
hacen respecto de su coherencia'? y la tension que
promueven."

En estudios donde se examind la incidencia del
espacio tonal en niveles mas locales de procesa-
miento se ha observado, por ejemplo, que los even-
tos que los oyentes juzgan como mas apropiados

para completar un disefio melodico es una funcion
de su jerarquia tonal, prefiriéndose los eventos de
tonica, luego los que completan la triada del acor-
de de tonica, los restantes sonidos diaténicos, y
por ultimo los cromaticos.'* Una situacion equiva-
lente puede observarse en estudios en los que se
testearan la incidencia del espacio tonal en las ex-
pectativas melodicas; tales estudios informan que
las personas tienden a esperar que una melodia sea
continuada por los eventos de mayor jerarquia.'
De este modo, en su conjunto los estudios sefala-
dos sugieren que el espacio tonal es un compo-
nente representacional constitutiva del procesa-
miento melddico en la masica tonal.

Revisando la teoria del espacio tonal
Sin embargo, estudios como los arriba comen-
tados definen al espacio tonal como una repre-
sentacion uniforme en donde toda altura perte-
neciente a una misma clase posee, mas alla de las
relaciones contextuales, la misma jerarquia tonal;
asi, la variabilidad en la estabilidad percibida en-
tre eventos de la misma clase se atribuye a la inci-
dencia de otros factores, principalmente al efecto
de la proximidad de la altura musical. Desde esta
perspectiva se postula por ejemplo que, dado el
disenio meladico sold-fad-mid-fad-mid-red v asu-
miendo que su tonalidad es DoM, los sonidos do4
y do5 poseen la misma jerarquia tonal y que por
lo tanto tenderan a ser juzgados como igualmen-
te compatibles y/o esperables para completar di-

" F. Lerdahl, «Tonal pitch space», en Music perception, 1988, pp. 315-350. F. Lerdahl, Tonal pitch space. 2001.

¢ F. Lerdahl y Jackendoff, s/d., 1983.
* |, |. Bharucha, op.cit., 1984b.

“ E. Bigand, «The influence of implicit harmony, rhythm and musical training on the abstraction of ‘tension-
relaxation schemas’ in tonal musical phrasess, en Contemporary music review, 1993, pp. 123-137.

“ F, Lerdahl, op.cit., 1988 y 2001.

“ \W. F. Thompson, «Modeling perceived relationships between melody, harmony, and key», en Perception &

psychophysics, 1993, pp. 13-24.
k. Bigand, op. cit., 1993.

= C. L. Krumhasnl y R. N. Shepard, «Quantification of the hierarchy of tonal function within a diatonic context», en
Journal of experimental psychology, 1979, pp. 579-594. C. L. Krumhansl y E. Kessler, «Tracing the dynamic changes in
perceived tonal organization in a spatial representation of musical keys», en Psychological Review, 1982, 334-368.

= (. L. Krumhansl, «Music psychology and music theory: Problems and prospects», en Music Theary Spectrum,
1995, pp. 53-80. L. L. Cuddy y C. A. Lunney, «Expectancies generated by melodic intervals: Perceptual judgments
of melodic continuity», en Perception & Psychophysics, 1995, pp. 451-462. E. G, Schellenberg, «Expectancy in
melody: Tests of the implication-realization models, en Cognition, 1996, pp. 75-125. E. G. Schellenberg, et. al.,
«Expectancy in melody: Tests of children and adultss, en Journal of Experimental Psychology, 2002, pp. 511-537.
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cho diseio; de observarse una preferencia por el
do4 se explicaria basicamente por el efecto de la
proximidad de la altura, un factor que incide en
el procesamiento meladico afectando los juicios
de similitud,'® continuidad y coherencia musical."”

Una hipotesis diferente fue recientemente pro-
puesta por Anta," quien sugiere que el espacio tonal
se activa e implementa por dreas de procesamien-
to. Desde esta perspectiva se asume por ejemplo
que, para el disefio sol4-fad-mi4-fad-mid-red, se
activa un area del espacio tonal que va desde do4 a
sol4, bajo el supuesto de que el espacio activado
equivale a la porcion del registro delimitada por los
eventos de la triada de tonica que contiene al ulti-
mo intervalo escuchado y al mismo tiempo a los
tres componentes de dicha triada. Dada esta hipo-
tesis, se sostiene atin que do4 serd juzgado como
mas estable o compatible que do5 por la inciden-
cia del factor proximidad, sin embargo ya no se
postula, por ejemplo, que dob5 sera considerado mas
estable que si4 o re5, o que mi5 lo serd mas que
re5 o fab, puesto que estos eventos se encuentran
fuera del espacio tonal activado por el disefo.

Evidencia preliminar que sefiala la validez de
estas hipotesis fue comunicada por Anta,'” quien
re-analizara datos reportados por Schellenberg®
y observara que la jerarquia tonal de los eventos
meladicos mas alejados no era objeto de procesa-
miento. En el estudio de Schellenberg se le hacia
escuchar a los participantes fragmentos melodi-
cos interrumpidos y después una serie de alturas
(las diatonicas en relacion con la tonalidad del
fragmento); luego se les pedia que evaluasen cudn
bien las alturas continuaban al fragmento prece-
dente, bajo el supuesto de que las de mayor jerar-
quia tonal serian mas esperadas o expectadas, y
entonces consideradas mejores continuaciones. Si
bien Schellenberg informa que este era el caso, el
re-analisis de sus datos realizado por Anta indico
que tal situacion se producia fundamentalmente
en el registro proximo al intervalo en el que cada
fragmento era interrumpido; es decir, los oyentes
preferian las alturas de la clase tonica, dominante
o mediante, por sobre ¢l resto de las alturas
diatonicas principalmente en el especio tonal ac-
tivo postulado por Anta.

No obstante estos resultados comunicados por
Anta,” se desconocen otros trabajos sobre el tema
que permitan validar sus hipdtesis; por otra parte,

sus resultados no informan si las areas inactivas
del espacio tonal son objeto de procesamiento.
De esta suerte, nuevos estudios son necesarios para
evaluar si efectivamente en la audicion el espacio
tonal se utiliza por areas activas e inactivas de
procesamiento y si, finalmente, esta modalidad
incide en cdmo los oyentes comprenden el domi-
nio melddico de la musica tonal. El presente estu-
dio tiene por objeto avanzar en la estimacion de
estas hipotesis.

Materiales y método

Se utilizaron 4 fragmentos melddicos tomados
de lider de F. Schubert, dos en modo mayor y dos en
menor, los cuales fueron interrumpidos en un inter-
valo de 2% mayor que cumpliese con las condiciones
para ser considerado un intervalo implicativo de
acuerdo a Narmour.?? Los fragmentos eran seguidos
por una de entre las 15 alturas diaténicas en +1
octava a partir de la nota en la que cada fragmento
era interrumpido. Los participantes del estudio, 12
adultos jévenes sin formacion musical formal, de-
bian puntuar cudn bien les parecia que una u otra
altura continuaba al fragmento precedente.

Resultados

Las puntuaciones provistas por los participantes
fueron promediadas, obteniéndose la media de pun-
tuacion dada a cada altura de prueba. Los analisis
siguientes se realizaron a partir de estas medias. Los
datos fueron primero regresados contra los
predictores Proximidad (PR) y Jerarquia Tonal (JT);
PR asume que los participantes tenderan a puntuar
mas alto las alturas de prueba cuanto mas proximas
estén de la Ultima altura del fragmento escuchado,
mientras que JT refleja el estado actual de la teoria
del espacio tonal y asume que las alturas recibiran
una puntuacion mayor cuanto mayor sea la jerar-
quia tonal de la clase a la que pertenecen. La regre-
sion arrojo un R*ajustado = .589, e indico que mien-
tras PR era significativo para describir los datos (t =
-9.03; p<.001; N=60), JTnoloera (t = 1.54, N. S.;
N = 60). Posteriormente los datos fueron regresados
contra PR en combinacion con un predictor que cap-
turase las hipdtesis propuestas por Anta, obra cita-
da, respecto del modo en que se procesa el espacio

# C. L. Krumhansl, «The psychological representation of musical pitch in a tonal contexts, en Cognitive psychology,

1979, Pp. 346-374.
7 E. G. Schellenberg, op.cit., 1996.

*J. F. Anta, «Modulacitn del espacio de la altura tonal a través de las expectativas melddicas», en Anais do XIV

Jjornadas de jovens pesquisadores da AUGM, 2006.
@], F. Anta, op.cit., 2006.

® E. G. Schellenberg, op.cit., 1996.

*|. F. Anta, op.cit., 2006.

# E, Narmour, The analysis and cognition of basic melodic structures, 1990.
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tonal, es decir, en términos de areas activas e inacti-
vas de procesamiento en funcion de cada fragmen-
to y del intervalo en el que son interrumpidos. (Este
predictor es el que Anta denominara Jerarquia Tonal
revisada, aqui se optara por asignarle otra denomi-
nacion -ver a continuacion- considerada mas re-
presentativa de su funcion epistémica). Este predictor,
denominado Espacio Tonal Modulado (ETM), asu-
me que los oyentes preferiran como continuacion
los eventos con mayor jerarquia tonal, pero solo
dentro de una extension que cumpla las siguientes
condiciones: 1) tenga por extremos eventos de la
triada de tonica; 2) de estar presentes en el estimu-
lo, tome por extremos a los eventos de la triada mas
recientes, y 3) sea la menor posible y contenga en su
interior al menos la primera nota del Gltimo interva-
lo escuchado. La regresion arrojo un R? ajustado =
700, e indico que tanto PR como ETM eran signifi-
cativos para la descripcion (t = -5.01, p<.001, N =
60; v t = 4.95 p<001, N = 60, respectivamente).

Un andlisis ulterior fue realizado para exami-
nar si los resultados obtenidos eran efectivamente
producto de un procesamiento del espacio tonal
por areas activas o si podian deberse simplemente
a la incidencia de la frecuencia de aparicion de los
eventos en los fragmentos utilizados para la prue-
ba. Con respecto a esto, Butler” observo que la
jerarquia tonal podia considerarse un efecto se-
cundario de la frecuencia de aparicion de los even-
tos en los estimulos, dado que los eventos que tien-
den a aparecer mas veces son los que tienden a
recibir una posicion mas prominente en la jerar-
quia tonal; y efectivamente, este era el caso para
algqunos de los fragmentos utilizados en este estu-
dio. En sintesis, segin esta perspectiva una des-
cripeion de los datos a través de la frecuencia de
aparicion de los eventos deberia ser suficiente para
dar cuenta del comportamiento descrito por ¢l ETM.
Los datos fueron entonces regresados contra el
predictor PPy un predictor que simplemente refle-
jaba la frecuencia de aparicion de los eventos en
cada fragmento, denominado Frecuencia de Apa-
ricion (FA). La regresion arrojo un R* ajustado =
703, siendo ambos predictores significativos para
la descripcion (t = -7.91, p<001, N = 60; y t =
5.03, p<.001, N = 6O, respectivamente). Los resi-
duos de esta regresion fueron calculados y
regresados contra ETM; el resultado informo que
['TM era altamente significativo para predecir tales
residuos (R*ajustado = .643, t = 10.36, p<.001, N
= 60), indicando que su descripcion capturaba un
comportamiento de los datos que ninguno de los
otros predictores lograba describir.

Discusion y conclusiones

En el presente trabajo se examing el modo en que
los oyentes operan con el espacio tonal de la altura
musical en el procesamiento melodico. Se revisaron
estudios previos que sefialan la prominencia de deter-
minadas alturas en funcién del contexto de referen-
cia y que asumen que, una vez inferida la tonalidad,
las alturas son organizadas en clases y representadas
en términos de un espacio tonal de la altura musical
en donde todo evento de una misma clase posee la
misma jerarquia o estabilidad. Se revisé asimismo una
alternativa de acuerdo con la cual el espacio tonal se
activa en funcion de atributos del contexto melddico
de referencia, mas puntualmente la posicion registral
del tltimo intervalo escuchado y su relacion con los
eventos del acorde de tanica que lo contienen, y lue-
go se aplica por areas al procesamiento de los eventos
posteriores. El testeo de estas hipotesis en una tarea
de estimacion de la continuidad melddica, informo
que los oyentes no procesan del mismo modo los
eventos por pertenecer a una misma clase, pues las
Jjerarquias tonales fueron efectivas solo para una por-
cion del registro abarcado por las alturas de prueba.
Asimismo, los resultados indicaron que los juicios de
los participantes no eran reducibles a la aparicién de
los eventos contenidos en los fragmentaos, lo cual su-
giere que la representacion del espacio tonal es de
naturaleza cognitiva e inferencial. En concordancia
con las hipotesis formuladas por Anta,”® estos resulta-
dos sefalan la incidencia del contexto meladico en la
configuracion del espacio tonal; mas especificamente,
los resultados sugieren que el espacio tonal se proce-
sa por dreas de activacion, en donde el drea activada
es una funcion del dltimo intervalo escuchado y de
los eventos del acorde de tonica que lo contienen.

Algunos aspectos implicados en la propues-
ta de Anta deben ser discutidos. Por ejemplo, la
determinacion del limite del area activa del es-
pacio tonal (AAET; la porcién del ETM donde
las jerarquias tonales se consideran efectivas]
puede resultar arbitraria. Sin embargo, algunas
razones pueden esgrimirse a favor de esta de-
terminacion; primero, en la literatura que estu-
dia la musica tonal existe un acuerdo sustan-
cial respecto de la prominencia de los eventos
de la triada de ténica, y un ciimulo de eviden-
cia cada vez mayor provista por estudios en cog-
nicion musical avalan tal postulado; por otro
lado, se ha observado que en el nivel melddico
los eventos de la triada de tonica permiten re-
solver o anclar la disonancia creada por cual-
quiera de los otros eventos melddicos, ya sean

= D. Butler, «Describing the perception of tonality in music: a critique of the tonal hierarchy theory and a proposal
for a theory of intervallic rivalry», en Music perception, 1989, pp. 219-242.

|, F. Anta, op.cit., 2006.
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diatonicos o cromaticos,* por lo que asumir que
tales eventos hacen de limites del AAET implica
que dicha area serd en si misma una unidad
estable de procesamiento cognitivo.

Otra cuestion importante es la extension del
AAET. Es probable que el tamario del AAET se vea
afectado por el registro de los fragmentos meld-
dicos escuchados; es asimismo probable que, in-
cluso frente a los mismos estimulos, el AAET sea
mayor para sujetos con mayor nivel de formacion
musical. Con respecto a esto ultimo, se ha obser-
vado que la equivalencia de octava es notoria para
los musicos, pero que se encuentra ausente en los
no-musicos;*® este resultado concuerda con la
hipotesis de que el drea del AAET es una funcion
del nivel de formacion musical, puesto que una
mayor capacidad de generalizacion de la octava
permitiria incluir mas eventos de una misma clase
en el area activada. Dada la limitacion del presen-
te trabajo a un grupo de participantes con escasa
formacion musical, estudios posteriores son ne-
cesarios para sopesar la validez de estas hipotesis.

En sintesis, los resultados del presente estu-
dio concuerdan con otros previamente reporta-
dos en que la audicion de la misica tonal implica
la organizacion de las alturas en términos de su
mayor o menor jerarquia o estabilidad, dando lu-
gar a la representacion del espacio tonal. Sin em-
bargo, sugieren que dicha representacion se ve
limitada por atributos del contexto musical, dan-
do lugar a un procesamiento parcializado del es-
pacio tonal. Estudios posteriores deberian reexa-
minar la validez y el alcance de estos resultados,
con miras a generar un entendimiento mayor de
como se procesa la altura musical tanto en los
contextos tonales como en los que no lo son.
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La figura de Walter Zimmermann, nacido en
1949 en Schwabach, Alemania, ocupa un lugar
muy particular en la musica de su pais. Se puede
hablar, sequramente, de excentricidad: sus inte-
reses técnicos y estéticos difieren de los exhibidos
por la mayoria de sus colegas germanos, ubican-
dolo —en un primer intento para establecer una
genealogia- mas cerca de algunas ideas y practi-
cas de la tradicion experimentalista estadouniden-
se, principalmente las evidenciadas por John Cage
y Morton Feldman. Dice Zimmermann: «Traté de
combinar a Cage y a Feldman en mi interior, por
asi decir: el Cage de las matrices y las operaciones
con intervencion del azar y el lirismo de Feldman.'
El interés de Zimmermann por la musica estado-
unidense, asi como sus estudios con Mauricio
Kagel y los que realizd simultaneamente en el Cen-
tro de Etnomusicologia de Amsterdam, son un cla-
ro indicio de su inclinacion por las musicas y los
musicos ajenos a la tradicion germana. Por otro
lado, promovio una decisiva difusion de la musica
de los Estados Unidos en Alemania y en el extran-
jero; esto ultimo a través de dos libros esenciales,
Desert Plants -recopilacion de entrevistas con com-
positores estadounidenses— y Essays, seleccion de
escritos de Morton Feldman, casi todos en ver-
sion bilinglie inglés-aleman.

El titulo de una de las obras de Zimmermann,
In Understanding Music the Sound Dies (Al en-
tender la musica, el sonido muere), refleja un as-
pecto fundamental de su trabajo: la inmediatez y
el peso de lo sonoro por encima de planteos teo-
ricos racionalistas divorciados del resultado ma-
terial. Esta preferencia se complementa con la gran
importancia que tienen las manipulaciones nu-
méricas en muchas de sus obras, como la que es
motivo de este andlisis. A esas dos caracteristicas
debe agregarse la presencia de fuentes literarias y
pictaricas de las mas variadas procedencias como
puntos de partida para la composicion.

La excentricidad de la musica de Zimmermann
se ve acentuada por la existencia de un rasgo que
el mismo compositor define como evirtuosismo in-
trovertidon.” Se trata de un virtuosismo instrumen-
tal que no es un mero despliegue de habilidad gim-
nastica, autonomo y separado de la obra, a la ma-
nera de los estereotipos heredados de la tradicion
decimonanica, sino un esfuerzo interior del ejecu-
tante que, devolviendo a la obra su esencia mas
profunda, se sustrae a cualquier tipo de innecesa-
ria exterioridad. El wirtuosismo introvertido» se
complementa con el uso de procedimientos que

«crean una situacion en la cual los ejecutantes no
pueden controlar demasiado el sonido».” La difi-
cultad para controlar el sonido puede verse como
evocacion intencional de una manera de ejecucion
propia de la musica folk o étnica. Sin embargo -en
contraste con la adscripcion a un género, indicada
por esa posibilidad- la falta de control se vincula,
mas bien, con un mundo sonoro desprovisto de
algunas de las cualidades esenciales del género eru-
dito occidental: relacion exacta entre accion y re-
sultado, precision de la afinacion y escritura
idiomatica en el tratamiento de los instrumentos.
La inteligibilidad y su directa incidencia en la defi-
nicion e identidad de los materiales es la conse-
cuencia mas clara de esas cualidades. Asi, la falta
de control produce una musica que -como ocurre
en gran parte de Shadows of Cold Mountain 3-* es
dificil de estudiar con criterios convencionales. La
presencia de materiales en continua oscilacion da
lugar a una zona de incertidumbre: multifénicos
de cardcter inestable, glissandi de realizacion ne-
cesariamente discontinua, sonidos diferenciales y
sonidos armonicos o fundamentales con alto con-
tenido de ruido. Pero seria un error creer que
Zimmermann se inscribe en una suerte de estética
ruidista; esos materiales, mas que integrarse en un
mundo organico y clasificable, remiten a un ano-
nimato. Son una valorizacion de las identidades
musicales poco definidas y parecen evocar el tipo
de mensajes que se adivinan escuchando lenguas
incomprensibles.

En Shadows of Cold Mountain 3, para flauta,
oboe y clarinete, como en otras obras de
Zimmermann, existe una carga simbolica que ins-
cribe al autor en el tronco principal de la musica
germana, distanciandolo, a pesar de las numero-
sas coincidencias, de la musica experimental es-
tadounidense. En las notas sobre su Lokale Musik
(Mtsica local) el compositor sugiere que las
Frinkische Tanze (Danzas francas), que integran
ese ciclo, ejemplifican una confrontacion entre
cultura y naturaleza, representada por la supre-
sion de la afinacion temperada de las melodias
originales y su reemplazo por la afinacion natural
de la serie armonica.® El contenido simbdlico es
mas que evidente. Por otro lado, las similitudes
entre la musica de Zimmermann y, por ejemplo,
la de Morton Feldman, se limitan al uso de algu-
nos procedimientos de vinculacion entre variables
constructivas diferentes por medio de magnitu-
des o cifras comunes y a una de las muchas va-
riantes de la ascesis: la definida continuidad que

* Richard Toop, «Shadows of Ideas: on Walter Zimmermann's Work», 2002. «l tried to combine Cage and Feldman
within me, so to speak: the Cage of the matrixes and chance systems, and Feldman's lyricism». (Traduccién al

espanal de los autores de este trabajo).
* Richard Toop, Ibidem.

3 Christopher Fox, «Walter Zimmermann's Local Experiments», 1983.
* Sombras de Montana Fria 3, tercera de un ciclo de cuatro composiciones.

s Ibidem.
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olorga la presencia ininterrumpida de una inten-
sidad, una textura o un comportamiento instru-
mental; ademas del peculiar lirismo de Feldman,
que el compositor reconoce coma nfluencia.

Par otro lado, eso que Richard Toop llama
«extrema reduccion de medios y una fria y dis-
tante objetividads,® aplicado a las obras com-
puestas a partir del ciclo Gelassenheit (Tran-
quilidad, sosiego), no llega a erosionar «la ca-
racteristica introspeccion europea, que nunca
esta muy lejos de la superficie en la musica de
Zimmermanny,’

Segun el compositor:

Shadows of Cold Mountain 3 traduce en soni-
do la trama de lineas gestuales y caligraficas de
Brice Marden. Lo que alli es la libre expresion
de continuidades de lineas azarosas, amplias y
errantes, aqui se encuentra con limitaciones. La
flauta, el ohoe y el clarinete han sido construi-
dos con restricciones en sus posibilidades: su
libertad entra en conflicto con la mecanica.®

Efectivamente, la utilizacion de ciertos re-
cursos, como los glissandi que cubren intervalos
muy grandes, producen las ya mencionadas
discontinuidades de las lineas sonoras. Asi la ana-
logia va mas alla de una simple traslacion del
mundo visual al mundo sonoro: los instrumen-
tos elegidos incorporan una imposibilidad de ca-
racter contingente o azaroso que, de haber op-
tado el compositor por instrumentos de arco,
podria haberse evitado, con el empobrecimiento
gue significaria lograr una continuidad sin «ac-
cidentes»,

El titulo de la obra que nos ocupa se origina
en una multiplicidad de fuentes y disciplinas ar-
tisticas, partiendo del nombre de un poeta chino
y monje budista Chan del siglo IX, Han Shan, per-
teneciente al periodo de la dinastia Tang. Por otro
lado, el nombre de este maestro chino, en su tra-
duccion al inglés, Cold Mountain, fue tomado por
el pintor estadounidense Brice Marden® como ti-
tulo de una sefie de obras vinculadas con la cali-
grafia de los poemas de Han Shan. Asimismo, un
poema de John Yau, titulado «ln the Shadows of
Cold Mauntaine, acompano las notas del progra-

ma del festival Donaueschinger Musiktage 2000
en el que se presento la obra. Zimmermann com-
hina y sintetiza las tres fuentes en el titulo de una
serie de obras, a la que pertenece la tercera, moti-
vo de este analisis: Shadows of Cold Mauntain 3.

El titulo retine cuatro palabras y la cifra 3.
Ambos ntimeros, el cuatro y el tres, cumplen un
papel de gran importancia en la construccion de
la obra. El Grafico 1 muestra las variables relacio-
nadas con cada uno de esos nimeros. Ademas de
las relaciones detalladas en el Grafico 1, debe se-
nalarse la existencia de otras que integran al 4 y
al 3. La 7* Seccion -la mas extensa- tiene 21 com-
pases; 21 es 7x3 y también (4+3)x3. Ademas, 21
es la cantidad de multifénicos diferentes utiliza-
dos en esa misma seccion, produciéndose una re-
lacion cruzada entre variables unidas por un ni-
mero, en este caso el 21. Cabe agregar, por otro
lado, la presencia no sistematizada pero insisten-
te en el uso de la figura de J. 53 Men grupos de
4 (4 ataques en 3 tiempos de 4 ). Ver Figura 1.

A las relaciones entre cifras y variables ya ex-
plicadas con respecto al nimero 4 y al 3, hay
que agregar las existentes con el nimero 11 y
sus derivados. Ver Grafico 2.

Mas alla de las relaciones simples ya expues-
tas, se producen otras mas complejas que resul-
tan de operaciones que Loiman en cuenta varia-
bles diferentes. Por ejemplo, sumando 11 (canti-
dad de paginas) a 88 (cifra metronomica) se ob-
tiene 99 (cantidad total de compases).

Las cifras elegidas condicionan la grafia, la
articulacion formal, la métrica, la pulsacién
metronomica vy la instrumentacion. En cuanto a
la grafia, senalemos la vinculacion con practicas
similares utilizadas por John Cage y Morton
Feldman que remiten a una predeterminacion gra-
fica, anterior a la fijacion de otras variables.' Se
puede arriesgar la hipotesis de que en esta obra
de Zimmermann el rayado previo del papel -con
una cantidad fija de compases por hoja (9) y esta-
bleciendo distancias iguales entre las barras de
compas- precedio a la escritura de calderones con
funcién articulatoria.

En Shadows of Cold Mountain 3 hay dos con-
juntos organizativos superpuestos: la red numéri-
ca ya analizada y los objetos sonoros. Estos ulti-
mos se dividen en:

* Richard Toop, «Portrait Walter Zimmermanns, 1998.
" lhidem.

# Walter Zimmermann: En notas del programa de mano del concierto en el que se ejecutd la obra, en el marco del
festival Donaueschinger Musiktage, 2000, Alemania. «Shadows of Cold Mountain 3 Ubersetzt die gestlich-
kalligraphischen Liniengepflegte van Brice Marden in Klang. Was dort freiheitlicher Ausdruck einer losen, weiten
und schweifenden Linienfolge ist, wird hier zum Grenzgang. Flgte, Oboe und Klarinette sind nicht fiir Grenzenloses
gebaut, jede Freiheit kommt in Konflikt mit der Mechanik». (Traducido del aleman por los autores de este trabajo).

# Artista plastico (Bronxville, Nueva York, 1938).

W Mariano Etkin; German Cancian; Carlos Mastropietro y Maria Cecilia Villanueva, «La repeticién permanentemente
variada: las Seis Melodias para Violin y Teclado (Piano) de John Cages, 2000,
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Gréfico 1.

Presencia de los nimeros 4 y 3 y sus derivados en diferentes variables.

Variables relacionadas con el numero
4

Variables relacionadas con el nimero
=

La serie completa, bajo el mismo titulo, esta integrada
por 4 obras.

Cantidad de instrumentos.

Forma: 8 secciones, 4 largas y 4 cortas.

Esta es la tercera de una serie de 4 obras con el mismo
titulo.

Metro: 4/4

Compases por sistema (3) y sisternas por pagina (3).

Metronomo: - B8 ( . 44)

La obra tiene 99 compases.

2 calderones con duracienes estrictas de 4 negras cada
uno.

Calderones de 3 duraciones: largo, medio, corto.

Hay 88 multifanicos de 2 sonidos.

Hay un solo multifénico de 4 sonidos.

Los objetos sonoros importantes son 3: multifénico,
glissando , giro melddico en notas cortas,

Figura 1. Ejemplos de utilizacién de ..
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Grafico 2. Presencia del nimero 11 y sus derivados en diferentes variables.
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oboe Cantidad total
Cantidad de de multifonicos de
multifénicos 2 sonidos
diferentes en la
flauta
(aparecen 17; 11 son
diferentes)
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a) objetos primarios (multifénicos, glissandi
¥ notas cortas),

b] objetos secundarios (notas largas, trinos y
trémolos sobre una o dos notas).

Los objetos primarios se presentan ya en el
c.1., repartidos entre los tres instrumentos. [Ver
Figura 2].

Como ejemplo de objetos secundarios, mostra-
mos su aparicion en los cc.11-13. [Ver Figura 3].

La interaccion de los ohjetos sonoros con la
red numérica genera una organizacion formal
articulada en 8 secciones, delimitadas por la ma-
yor o menor preponderancia de uno de los ohje-
tos primarios: el glissando. [Ver Grafico 3].

Las cantidades de compases indicadas en el
Grafico 3, hasta la 5* Seccidn inclusive, son aproxi-
madas y deben ser tomadas solo como referencia:
los puntos exactos de articulacion se encuentran
levemente desviados, uno o dos tiempos, con res-
pecto a la barra de compas. La conclusion mas im-
portante que se desprende del Grafico 3 es la
asistematicidad en la distribucion de las secciones
-4 largas y 4 cortas— evitando toda previsibilidad
en la sucesion.

La preponderancia de glissandi se comprueba
en las secciones pares: El uso de calderones con-
tribuye a la delimitacion formal. [Ver Gréfico 4].

La inclusion de los calderones medidos de 4
negras —en el ¢.19, al final de la 1# Seccion y en el
.99, al final de la obra- parece responder no sdlo
a cuestiones articulatorias sino tambien a la ne-
cesidad de introducir una mayor flexibilidad en
las duraciones, sin alterar la cantidad de compa-
ses i el trazado previo de las barras de compas.
La 4° Seccion muestra una discontinuidad en el
proceso de gradual expansion de la presencia de
los glissandi en las secciones pares. Esto se logra
con la inclusion de otros objetos sonoros que de-
bilitan la preponderancia del glissando. Esa dis-
continuidad aparece como un intento de enrique-
cer ¢l planteo formal, enmascarando un patron
de alternancias (glissando/no-glissanda) que, de
olra manera, seria demasiado previsible.

Como dato curioso debe destacarse la evoca-
cion del ¢.1 en los compases 66 y 67, zona que
coincide con la division 2:3 de la ohbra, principio
articulador de muchas formas clasicas en la tradi-
cion del arte occidental. Ver Figura 4.

Un aspecto subyacente en la construccion de
Shadows of Cold Mountain 3 es el aprovecha-
miento sistematico de la contigliidad. Este con-
siste en la transformacion de los materiales, en
las variables que los definen, por medio de un

aniel

desplazamiento hacia un escalon lindante. Los
escalones lindantes son, en conjunto, un reper-
torio de posibilidades en el imaginario del com-
positor, una especie de materia que precede a la
construccion de la abra. Si tomamos, por ejem-
plo, a la oposicién liso/rugoso como eje de uno
de esos posibles repertorios, constatamos que el
aprovechamiento sistematico de la contigiiidad
se manifiesta en la presencia de diferentes esta-
dios intermedios entre el unisono y el trémolo:
bishigliando, frullato, trémolo enarménico (co-
nocido también como «trino de colors) y trino
convencional. Este repertorio se hace evidente
en el andlisis, sélo después de disponer los esca-
lones en forma contigua, sin tomar en cuenta su
orden de aparicion en la partitura,

El compositor vuelve explicito el repertorio
escalonado como fuente principal de uno de los
materiales primarios -los multifénicos- con el
agregado de una tabla que, a modo de apéndice,
acompana la partitura. La tabla fue extraida de
un libro de técnicas de ejecucion para el oboe y
ejemplifica las posibilidades de ejecucion de
multifonicos de dos sonidos." En la Figura 5 (ver
pagina 20) se transcriben las sonoridades que se
exponen en esa tabla."”

Si entendemos al acto de la composicion como
uha invencion de redes y organismos que pro-
veen continuidad a la obra, en Shadows of Cold
Mountain 3 las redes numéricas cumplen esa fun-
cion. En buena medida tienen una relacion de
parentesco lejano con las tramas y caligrafias de
los artistas que aparecen en la génesis del trabajo.
En este sentido, las continuidades van mis alla
de la reproduccion de las lineas caligraficas en la
obra musical, por medio de gfissandi. Las redes
numéricas constituyen soportes mas abstractos
pero igualmente continuos, con escalones lindan-
tes @ manera de puntos que integran una linea.
Por otro lado, los ohjetas primarios y secundarios
funcionan mayoritariamente en ¢l campo de lo
continuo mientras que la tabla de los multifonicos
aparece como una materializacién de una red nu-
mérica desde el mismo momento en que -reco-
nociendo su ordenamiento con escalones lindan-
tes— el compositor numera sistematicamente la
sucesion ascendente. Asi, la continuidad entre las
redes numéricas y los glissandi se verifica tam-
bién en los multifonicos numerados en la tabla.
El rayado previo de las barras de compas agrega
un factor mas en este despliegue de variantes al-
rededor de un espacio y tiempo observado y es-
cuchado como continuo, a través de una frag-

“ Pater Veale y Claus-Steffen Mahnkopf, Die Spieltechnik der Oboe, 1995, p. 124.

i |as repeticiones de los multifénicos N° 5 y 6 y N® 16, 17 v 18 en realidad no lo son, ya que cada uno de ellos se
obtiene con una digitacion diferente, como aparece en la tabla original. La numeracién que el propio Zimmermann
realiza, confirma que son entendidos como sonoridades distintas.
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Figura 2. Objetos primarias. Multifanico,

Figura 3. Objeros secundarios. Notas largas. trémolos,
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Figura 5: Kepertorio de mudtifonicos de dos sonidos en ef oboe (la

wumeracion_fue realizada por el compositor y agreqada a la tabla

preexistente).

mentacion predominantemente gradual y escalo-
nada que opera desde lo mas abstracto hasta lo
mas concretamente fisico del sonido.
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Introduccion

La referencia a las formas «periodo» y «ora-
cion» ocupa un lugar importante dentro de la se-
rie de conferencias que Anton Webern dictd pri-
vadamente en Viena en el afo 1933, y que fueron
publicadas postumamente en 1960 con el titulo
Der Weg zur neuen Musik (El camino hacia una
musica nueva).

Tanto «periodo» como «oracions»' constituyen
estructuras tematico-formales ampliamente uti-
lizadas por los compositores de musica tonal. De-
bemos a Arnold Schéenberg la primera caracte-
rizacion relativamente precisa de los rasgos que
definen y diferencian ambas estructuras, las cua-
les desempenan un papel significativo en Models
for Beginners in Composition publicada en 1942
y Fundamentals of Musical Composition de
1967.% En este trabajo, nos proponemos, en pri-
mer lugar, hacer una sintesis de las ideas presen-
tadas por Webern en estas conferencias, centran-
donos en la forma-oracion. En segundo lugar,
expondremos brevemente la caracterizacion que
de ella realiza Schienberg en las obras mencio-
nadas, asi como el aporte mas reciente de William
Caplin’ a la luz de ciertos principios de la episte-
mologia de Goethe.

1. «El camino hacia una musica
nueva»

Las ocho conferencias de Webern de 1933 se
organizan en dos topicos principales: por un lado,
la evolucion del material sonoro; por otro, lo que
denomina: «(...) la presentacion de las ideas musi-
cales». Por idea musical Webern entiende: «(...) la
expresion de una idea por medio de sonidos».! Para
Webern, tanto el surgimiento de la musica atonal
libre como el de la técnica dodecafonica estan ne-

* Periodo y oracidn son, respectivamente, la traduccion de los términos alemanes Periode y Satz, y de los ingleses period y
sentence. En las traducciones al espafiol, la diferencia entre ambos tipos formales es oscurecida por las deficientes traduccio-
nes: en Fundamentos de la Composicion Musical (trad. De A. Santos, Madrid, Real Musical, 1989) «sentence» es traducido
por «frasew; y «phrases el témino que Schoenberg utiliza para designar los dos compases iniciales de ambos tipos formales,
por «fragmento fraseoldgicon. En Modelos para Estudiantes de Composicién (trad. De V. De Gainza, Buenos Aires, Ricordi,
1973) el término «phrase» es traducido por «incisos; y «sentences nuevamente por «frasen. Eso evita un tanto la confusion
pero la palabra oracién, la mas literal y sencilla traduccion de Sentence o Satz, no aparece en los textos en espafiol.

2 Publicacién postuma. Es una recopilacion de materiales escritos por Schenberg entre los afios 1937 y 1948.
3W. Caplin, Classical Form: a Theory of Formal Functions for the Instrumental Music of Haydn, Mozart, and Beethoven, 1998.

« A. Webern, O caminho para a mdsica nova, 1984, p.41.
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cesatia e ineludiblemente ligados a la exploracion
y expansion del material sonoro y al refinamiento
progresivo en la presentacion de las ideas musica-
les. Para que una idea musical pueda ser eficaz-
mente comunicada -sostiene Webern-, ésta debe
tener coherencia; la coherencia es necesaria para
que una idea musical sea comprensible al oyente.
En su exposicion, Webern presenta entonces la his-
toria de la musica occidental como una escala as-
cendente en la biisqueda de coherencia por parte
de los compositores. En esta blisqueda el rol de la
repetician es fundamental: «;Cémo puedo asequ-
rar mas ficilmente la comprensibilidad? -se pre-
gunta Webern-. A través de la repeticion. Ella esta
en la base de toda construccion; todas las formas
musicales reposan sobre ese principion.® Webemn
diferencia —siquiendo a Schéenberg- el tratamien-
to temdtico vinculado al contrapunto (centrado en
lo gue éste denomina la scombinacion contrapun-
tisticas),“ del tratamiento temitico que se revela
especialmente en las formas musicales que plan-
tean una melodia acompanada (el westilo homofa-
nico-meladico de composicions, una expresion uti-
lizada frecuentemente por Schéenberg), caracteri-
zacla por ¢l uso del principio de variacion desarro-
llante o progresiva (entwickelnde Variation), es de-
cir, ¢l procedimiento de elaboracion del material
tematico por medio de la variacion constante de
los motivos. En esta etapa hace su aparicion la es-
tructura tipo periodo.’ La necesidad de enriquecer
las estructuras musicales con un trabajo mas com-
plejo sobre la repeticion, se observa claramente en
ofra construccion tematica: la oracion, que repre-
senta para Webern una organizacion de mayor ran-
go artistico. Webern senala que, después del esta-
blecimiento de la oracidn y el periodo, no surgie-
ron otras estructuras tematicas nuevas en la miusi-
ca de Occidente; ambas formas fueron expandidas
con un tratamiento mas libre y fluido del material
motivico, pero las formas permanecieron:

Estas dos farmas constituyen el elemento fun-
damental, la base de toda construccion tema-
tica en la ¢poca clasica y de todo lo que suce-
did en la masica hasta nuestros dias. Es una
larga evolucion y a veces es dificil localizar es-

tos elementos basicos. No obstante, todo pue-
de ser atribuido a ellos (...) Por qué esas for-
mas surgieron asi? Bien, en el fondo, existe el
deseo de expresarse de la manera mas com-
prensible posible.®

Naturalmente, una sinfonia de Mahler difiere
en su forma de composicion de una de
Beethoven, pero en esencia ambas son iguales;
un tema de Schoenberg también se basa en las
formas periodo y oracion de ocho compases (...)
En el desarrollo ocurrido después de Beethoven
se dio preferencia a la oracion de ocho compa-

ses. Mas tarde —por ejemplo en Brahms-, se hace
dificil relacionar las obras a esos tipos formales,
sin embargo ellas estdn alli, La sinfonia moder-
na también se basa en esas formas.?

A pesar del énfasis con que Webern expone la
impartancia y vitalidad de ambas formas temati-
cas, no aporta, sin embargo, ejemplos de obras
propias atonales o dodecafénicas en los que se
aprecie su utilizacion. La cuestion del modo en
que los compositores continuaron utilizando el
periodo y la oracion como estructuras tematico-
formales viables para la presentacion de las ideas
musicales en la musica no tonal, permanece, en-
tonces, abierta en el texto de sus conferencias.

2. La estructura «estandar» de la
oracion

La estructura arquetipica de la forma-oracion
comienza con una frase o agrupamiento inicial
de dos compases que consiste en la exposicion de
la idea basica' y su repeticidn, ya sea exacta o
variada. La idea basica estd constituida por los
elementos motivicos que conformardan el material
melodico principal que serd desarrollado poste-
riormente en la obra. Estos cuatro compases ini-
ciales definen la funcidn formal de presentacion.
Los cuatro compases siguientes de la estructura
arquetipica constituyen la sequnda frase y expre-
san dos funciones formales: continuacidon y ca-
dencia. La funcion formal de continuacion se ca-
racteriza por presentar una desestabilizacion del
contexto formal y armonico de la presentacion

¢ A. Webern, op.cit., p. 54.

= Véase P. Murray Dineen, «The Contrapuntal Combination: Schoenberg’s Old Hat», en Hatch, Christopher y David
Bernstein (editores), Music Theory and the Exploration of the Past, 1993, pp. 435-448.

" «l...) el periodo (...) es apenas una de las formas de presentacidn de ideas cuando se trata de construir una
melodia; es, al mismo tiempo, [a mas primitiva, aquella que se encuentra sobre todo en las melodias populares.
iPor qué es tan simple? Porque se basa enteramente en la repeticion. No obstante, una vez que existe la posibili-
dad de repeticion, ésta fue explorada en diferentes épocas de modo de decir el mayor ndmero de cosas posibles,
propiciando de esta manera un enriguecimiento del repertorio de estructuras musicales». Cfr. A. Webern, op.cit.,

1684, p.64.
* (bidem., p. 66.
¢ Ibidem., p. 81.

# Término que Caplin toma coma equivalente al de Grundgestalt, utilizado por Schoenberg en sus clases.
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por recurso a varios procesos: fragmentacion,"
secuenciacion, aceleracian del ritmo armdnico v
aumento de la actividad ritmica. Finalmente, la
funcion formal cadencial proporciona una con-
clusion apropiada a toda la estructura, tal como
ilustra el esquema de la Figura 1:

Una comparacion de las caracteristicas expues-
tas con el comienzo del Konzert op. 24 de We-
bern, revela varias similitudes que permiten ca-
racterizarlo como forma-oracion: los primeros tres
compases presentan la idea basica en los instru-
mentos de viento. Luego, el piano reexpone esta
idea basica con una operacion variativa caracte-
ristica en la musica dodecafdnica de Webern: el
palindromo. De este modo, se produce una retro-
gradacion de los valores ritmicos de la idea basica
original, asi como una retrogradacion interna de
las notas en cada grupo
(delimitadas por los dife-
rentes valores ritmicos) de
la idea basica. Ambas pre-

Figura 1. Esquena forma

mencionado estan adecuadamente resaltados con
cambios de tempo:'*

3. La estructura de la forma-
oracion desde la morfologia de
Goethe

Webermn menciona en varios pasajes de sus con-
ferencias a Goethe, y lo hace principalmente para
senalar cuestiones estéticas que guardan relacion
con su exposicion. Entre estas referencias, es
remarcable la comparacion entre la serie
dodecafonica y la Urpflanze, 1a planta arquetipica
que Goethe concebia - basandose en sus estudios
baotanicos- como modelo conceptual, como sinte-
sis ideal conteniendo todo el potencial y las formas

lde la forma oracién westandars.
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Figura 2. Webern, Kanzert op. 24, cc.1-10.
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cada componente formal T r ol —i—

" Por fragmentacion se entiende la «reduccion en la extensi

on de los agrupamientos en relacién a la estructura de

agrupamiento predominanten» (Cfr.Caplin, op. cit., 1998, p. 255). A. Schéenberg menciona la «liquidacién» como
proceso de desarrollo que involucra fragmentacion (Cfr. A. Schienberg, Fundamentals of Musical Compaosition,

1967, p. 58).

** La nota F# de la trompeta que aparece al final del ejemplo cuando se retoma el tempo, inicia la siguiente

unidad formal.
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generales de todas las plantas posibles.

Tanto en botanica como en campos tan diversos
como la zoologia, la dptica, la meteorologia vy la
mineralogia, Goethe produjo abundantes trabajos cien-
tificos. Sin embargo, es un hecho conocido que su
prestigio cientifico no perdurc del mismo modo que
su prestigio como poeta, dramaturgo y eseritor. Su
rechazo a la matematizacion y al enfoque mecanicista
de la naturaleza -en consecuencia, su oposicién al
paradigma cientifico newtoniano predominante- hizo
que su produccion cientifica fuera relegada y olvida-
da. En este trabajo nos interesa acercamos a su «Mor-
fologian, la concepcion del estudio de los fendmenos
naturales a la luz de sus diferentes etapas de forma-
cion," con el consecuente rechazo a toda vision esta-
tica o meramente clasificatoria. La morfologia de
Goethe es parte de una amplia orientacion organicista,
entendida ésta tanto como mado de investigar cien-
tificamente a la naturaleza, como concepcion de la
obra de arte y la invencion artistica."!

|as caracteristicas de un enfoque organicista en las
obras de arte son varias y abundantemente sefialadas
en la literatura." Tal vez la propiedad organica mas
saliente sea la de holismo, es decir, la reacion de inter-
dependencia entre las partes y la totalidad. En un or-
ganisimo, las partes estan indisolublemente ligadas a la
totalidad pero, paralelamente, deben permanecer rela-
tivamente independientes. Subordinacion de las partes
al todo e independencia de éstas con respecto a aquél
expresa entonces una relacion polar v dinamica. Ello
nos conduce al principio de Polaridad, que es, para
Goethe, el principio universal mis basico de su filoso-
fia. Goethe concibe a todo el universo sujeto a la
interaccion de fuerzas polares que, dinamicamente, se
atraen yrepelen en un flujo permanente, Este juegode
polaridades no es negativo o destructivo; por el con-
trario, Goethe sostiene que la interaccion dinamica de
pares polares estd en el origen de todo acto creativo.
Par medio de oposiciones, de uniones y divisiones, atrac-
ciones y rechazos, es posible alumbrar algo nuevo. Un
ejemplo de ello se ohserva en su leoria de Jos Colores
(publicada en 1810), donde la polaridad entre luz y
sombra es el fundamento generador del color.' Segun
Tantillo, el principio de Polandad «f...) permite a Goethe
describir el cambio al mismo tiempo que dar cuenta de
pautas o patrones dentro de él.".

La nocion de metamorfosis incluye la idea de
crecimiento paulatino y continuo, y supone que en
cada etapa de transformacion ciertos elementos per-
manecen, de algtim modo, con el fin de garantizar la
unidad e integridad del organismo. El principio de
Polaridad interviene aqui como responsable de esta
pugna dindmica entre las tendencias de cambio y
crecimiento por un lado, y las de permanencia y
unidad, por otro. De este modo, ambas tendencias
actuan como fuerzas centrifugas y centripetas, res-
pectivamente. Goethe senala el conflicto entre ellas:

La idea de metamorfosis es un regalo de lo alto
extremadamente honarable, pero al mismo tiem-
po extremadamente peligroso, pues conduce a
la ausencia de forma, destruye el saber, lo di-
suelve, Es semejante a la vis centrifuga y se per-
deria en el infimto si no le fuese asignado un
contrapeso: quiero decir el instinto de especifi-
cacian, la tenaz capacidad de persistir de lo que
ha llegado una vez a la realidad; una vis
centripeta a la que ningun elemento externo
puede perjudicar en su fondo mas profundo.'®

El sequndo principio, que complementa la Po-
laridad, es el de Steigerung, que suele traducirse
como «intensificacion» o screcimiento graduals.
Segin Goethe, Steigerung manifiesta «una aspi-
racion incontenible hacia lo alto»™ y es el princi-
pio que permite progresivamente ascender hacia
niveles mas complejos y diferenciados de organi-
zacion. Es el complemento dinamico de Polaridad
ya que proporciona una superacion de la pugna
entre fuerzas polares. Steigerung es una fuerza
de diferenciacion en la naturaleza. Segun Molder:

{...) &l principio de Steigerung no puede ser conce-
bido (...) desde un punto de vista mecanico, es un
principio que sélo tiene efectividad en relacion al
crecimiento organico [...) Steigerung es insepara-
ble del proceso de metamorfosis (...) [y expresa]
un movimiento en el que se verifica un aumento
de especificacion [...), un dinamismo polar del que
pracede una alteracion de la forma en la que toda
la unidad del ser aparece recanocible en su propia
versatilidad.”™

 «La morfologia debe contener la teoria de la forma, de la formacién y de la transformacién de los cuerpos
orgdnicos; pertenece, pues, a las ciencias naturales». Cfr. ). Goethe, Teoria de la naturaleza, 1997, p. 113.

“ M. H. Abrams sefala que Goethe desarrollé su labor cientifica a la par de su produccidn artistica y critica y que
«cada nueva hipdtesis o descubrimiento que hacia en biologia reaparecia oportunamente en forma de nuevos
principios organizativos en el campo de su critican. Cfr. M. Abrams, El Espejo y la Ldmpara. Teoria Romantica y

Tradicion Clasica, 1962, p. 300.

#Ver R. Solie, «The Living Work: Organicism and Musical Analysis», 1980, pp.147-56; y N. Hubbs, «Musical

oreanicism and its alternativesn, 19g0.

® «(...) para producir el color se requieren luz y tiniebla, claridad y oscuridad, o, si se prefiere una férmula mas
general, luz y falta de luze. (Cfr. |. Goethe, Teoria de los Colores, 1945, p. 22).
v A, Tantillo, The Will to Create. Goethe’s Philosophy of Nature, 2002, pp.16-17.

% | Goethe, op. ¢it., 1997, p. 208,
% (bidem, p. 242.

= M. Molder, O Pansamiento Morfolégico de Goethe, 1995, p. 200.
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Puesto que Webern no hace mas que articular
las ideas de Schenberg en relacion con la forma
oracion, nos referiremos a sus escritos para
correlacionar los principios de la Morfologia de
Goethe con sus caracteristicas estructurales.

Una polaridad que surge inmediatamente en
los escritos de Schaenberg es la vinculada al tra-
bajo motivico. Schéenberg se refiere llamativa-
mente al motivo en los siguientes términos: «Un
motivo es algo que da lugar a un movimiento. Un
movimiento es el cambio de un estado de reposo
que se torna su opuestor.?’ En segundo lugar, y
de manera mds general, aparece en sus escritos
un antagonismo recurrente entre permanencia y
cambio, que atraviesa toda discusion sobre «va-
riacion desarrollanter. En el trabajo motivico, la
permanencia se manifiesta en la repeticion, en la
conservacion de rasgos motivicos; el cambio, por
su parte, aparece en la variacion o transforma-
cion de esos rasgos. El conflicto polar se expresa
entonces en que la repeticion produce monoto-
nia,” mientras que la variacion extrema conlleva
el peligro de la falta de coherencia. Si en la varia-
cion desarrollante «(...) los cambios se dirigen, mas
o menos directamente, hacia la meta de permitir
el surgimiento de nuevas ideas»,” es en la preser-
vacion de ciertos rasgos, a través de las sucesivas
transformaciones motivicas, lo que garantiza la
unidad tematica. Tal como seriala Van den Toorn,
es principalmente a través de la metamorfosis pro-
gresiva de los elementos motivicos que se eviden-
cia el crecimiento organico de una composicion.

Si nos concentramos en la estructura de la
forma-oracién, el principio de Steigerung, conce-
bido camo diferenciacion, crecimiento gradual e
intensificacion, se manifiesta luego de la presen-
tacion inicial del material tematico. Puesto que
¢ésta se basa en la repeticion de una misma idea
bdsica, Schoenberg afirma que: «(...) Ja continua-
cion demanda formas del motivo mas elabora-
das»,” en otras palabras, se plantea nuevamente
ina oposicion polar entre repeticion y cambio,
éste altimo proporcionando nuevas formas deri-
vadas del motivo.

En el tratamiento compositivo de ciertos as-
pectos musicales especificos de la frase de conti-
nuacion se observa el fendmeno de crecimiento
gradual o intensificacion. En primer lugar, en el
aspecto ritmico, la intensificacion se evidencia en
el aumento de la actividad ritmica con respecto a
la presentacion; a esto se le suma la fragmenta-
cion en la estructura de agrupamiento. (Estos dos

factores dan por resultado una sensacion de mo-
vimiento, de incremento de la tension). En segundo
lugar, en el aspecto armadnico se verifica en la ace-
leracion del ritmo armadnico. Con respecto a éste
ultimo punto, Schienberg sefala que suelen apa-
recer progresiones armonicas secuenciales y dis-
tingue entre dos tendencias opuestas: aquellas
progresiones diatonicas o «centripetass, que no
alteran la jerarquia tonal, y las «centrifugas», que
introducen acordes cromaticos, que ponen en
cuestion el status de la tonica, planteando una
nueva oposicion polar.

Pero el énfasis principal en la frase de conti-
nuacion se expresa en el tratamiento de los moti-
vos de la idea basica, donde la accion de la varia-
cion desarrollante puede pensarse como la mani-
festacion musical mas concreta —en términos de
técnica compositiva- del principio de Steigerung.
A través de los abundantes ejemplos que brinda
Schienberg, se observa que en la continuacion se
produce una diferenciacion y una variacion soste-
nida de los rasgos motivicos iniciales: éstos se
desvinculan de la manera en que operan conjun-
tamente en la presentacion de la idea basica y
sufren transformaciones de manera independien-
te. Pero este desarrollo progresivo y continuo del
material tematico engendra el riesgo de debilitar
la claridad y la inteligibilidad formal. Por ello es
necesaria la técnica motivica de «liquidacion» cuyo
praposito es «contrarrestar la tendencia hacia una
extension ilimitadan.*® El proceso de liquidacion
tematica se logra eliminando rasgos motivicos ca-
racteristicos para dejar solamente aquellos que no
requieren continuacion. De este modo, a través
de la polaridad entre expansion y contraccian de
elementos motivicos, la forma-oracion recibe una
delimitacion adecuada por medio de una caden-
cia que consta, por lo general, de los elementos
motivicos y arménicos mas convencionales.

4. Un breve analisis

Un ejemplo mas complejo de forma-oracion
que el de Webern, lo constituye la primera sec-
cion de la primera de las Finf Klavierstiicke op.
23(1920-23) de Schoenberg, de la que solo ana-
lizaremos la frase de presentacion. Tal como sos-
tiene Webern, la evolucion historica de la forma-
oracion exhibe una expansion progresiva del tra-
bajo motivico. En este ejemplo, ya en la frase de
presentacion se manifiesta un proceso significante
de elaboracion motivica. La idea basica ocupa en

** A. Schoenberg, Coherence, Counterpoint, Instrumentation, Instruction in Form, 1994, p. 27.
** A. Schoenberg, Fundamentals of Musical Compaosition, 1967, p. 8.

# A. Schéenberg, op. cit.,, 1994, p. 39.

2 P. Van den Toorn, «What's in a Motive? Schoenberg and Schenker Reconsidered», 1996, p. 372.

= A, Schiéenberg, op. cit., 1967, p. 58.
* [bidem, p. 58.
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esta pieza tres compases y en ella el tricordio 013
se manifiesta como el material motivico mas sa-
liente (tanto en forma vertical, en el primer acor-
de de la pieza, como melodicamente. Esta saliencia
es enfatizada, principalmente, por las indicacio-
nes de fraseo de Schoenberg). Otros dos materia-
les motivicos presentes son los tricordios 014 y
012. Estos tiltimos estan emparentados con el pri-
mero por la presencia de un semitono en todos
ellos; el intervalo restante puede pensarse como
una contraccion y una expansion respectivamen-
te de la tercera menor presente en 013. Tanto
012 como 014 aparecen en un sequndo plano,
como materiales motivicos que aguardan el mo-
mento de fructificar o ponerse en movimiento,
Solo 014 recibe una explicita enunciacion en los
compases 2-3 con la llamativa aparicion de la nota
re#, la Unica nota repetida hasta aqui (como Mib
en el compas 2):

La segunda presenta-
cion de la idea basica,
{compases 4 al 6), se ini- Schr Iangsam
cia con evidentes referen- »

version enarmonica del Mib-Re del compas 2. La
tendencia a la expansion intervilica continua (asi
como un incremento en la actividad ritmica) y
llega a su punto maximo de intensificacion en
los compases 5 y 6 donde los tricordios 026 y
027 se muestran en la voz superior (éste Ultimo
con tres apariciones, véase la Fig. 5). Otra mani-
festacion de Steigerung enfatizando su caracter
diferenciador se observa en la progresiva impor-
tancia que el tricordio 012 asume al final de
esta frase (c.6) en la voz inferior.

5. Conclusion

Los dos fragmentos de las piezas musicales abor-
dadas (Webern y Schéenberg) manifiestan nuestra
interpretacion de ciertas piezas del repertorio de la
escuela de Viena como ejemplos de la forma-ora-

Figura 3. Schoenberg, op.23, 1, idea bdsica (cc.1-3).

; . 2
cias al comienzo de la

pieza pero muestra ya la
influencia del trabajo ex-

pansivo de la variacion

desarrollante, Si Stei-
gerung involucra la in-
tensificacion de los ras-

gos internos de un orga-

nismao. su manifestacion
mas saliente en estos

compases es la expansion

intervdlica de la configu-
racion inicial: la primera
simultaneidad de la idea
basica repetida articula
ahora el tricordio 014
(en lugar de 013); el in-
tervalo de 3™ menor en

¢l bajo es ahora de 3%

Mayor; el salto Si-Re#
es la expansion del sal-

to Mi-Sol del compas 3.

Asimismo —como ele-
mento de continuidad,
que refuerza la percep-
cion de repeticion del

inicio-, la voz interme-
dia presenta nuevamen-

te el semitono Re#-Re,
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cion a la luz de la morfologia de Goethe. Webern
sostiene en sus conferencias que la oracion fue mas
utilizada que el periodo por parte de los composito-
res posteriores a Beethoven. Puesto que el argumento
seguido por Webern enfatiza el «principio de com-
prensibilidads (los compositores buscan incremen-
tar la coherencia, porque ésta asegura una mejor
comprensibilidad), es posible inferir que el logro de
una coherencia mayor se obtiene siguiendo un de-
sarrollo motivico que genere la mayor cantidad de
elementos a partir de un solo material.” La forma-
oracion, gracias a la presencia de una unidad inicial
fuertemente implicativa, creada por la enunciacion
repetida de un mismo material musical, genera una
tendencia significativa hacia la continuacion, al in-
cremento de la tension y al crecimiento organico de
los elementos motivicos. Schoenberg senala que «f...)
la oracion es una forma de construccion mas eleva-
da que el periodo. No solo establece una idea sino
que al mismo tiempo inicia un cierto desarrollo.
Puesto que el desarrollo es la fuerza motora de la
construccion musical, comenzarlo simultaneamen-
te indica premeditacidnm.®

Desde este punto de vista, la oracion parece
responder mejor que la forma-periodo a los postu-
lados morfolagicos de la epistemologia de Goethe.
En otras palabras, la naturaleza evolutiva de la for-
ma-oracion permite considerarla como la estruc-
tura tematica mas adecuada para aplicar a las ideas
musicales el principio de variacion desarrollante,
concebida ésta como proceso de intensificacion,
diferenciacion y crecimiento gradual a partir de cier-
ta configuracion motivica inicial.
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Como parte del acercamiento a los fenome-

nos timbricos en la produccion musical ~tanto del
siglo XX como de épocas anteriores—, se ha abor-
dado el estudio de las modificaciones timbricas
en general y dentro de éstas, el abordaje de un
caso particular de modificacion del timbre: la
Modulacién Timbrica (MT).

En trabajos anteriores' se propone la utiliza-
cion del concepto de modulacién timbrica como
herramienta de analisis musical de tal forma que,
a su vez, sea susceptible de ser redelineado y am-
pliado como consecuencia de los resultados de
los estudios realizados desde esta perspectiva.

La utilizacion de este recurso como herramien-
ta de analisis, ademds, permite:

-identificar y generar procesos y procedimien-
tos capaces de originar transformaciones timbricas

y al mismo tiempo,

-reconocer y concebir diferentes niveles de
preeminencia de la construccion timbrica en la
conformacion de la estructura musical.

La utilizacion del concepto de MT como marco
de referencia para el analisis musical es aplicable
a musica de cualquier naturaleza, independiente-
mente de si en ella el fendmenao timbrico es una
preocupacion central. Para este fin se procura
delinear el concepto de modulacion timbrica y se
arriba a la descripcion de ciertas caracteristicas
basicas de este recurso de instrimentacion.

Modulacion timbrica

Retomando el concepto de MT a fin de poder
avanzar en la descripcion de los elementos que lo
conforman, podemos resumir la caracterizacion
de este fendmeno timbrico en los siguientes as-
peclos:

La MT es el PROCESO durante el cual un fe-
nomeno sonoro pasa de un timbre a otro;

o, expresado de forma mas detallada:

La MT es el PROCESO durante el cual varian

las caracteristicas timbricas de un fenémeno so-

' Carlos Mastropietro, «La Modulacién Timbrica. Upa herramienta para el andlisis musical», 2003.
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noro de acuerdo con transformaciones que se le
infringen a la fuente sonora.

A partir de estos enunciados, es necesario iden-
tificar cuales son los principales componentes que
definen un proceso de MT. En este sentido consi-
deramos que las caracteristicas basicas que per-
miten determinar cada proceso en particular son:?

-Gradualidad;

-Direccionalidad;

~Temporalidad.

Previo a explicitar brevemente estas caracte-
risticas, recordemos que la MT al ser un proceso
requiere del tiempo para su concrecion, por lo
tanto, para que ocurra este fendmeno, es necesa-
rio como minimo que exista un momento® inter-
medio entre el de inicio y el final.*

Gradualidad” se refiere a la graduacion del cam-
bio timbrico donde entran en juego diferentes va-
riables como la cantidad de momentos de un pro-
ceso de MT, la magnitud de las diferencias timbricas
entre éstos, la separacion temporal y duracion de
los momentos y la velocidad de cambio.®

Direccionalidad se refiere a la relacion entre el
timbre de partida, el timbre de llegada y el tipo de
«trayector entre ambos.

Por tltimo, la temporalidad hace referencia a
la forma de insercién en el tiempo de los momen-
tos de una MT y se relaciona exclusivamente con
el contexto en donde se encuentra. Una MT pue-
de presentarse en forma continua o discontinua.

Una vez establecida una MT, para que el pro-
ceso no se vea interrumpido, estas tres CARAC-
TERISTICAS deben cumplir determinados REQUI-
SITOS en cuanto a posibilidad de cambio y/o ne-
cesidad de permanencia. Este ambito de varia-
cidn no-variacion estara determinado en cada caso
por lo que denominamos REGIMEN DE TRANS-
FORMACION TIMBRICA (RTT). Este Régimen —que
es establecido por cada MT- esta dado por la
magnitud de las transformaciones (diferencia
timbrica, separacion temporal, velocidad de cam-
hio, intervalos, diferencias de intensidades, etc.)
que se infringen a las variables y parametros (re-
sultante timbrica, variable temporal, duracion,
registro, altura, intensidad, etc.) que intervienen
y establecen cada proceso de MT y por lo tanto
determinan sus tres caracteristicas basicas. Un
proceso de MT puede interrumpirse cuando se
rompe con algiin rasgo de su RTT.

Para ilustrar estos aspectos, puede observar-

se el siguiente proceso de MT: una resultante
timbrica conformada por dos instrumentos, uno
de los cuales realiza un decrescendo mientras el
otro permanece con su intensidad invariable du-
rante el proceso. En este caso, la variacion de
intensidad —decrescendo- y el lapso temporal
ocupado, seran las principales variables que de-
terminen las caracteristicas de este proceso de
MT. Asi, se establecerd una GRADUALIDAD del
cambio timbrico de acuerdo con la magnitud del
decrescendo (por ejemplo de forte a piano), a su
reqularidad (decrescendo constante o no) y al
espacio temporal utilizado. La DIRECCIONALIDAD
estara determinada en este caso por el hecho de
que las diferentes resultantes timbricas que se
producen entre el timbre de partida y el de lle-
gada son verdaderos pasos intermedios entre esos
extremos. Por tiltimo, la presentacion de este ma-
terial en un determinado contexto ya sea en for-
ma continua o interrumpida, senalara su carac-
teristica de TEMPORALIDAD.

Las tres caracteristicas basicas descriptas no
son independientes sino que interactian entre si,
sin embargo, dada la diversidad y complejidad de
los procesos de MT, y habiendo abordado en tra-
bajos anteriores la caracteristica de gradualidad,’
en esta etapa nos ocuparemos solamente de la
descripcion del aspecto de DIRECCIONALIDAD de
la modulacién timbrica.

Direccionalidad

La caracteristica de direccionalidad de un pro-
ceso de MT estara dada por el tipo de trayecto
timbrico establecido entre la resultante timbrica
inicial y la final.

Existen dos tipos basicos de direccionalidad:

-El primer tipo se refiere a los casos en los cuales
las resultantes timbricas de los momentos interme-
dios conforman pasos ordenados con direccionalidad
univoca entre la timbrica inicial y final y, por lo tan-
to, entre los momentos. Ejemplos de este tipo de
direccionalidad pueden verse en los fragmentos de
las Figuras 1, 2y 3. Este tipo de direccionalidad puede
generarse de manera practicamente automatica al
plantearse algun proceso de MT en donde el proce-
dimiento en si mismo crea los pasos intermedios 16-
gicos entre ¢l inicio y el final. Esto ocurre, por ejem-
plo, con modelos como los del proceso de MT pre-
sentado en la seccion anterior o el fragmento de la
Figura 2, en donde el transcurso entre el inicio y el

* |bidem.

*La nomenclatura «momento» se refiere tanto a los puntos de inicio v final (extremos) como también a el/los

paso/s intermediofs.

“De no existir al menos un Momento intermedio, no habra proceso, v se tratard simplemente de una yuxtaposicion

timbrica.

s Carlos Mastropietro, (2004) «Caracterizacion de la Modulacién Timbrica. Aspectos de gradualidads, 2006,
®Entiéndase por Velocidad de cambio la relacion entre el grado de cambio timbrico y separacion temporal

7 Carlos Mastropietro, op. cit.
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final del proceso es un nimero indeterminado e in-
discriminado de momentos, es decir se pasa de un
punto a otro por medio de una progresion continua
sin grados identificables. También ocurre en casos
como los de la Figura 1 donde la MT es provocada
principalmente por la sumatoria de instrumentos.
En estas situaciones este tipo de direccionalidad es
facilmente reconocible. Existen, ademas, procesos
de MT con direccionalidad de sentido (inico pero
generada no de forma automatica, sino por la cons-
truccion de momentos intermedios con resultantes
timbricas que resulten pasos logicos y direccionales
entre los extremos, como ocurre en el fragmento de
la Figura 3. Si bien en muchos casos esta
direccionalidad puede no ser exactamente rectilinea,
si es de sentido tnico.

-El otro tipo de direccionalidad corresponde a
los casos en los cuales las resultantes timbricas de
los momentos intermedios no siguen necesariamente
procesos de sentido Unico de cambio timbrico entre
la resultante timbrica inicial y la final. Las resultan-
tes timbricas de los momentos sucesivos no respon-
den a ningun tipo de sucesion logica o preestablecida
y constituyen pasos arbitrarios. Este tipo de
direccionalidad ocurre en la mayoria de los procesos
de MT. En ellos, la caracteristica de direccionalidad
es un caso particular y tnico de cada MT. Por lo
general, la resultante timbrica de los momentos su-
cesivos no tiene relacion lineal alguna con el timbre
de los extremos y, en muchos casos, ni siquiera con
la timbrica del momento anterior o posterior. No
responden a reglas o cuestiones actisticas que sefia-
len que determinada resultante timbrica debe estar
antes de otra para pasar de manera logica de un
timbre a otro: se pasa del timbre inicial al final por
medio de una sucesion de momentos intermedios
con resultantes timbricas que no poseen relacion
lineal con los extremos de la MT. En estos procesos
no se puede intuir cudl sera la resultante timbrica
final. Ejemplos de esta clase de direccionalidad pue-
den verse en los fragmentos de las Figuras 4 y 5.

En un proceso de MT, los dos tipos basicos de
direccionalidad pueden aparecer combinadoes. Un
ejemplo de esto puede verse en el fragmento de la
Figura 5 el cual posee caracteristicas de direcciona-
lidad univoca provocada automaticamente por el de-
crescendo de los instrumentos de viento, simulti-
neamente con cambios timbricos arbitrarios y no
lineales producidos por el agregado-sustraccion de
componentes instrumentales.” Los dos tipos basicos
de direccionalidad pueden aparecer combinados, no
solo en forma superpuesta como en el ejemplo cita-
do, sino también en forma sucesiva.

La identificacion del tipo de direccionalidad
de cada proceso, servird para senalar como inter-
viene esta caracteristica en la definicion del RTT.
El aporte que realiza la caracteristica de direccio-
nalidad al RTT estara dado fundamentalmente por
el tipo de sentido del trayecto:

-Direccionalidad de sentido tinico;

-Direccionalidad variable (multiples direcciones);

-Combinacion simultanea o sucesiva de los dos
tipos anteriores.

Estos aspectos basicos tendran diferente peso
de acuerdo a cada caso. Por ejemplo, en los pro-
cesos donde los momentos intermedios son inde-
terminados o en los casos de sumatoria gradual
de componentes, la direccionalidad sin desvios se
producirad automaticamente al utilizar determina-
dos recursos como los de las Figuras 1y 2, u otros
procedimientos como cambios continuos de in-
tensidad, etcétera. En los procesos en los cuales
los pasos intermedios son cuantificables y/o su
direccionalidad es variable [Figuras 3, 4 y 5], la
relacion entre la direccionalidad y el resto de las
variables sera mas compleja.

Si bien la caracteristica de direccionalidad apor-
ta elementos al RTT, por lo general es dificil que
se produzca la ruptura de un proceso por el sim-
ple hecho de modificacion de la caracteristica de
direccionalidad de una MT. En este sentido es in-
teresante indagar cuales otras formas de direc-
cionalidad puede tener un proceso de MT o por
cuales otros pasos intermedios puede pasar sin
perder sus caracteristicas. Esta busqueda sera sin
duda fructifera pues existen innumerables varian-
tes en cuanto a las posibilidades de direccionali-
dad entre los momentos de una MT.

Consideraciones finales

Dada la importancia adquirida por el feno-
meno timbrico a partir del siglo XX,” lo que da
cuenta de la caracterizacion de la MT es, como se
sefiala al comienzo de este trabajo, el hecho de
que esta herramienta de analisis, instrumentacion
y composicion sea flexible. De esta manera, el es-
tudio de la misica, aplicando el concepto de mo-
dulacién timbrica, debe servir para enriquecer la
nocion en si misma. Al mismo tiempo, la modula-
cién timbrica debe permitir identificar y generar
procesos y procedimientos capaces de originar
transformaciones timbricas, ademas de posibilitar
el reconocimiento y la concepcion de diferentes
niveles de preeminencia de la construccion timbrica
en la conformacion de la estructura musical.

* ver analisis del fragmento en: Carlos Mastropietro, «El timbre en el estudio de la Instrumentacion. Observaciones

preliminares», 2002.

s Jean-Baptiste Barrigre, «Introductionn, en Le timbre, métaphore pour la composition, 1991.
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FI.: flaura: Ob.: oboe; Cl.: clarinetes

En este fragmento el cambio timbrico timbrica conformada por flauta y

se produce por la sumatoria de oboe, es claramente un paso sin
instrumentos, lo que genera una desvios desde el timbre inicial (flauta
direccionalidad univoca. El paso sola), a la resultante timbrica final
intermedio por una resultante (flauta, oboe y clarinete).

FIGURA 2. Procese de MT con cantidad de momentos intenmedios indeterminados.

J.64
sul pont. » Sul tasto
—
. [ 8.
Violonchelo —F*

mf
Un instrumento de cuerda frotada
e '7ando un cambio de MODALIDAD
DE PRUNUCCION DEL SONIDO™
continua « ininterrumpido trasladan-
do el lugar por donde pasa el arco

desde sul ponticello a sul tasto. En
este caso la direccionalidad también
es lineal y de sentido (nico,
generada automaticamente por el
procedimiento aplicado.

FIGURA 3. Maoriano Etkin, Cifiencho (1992), para violin solo, pdgina 1, 4te pentagrama,
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Proceso de transformacion timbrica®  refuerzan los arménicos superiores

que sufre el sonido Re en el 1ro, 3ro,
5to y 7mo ataques.’? El timbre inicial
conformado por un unisono sobre
cuerdas II-IV ejecutado en el 1er

del espectro del Re. Este proceso
culmina en el 7mo ataque -con la
desaparicién del Re central- en un
registro dos octavas mas agudas que

momento ORDINARIO, se modifica en
la zdo momento por la ejecucién
TASTO." En el 5to ataque, la
aparicion del Re arménico v la menor
velocidad del arco, sumados a la
disminucion de la intensidad,
debilitan la fundamental a la vez que

al comienzo. Este ejemplo constituye
un proceso de MT entre atagues no
sucesivos de una misma nota con
diferentes grados de cambio timbrico
donde la direccionalidad dnica es
generada por medio de recursos de
ejecucion instrumental.

© Carlos Mastropietro, «’En una cara”: estrategias instrumentales para contrabajo», 2004, pp.148-171.

* Para un andlisis detallado de este Proceso, ver Carlos Mastropietro, «La instrumentacién a través de las
transformaciones timbricas. Aportes de la obra Cifuncho de Mariano Etkin», 2007.

# Para la correcta comprensién del fragmento es importante considerar las siguientes indicaciones de la partitura:
ulas figuras ritmicas indican la velocidad con que el arco frota las cuerdas y no la exacta duracién de las notas. Las
relaciones entre figuras son las habituales (...). Siempre debe utilizarse toda la longitud del arco para cada nota»
Valor metronométrico sugerido: Negra entre 52 y 58. Cfr. Mariano Etkin, Cifuncho, para violin solo, [partitura), 1993.
4 En las indicaciones de la partitura se sefiala: «TASTO: Arco al maximo de |a tastiera y dedo de mano izquierda
pisa la cuerda con el minimo de presion necesaria para obtener la altura indicadan.
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FIGURA 4. Beethoven, Sinfoni: 1.5 en Do menor, op.67, 2do wiseimiento, c¢.97-98.
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Proceso de MT de una nota repetida
producido por la yuxtaposicién
timbrica y la sumatoria instrumental,
ademas del cambio registral y la
cantidad de octavas simultdneas. En
este caso la direccionalidad es
variable, se pasa de un momento a
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otro sin responder a ningdn tipo de
orden logico: los momentos interme-
dios no confarman necesariamente
timbres intermedios entre el de
partida (fagote y violonchelo) y el de
llegada (flauta, 2 oboes y fagote en
octavas),

FIGURA 5. Hrethoven, Sinf

i w5 e Do menor ap. 67, 2o mevinienta, co. 17349
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Referencias

Ve violonchelos: Cb.: contrabajos

Combinacidn de modelos. En este
ejemplo coexisten la diraccionalidad
de sentido Gnico y lineal provocada
por el decrescendo de oboes,
trompetas y cornos, simultaneamen-
te a los cambios timbricos arbitra-

Ob.: oboes; Tp.: trompetas; Cor.: carnos: Fg.: fagores: VILz viotines; Via.: violas:

rios provocados por la sumatoria-
sustraccién de instrumentos y relevos:
la desaparicion de las cuerdas luego
del primer ataque, el relevo de los
fagotes por los cornos y la sumatoria
del violonchelo en el c.30.
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Una experiencia aulica
acerca de la adquisicion

del concepto tempo

Maria Gabriela Monaco

Alumna del Magister en Psicologia de la
Misica de la Facultad de Bellas Artes.

Jefa de Trabajos Practicos de la catedra
Educacion Musical I y Il en la carrera homénima
en la FBA, UNLP. Dacente del Conservatorio
Gilardo Gilardi y de la Escuela Provincial de
Danzas Clasicas.

Investigadora categoria |V del Programa de
Incentivos para la Investigacion Cientifica y
Tecnoldgica de [a UNLP.

En 1990 comenzo a investigar sobre temas
referidos al canto y la afinacién con una beca
del CONICET y luego con otra beca de la
UNLP. Actualmente realiza trabajos de
investigacion sobre voces infantiles, con
numerosas presentaciones en congresos de la
especialidad. Publicd en revistas nacionales e
internacionales.

‘Actividades de Jos alumnos

1 -Escuchar la obra

2 -Dirigir Ia orquesta de |a grabacion como si

s tuviera unp batuta

3 -Analizar si el movimiento aplicado a la
batuta es rapido, lento o intermedio.

4 -Observar la lamina y enconlrar como se

intermedia

| 5.-Acordar que en musica a la velocidad se la |
denomina con la palabra italiana tempo

| 6 -Escuchar la obra nuevamente y determinar

‘ si el tempo 3 rapido, moderado o lento. Unir

| con una linea el ejemplo escuchado con el

| tempeo correspondiente.

denomina en musica a la velocidad

Este trabajo se propone presentar una clase'
realizada en la Escuela de Danzas Clasicas de la
ciudad de La Plata, con ninas de 10a 13 anos en la
asignatura Musica. Se podra leer el plan original de
clase y la evaluacion que se realizo sobre la expe-
riencia dulica, a partir de bibliografia especifica.

Proyecto de la clase

Objetivos

- Identificar el tempo de obras musicales gra-
badas.

- Vincular el concepto de tiempo musical con
el de tempo.

- Relacionar los rotulos que emplean las pro-
fesaras de danza con los tempi analizados.

Recursos
Obra N° 1: "Danza espafola” del Lago de los

cisnes de Tchaikovski

Lamina con los términos Rapido, Moderado y

Lento.

' El modelp de clase fue tomada de S. Malbran, Ch. Martinez y G. Segalerba, Audiolibro 1, 1994.
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Proceder de manera simiar con los ejemplos

7 -Volver a escuchar la obra N* 1 y percutir
los tiempos musicales sobre los muslos.

| B -Caminar esos tiempos sobre la grilla
| extendida en el piso.

| Proceder de manera simifar con las restantes

obras.

9.-Analizar la distancia recorrida y el tiempo

Obra N* 2: El reloj sincopado de Leroy
Anderson.

Obra N* 3: "My heart will go on”, tema de la
pelicula Titanic,

QObra N* 4: 1% movimiento Sinfonia N° 40 de
Mozart.

Obra N* 5: Piink plank plunk de Leray
Anderson.

Grilia de papel! con recorrido de ocho pasos
dibujados con circulos en papel de color y
numerados.,

tores a tomar en cuenta: la
dispersion que manifestaba el
grupo a partir de la condi-
cion de ser filmadas y la difi-
cultad que presentaba el
ejemplo musical en si mismo.

Segin Gagné, la moti-
vacion es aguello que «otor-
ga direccion e intensidad a
la conducta»:? en el caso de
estas ninas, el profesor de-
mora unos minutos en ad-
vertir que, aunque habitual-
mente en las clases de mu-
sica se sostiene el interés por
la tarea, en esta oportuni-
dad la atencion de las alum-
nas esta particularmente
centrada en salir bienen la
filmacion, a tal punto que

empleado. Observar que en tempos mas
rapidos la distancia se recorre an menor
tiempao.

10.-Elaborar entre todos una dafinicion de
tempo.

11.-Relacionar la terminologia utilizada por la

lpmlvsoradedanzasmpeciomlos ‘
| diferentes tempi a los que aluden ‘

Prerrequisito

Percutir el tiempo en obras musicales de dife-
rentes estilos.

Esta clase fue filmada, situacion totalmente
novedosa para este grupo, lo cual provoco algunas
distracciones entre las alumnas. Se realizo en el lugar
habitual: un aula espaciosa que permite el movimiento,
estd bien iluminada, y no posee mesas nisillas. Cuenta
con un equipo de audio de buena calidad.

El nimero de ninas fue 18. El andlisis se rea-
lizd sobre las Actividades 1 a 9, explicitadas en el
Cuadro. Las tareas 10y 11 no se tomaron en cuen-
ta en este trabajo debido a que se extendian en el
tiempo y se consideré apropiado tomar los pri-
meros 30 minutos de esta experiencia.

Fundamentos de la observacion
de la clase

Respecto del comienzo de la clase hay dos fac-

algunas de ellas ni siquiera
lo escuchan con atencion.

Berlyne sostiene que
«los pensamientos pueden
afectar la intensidad y la
direccion de la conducta, es
decir, pueden afectar la mo-
tivacions.’

Tal es el punto de par-
tida de esta clase. La con-
ducta de las alumnas no iba
dirigida a lograr marcar el

tiempo musical en la obra presentada, sino en otra
extrinseca a ella.

Por otra parte, el ejemplo musical seleccionado
como punto de partida resulto muy dificil. Cam-
biar el orden de presentacion de esta secuencia de
obras hubiera producido mejores resultados, por
¢jemplo haciendo escuchar en primer término la
obra N* 4 de Mozart, (sin embargo, esta modifica-
cion hubiera ocasionado un cambio en el ordena-
miento previsto para el resto de las obras).

Dada la dispersion que manifestaba el grupo,
el profesor suspende la escucha y hace preguntas
orientadoras acerca de la velocidad de la musica,
lo que va a ser determinante en la imitacion de
los movimientos de la batuta que realiza el direc-
tor. Con esta finalidad el docente dirige la activi-
dad y atrae la atencion de las alumnas. No obs-
tante, debido a la dificultad del primer ejemplo,
solo algunas nifias logran marcar los tiempos co-
rrectamente. Por lo tanto, se abandona la tarea,
pasando a otra obra con la intencion de retornar,

* E. Gagné, La psicologia cognitiva del aprendizaje escolar, 1991, p. 434.

2 D. E. Berlyne, en E. Gagné, op.cit., p. 438.
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mas adelante, a este primer ejemplo, lo cual cons-
tituye una decision acertada.

La adquisicion de un concepto

Aebli postula que el alumno «forma un con-
cepto al evocar y conectar entre si, a partir de lo
que ya sabe, elementos del pensamiento ante un
nuevo fendmeno, o para resolver un problema de
accion o de pensamienton.* Considera que los con-
ceptos que se almacenan en la memoria mantie-
nen multiples relaciones con conceptos vecinos, y
son estas relaciones las que en una red concep-
tual aparecen como conectores. La vinculacion
entre los conceptos de velocidad y tiempo musi-
cal o tactus, que constituyen el centro de nuestro
analisis, no es tan directa ni sencilla. Segun
Malbran «un factor que incide en la identifica-
cion del tactus es el tempo de la obra»,” o sea que
si bien el tempo se define como velocidad de eje-
cucion de una obra, para determinar esta veloci-
dad se hace necesario identificar el tactus, el cual
depende del tempo musical. Podria asumirse que
estamos ante un dilema; sin embargo, segim Aebli
hay conocimiento si se produce un proceso de
estructuracion en el cual

(..) se asocian hechos que van siendo paulatina-
mente canocicos, con conceptos evocados a partir
del saber ya existente, 1a nueva relacion enrique-
ce los conceptas y representaciones anteriores con
nuevos rasgos (.,) los resultados de las sucesivas
interconexiones son constantemente resumidos
‘empaquetados’ de una forma manejable.®

Finalmente se arriba al nombre del concepto,
en este caso: tempo,

Para que estos conceptos se conviertan en ins-
trumentos de un pensamiento vivo necesitan de
su aplicacion a situaciones nuevas; «no puede per-
manecer fijado a las circunstancias especiales en
las que fue introducido, su estructura interna debe
ser mavil y, con ello, capaz de adaptarse».” A esta
fase, este autor la denomina «elaboracién» del
concepto y esta al servicio de su aplicacion. Esto
significa que el pensamiento se mueve por diver-
sas vids a través de su red.

Sin duda el momento en que las nifias pue-
den interrelacionar el concepto nuevo en su red

de pensamiento con lo que les resulta conocido,
es cuando se hace referencia a la terminologia que
emplea la profesora de danzas para solicitar al pia-
nista acompanante el tipo de musica que necesita
que interprete para realizar una determinada se-
cuencia de pasos. Términos como Adagio, Allegro,
Presto, son escuchados por las ninas desde que
comienzan sus estudios, tres anos antes de cursar
Muisica por primera vez. Es fundamental que se
realice esta relacion, solo asi podra tener un sig-
nificado el nuevo concepto introducido.

Aebli® asegura que el proceso finaliza cuando
el alumno realiza la aplicacidn del concepto en el
comportamiento cotidiano, y propone a los pro-
fesores que revisen constantemente el curriculum
y los conceptos que se imparten en sus clases,
preguntandose donde existen las aplicaciones prac-
ticas y tedricas de estos conceptos.

En este caso nadie dudaria de la importancia
del concepto tempo para un bailarin, mas atin en
circunstancias como ésta, puesto que las nifas
tienen experiencias con la danza desde mucho
tiempo antes.

Esta es la situacion ideal: tener ricas experien-
cias con la musica antes de reflexionar acerca de
sus caracteristicas como lenguaje.

Eisner lo expresa de este modo: «para que una
idea sea significativa, el organismo debe ser ini-
cialmente capaz de imaginar o recordar los refe-
rentes para los términos que colectivamente ex-
presan la idean.”

Pozo'" da una vision similar respecto del apren-
dizaje al establecer que el conocimiento significa-
tivo es el que logra el alumno cuando hace no
solo relaciones entre los elementos que lo com-
ponen, sino esencialmente con los conocimientos
previos. Vinculado con éstos va mas alld al asegu-
rar que: «en muchos casos consisten en teorias
implicitas o representaciones sociales adquiridas
por procesos igualmente implicitoss. El intentar
comprender situaciones nuevas conlleva «un pro-
ceso de reflexion sobre los propios conocimientos
que puede dar lugar a procesos de ajuste por ge-
neralizacion y discriminacion o reestructuracion,
o cambio conceptual de los conocimientos pre-
vioss." Considera que los dos procesos fundamen-
tales para la comprension serian la diferenciacion
progresiva de los conceptos y su integracion je-
rarquica la que permite «reconciliar o subsumir

“ H. Aebli, Doce formas bdsicas de ensenar. 1995, p. 219.
¢ Silvia Malbran, £l oido de la mente, 2007, p. 13.

* H, Aebli, op. cit., p. 225.

7 Ibidem, p. 230.

® H. Aebli, op. ait.

7 E. Eisner, E. (1998) Cognicién y curriculo. Una visién nueva, 1998, p. 61.
* Municio |. Pozo, Aprendices y maestros. La nueva cultura del aprendizaje, 1996.

" Ibidem, p. 270.
v Ihidem, p. 272.
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bajo los mismos principios conceptuales tareas y
situaciones que anteriormente el aprendiz conce-
bia por separado»."

En el caso de esta clase, el profesor dara ex-
plicaciones sobre el tema cuando las ninas traten
de definir con sus palabras el tempo musical (Ac-
tividad 10); recién entonces podra deducir si las
alumnas lograron reestructurar los conceptos de
tiempo y velocidad para arribar a este concepto
nuevo. De todos modos es importante recordar
que la clase tratd la presentacion de este tema;
resta desarrollar la elaboracion a la que alude Aebli
para posteriormente evaluar en cada individuo si
se produjo o no el aprendizaje.

El aprendizaje de una estrategia

Si bien el aprendizaje del concepto implica
saber decir algo y comprenderlo, resulta necesario
otro tipo de aprendizaje: el de los procedimien-
Los, que permiten saber hacer algo.

Pozo hace referencia a dos tipos de procedi-
mientos (las técnicas, también llamadas habilida-
des o destrezas y las estrategias) de los cuales en
este caso nos interesan las estrategias. Las define
como «un uso deliberado y planificado de una
secuencia compuesta de procedimientos dirigida
a alcanzar una meta establecida».”

En su obra mencionada, Pozo distingue las
siguientes fases de aplicacion de una estrategia:

a) fijar la meta de la estrategia: en este caso
que las ninas puedan identificar el tempo de una
obra musical.

b) seleccionar un curso de accion para alcanzar
ese objetivo a partir de los recursos disponibles: en la
clase presentada, identificar el tiempo o tactus de la
obra, asignarle un rotulo (rapido, moderado o lento)
comparandelo con otros ejemplos, percutir este tiempo
en muslos. Se considerd pertinente que la velocidad
de ejecucion de la obra se representara de diferentes
maneras. Dado que las alumnas de la experiencia son
bailarinas que estudian muisica, parecia obvio solicitar
que la representacion del tempo se viera también re-
flejada en sus pies. Por esto se concibio un camino
(construido sobre papel, con ocho circulos
equidistantes realizados en otro color y numerados)
para transitar marcando el tiempo como pasos, para
experimentar la velocidad de la miisica a través de
una representacion que les es propia y compartida.

¢ Aplicar la estrategia, ejecutando Jas técnicas
que la componen, en este caso directamente conti-
nuar la secuencia de acciones presentada con las di-
ferentes obras. Sin embargo, no basta con seguir esta

secuencia solamente. Es el caso de una nifa que trata
de marcar los pasos/tiempos en la obra de Mozart:
antes de comenzar ella percute sobre muslos como
estrategia para anticipar la velocidad de los pasos. No
obstante, la nina se equivoca, y marca otra constante
(pulsacion que corresponde al metro) que no es el
tiempo, y luego lo traduce a los pasos. El profesor
recién corrige cuando la nina esta caminando sobre
la grilla, pues no advirtié la marcacion previa sobre
los muslos que anticipaba el error que iba a cometer.

d) Evaluar el logro de los objetivos fijados
realizado en todo momento, no solo al final de la
clase o del periodo de aprendizaje. Se trato de
llevar a cabo un proceso de supervision y control
continuo en la ejecucién de las tareas.

Queda claro que, a pesar de que se separa el
aprendizaje de conceptos del de estrategias, estan
sumamente ligados; el uno supone al otro. Las alum-
nas no solo deben dominar la técnica de cada fase
de esta secuencia, sino que ésta involucra un cono-
cimiento conceptual, tanto como un control y re-
flexion consciente sobre lo que se estd haciendo.

Gagne distingue entre «estrategias directivas» que
son las destinadas a poner a los estudiantes en con-
tacto con los materiales educativos y mantenerlos en
este contacto durante un periodo de tiempo; y las
westrategias educativas» orientadas a facilitar el apren-
dizaje del material educativo. Son estas tltimas, en su
modalidad de estrategias de procedimientos, las que
pueden equipararse a las descritas mas arriba.

Respecto de las estrategias directivas que
involucran las normas de organizacion para el tra-
bajo cotidiano en el aula, Gagné senala que los
profesores «deberian aprender a discriminar las si-
tuaciones sociales en general de aquellas situacio-
nes en las que se esta ensenandos.'* En relacion
con el aprendizaje social, las ninas poseen buenos
hébitos de trabajo y orden; por ello no fue necesa-
rio ajustar ninguna manifestacion fuera de lugar.

La clase presentada se desarrolla en un aula
que no posee bancos, por lo tanto hubo que acor-
dar en las primeras clases el lugar donde deben
ubicarse para realizar tareas de audicion y regis-
tro en sus cuadernos, el cual es diferente a la ubi-
cacion adecuada para cantar (cerca del piano) o
para representar corporalmente alguna caracte-
ristica musical de una obra analizada (se dividen
en grupos separados espacialmente).

Con referencia a las directivas de la tarea musi-
cal en si, se intentod evitar que emitieran comenta-
rios sobre las grabaciones musicales durante el tiem-
po de escucha, y se propuso esperar hasta que és-
tas terminen. Esta conducta frente a las audiciones

* Municio ). Pozo, op. cit., p.300.
“ E. Gagné, op.cit., p. 474.
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fue respetada por las nifias durante la clase.

Respecto de las estrategias educativas, en su obra
citada Gagné asegura que es importante la claridad
para comunicar a los alumnos los objetivos, las di-
rectrices y el contenido y también la retroalimenta-
cion que involucra el atender a las preguntas, co-
mentarios y respuestas de los estudiantes tanto del
conocimiento procedimental como del declarativo.

«Con la retroalimentacion sobre el proceso el
profesor identifica cudles son los pasos del proceso
que han conducido a la respuesta incorrecta, en vez
de limitarse a decir que la respuesta esta mal». En
esta clase falto una retroalimentacion individual, se
desatendio el caso de ninas que cometian errores
similares al marcar el tiempo con la batuta, se con-
siderd al grupo como un conjunto donde la res-
puesta estaba bien o mal. Aunque no era posible
atender a cada alumna, si se podrian haber corregi-
do algunos casos puntuales, que tal vez hubieran
sido ejemplificadores para las demas alumnas.

Este autor también considera necesaria la revi-
sion del conocimiento previo, tarea que no se rea-
lizoy en la clase presentada porque el marcar el tiem-
po en una obra musical era una tarea habitual en
las clases. La precision al marcarlo dependia mas
del nivel de dificultad de la obra que de 1a falta de
practica (lo que queda demostrado pues la mayo-
ria de las nifias marcaba una pulsacion isdcronal.

Al hacer referencia a la dinamica de la ensenan-
za Gagne senala, par ejemplo, que cuando algunos
estudiantes logran hacer lo que se solicita y otros
no, canviene que el profesor «pida a un estudiante
con destreza en la habilidad que realice la demos-
tracion en vez de hacerla él mismon.'® Esto sucede
en la clase presentada ante la confusion al marcar el
tienipo en el primer ejemplo: se le solicita a una
alumna que muestre a sus companeros como lo hace.

Evaluacion del aprendizaje

Si entendemos la evaluacion segim Zabalza «no
como un hecho puntual, sino como un conjunto
de pasos que se condicionan mutuamente (...) ni
algo separado del proceso de ensefanza aprendi-
zajen,'” es sencillo inferir que en esta clase y en las
subsiguientes se intento ir controlando cada paso
para ir ajustando lo que era necesario y no esperar
al momento del examen propiamente para regis-
trar lo que las alumnas saben acerca del tempo.

Aeste uso didictico de la evaluacion, Zabalza lo
denomina sevaluacion formativan: «se basa, tanto
en la valoracion de los procesos, como en un anali-
sis pormenarizado de los resultados, de manera tal

que la estimacion final aporte nuevas pistas sobre
como conducir ese proceso y/o como reparar las de-
ficiencias constatadasn.'® Y este punto es fundamental
si solamente se realizara un examen al final de las
practicas sobre el tema en aquellas alurmnas que hu-
bieran indicado mal los rétulos lento, moderado o
rapido; no se tendrian otros datos sobre en qué punto
del proceso fallaron (;habran marcado mal el tiem-
po, indicando otra pulsacion?;Su dificultad es la de
asignar rotulos?;1a falla estara en la comparacion
de los ejemplos, tal vez no podran retener en la me-
moria uno para luego compararlo con otro?).

La evaluacion del aprendizaje es un tema com-
plejo que excede las expectativas de este trabajo.
Sin embargo, aunque aqui se analice la presenta-
cion de un nuevo contenido, al planificar las clases
el docente tiene en mente una meta; y las técnicas
de evaluacion que den cuenta acerca de si se llego
0 o a esa meta se toman en cuenta desde el punto
de partida y no al final del proceso.

Conclusiones

La ensenanza es una tarea compleja que supo-
ne tanto tener ideas claras sobre lo que se ensena
como contar con los recursos técnicos, los conoci-
mientos y las habilidades para llevarla a cabo.

No basta con tener una buena planificacion de
las actividades a desarrollar ni una organizacion
acorde a las estrategias de ensenanza a utilizar. Es
necesario considerar las instituciones educativas
como un escenario de operaciones didacticas don-
de se produzca una verdadera interaccion entre do-
centes y alumnos que permita la reflexion, el ana-
lisis y la reorganizacion constante de los aspectos
téenicos v pedagagicos a considerar en el proceso
de ensenanza-aprendizaje.
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Este informe forma parte de las conclusiones
finales de la Beca de Perfeccionamiento que se
presento a la Secretaria de Ciencia y Técnica (SCyT)
de la UNLP en abril del 2006, en el que se trabajo
sobre la ampliacion del perfil e incumbencias pro-
fesionales para la ensenanza del Disefio Industrial
en el nivel académico nacional.

Una de las lineas de investigacion, entre los
diversos estudios que se llevaron adelante, fue la
de geografia econdmica industrial y regional, que
nos develo a la agroindustria como motor del de-
sarrollo local regional y que resulto til para ela-
borar las hipotesis para una ampliacion de dichas
incumbencias profesionales y para evaluar las nue-
vas oportunidades de trabajo que se generarian
para los disenadores industriales.

Esto fue presentado y discutido en las Prime-
ras Jornadas de Historia de la Industria y los Ser-
vicios 2007, organizadas por la Facultad de Cien-
cias Economicas de la UBA, que contaron con la
presencia de invitados especiales en materia eco-
nomica, entre ellos: Aldo Ferrer, Noemi M. Girbal-
Bacha, Mario Rapoport y Jorge Schvarzer.

Como introduccion, se analizaron las eviden-
cias empiricas presentadas en las diversas publi-
caciones del INDEC e investigaciones de autores
de prestigio, en especial de Kosacoff, Azpiazu,
Nochteff, Basualdo, Schorr y otros. Para el estu-
dio se utilizo la bibliografia especifica de los men-
cionados autores, se partio de marzo de 1976,
pensando que la industria dejo de ser el niicleo
ordenador y dinamizador de las relaciones econo-
micas y sociales en la Argentina.

Segun Martin Schorr en Industria y Nacicn,'
(que era el estudio mas actualizado realizado en
el 2004 cuando se elabord el informe para la SCyT
UNLP, sobre nuestra situacion en lo referente a la
industria argentina y los casi 30 afios pasados)’
entre tales transformaciones cabe destacar el pro-
ceso de desindustrializacion y reestructuracion
regresiva de la actividad industrial que se inicia a
mediados de los 70 y que se consolida durante los

* Martin Schorr, Industria y Nacién. Poder econémice, neoliberalismo y alternativas de reindustrializacién en la
Argentina contemporanea, 2004.
* Realizado en el Area de Economia y Tecnologia de la Facultad Latinoamericana de Ciencias Sociales (FLACSO)
Sede argentina.
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90 con el clerre de plantas industriales. Esto afec-
to al disefo industrial como actividad profesional
ligada a la industria. Por otro lado, surgieron las
preguntas siguientes: si tenemos en cuenta la pre-
caria vocacion emprendedora de la elite empresa-
ria sectorial -seguin Nochteff- y la configuracion
estructural de la industria heredada de la neolibe-
ral democracia posdictadura de 1976, ;se puede
realmente garantizar que estan dadas las condi-
ciones para el imprescindible proceso de reindus-
trializacion del pais, para que la industria asuma
¢l papel protagonico como propulsor del desarro-
llo econdmico y también para que aumente en-
tonces las necesidades educativas del Disefio In-
dustrial en la Argentina como de otras profesio-
nes ligadas a la industria?

De las cuatro dimensiones analiticas que plan-
tea Schorr, s6lo una es de competencia directa en
este analisis: la convergencia de las politicas cien-
tifico-tecnoldgicas con los requerimientos del sec-
tor industrial (rol fundamental de la universidad y
sus politicas educativas, carreras de grado y planes
de estudios; acordes a las necesidades que la in-
dustria reclama a la ciencia y a la tecnologia), con
el objetivo prioritario de reactivar el mercado inter-
no, promover el desarrollo productivo regional y
generar empleo formal. La reversion del escenario
de desindustrializacion por el de reindustrializacion,
es un componente insoslayable del desarrollo eco-
namico que debera verse sustentado por la con-
formacion de un complejo cientifico-tecniologico
que acompafe y dinamice sus avances, en ¢l que la
universidad juega un ral central.

Una de las respuestas que encuentra Nochteff
es que las cconomias latinoamericanas en general,
v la argentina en particular, no han sido econo-
mias de desarrollo en sentido schumpeteriano, sino
-en el mismo sentido- economias de adaptacion,
tardia desde el punto de vista teenolégico. En con-
secuencia, la ciencia y la tecnologia y las politicas
cientificas, tecnologicas e industriales que las in-
pulsan han estado ausentes de la agenda paolitica
de los gobernantes o tienen una posicién muy se-
cundaria, v la actividad cientifico-tecnologica ha
estado muy débilmente vinculada a dichos patro-
nes. Con la formacion temprana de monopolios y/
o oligopolios tipicos de estas economias no se rea-
liza el principal aporte al desarrollo economico, o
sea la innovacion, y en cambio, se potencio (en la
medida en que no estan sujetos a la transitoriedad
proveniente de la competencia) el efecto perverso

del retardo del dinamismo econdmico. La elite eco-
nomica y las politicas gubernamentales crearon
monopolios no innovadores (tecnologicamente) ni
transitorios (historicamente), generando un conjun-
to de condiciones bajo las cuales la demanda de
tecnologia es atin mas baja, adaptativa y tardia.
Por ende, la necesidad de profesiones del area in-
dustrial, que el parque industrial reclamo a las uni-
versidades, se vio fuertemente contraida. Esto afectd
a la demanda de disenadores industriales también,
y la profesion entrd en fuerte crisis,
Historicamente esto se debe al pasaje del viejo

modelo de acumulacion de capital -el de la sequn-
da etapa del modelo de sustitucion de importacio-
nes-al nuevo modelo de la burguesia agroindustrial
pobremente schumpeteriana de fines de los 90 (tec-
noldgicamente no mnovadora ni transitoria —se-
gun Nochteff- y menos expuesta al riesgo), que
podemos verificar con otros autores como Ruby
Daniel Hernandez' en Bases para un modelo de
desarrollo: tecnoldgico, industrial y regional * en lo
que denomina: «Acumulacion extensiva del capi-
tal» ligado al agro y no a la industria.

En la Argentina, justamente a la inversa del
proceso que se dio en los paises desarrollados (don-
de la industria es el niicleo del motor de progre-
so), el desarrollo se concentrd en el agro, o
especificamente en lo conocido como produccion
agricolo-ganadera con aprovechamiento intensi-
vo de los recursos naturales (lo cual no varia, se-
gin R. D. Hernandez, luego del afio 1930 y se
conservo hasta el afo 1960, a pesar del proceso
de industrializacion por el cual atraveso el pais).

Esto estaria definiendo un paradigma produc-
tivo «pobremente fordista» en la Argentina y -
ceteris paribus- un paradigma para el modelo de
ensefianza académica del Diseno Industrial en la
Argentina «pobremente fordistan.

Entonces, siguiendo este marco teorico, el objeti-
vo ha sido detectarun perfil productivo nacional con-
solidado en cierto tipo de industrias que han crecido
en los Gltimos anos —enfocando en ciertas ramas
manufactureras que son estratégicamente fomenta-
das, subsidiadas, promovidas y/o apoyadas desde la
politica gubernamental nacional, debido a intereses
estratégicos para la region, como el Mercosur-, de
modo que con ello podamos definir un perfil para Ia
ensenanza del Disenio Industrial que se dicta en nues-
tras universidades argentinas.

Siguiendo una metodologia® especifica, surgio
una fuerte conclusion a partir del analisis del perfil

' Ruby D. Herndndez es Contador Pablico y Licenciado en Economia en la Universidad Nacional del Sur; Master en
Economia Regional y PHD Candidate en Economia en la Universidad de Pennsylvania, EE.UU.

* Ruby Daniel Hernéandez, Bases para un modelo de desarrollo: tecnoldgico, industrial y regional, 1998.

5 Para el analisis del aparato productivo nacional se tomaron los principales indicadores de la produccién industrial argentina,
censados por el INDEC, sobre una segmentacion dei <ector de las 22 ramas manufactureras presentadas en la Clasificacion
Industrial Internacional Uniforme—revision3 (ClIU-rev3) segdn la Clasificacion Nacional de Actividades Econdmicas 1997 (ClaNAE
“o7) y desagregando de ello las 15 ramas clave para el analisis. Los datos del andlisis fueron extraidos fundamentalmente de
la pvidencia empirica presentada en los diversos informes publicades por el INDEC y la bibliografia arriba citadla.
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sectorial que presentaba la industria argentina a
mediados de la década de los 90: un nicleo suma-
mente acotado de actividades daba cuenta de la
mayoria de la produccion manufacturera generada
en el mercado local, en el marco de una tendencia
de largo plazo hacia la desindustrializacion y la sim-
plificacion productiva del aparato manufacturero.
Al indagar acerca de los principales rasgos estruc-
turales de dichas ramas fue posible verificar que las
mismas se sustentaban, en gran medida, en la ex-
plotacion de ventajas competitivas naturales (los
alimentos provenientes de la agroindustria); en el
aprovechamiento de regimenes de promocion y
proteccion (automotores, pero sin disefio de auto-
moviles, sino como plantas de montaje), y en la
elaboracion de ciertos commodities industriales de
uso difundido (acero y sus derivados, productos y
sustancias quimicas). Dadas las principales carac-
teristicas estructurales de esas ramas de la produc-
cion, presentaban un reducido dinamismo en cuan-
to a la generacion de valor agregado, encadena-
mientos productivos y capacidad para generar nue-
vos puestos de trabajo.

Otras conclusiones se dan al evidenciarse un
fuerte perfil productivo agroindustrial, esto es
hacia cierto tipo de bienes de consumo duraderos
en primera instancia (como maquinaria agricola)
y aprovechdndose de un modo intensivo las ven-
tajas que proveen los recursos naturales y su ex-
plotacion extensiva; el perfil productivo agroin-
dustrial se polarizo también en bienes de consu-
mo no duraderos en segunda instancia (como la
produccion ganadera, la agricultura de soja y otros
granos, cierto tipo de vinos y otras bebidas alco-
haélicas y no alcohdlicas como productos lacteos).
Esto apunta a que se deberia, entonces, atender
en mayor profundidad estos sectores de la pro-
duccién con algin tipo de estudios de posgrado
que complemente las deficiencias de los estudios
de grado.

Inclinandose hacia la exportacion de tales bie-
nes de consumo no duraderos, en el Mercosur, Ar-
gentina cobrd importancia como pais elaborador
de productos de origen agropecuario (nos agrade o
no que esto sea asi), pues durante la década pasa-
da se tendi6 a consolidar una estructura manufac-
turera crecientemente asociada a la explotacion de
ventajas comparativas naturales. Basualdo contra-
pone la desindustrializacion con la nueva etapa de
florecimiento del sector agropecuario pampeano;
mas aun, indica que durante la reestructuracion
economica operada durante los tiltimos 20 afios se
produjo el fortalecimiento de uno de los sectores

basicos del perfil agroexportador. Entonces, /se
puede decir que esto defina un perfil productivo
para la Argentina?

Efectivamente, se ha podido determinar que
la Argentina, fundamentalmente luego de 1990
(desde un analisis historico y econdmico) se ha
terminado de consolidar como pais agroindustrial.
La importancia de la agroindustria esta dada por-
que ha desplazado a la industria manufacturera
que mayor valor agregado genera (como la me-
tal-mecanica), aunque la metal-mecanica de ma-
quinaria agricola se perfile con excelentes niveles
para la 1+D nacional y para el disefio industrial
argentino.

Las Manufacturas de Origen Agropecuario
(MOA) son el principal rubro exportable, con
aproximadamente 35% de las colocaciones argen-
tinas en otros mercados. Los productos derivados
de la soja y de otros cereales, especialmente los
aceites, explican que éste lidere el ranking de ex-
portaciones. La soja es, de lejos, uno de los prin-
cipales productos exportados.

Entonces, la conclusion central es que tene-
mos un perfil agroindustrial y por ende -ceteris
paribus- las posibilidades de un perfil ampliado
de formacion académica para el disenador indus-
trial argentino, ya no mas puramente industrial,
sino agroindustrial.

Se debe analizar que los términos industria y
agro-industria no deben nunca ser entendidos
como dicotomicos, pues la agro-industria tam-
bién permite el desarrollo del complejo metal-
mecanico tan deseado por todos (disenadores in-
dustriales, ingenieros y los sectores empresaria-
les). Ejemplo: maquinaria agricola, industrias de
base biotecnolégica y otras (packaging para la
industria alimenticia, etc.).

La evidencia empirica nos indica que esto no se
estaria logrando en la formacion académica (por el
tipo de «perfil profesional» declarado en el actual
Plan de Estudios vigente y por lo que opinan los
docentes de la UNLP en las encuestas que realizo el
Departamento de Disenio Industrial) y esta falta de
adecuacion al 100% con el actual modelo produc-
tivo nacional —que se ha venido gestando en los
ultimos 28 afos en la Argentina- es sindnimo del
desfasaje entre lo que se ensenia (en el nivel de la
superestructura segun Karl Marx) y lo que la pro-
duccion puede llegar a necesitar (en el nivel de la
estructura economico-productiva segun el mismo
autor). Lo que por otro lado reviste la importancia
de rever los planes de estudio en el nivel nacional,
dado que, al estar legitimada politicamente la en-
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senanza académica —debido a la necesidades poli-
ticas y superestructurales del aparato del Estado,
del crecimiento de la ciencia- todavia no ha pare-
cido encontrar, en el plano de la estructura socio-
productiva la debida legitimidad econdniica: ;los
empresarios v la industria argentina necesitan di-
seno industrial en sus productos? ;Qué tipo de pro-
ductos —en cantidad y calidad- son los que necesi-
tan diseno? ;Las universidades nacionales -y sus
cuerpos docentes— conocen verdaderamenite la ma-
nufactura nacional para darle respuesta a las nece-
sidadles que se le plantean o solo es un discurso
politico? ;Quién ha dialogado con los industriales
y empresarios y conoce verdaderamente sus nece-
sidades? Estas son las preguntas que necesitan res-
puestas urgentes para adquirir la legitimidad eco-
nomica y la debida credibilidad social, y demostrar
que la ciencia aplicada no es solo un discurso poli-
tico-cientifico, sino también un discurso econdmi-
co-tecnologico.

La declaracion del wperfil» e sincumbenciasy
profesionales, segun el Plan de estudios vigente -
aprobado en 1997 por la UNLP-, no es lo sufi-
cientemente explicito en lo que se pretende o se
quiere conseguir; es una declaracion, aunque co-
rrecta, demasiado abarcativa-generalista y poco
especifica en cuanto a la especializacion profe-
sional requerida por la industria manufacturera
nacional; segiin ha evolucionado la produccion
industrial argentina en estas Gltimas décadas, aten-
to al analisis extraido de los datos historicos de
las principales ramas manufactureras que nos se-
nala el INDEC v los estudios especializados de los
investigadores de CONICET, UBA, FLACSO que
hemos sefialado con anterioridad. Dado que la
industria es tan amplia, saber Diseno Industrial es
pretender saber —lo cual no implica que se lo lo-
gre- sobre toda la industria, lo cual es un tanto
ambicioso y poco realista: jsaber todo y mal o
saber poco y bien? Esta es la pregunta. El Disefio
Industrial académico, en el nivel nacional, se en-
cuentra en estado clinico. lgual que en la medici-
na, los disefiadores industriales salen graduados
como médicos clinicos, y carentes de especialistas
en la industria,

Esta informacion que expresaba la necesidad
de ampliacion epistemoldgica de la disciplina de
disenio industrial; debié ser contrastada por un
lado, con las encuestas a los docentes de Diseno
Industrial de la UNLP; y por otro, con la informa-
cion de las restantes universidades argentinas.
Encontramos que no hay conciencia de esta de-
manda y que no hay ninguna carrera de grado ni
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de posgrado en todo el pais que preste este perfil
requerido por nuestra manufactura nacional de
tipo agroindustrial.

Aplicando fuerte dosis de analisis cualitativo
sobre datos cuantitativos del INDEC y de una Base
de Datos que se construyo para tal efecto, se pro-
cedio a extraer elementos tedricos que guiaran la
bisqueda de un nuevo marco tedrico ampliado
que intente articular la perspectiva de la Innova-
cion Tecnolégica, consustancial a la disciplina, con
perspectivas de Desarrollo Local que integren las
particularidades productivas regionales.

Se ha concluido que, si bien el perfil y las
incumbencias profesionales de la carrera de Diseno
Industrial en la UNLP no son inadecuadas -eso
opina la mayoria del cuerpo docente-, tampoco
estdn alejadas de las declaraciones de los perfiles e
incumbencias de otras carreras de Disefio Indus-
trial latinoamericanas, tal como se obtuvo de la
informacion procesada de la Base de Datos. Pero
con dicho perfil e incumbencias profesionales con
que salen formados los profesionales argentinos en
general, éstos se encuentran restringidos para ejer-
cer una praxis mas amplia en otros campos del ac-
cionar, porque en dicha declaracion no se explicita
la preponderancia que tendra al perfil productivo
argentino —que actualmente es agroindustrial y no
puramente industrial- y esto ha significado hasta
la fecha un fuerte debilitamiento de la disciplina y
la falta de insercion laboral por desconocer el me-
dio productivo.

La hipotesis para ser aplicada a la ensenanza
acadeémica del Diseno Industrial en la Argentina
se basa en la informacion anteriormente analiza-
da. Podemos decir que recomendamos la necesi-
dad de fortalecer la ensenanza del Diseno Indus-
trial para la agro-industria; sefalamos que no ha
sido parte de un programa de ensenanza sosteni-
do a lo largo del tiempo, mucho menos ha sido
implementado de un modo sistematicamente pla-
nificado en la curricula académica. Teniendo pre-
sente estas consideraciones, recomendamos que
lo mas conveniente y prudente seria comenzar a
transitar un desarrollo de la ensenanza del mode-
lo productivo orientado a fortalecer la agroindus-
tria, sin que ello implique desatender la industria,
pensando en:

a) Un Disefio Industrial ampliado a la pro-
duccion de bienes de consumo no durables (en
especial de alimentos y bebidas). Ejemplo:
packaging para alimentos envasados, enlatados,
conservas y bebidas (alcohélicas y no alcohali-
cas), lacteos, etcétera.




b) Un Disefio Industrial ampliado a la produc-
cion de bienes de capital aplicados a la produc-
cion de bienes de consumo no durables (en espe-
cial de alimentos y bebidas). Ejemplo: maquinaria
en general para plantas productoras de procesa-
do: vitivinicola, icticola, citricultura, fruticultura,
enlatados en general, productos lacteos, frigorifi-
cos, etc.; todos orientados a la produccion de ali-
mentos y bebidas como a otros sectores primarios
de la produccion: maquinaria agricola, aunque no
necesaria y Unicamente, sino maquinaria para ser
aplicada a la ganaderia, pesca, etcétera.
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Existe un desarrollo paralelo entre el mobi-
liario y objetos en general, fundamentados y pro-
ducidos académicamente y aquellos producidos y
apropiados fuera de estos ambitos. Ahora jcomo
se da el desarrollo del mobiliario vernacular' en
paralelo a lo legitimado por vanguardias y la aca-
demia? ;jCudles son los lineamientos para su crea-
cion y caracteristicas?

A partir del analisis de sillones situados en el
living, se generaron tres clasificaciones de obje-
tos: aquellos que exponen un grado relevante de
«apropiaciones populares de vanguardias», aque-
llos denominados «de autor» y por tltimo, y como
eje rector del trabajo, aquellos objetos denomina-
dos «vernaculares».

El objetivo de este trabajo busca poner en valor
aquellas producciones no académicas que, en gene-
ral, son disenos simples, practicos y con materiales del
lugar; en contraste con casos donde el desarrollo aca-
démico y proyectual es el principal motor de creacion.

Se pretende mostrar que estas producciones tie-
nen cualidades intrinsecas que constituyen verda-
deras alternativas de disefio, siempre y cuando su
utilizacion y desarrollo logren mantener sus momen-
tos y motores de creacion. El conocimiento de esas
caracteristicas cobra importancia en el contexto la-
tinoamericano actual, en proyectos patrimoniales y
programas de disefio para el desarrollo local que
husquen respetar las éticas comunitarias de origen.

Aproximacion a lo vernacular

En un recorrido por varios autores, partimos de
Violette Morin quien realiza una clasificacion y ana-
lisis de objetos dividiéndolos en «Objetos Biografi-
cosr y «Objetos Protocolares»,* determinando que:

(...) la presencia y las funciones del objeto me-
canizado moaderno, llamado Protocolar, estan,
en efecto, regidas por los progresos cientificos
y culturales de un mundo en plena acelera-
cian. (...) Antes de la era industrial, lo utilitario

' El término vernacular «(...) aplicado a: estilo com(in de un periodo y lugar, equivalente al lenguaje nativo antes
que a un idioma literario y pulido, pero no debe identificarse con una produccién tosca. En general se trata de
disefios simples, practicos y con materiales del lugar o de facil acceson. Cfr. Herwin Schaefer, The roots of Moder
Design, 1970.
* \liolette Morin, «E| objeto biogréficos, en AAVV, Los objetos, 1971, p. 190. Biograficos son aguellos objetos
privilegiades, que forman parte activa de la identidad del usuario, que se convierten en «reservorios de memoria, de
evacacione, son revaluados, reciclados y heredados en la familia. Es el caso tipico de las viejas médquinas de coser.
Mientras que los «protocalares» pasan sin pena ni gloria por la vida de los individuos, sin dejar mayores fastros ni
recuerdos v son facilmente desechados.
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y lo decorativo, estaban tan intimamente mez-
clados (pipa tallada, aparador labrado, arma-
dura cincelada...) que su biografismo se daba
naturalmente.

Sin embargo, en la actualidad, esta caracteri-
zacion no excluye la posibilidad de que objetos
protocolares tengan cualidades biograficas y vi-
ceversa.

En los casos de ambientes en los que objetos
vernaculares conviven con objetos extremadamen-
te protocolares, los primeros compensan la homo-
geneidad del mundo industrializado e introducen
la variante nativa, exotica, pintoresca o ecléctica.

El objeto vernaculary el llamado «biografico»
se distinguen claramente si se presta atencion al
por qué o al como son creados o incorporados,
usados o comercializados. El objeto vernacular
nace, y el objeto biogréfico se hace.

Pero los objetos vernaculares y los biograficos
comparten un rasgo comun: no se legitiman por su
superioridad en el ambiente o protagonismo escénico,
sino que se autolegitiman por su fidelidad al sujeto,
su representatividad. Representan a la persona es-
pontanea, no a la protocolar (o protocolarizada).

En los extremos de elecciones dentro de una
clasificacion de acceso al confort * (en lo bajo y
alto de la escala social) se acepta previamente el
uso de una dosis de incomodidad® o una cierta
predisposicion a una estructuracion en funcion
de la imagen que se quiere dar. En los estratos
bajos, por necesidad se sacrifica el confort y la
estética. La busqueda es mas concreta y puntual,
no se trata tanto de una eleccion libre, es una
percepcion mucho mas realista e inmediata de la
situacion, donde la necesidad es ineludible, pero
nunca desprovista de simbolizacion.

Diferencia entre lo vernacular, lo
antiguo y lo viejo

Al respecto, Morin dice:

(...) lo ‘antiguo’ (distinguido) y lo "viejo" (po-
pular), no se miden tan solo por numeros de
anos (...) ‘Lo antiguo’ tiene mas precio para el
modernizado que vive atento al futuro, que

para el artesano, pegado al pasado;(...) el ca-
lentador agujereado, trofeo de tantas paredes
blancas, no presenta el menor interés para el

miserable que suefia con tener uno nuevo. Al
igual que los objetos utilitarios, los decorati-
vos siguen a su modo al ritmo de la movili-
dad social.®

En palabras de Baudrillard:

El objeta antiguo proviene del barroco cultu-
ral. Su valor estético es siempre un valor deri-
vado: en el que se borran los estigmas de la
produccion industrial y las funciones prima-
rias. Por todos estos motivos el gusto por lo
antiguo es caracteristico del deseo de trascen-
der la dimension del éxito econdmico, de con-
sagrar un signo simbdlico, culturalizado y re-
dundante, un éxito social y una posicién privi-
legiada. Lo antiguo es, entre otras cosas, €l éxito
social que busca una legitimidad, una heren-
cia, una sancion «noble».®

Sobre esto Bourdieu sefiala la importancia de
la herencia dentro de las relaciones humanas y
ésta en los objetos diciendo que: «(...) no existe
herencia material que no sea a la vez herencia
culturals. 7 Reflejo de esta situacion son los «ob-
jetos biograficos», como asi también los
vernaculares, cuando se traspasan de generacion
en generacion en la familia o en la comunidad.

Los objetos vernaculares exponen cierta ho-
mogeneidad, entre ellos mismos y las relaciones
sociales en torno suyo. Por esto la importancia de
su estudio y recuperacion junto a aquellas obras
pertenecientes a otros circuitos que no son legiti-
mados aun.

Quizas el propio temor a la homogeneizacicn
y pérdida de distincién entre individuos sea un
impulso capaz de ponderar positivamente las pro-
ducciones vernaculas, superando, en palabras de
Bourdieu, esa «(...) intolerancia estética [que] tie-
ne violencias terribles».

Siguiendo con polaridades, ante lo popular
aparente Bourdieu nos senala la capacidad del arte
moderno para dividir al publico en «castas anta-
gonicas», «los que entienden y los que no lo en-

# «(...) el confort se refiere (nicamente a la fisiologia humana: sentirse bien. Eso no tiene nada de misterioso.
(...)...es la experiencia subjetiva de la satisfaccion. (..) Si el confort (fuese) algo objetivo, deberia resultar posible
medirlo. (..) Resulta méas facil saber cudndo nos sentimos confortables que por qué, ni en qué medida. (...) En la
préctica, resulta mucho mas facil medir la ‘falta de confort’ que el conforts. Cfr. Witold Rybczynski, La casa.

Historia de una idea, 1991, pp. 227-228:

4 Relacionado con lo definido por Witold Rybczynski por «confort», ver también Sigfried Giedion, La mecanizacién
toma el mando, 1978, p. 274: «Concepto variable de confort. Confort ‘occidental’, podria decirse desde el exterior

del sujeto y, uno ‘oriental’, desde el sujeto mismon.
s Violette Morin, op. cit., p. 194.

¢ Jean Baudrillard, «La moral de los abjetos. Funcién-signo y l6gica de clase», 1971, p. 53.
7 Pierre Bourdieu, La distincidn. Criterios y bases sociales del gusto, 1979, p. 75.

Afo 12 - Niimero 6 .~ ~. Pagina 45



tiendens ® Estigma que supera las fronteras del
arte, «No es para vos...».

Dentro de la linea, los denominados «objetos
de disenon, que son pensados, disenados, que
circulan en espacios y sectores muy acotados e
inaccesibles para la gran masa, implican que exis-
ten olros objetas que no son de diserio. Desde
sunacimiento se plantea la incompatibilidad con
esa mayoria que se esquiva, Baudrillard nos re-
cuerda que:

(. ) los hermosos objetos modemos, estilizados,

son sutilmente creados (pese a toda buena fe
inversa) para no ser comprendidos por la ma-
yoria, al menos en forma inmediata, puesto
que su funcién social es en primer término, la
de signos distintivos, objetos que distinguiran
a aquellos que los distinguen. Los otros ni si-
quiera las veran.”

A su vez, Bourdieu nos advierte:

() el gusto por necesidad solo puede engen-
drar un estilo de vida en si, que solo es defini-
do como tal negativamente, por efecto, por la
srelacion de privacions que mantienen con los
demas estilos de vida. Para los unos los emble-
mas electivos, para los otros los estigmas que
llegan hasta su propio cuerpo.'?

Categorias como adisefios popularess, «disenio
de inclusions, «disefio social», son clasificaciones
hechas desde la carencia. En definitiva lo que se
esta haciendo es agrandar la perspectiva concep-
tual de la brecha, ya sea entre objetos o personas.
Frases como: «Lo tienen todos»; «Es re conocido»
o «Estd en todos ladoss, 1o atestiguan; es «(...) un
rechazo sistematico de todo lo que es *humano’.
[...) Rechazar lo *humano’ es, evidentemente, re-
chazar le genérico, es decir, lo "‘comun’, "facil’ e
inmediatamente accesibler.'!

Por esto, este trabajo intenta enfrentar el di-
lema de como recuperar el disefno vernacular evi-
tando el estigma de la carencia: de estilo, de cla-
se, de distincion. Y para esto, realizar una guia de
positividades para su puesta en valor, sin caer en
una perspectiva romantica o inocente.

;Pero como tratar el wvalor?

Al respecto Jordi Llovet' dice que el valor signo

(lo que significa el objeto para uno mismo y para
el resto de la sociedad) se transforma en el valor
de uso, se denota lo que antes estaba en un nivel
de connotacion, se da una inversian de papeles,
sujeto por objeto. Lo que podria interpretarse como
una desmaterializacion del objeto. El objeto es o
pasa a ser, por ejemplo, status antes que materia.
Claro estd que estos objetos responden a ciertos
«habitus»" de socializacion, los que exigen su pre-
sencia.

Jean Baudrillard referido al abordaje analitico
de los objetos, expone que:

(..) las diversas clases o categorias no pueden
sino ser, al mismo tiempa, un analisis critico
de la ideologia del «consumon», que subtiende
hoy dia toda practica relativa a los ohjetos. (...}
[Es preciso] la superacion de una vision espon-
tanea de los chjetos en término de necesida-
des, de la hipatesis de 1a prioridad de su valor
de uso.

(...) No sdlo el status primario del objeto no es
un status pragmatico que vendria por consi-
guiente a sobredeterminar un valor social del
signo, sino que lo fundamental es el valor de
intercambio «simbalicos, en tanto que el valor
de uso no es a menudo mas que la garantia
practica."

En el campo de los objetos, todo queda defi-
nido desde una postura discriminatoria, exclusiva
y no inclusiva. Parece que son estigmas genéticos
imposibles de salvar.

Sin embargo, no todas las producciones
vernaculares surgen desde la carencia. Son vistas
desde alli por el discurso académico, ya que estan
fuera de ¢l y de los circuitos legitimados, justa-
mente porque son propios de un lugar. No obs-
tante, deciamos que no es ésta una vision inocen-
te. En relacion a los autores citados, el «alor sig-
no» de las producciones verndculas, ademas de
resaltar lo ariginario o autoctono, produce
«desclasamientos» que en tanto tales, resultan tro-
feos de aquél pensamiento considerado politica-
mente correcto.

Ahora bien, /por qué no podemos apreciarlo
como parte del disefio y en cambio estamos en-
frascados en buscar y esperar lo espectacular, la
innovacion? A lo sencillo, simple, o mal llamado

* Pierre Bourdieu, op. cit., p. 28.
¢ lean Baudeillard, op.cit., p. 59.
© Pierre Bourdieu, op. cit., p. 178.
* |bidem, p. 29.

ordi Llovet, Ideologia y metodologia del diseno, 1979, p- 75.

= | habitus se define como un sistema de disposiciones durables y transferibles —estructuras estructuradas
predispuestas a funcionar como estructuras estructurantes— que integran todas las experiencias pasadas y funciona
en cada uno como matriz estructurante de las percepciones, las apreciaciones y las acciones de los agentes de
cara a una coyuntura o acontecimiento y gue &l contribuye a producirs. Cfr. Pierre Bourdieu, op. cit., p. 54.

% Jean Baudrillard, op. cit., pp. 37-38.
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comun, lo vemos de manera peyorativa por la vi-
gencia de los valores de la modernizacion.

Caracteristicas de las tres
categorias de objetos / disenos ’

Productos vernaculares
Estos productos no tienen intenciones/necesi-
darl de ser legitimados por sectores cultos, poseen

Modelo vernacular argentino realizado en

e,

un desarrollo paralelo al de estilo o de vanguardia
sin competir o confrontar con ellos. Son andnimos
e independientes. No son esclavos de la forma o de
un paradigma formal. Lo que no puede negarse es
que toman rasgos pero los adaptan libremente, no
son victimas de la estilizacion de la vida cotidiana.
Lo estético simbalico aparenta no estar en primer
plano de busqueda, aunque siempre esta presente
y tiene referencias claras.

Su fuerte es la utilidad —en todo sentido, in-
cluido el estético-, no el discurso; no buscan una
justificacion teorica, aunque las practicas conlle-
ven un saber hacer no explicitado.

No se desgastan con el tiempo; éste los po-
tencia, no los corroe. Tampoco buscan una per-
manencia en el tiempo. El aspecto atemporal, de

factura, en cierta medida estético que presentan
estas producciones, resultan ser puntos de soste-
nimiento que les permiten perdurar en el tiempo,
produciendo anclajes simbolicos con el pasado.

Las busquedas y soluciones son movilizadas
por necesidades que se relacionan (primero y no
tinicamente) con la urgencia, la practicidad. El
ensayo y error es permanente, aun cuando son
productos de oficios con trayectoria.

En lo vernacular, el objeto es mas contextualidad
que individualidad, no se asocia a una persona,
prima lo colectivo sobre lo individual. Pertenece al
entorno, en parte lo refleja.

Rompe con la idea de objeto de diserio y esa
separacion o exclusion que, quiérase o no, esta en
el Movimiento Moderno y sus disenos, entre en-
tendidos y los demas, estos tiltimos como sujetos
anonimos. Tienden a expandirse dentro de su en-
torno, superponerse entre si, no a diferenciarse. Se
imiranunos a otros, se complementan. Precisamente
esta cualidad, potencialidad, es la que pareciera
otorgarle gran poder modificador para disolver di-
ferencias y producir cierta homogeneidad en las
relaciones sociales, fundamento de su ética.

El objeto vernacular no sufre una dependencia
economica, en el sentido de competitividad o ac-
tualizacién. Este pareciera tener un uso interno,
creado por el usuario, en el sentido de que la visidn
de éste es decisiva, €l decide sobre el objeto.

Para quienes lo desean, ayuda a recuperar esa
adlomesticidad»' aforada, ya que tiene conexio-
nes con las raices.

Nos muestra otro tipo de comodidad que no
requiere de publicidad. En esa distincion se pue-
den encontrar nuevas posibilidades de creacion y
de relaciones humanas.

Ahora, la materialidad se presenta de manera di-
ferente en los objetos vemaculares, casi como si fue-
sen lo opuesto a esa naturalidad aparente del disefo
de autor. El objeto vernacular explota los distintos
materiales exaltandolos. No los distorsionan ni ocul-
tan. Puede entenderse como fueron hechos, compren-
derlos en su totalidad. No se ocultan sus cualidades,
estos son asi, y No €s una resignacion ante la materia.

Su simple factura, su frecuente ausencia de
ormamentacion, la posibilidad y facil acceso no
son bien vistas por el consumo distintivo, ya que
promueven esa homogeneidad social que segun
Bourdieu, se rechaza.

Una caracteristica muy fuerte de lo vernacular es
la apertura a multiples fuentes de conocimientos
populares, lo que exige cambiar o dejar ciertos enfo-
ques o perspectivas preestablecidos (patrones estéti-

* Witold Rybczynski, op. cit., p. 84.
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cos, funcionales, sociales, formales, éticos, etc.) para
su analisis. « También es falso hablar de ausencia de
estilo, sino que se debe ampliar la definicion de es-
tilo para incluir en ella aquellos patrones de gusto,
que en general —desde una observacion culta- se
repelen y se asocian con la *falta de estilo™.'®

Dan la oportunidad de recuperar «(...) el espacio
domeéstico del anonimaton,' o recuperar la edomesti-
cidady,'" ausente en el objeto de diserio académico.

Apropiaciones populares de
disenos de vanguardia

Ein este caso se trata de citas intencionadas a
movimientos estéticos pasados o contemporaneos
va legitimados o prestigiosos, puestos de moda,
que incorporan recursos estilistico-productivos de
modo mecanico, ya sea por imitacion o adapta-
cian, v desconacen los fundamentos tedricos de
las fuentes de origen.

Las apropiaciones populares domestican a su
manera el diseno de vanguardia, quitindole su
connotacion ideoldgica, su distancia, y adaptan-
dola al gusto y uso cotidianos.

\siento de un edificio platense que emula

s provecios del Movimiento Modernao

A veces los apropiadores ni siguiera saben de
dénde estan apropiando las ideas ni les interesa sa-
berlo. Adquieren su legitimacion a través de las for-
mas puestas de moda por la vanguardia a partir de
explotar el recurso de la semejanza: ves parecido a...n.

En los casos de apropiaciones populares de
vanguardias modernas, el recurso de la utiliza-
cion de lo simil, emulacién, materiales imitacidn
de, resulta muy comun. Ademas, esta cualidad no
parece tener un tinte peyorativo, es aceptada.

Con estas adaptaciones se produce un salto
del contexto de la vanguardia al contexto del nue-
vo objeto (ya sea politico, social, econdmico, geo-
grafico o tecnoldgico) que, a pesar de pasar inad-
vertido para el publico, introduce un cambio cul-
tural ya sea en nuevas formas de ver o usar, en
tanto las vanguardias ~aun cuando son rechaza-
das- son formadoras de percepcion.

Disefos de autor

Estos productos muestran una postura e ideolo-
gia clara ante el disefio y su practica disciplinar.
Son interpretaciones estrictamente personales de
un problema que puede reconocerse, asociarse con
su autor, hablando de €l, su época y contexto.

Para la bibliografia o para el iniciado no exis-
ten independientemente de su autor, en tanto re-
flejan intereses personales, busquedas, experien-
cias, ordenes de preferencias, enclasamientos, y
resultan en una afirmacion de la individualidad
del sujeto y del objeto.

Son objetos de discurso (la prestacion funcio-
nal del objeto, por ejemplo silla, no es condicion
para eliminar esta funcidn), teorizados, historizados.
Implican interpretaciones o relecturas objetuales con
un alto grado de estilizacion y poética.

Su consumo supera la necesidad; entra en jue-
go el gusto, su eleccion por gusto (gusto entendi-
do al modo kantiano como algo personal, propio,
pero que implica conocimiento y clasificacion).

El objeto sustituye al sujeto. Puede decirse que
la persona pasa a ser un accesorio del objeto, lo
complementa.

Pueden ser prototipos, una serie infima, acotada
su comercializacion, muy selecta o puntual o en se-
rie. Se aproximan a una expresion artistica. Los com-

Sitlon Rolo. Reinaldo Leiro y Arnoldo
Gaite para Buro, Buenos Aires, 1972.

“ Maria del Rosario Bernatene, «Disefios vernaculares. Andlisis de perspectivas tedricas aplicadas a su estudion,

2001,
 Violette Maorin, «El objeto biogréficon, 1971.
“Witold Rybczynski, op.cit., 1991.
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ponentes simbolico-expresivos predominan sobre lo
funcional y lo técnico-productivo. Son productos de
una metodologia de proyecto desarrollada en dmbi-
tos académicos, ya sea modema o no.

En una relacion entre continuidad y ruptura,
se privilegia la funcion ruptura con los anteceden-
tes. Su proyecto implica prospectiva pero mantiene
significantes necesarios para que puedan realizarse
anclajes de significados en la actualidad,

En casa

Debemos tener presente que los cambios en el
mobiliario doméstico se suceden de manera gradual,
hasta silenciosa. Basta comparar propuestas de re-
vistas y otros medios con lo que sucede realmente
en los hogares. El mobiliario y habitos domésticos
no resultan ser tan permeables a los avances y rup-
turas sociales, economicas o tecnoldgicas. En el caso
particular de los sillones argentinos relevados en los
hogares de clase media, pricticamente no se perci-
ben saltos, se ven muy pequefias variaciones.

El disefio vernacular se desarrolla en una linea
paralela a las vanguardias. Quizds es por eso que
perdura en el tiempo o responde a otras sensibili-
dades no tan intelectualizadas. Es mds directo, la
espontaneidad resulta ser un rasgo presente.

Tiene, porque no dispone de otra alternativa,
poder de autolegitimarse en otros circuitos co-
merciales y expositivos, fuera de los académicos.
Al respecto, svemos anuncios o publicaciones re-
feridos a mobiliario de mimbre o cafa? También
sucede esto con otro tipo de objetos, tales como:
alternativas de calefaccion o de construccion de
hogares, secado de ropa, etc. Piénsese, por ejem-
plo, en las ventajas del junco respecto a factores
medioambientales, su recambio y multiples cuali-
dades intrinsecas, potencialidades que existen en
este tipo de materiales/objetos, beneficios, alter-
nativas que se descartan o simplemente no se ven.

Pero no todo lo vernacular es artesanal, ni todo lo
artesanal es vernacular. Porque no todo lo que se
fabrica artesanalmente responde a tipologias, lenguajes
formales o técnicas nativas autoctonas, que es nece-
sario discemir para su correcta catalogacion.

Algunas conclusiones parciales
sobre lo vernacular y su puesta
en valor

Para entender esa distincion a la que hace refe-
rencia Bourdieu, parece necesario un paso de inclu-
sion clasificatoria [ situacional, donde la wy» tiene

preeminencia sobre la «o», que excluye o separa.

Las producciones vernaculares son creadas
desde esas libertades populares en las que los
moldes de comportamiento e intercambio social
no son rigidos y las distancias sociales son mas
estrechas o inexistentes, sin esa carga o necesidad
diferenciadora. Caracteristica que habra que res-
petar en programas de recuperacion, para no vio-
lentar las éticas comunitarias de origen. Al fin,
estas producciones encarnan el caracter «no
auratico» que Walter Benjamin' pretendia para
las reproducciones multiples y seriadas del objeto
tecnologico, rol que las leyes de mercado impi-
dieron cumplir. Por eso, las clasificaciones que aqui
se realizan de términos, objetos, conceptos,
habitus, se hacen desde un cardcter inclusivo y
relacional, para lograr una ponderacion afirmati-
va de lo producido fuera de la academia.
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El aula: «una conversacion
animada de limites

Imprecisos»!

Maria Sara Guitelman

l Disefadora en comunicacion visual, egresada
de la FBA, UNLP. Profesora Adjunta de Taller
de Diseno en Comunicacion Visual |-V C, FBA,
UNLP. Ha integrado equipos de investigacion
sobre ensefianza del disefio. Codirectora del
proyecto «El grado universitario en disefio
grafico en comunicacion visual. Estrategias
didécticas en los talleres». Ha disefnado la
comunicacion de la Secretaria de Turismo del
gobierno de la ciudad de Buenos Aires, entre
otros.

Maria de las Mercedes Filpe
Disefiadora en Comunicacidn Visual egresada de
la FBA, UNLP. Profesora Titular del Taller de
Disefio en Comunicacién Visual -V C, FBA,
UNLP. Profesora Titular de Introduccién a la
Camunicacién y Comunicacion 1, Unnoba,
Evaluadora de proyectos de investigacion de
universidades nacionales y de proyectos de
extension, UNLP. Ha integrado equipos de
investigacion sobre ensenanza del disefo.
Directora del proyecto «El grado universitario en
disefio grafico en comunicacién visual. Estrate-
gias didacticas en los talleresn.

Stella Maris Abate

Profesora en Ciencias de la Educacion

egresada de la UNLP. Magister en Educacion
con orientacion en Ciencias Sociales. Profesora
Adjunta en la Facultad de Humanidades y
Ciencias de la Educacion en la Catedra Teoria y
Desarrollo del Currfculum. Coordinadora del
Area Pedagogica de la Facultad de Ingenieria de
la UNLP. Ha integrado equipos de investigacian
sobre ensefianza en el dmbito universitario.
Integrante de dos proyectos de investigacian:
«El grado universitario en disefio grafico

en comunicacion visual. Estrategias didacticas
en los talleres» y «Las innovaciones en la
ensenanza de las Ciencias Basicas en las
Carreras de Ingenieria: impacto en la préctica
educativa en los primeros anos».

Tres colores primarios, tres formas bésicas. El
vanguardista ballet triddico que Oskar Schlemmer
cred en la Bauhaus a comienzos del siglo XX, se
fundaba en la consideracion del tres como el «co-
mienzo de lo colectivor es decir, de lo social: la
superacion de lo individual, y de la pareja, mas
cercana a la unicidad que a las tensiones que pro-
voca el tres. El Taller como modalidad pedagdgi-
ca se sustenta en este principio, al constituirse a
partir del trabajo grupal. En ciencias sociales el
uso de la triangulacion —validacidn convergente o
cruzada- como estrategia de investigacion, tiene
similar fundamento.”

Una tradicion distintiva en la literatura de los
meétodos de investigacion en ciencias sociales pro-
pugna el uso de métodos maltiples. Esta estrate-
gia de investigacion es descripta usualmente como
convergencia metodologica, método multiple, va-
lidacidn convergente, triangulacion.

Las voces que se han habilitado para pensar el
Taller de disefio en tanto objeto de investigacion,
san aquellas que representan los vértices de la si-
tuacion didactica: los alumnos, los docentes y el
saber a ensenar, entendido éste en un sentido
amplio: saberes culturales, técnicos y los que ha-
cen a la teoria y metodologia del diseno, asi como
los saberes acerca de su pedagogia.

El presente trabajo se enmarca en la investi-
gacion en curso sobre ensefianza del diseio y pro-
pone indagar las particulares estrategias didécticas
desarrolladas en los talleres de Disefio en Comu-
nicacion Visual, identificar modalidades que con-
tribuyan al mejoramiento de la ensenianza para el
desarrollo de la reflexion sobre la accion, el reco-
rrido de experiencias innovadoras y la construc-
cion de nuevas propuestas. En este sentido, se
han realizado prdcticas experimentales en el Ta-
ller, implementando estrategias y métodos para el
registro de rutinas diddcticas: observaciones y

¢ Edith Ludwin, citando a Brunet, sostiene: «Hay un tedrico de la educacién, un referente importante, Jerome
Bruner, gue dice que ‘el curriculum es una conversacién animada de |imites imprecisos™». Cfr. Edith Litwin,

«Cambios e innovaciones curriculares», 2006.

*na tradicion distintiva en la literatura de los métodos de investigacion en ciencias sociales propugna el uso de métodos
miltiples. Esta estrategia de investigacion es descripta usualmente como convergencia metodoldgica, método mdltiple,
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analisis de clases reseniadas en el trabajo presen-
tado en las Jornadas de Arte e Investigacion rea-
lizadas en la Facultad de Bellas Artes, UNLP.? Tanto
la opinion docente como el aporte externo son
resultado del material producido en las Primeras
Jornadas de reflexion docente «Y si...?», organi-
zadas por este equipo (septiembre 2007) en la
Biblioteca Publica de la UNLP, a las que asistieron
integrantes del Taller C y que contaron con la
participacion de la Lic. Maria Ledesma y el Prof.
Raul Belluccia, reconocidos docentes en el area
del disefo.

1. Los alumnos

Escuchar las voces de los alumnos es una tarea
prioritaria para orientar la accion en el Taller y re-
flexionar sobre la practica, sobre todo cuando par-
timos de considerar la motivacion y el entusiasmo
como motores de cualquier aprendizaje. En julio
de 2007 se propuso una encuesta abierta con el
objetivo de observar si, entre las preocupaciones
espontaneas de los alumnos, se evidenciaba inte-
rés par aspectos vinculados a la didactica del Ta-
ller, y qué valoracion tienen de los mismos. Sobre
un total de 431 encuestas realizadas, se establecio
que los aspectos mas senalados, tanto positiva como
negativamente, fueron los siguientes:

Aspectos positivos
«las correcciones grupales nos incentivan a
pensar y aprender».’

La frase sintetiza la opinion de un alto por-
centaje de alumnos y evidencia el valor que le
asignan al trabajo en grupo en el proceso de co-
rreccion en tanto oportunidad de aprender de un
par, cotejando y comparando distintas miradas.

«Es muyabierta en cuanto a las ideas del alum-
nos.

Se podria conjeturar que los alumnos del Ta-
ller se sienten comodos cuando en la relacion edu-
cativa se genera una situacion de respeto. El alum-
no es valorado como un sujeto activo con todo
lo que ello implica.

«Los trabajos son interesantes, tratan temas
de la realidad».

Vivenciar problemas y situaciones concretas de
comunicacion para intervenir en ellas les interesa y
los compromete en el proceso de aprendizaje.

«Los tedricos son muy utiles para el desarrollo
de los TP».

Perciben la utilidad de una instancia para abor-
dar la otra. Se evidencia el cumplimiento de uno
de los objetivos del Taller que es resolver efecti-
vamente la dicotomia teoria/préctica.

«Se trabaja continuamente».

Los calificativos utilizados para describir la
dindmica del Taller refieren a notas centrales que
hacen a la identidad de un buen taller: la tarea
constante y el movimento que esto conlleva.

La valoracion positiva que hacen los alumnos
de la correccion grupal, el didlogo tedrico/practi-
co, el trato afectivo, los temas y la dinamica del
Taller, nos permiten evaluar como es percibido
por ellos el trabajo de la Catedra concentrado en
estos ejes.

Aspectos negativos
«Por hacer las cosas rapido para cumplir con
todo, no se logra adquirir conocimienton.

Un grupo de alumnos indica como aspecto
negativo el corto tiempo destinado para hacer al-
gunos trabajos. Podria ser, segtn ellos, un obsta-
culo para la comprension de determinados con-
ceptos. Sin embargo, el ajuste de los TP a tiempos

validacion convergente, triangulacidn.

La triangulacion es ampliamente definida por Norman Denzin como «La combinacion de metodologias en el estudio
de un mismo fenémenos. La metafora de la triangulacién es tomada de la navegacién y la estrategia militar que
utilizan mdltiples puntos de referencia para localizar |a exacta posicion de un objeto. Dados los principios de la
geometria, los puntos de vista hacen posibles una mayor precision. Denzin identifica cuatro tipos de triangulacion:
a) Triangulacién de datos. Referida a la confrontacién de diferentes fuentes de datos en un estudio. La
triangulacidn se produce cuando existe concordancia o discrepancia entre estas fuentes. Ademas, se pueden
triangular informantes/personas, tiempos y espacios/contextos. Es el esfuerzo por ver si aquello que observamos y
de lo que informamos contiene el mismo significado cuando lo encontramos en otras circunstancias.

b) Triangulacion tedrica. Puede considerarse como una evaluacion de la utilidad y poder de diferentes teorfas e hipétesis
rivales en una misma investigacion. Asi pues, consiste en el abordaje de un mismo objeto de estudio desde distintas teorias.
¢) Triangulacién metodoldgica. Referida a la aplicacién de diferentes métodos en la misma investigacién, ya como
idéntico método empleado de forma reiterada en diferentes momentos temporales, ya como diferentes métodos

sobre un mismo objeto de estudio.

d) Triangulacion de Investigadores. Dicha triangulacion equivale a lo que se conoce como equipos
interdisciplinares y consiste en la participacién de investigadores de diferentes disciplinas, perspectivas y experien-
cias en una misma investigacion, respetando las distintas aproximaciones que éstos realizan respecto de un
problema. Ver N. Denzin, The research act. A theoretical introduction to sociological methods, 1978.

3 M. Filpe, S. Guitelman y S. Abate, «Hacia un nuevo contrato didactico para el taller de disefio», 2007.

“Las citas entrecomilladas son trascripcidn literal de expresiones de las encuestas, y en el caso de los docentes,
del registro de audio de las Primeras Jornadas de Reflexion Docente.
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cortos forma parte de la simulacion de la practica
profesional real, en la que esta variable es fre-
cuentemente senalada por los graduados como
central en la practica real poco tenida en cuenta
en las universidades. Contrastando estas respues-
tas con las positivas respecto de la dindmica del
Taller, podria suponerse que en gran medida la
dinamica del trabajo constante tiene su soporte
en esta modalidad. Queda por reflexionar acerca
de si el objetivo de preparar para la vida profesio-
nal real no va en detrimento de la calidad de la
ensenanza.

«Se te hace tedioso el asunto si ya corregiste y
no te podés im.

«Las correcciones tendrian que hacerlas los
profesores, no los companeros».

Existe un grupo de alumnos que prefiere las
correcciones individuales. Argumentan todo lo con-
trario al que prefiere correcciones colectivas y en-
tre pares. Las palabras resaltadas [con cursiva] en
las frases, reflejan la problematica de la participa-
cion de los alumnos en situaciones colectivas o cla-
ses masivas en las cuales se reproducen cuestiones
sociales, se expresa la subjetividad de los alumnos
como sujetos sociales y sujetos-estudiantes.

«Poca objetividad. Prevalece el gusto personal
en las correccionese.

«la correccion estd sujeta a lo que piensan los
profesoresn,

«Que los ayudantes no se pongan de acuerdo,
lo cual nos mmarea con lo que hay que hacer real-
menter.

Aunque el porcentaje de alumnos que cues-
tiona los criterios de correccion es del 11%, quie-
nes los han senalado negativamente manifiestan
nudos problemiticos que de alguna manera cons-
tituyen parte de la agenda de la configuracion de
una didactica de disciplinas proyectuales.

Opinion de los alumnos comparadas
con percepciones de los docentes

Las encuestas muestran que los alumnos va-
loran ¢l intercambio que se genera en la correc-
cion grupal. Asimismo, rescatan el valor que el
Taller asigna a la teoria, a pesar de quejarse, en lo
cotidiano, por la cantidad de lecturas o los par-
ciales. La Catedra propone recrear la relacion teo-
ria/practica a través de un trabajo intenso de in-
corporacion de actividades integradoras: parcia-
les domiciliarios; fichaje de lecturas en clase;
esquicios de analisis de productos graficos sus-
tentados en bibliografia especifica, clases tedricas
muy frecuentes. Esta multiplicidad de actividades
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-simultaneas pero no periféricas a la produccion
de diseno- pareciera por momentos sofocarlos o
desbordarlos, pero es significativo que esto se ma-
nifieste sobre todo en momentos cruciales como
la proximidad de una entrega.

Mas alla de la apatia general que los docentes
observan en los estudiantes, y la dificultad para
estimular su interes, los alumnos senalan como
aspecto positivo la seleccion de temas y conteni-
dos de los trabajos practicos en relacion con la
motivacion que encuentran para desarrollarlos.

La queja por la subjetividad en la correccion
por parte de los ayudantes, un tema de permanen-
te presencia en el aula, al momento de las encues-
tas no fue considerado en primer plano. En cam-
bio, senalan en todos los afos el trato afectivo en
la relacion docentefalumno, que consideramos pro-
picia la autoconfianza y permite trabajar en un
marco de contencion y de libre expresion.

Los criterios de evaluacion no fueron observa-
dos negativamente por los alumnos, mientras en
las observaciones de clase se ha detectado dis-
conformidad en algunos casos. Cabria analizar si
el trabajo experimental a través de técnicas espe-
cificas para el seguimiento de los proyectos, que
incluyen explicitacion de los criterios en los tra-
bajos practicos, fichas de autoevaluacion y la uti-
lizacidn de técnicas grupales de trabajo en el aula
tendientes a objetivar los criterios, tienen alguna
relacion con este resultado.

2. Los docentes

Las Jornadas anteriormente mencionadas tu-
vieron el proposito de relevar opiniones de los do-
centes. Los ejes vertebradores de las comisiones
de trabajo fueron: el proyecto en el aula, la eva-
luacion y la relacién entre practica profesional y
practica docente.

El tema que surgio como recurrente en la pri-
mera de las comisiones fue la motivacién, la ne-
cesidad de generar interés y romper el individua-
lismo, y se manifestd como una de las problemi-
ticas mas presentes en el aula y de la que depen-
den las demas:

«Cuesta encontrar estrategias (...}, para que
funcione hay que sumar estrategias, la disposi-
cion en el espacio es una de ellas. Porque en la
correccion grupal cuesta captar la atencion, rom-
per el uno a uno. (...) sacar al alumno del rol de
alumno, porque muchas veces los paraliza la in-
sequridady.




A partir de esto, se discutio sobre estas posi-
bles estrategias.

Los temas

«La verosimilitud de los temas, la contextuali-
zacion, que sean reales, favorece que se compro-
metan (...) si el tema no les gusta, no andan.

En el perfil de temas que propone el Taller
parece encontrarse una coherencia interna mar-
cada: aunque no hay total ausencia de lo comer-
cial, el recorte propone que conecten el proyecto
con la vida social y cultural, algunos vinculados a
instituciones publicas, etcétera,

El sentido de este recorte no solo es ideoldgi-
co sino también metodoldgico, en tanto se pre-
tende motivar al alumno a través de temas que le
resulten de interés y al mismo tiempo, que el tra-
bajo del Taller sea en si mismo un vinculo con
otros discursos sociales y practicas culturales que
consideramos de un interés nodal para la forma-
cion de un disenador.

El trabajo experimental

«Ayuda a sacar el miedo. Pero al mismo tiem-
po si no se les pone nota es como que tienen
menos importancia».

Los TP experimentales resultan motivadores
en tanto sean comprendidos los objetivos de los
mismos. Es importante que la experimentacion sea
contextualizada en un disefio con una funcion
especifica. Los esquicios son una buena estrate-
gia para profundizar. Promover acciones que co-
necten al alumno con informacién que lo actua-
lice acerca de la vida social/cultural/politica es una
necesidad, y los trabajos de experimentacion re-
sultan un medio eficaz para hacerlo.

El trabajo grupal

«Una cosa que me quedco de los profesores es Ia
calidad de persona que es el docente, mds all de
lo que puede llegar a saber o de las lecciones que
puede llegar a dar, no te digo ser amigo del alum-
no, pero si no ser una barrera (...) la calidad huma-
na es lo que yo valoro también del ayudante.

Facilita |a tarea del docente y aligera el ritmo
de la clase. Es mas productivo porque tiende a
desarrollar en los alumnos su capacidad reflexiva
y critica sobre el disefio: sobre su produccion y la
de sus companeros.

El replanteo del lugar del docente
«(...) es importante el relato del alumno (escu-

charlo) porque ahi se ve la dicotomia entre el re-
lato y la produccions.

«El ayudante deberia no irse a lo puntual, cu-
brir las necesidades particulares, pero corregir pro-
blemas involucrando simultaneamente muchos
trabajosn.

Descentrar el protagonismo del docente es
positivo en tanto hace participe y responsable al
alumno de las decisiones que toma. Estimula un
mayor compromiso.

El a priori sobre el que se acordo es que el rol del
docente es el de coordinador, orientador. El docente
deberia dar pautas acerca de qué ver, a qué prestar
atencion, sin dar soluciones. Se rescato la importan-
cia de escuchar al alumno -sus intenciones o justifi-
caciones de sus decisiones- como un discurso en el
que muchas veces reside el material sobre el que el
docente puede trabajar, sobre todo por la contrastacion
entre éste y la produccion del alumno.

En la comision que trabajo sobre la evalua-
cion, el tema de los criterios de evaluacion surgio
como central.

Se senalo la importancia de la teoria como
sustento y posibilidad de objetivar la evaluacion.

«Creo que la subjetividad se da en parte por-
que el Disenador no ha podido producir una teo-
ria de su hacer profesional.

«El problema de la subjetividad en las devolu-
ciones o correcciones se da también por la dificultad
en bajar la teoria en las instancias de correccions.

«Creo que el problema estad en de qué manera
decimos las cosas. Is importante que en el practi-
co se note la teoriar.

Si bien se escriben y explicitan en los TP los
criterios de evaluacion y existen acuerdos genera-
les en la Catedra, pareceria que no son sostenidos
de igual manera en la practica.

Asimismo se resaltaron algunos obstaculos que
tienen los alumnos en la comprension de los cri-
terios de correccion.

«(...) el alumno necesita saber qué se corrige».

«Acordamos todos los docentes del taller los
criterios de evaluaciéne,

«Ciertos criterios constituyen una abstraccion
para los alumnos. Por ejemplo el concepto de
Calidad grafican.

«Otro ejemplo [de] que no entienden los cri-
terios es que ellos cuando se autocalifican se po-
nen notas altas valorando fundamentalmente el
esfuerzo que les llevé llegar al producton.

«No alcanza que se explicite los criterios el
primer dia de clase o en cada TP, hay que soste-
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nerlos en el trabajo diarion,

Leyendo entrelineas las expresiones docentes, la
funcionalidad es uno de los criterios mas validos:

«Un criterio de mucho peso es la adopcion de
modas, de la opinion de los docentes y de estilos
que no tiene que ver con la funcidny.

Sin embargo, se reivindico el criterio estético,
desdenado durante largos anos:

«Se deberia recuperar como criterio lo lindo y
lo feo desde un trabajo reflexivo sobre el concep-
lo de belleza. Se debe perder el miedo [a] decir
lindo y feo. Esto por supuesto implica un com-
promiso de los docentesy.

Se insistio en considerar la evaluacion/devo-
lucidn como parte del proceso, como didlogo con
la situacion.

«El término correccion utilizado en la jerga de
los talleres parece tener su acento puesto en el
resultado, no en el seguimiento del proceso».

Respecto de la relacion practica profesional/
practica docente, surgio:

La valoracion de la retroalimentacion practica
profesional/practica docente.

«No se puede ser un buen docente de taller, si
no sos profesional».

«Y también al revés porque ser docente te ayu-
da mucho a la hora de ser un profesionals.

«Fs mas legitimo lo que decis si sos profesionals.

En este sentido se planted la necesidad de crear
laboratorios, organizar jornadas y otras estrate-
gias que profundicen la conexion con el mundo
del trabajo desde los primeros afos.

Respecto de la relacion entre el aula y el mun-
do del trabajo, sorprendié que las generaciones
jovenes de docentes reivindiguen el trabajo pro-
fesional de los estudiantes desde los primeros anos.
Esto plantea un punto de conflicto respecto de la
legitimacion profesional.

«(...) yo desde lo personal se lo planteo siem-
pre a los alumnos (...) No sos médico, ni abogado,
ni ingeniero (...) empeza a trabajar ya, lo que
aprendés en la facultad proponéselo a tu tio, tu
primo. Porque si esperds a terminar para empezar
a trabajar te vas a frustrar seguron.

«A mi me paso, esas cosas te sirven para cre-
cer, yo tuve la suerte de empezar a laburar cuan-
do todavia estaba estudiandon.

3. Voces representativas del
campo del diseno

Para Maria Ledesma «Saber técnico/saber cul-
tural se complementan, en tanto un disenador gra-
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fico tiene que ser un operador de tecnologia pero
ademds, un analista de la culturan.

Raul Belluccia expresa que «El taller no es Ia
realidad pero no puede desmentirla, jqué se es-
pera de un disefiador grafico? Que sea un planifi-
cador de la comunicacion. ;Y de donde sale esa
habilidad? Del oficio, del saber hacer».

Dos perspectivas diferentes, a nuestro criterio
representativas de dos tendencias dominantes en
la ensefianza actual del disefio en Argentina, con-
fluyeron en una Mesa que generd un fructifero
didlogo y debate entre los docentes.

Maria Ledesma planted que en la ensenanza
del disefio grdfico convergen dos saberes: un sa-
ber técnico y un saber cultural, y defendio la en-
sefianza como espacio para habilitar las posibili-
dades del otro. Ratl Belluccia presentd una pos-
tura por afios hegemonica en el dmbito del dise-
fio, aquella que pone en el centro de la escena el
oficio y el mensaje, reivindicando la ensenanza
sustentada en el hacer, el aprendizaje a partir de
modelos y la evaluacion fundada en resultados.

Esta tltima posicion tiene su origen en el naci-
miento mismo del disefio como disciplina académi-
ca. Aun hoy, la mayoria de los docentes son
disenadores sin formacidn docente y con una for-
macion profesional sustentada en la practica. Por
otra parte, se vincula con la apropiacion —muchas
veces mecanicista o inadecuada- de teorias de las
ciencias sociales que los disenadores intentaron en
la década del 80 y que posteriormente, como reac-
cion, generaron un desprecio por las ciencias socia-
les en general y las de la comunicacion en particular,
desvalorizando su utilidad, pero desde la incapaci-
dad para volverlas productivas al hacer del disefio.

Es necesaria una concepcion abierta, que no
ignore el valor decisivo de los saberes culturales,
generalmente considerados scontextuales» o
aperiféricosn, y que resultan decisivos en la for-
macion de los disefiadores. Los saberes que apor-
tan las ciencias sociales -historia del arte, de la
cultura; estética; teoria de la comunicacion; ana-
lisis del discurso; psicologia social, ete.— son cen-
trales para prefigurar un mensaje, que es lo que
hacen todos los comunicadores, sean periodistas
o disenadores.

Pero ademas, hay un sentido mas profundo
para esta inclusion. Creemos, como plantea Edith
Litwin, que:

En relacién con las estrategias de ensefianza fa-
vorecedoras de los procesos cognitivos es central
la introduccion de formas diferentes de conoci-



miento: el arte, el cine o la literatura enriquecen,
ilustran y favorecen apreciaciones distintas de
temas y problemas. Ayudan a metaforizar y en-
contrar analogias que favorecen procesos mas
valiosos y complejos de comprension - y propo-
ne- (...) revalorizar lo que esta en los bordes, no
en el corazon del curriculo.®

4, Espacio de cruce

La triangulacién de estos aportes de docen-
tes, alumnos y voces externas representativas del
saber, configura una zona imprecisa en la que se
empieza a bocetar un contrato diddctico con el
proposito de acordar estilas y posicionamientos
de trabajo.

Se llama contrato didactico al conjunto de com-
portamientos del profesor que son esperados
por los alumnes y al conjunto de comporta-
mientos de los alumnos que el profesor espera
de ellos (...) Ese contrato es el conjunto de re-
glas que determinan, una pequefia parte ex-
plicitamente, pero sobre todo implicitamente,
lo que cada socio de la relacion didactica de-
bera hacer y, lo que de alguna manera debera
exigir al otro.®

Producir un nuevo contrate didictico que
mejore las actuales reglas de juego, requiere co-
nocer esas reglas instaladas, hacerlas explicitas,
reflexionar sobre ellas, modificarlas o trasgredir-
las en el caso en que se evallie que las practicas y
reglas instaladas obstaculizan el buen aprendiza-
je de los alumnos. El develamiento, explicitacion
y reflexion sobre estas reglas instaladas, es la pri-
mera tarea en la construccion y redefinicion de
las mismas hacia un mejor contrato, y en este sen-
tido, la triangulacion entre alumnos/docentes/es-
pecialistas permitio un cruce a partir del cual pro-
poner un boceto inicial de contrato didéctico, con
la intencion de promover la renegociacion del
contrato colectivo.

Prefigurando un contrato didactico.
Epistemologia del disefio en comu-
nicacion visual

- Bl disefno en comunicacidn visual es una prac-
tica discursiva que forma parte del conjunto de
discursos sociales. Asi, un saber constitutivo de
esta disciplina es el saber cultural.

- El disefio en comunicacion es una disciplina
proyectual, y como tal esta implicada en la

prefiguracién del mundo, por lo cual, también el
saber técnico es constitutivo del disefio.
- Disefiar es conversar reflexivamente con una

situacion.

Enfoque

- Por lo expresado anteriormente, considera-
mos que el Taller debe ser un espacio real de
interaccion teoria/practica. La metodologia de la
Catedra se fundamenta en esta conviccion.

- Los proyectos son medios para hablar de
problemas de disefio, por eso focalizamos la co-
rreccion en temas, y no en trabajos individuales.

- El entusiasmo acrecienta las capacidades aca-
démicas.

- Al mismo tiempo, consideramos que es tan
importante la verosimilitud de los problemas a
resolver como la apertura de espacio para las bus-
quedas experimentales. La experimentacion es un
recorrido que puede conducir al encuentro de so-
luciones insospechadas y en este sentido su ejer-
cicio debe ser permanente, como entrenamiento
mental y sensible.

- Los docentes son guias-orientadores en el
didlogo/conversacion que propiciamos establecer
entre los alumnos y sus proyectos u objetos de
estudio.

- Aprender a disenar es aprender a responder
a una situacion de la manera mas pertinente para
la resolucién de un problema. Sabiendo que esa
solucion es una entre muchas posibles.

- Escuchar y respetar al otro, en el sentido
mas profundo de estos términos, es una premisa
de la Cdtedra.

- Escuchar la propuesta del alumno, y respetarla,
implica orientar el proceso de disefio desde la subjeti-
vidad del que lo produce y no desde el docente.

- El seguimiento de los proyectos se realiza
grupalmente.

- El trabajo grupal enriquece la conversacion
con la situacidn, al tiempo que propicia aprender
a escuchar al otro, valorar posiciones y trabajar
cooperativamente.

El Taller como trayecto

- El Taller C es una catedra vertical, por lo
cual se considera un solo Taller tanto en su mar-
co teorico como metodologico, mas alla de su
estructura en niveles de primero a quinto afio.

- En este sentido, en los primeros afios, nos
interesa mas el proceso que el resultado. Gradual-
mente, en los niveles superiores, se considera mas
el resultado que el proceso.

s Edith Litwin, op. cit, 2006.

® G. Brousseau, «Fondements et méthodes de la didactique des mathematiques. Recherches» en Didactique des

Mathématiques, 1986, pp. 33-115.
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Posicionamiento ideologico

- Como Catedra de una universidad nacional
y publica, asumimos la responsabilidad de formar
profesionales comprometidos con la tarea de ha-
cer una sociedad mejor/mas justa donde vivir y
crecer.

- La practica profesional y la docencia son
actividades que se retroalimentan. En este senti-
do, propiciamos que los docentes de la Catedra
trabajen como disenadores, y que los alumnos se
inserten tempranamente en el mundo del trabajo.

- Tanto desde los temas como desde propues-
tas extracurriculares, generamos espacios de co-
municacion entre nuestra practica y el contexto
sociocultural, considerando que este contacto es
ineludible para formar mejores disenadores y en
definitiva, mejores personas.
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Meyer Schapiro senala la necesidad de una vi-
sion global del concepto de estilo; su enfoque tiene
una amplitud cuya mirada posibilita la vincula-
cion con la comunicacion visual. «El estilo es un
sistema de formas con cualidad y expresion signi-
ficativas, a través del cual se hace visible la perso-
nalidad del artista y la forma de pensar y sentir de
un grupon.' Agrega que es un vehiculo de expre-
sion dentro del grupo; por lo sugestivo y emocio-
nal de las formas que comunica y fija ciertos va-
lores de la vida religiosa, social y moral. Constitu-
ye un fondo en el cual pueden evaluarse las inno-
vaciones y la individualidad de determinadas obras.

El concepto de estilo fue desarrollado en el
marco de las disciplinas que estudian la historia
del arte, la critica literaria, la estética, etcétera. La
clasificacion de las obras literarias, los tipos de
oratoria, los estilos arquitecténicos y pictoricos
dieron lugar a discursos que expresan las estruc-
turas socioculturales,

En Estilo e Iconografia, Jan Bialostocki mues-
tra como el estilo no es simplemente una cues-
tion formal o estética. «En su Orator, Cicerdn es-
tablece que ‘un mismo estilo y unos mismos
pensamientos no pueden ser empleados para re-
presentar todas las situaciones de la vida, todas
las posiciones sociales y todas las dignidades y
edades; por medio de la diferenciacion se ponen
de manifiesto la situacion, el tiempo y el interlo-
cutor’».” En términos generales, se desarrollo un
sistema de tres figuras: el gran estilo (lo sublime),
el estilo medio y el sencillo. Lo sublime era el es-
tilo retdrico por excelencia, mientras que lo senci-
llo pertenecia a la conversacion cotidiana. Enton-
ces, se dividio el estilo retdrico en dos categorias:
una persequia la elegancia y la perfeccion, y la
otra, la violencia y la pasion.

La teoria medieval acentud el caricter social
de la diferenciacion del smodo». Podemos consi-
derar este sistema estilistico como correlativo del
agrupamiento aristotélico, estético y ético en tres
partes: «normaly, «hajow y «alton. Aristiteles opi-

! Meyer Schapiro, Estilo, 1962.
? |. Bialostocki, Estilo e iconografia, 1973.
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naba que los poetas deben describir personas que
sean mejores o peores que los seres humanos rea-
les, o hien que se parezcan a ellos.

La divisidn en «tragedian, «comediay y «satiran
conduce a la descripcion de los tres tipos de tea-
tro y en este sentido Vitruvio dice:

Existen tres géneros de decoracion teatral: la
tragica, la cdmica y la satirica. Cada una de
ellas se diferencia de las demas. El teatro tra-
gico contiene columnas, estatuas y objetos re-
lacionados con la vida de los soberanos, El tea-
tro camico muestra el interior de las casas,
balcones y ventanas, tal y como eran en las
casas particulares corrientes. El teatro satirico
introdujo arboles, cuevas, montanias y otros ele-
mentos paisajisticos.”

Estas conocimientos permiten operar con-
ceptualmente en el analisis de la produccion
visual para el manejo de la significacion que
tiene distintas dimensiones. En este caso, se tra-
ta de nociones generales que abarcan clases de-
finidas por ciertas constantes de produccion y
recepcion de sentido.

Los conceptos de estilo, modo y género en
muchos casos se superponen, por esta razon es
conveniente analizar el estilo dejando de lado la
nocion de modo ya que es portadora de una gran
ambigiiedad. Es un concepto que refiere a la per-
sonalidad del artista.’

El campo de la comunicacion visual

Si cansideramos el concepto de estilo desde la
emisicn del mensaje comunicacional no es otra cosa
que el resultado de una decision del emisor en
funcion de las opciones posibles de su produccion.

Los procedimientos estilisticos se consideran
operaciones que suponen una determinada elec-
cion frente a una variedad de alternativas donde
el emisor selecciona y combina los elementos del
discurso, en el marco de un contexto comunica-
cional, para producir un mensaje.

El concepto de estilo designa aquellos feno-
menos gque caracterizan un mensaje en términos
de predecibilidad y argumentacion. Se puede de-
cir, entonces, que para constituirse como tal de-
ben presentarse determinadas constantes, como
grados de regularidad, situaciones de repeticion,
o recurrencias de determinados efectos, organi-
zaciones y tratamientos de la imagen.

El estilo es considerado un lenguaje en cuan-

to posee una organizacion propia, un tipo de re-
glas y normas, una determinada conformacion
estética y simbdlica. A fines del siglo XIX, en el
marco de la Revolucion Industrial entra en crisis
este concepto considerado como la hegemonia
cultural de las clases dominantes. Desde la optica
de la utilizacion de los estilos historicos que ge-
nerd el conocido eclecticismo ochocentista, el di-
sefio moderno representado por las ideas de la
Bauhaus, trata de eliminar, o por lo menos de
desactivar, el llamado decorativismo historicista.
Es asi como Walter Gropius plantea que el nuevo
disefio no trata de imponer ningtn estilo. El ob-
jetivo de la Bauhaus no se propuso propagar «es-
tilow, sistema o dogma algunos, sino sencillamente
ejercer una influencia resituada sobre el diseno.
Un «Estilo Bauhaus» hubiese sido una confesion
de fracaso y un retorno a esa inercia desvitaliza-
dora, a ese academicismo estancado al que ya
habia convocado para combatirlo. El empeno con-
sistia en hallar un nuevo enfoque que promoveria
un estado de @nimo creador en quienes tomaran
parte, y conduciria finalmente a una nueva acti-
tud ante la vida. Segtn Gropius, la Bauhaus fue
la primera institucion en el mundo que oso cor-
porizar este principio en un programa de estudios
bien definido. Este programa fue precedido por la
concepcion de un analisis de las condiciones del
periodo industrial dominante.

Después de 25 anos, Tomas Maldonado ob-
serva las limitaciones del concepto de estilo desa-
rrollado por Gropius. Sostiene que el xestilo no-
estilistico» es una quimera ya que definir una for-
ma siempre equivale a definir un estilo; no menos
quimérica es la pretension del «modernismo de
aparienciar de atenerse solamente a la forma, des-
interesandose de cualquier otra responsabilidad.

Desde la mirada de Maldonado todo parece
indicar que el estilo, de hecho, es inevitable. No
es cierto que el no estilismo haya fracasado por-
que se haya convertida en un estilo; su frustra-
cian historica se explica mas bien por el hecho de
no haber consequido, a pesar de sus deseos, esca-
par de la drbita de las viejas maneras de concebir
¢l estilo. En realidad, el no estilismo quiso esta-
blecer un «estilo definitivor del mundo moderno.
Pero el mundo moderno no ha sabido ni ha que-
rido apoyar esta posibilidad ya que, acosado por
sus contradicciones, se debate entre la voluntad
de eternizar en un estilo el orden social existente
y la necesidad de disolver y de dispersar las for-
mas que el propio orden social crea. En los dlti-
mos aiios, es evidente que tanto las concepciones

! |. Bialostacki, op.cit.
« [bidem.
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de las primeras décadas del siglo XX que plantea-
ban un estilo aestilistico, como también las criti-
cas que en la década del 50 y del 60 se desarrolla-
ron desde un racionalismo medernizado, cayeron
siempre en la formulacion de un estilo.

La Escuela de Diseiio de Ulm, que enuncio
una nueva vision del disenio, mas alla de los resul-
tados de la Bauhaus, no superd el marco de un
estilo; un racionalismo de nuevo corte volvid a
fundamentar las propuestas de producir sobre la
base de la psicologia de la percepcion. La teoria
de la Gestalt siguio siendo el soporte cientifico de
las definiciones tedricas de la comunicacion vi-
sual. El punto de partida fueron las leyes
perceptuales que, segun esta teoria experimental,
describen la capacidad humana de percibir. Esto
dio pie a una metodologia del disefio que lleva a
crear un orden visual mediante el cual se elimina-
rian las confusiones de lectura para acceder sin
dificultades al nivel semantico del mensaje.

Hoy sabemos que la pretendida universalidad
de las leyes de la percepcion no es tal, dado que
las miradas estan condicionadas por los diferen-
tes marcos culturales, y que hay bases objetivas
cuantificables que se pueden preestablecer para
elaborar o recibir un mensaje.

En el caso de la Escuela de Ulm seria incorrec-
to no reconocer la profundidad de los estudios
teoricos sobre comunicacion, incluyendo discipli-
nas como la sociologia, la teoria de la informa-
cion, la semiotica, etc., ni tampoco los resultados
en el campo de la comunicacion visual en parti-
cular no escaparon al purismo de una estética
gestaltica. Este enfoque del disefo adquirid una
gran difusion y es del cual surge su denomina-
cion como «Estilo Tipografico Internacionals. Su
reconocimiento se basa en una gama de solucio-
nes visuales que se expresan en patrones bien
definidos: buena legibilidad, utilizacion de tipo-
grafias sans serif, simplicidad de la organizacion,
coherencia formal (unidad de estilo). La neutrali-
dad morfoldgica de estos mensajes esta en fun-
cion de enfatizar el inmediato acceso a la infor-
macion. Desde este punto de vista surge un deli-
berado rechazo a las soluciones expresivas e indi-
viduales, centrando el problema en una vision mas
universal y supuestamente cientifica de la comu-
nicacion visual.

Sin embargo, este nuevo funcionalismo mues-
tra una fuerte voluntad estilistica, los paradigmas
formales se pueden encontrar en las corrientes de
vanguardia del arte abstracto, mas particularmente

en el llamado arte concreto. Asi estamos nueva-
mente frente a la vieja forma del funcionalismo;
la funcion (el significado) es el fundamento de la
propuesta, y la forma debe adecuarse a la funcion
(«la forma sigue a la funcidne). Pero por otro lado,
también prescribe normas para los tratamientos
visuales, recorta las opciones dentro de ciertas
tipologias formales y deja de lado un gran espec-
tro de posibilidades y recursos morfologicos y ex-
presivos. Estos repertorios podrian ser opciones
posibles en la construccion del significado y tam-
bién de la funcion.

Estilo y posmodernidad

La corriente llamada posmoderna se presenta
como una propuesta practicamente sin limitacio-
nes en el uso de los tratamientos graficos; de este
modo se revalorizan todos los estilos. Asistimos a
una conjuncion indiscriminada de estilos. Del for-
malismo basado en un estilo hegemanico se pasa
a un eclecticismo. Desde esta dptica el espectro
de seleccion es muy amplio, pero es limitado en
cuanto a fundamentacién. No se vislumbra una
teoria que sustente la produccién visual como la
encontramos, a pesar de sus limitaciones, en el
racionalismo. Lo que si se ve es una reaccion con-
tra el esquematismo y las normas establecidas por
una produccién de pretensiones universales.

Es frecuente ver soluciones visuales vincu-
ladas a corrientes artisticas de las vanguardias
histdricas de amplio espectro —neoexpresionis-
mo, neodada, neodeco, neoconstructivismo,
pop, etc.—, teniendo en cuenta que el raciona-
lismo solo habia seleccionado aquellas que po-
sibilitaban una normalizacion de la organiza-
cion visual. Esta conjuncion de estilos no se
sustenta en la busqueda de sentido. Su orien-
tacion esta mas sesgada por el esteticismo. Po-
demos decir que estamos frente a un eclecticis-
mo acritico en el que todo es valido y es comun
encontrar soluciones visuales de un alto grado
de arbitrariedad y desarticulacion. Actualmente
se estd manifestando un desplazamiento de
concepciones fundadas en el marco de la co-
municacion a concepciones mas formalistas que
consecuentemente han privilegiado el mundo
de las sensaciones y los efectos visuales de cor-
te esteticista.

Gilles Lipovetsky desarrolla estos conceptos
cuando analiza el posmodernismo. «No se trata
de crear un nuevo estilo, sino de integrar nuevos
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estilos incluidos los mas modernoss. Se puede
deducir de lo que sostiene que los valares hasta el
momento prohibidos son recuperados, se vuelven
preeminentes. Dice: «...) el eclecticismo, la hete-
rogeneidad de los estilos estan en el seno de una
misma obra, lo decorativo, lo metaférico, lo ludico,
la memaoria historican.”

Para Lipovetsky el posmodernismo no tiene por
objeto la destruccion de las formas modernas ni el
resurgimiento del pasado, sino la coexistencia pa-
cifica de estilos. La produccion esta mas vinculada
al mercado, a la moda, a la publicidad, que a los
antecedentes y a la identificacion cultural,

Podemos hacer un andlisis inicial del eclecti-
cismo que acabamos de describir, y ver cudles son
los principales paradigmas que signan las corrien-
tes estilisticas que hoy vemos en la comunicacion
visual y que no son precisamente innovadoras:

* Los paradigmas basados en los movimien-
tos artisticos de la primera mitad del siglo XX y
que en la actualidad han vuelto a tener plena vi-
gencia.

* Los paradigmas que surgen de la influencia
de la grafica espontanea y que generalmente se la
viniculan a una vision expresionista y también a las
manifestaciones urbanas como el grafiti, el stencil,
las pintadas v los relatos murales, etcétera.

e o5 paradigmas que san producto de las
nuevas tecnologias. Los medios actuales, como la
television y el video, y el mas importante de to-
dos, lo informatica, Internet, que a través de la
posibilidad de digitalizacion en la generacion de
la imagen han provocado y seguirdn provocando
grandes cambios en las posibilidades de transfor-
macion v de interaccion de los distintos lengua-
jes. Este nuevo lenguaje, producto de [as innova-
ciones tecnologicas, tendrd una riqueza de posi-
hilidades impredecibles.

April Greiman es un ejemplo de esta nueva
sintaxis. Lo que se observa en sus trabajos es lo
que ella llama la hibridez en el estilo. ;Qué sig-
nifica un estilo hibrido? Significa poner en jue-
qo en un mismo espacio diferentes posibilidades
v tratamientos graficos que conviven cono pro-
ducto de la flexibilidad combinatoria propia de
la computadora. Esta situacion es la que predo-
mina en el debate actual y deberia generar nue-
vas definiciones y propuestas. Existen
incipientemente propuestas graficas que recu-
peran la pertenencia cultural, las identidades y
la memoria. Por el momento son mas practicas
que de construccion tedrica, pero es interesante

sequir su proceso en América Latina.
El estilo segiin Norberto Chavez

En su libro £l diserio invisible, Chavez toma el
problema del estilo desarrollando la idea de que en
la actualidad el estilo esta casi ausente de la obra
del comunicador visual. En el Capitulo 1, «Regla,
estilo y épocay, dice que la acepcion Academicismo
hace referencia a la actitud de obediencia a reglas
que estan por encima del individuo y que son las
establecidas por la academia. Que estas reglas tie-
nen normas que constituyen tratados que explicitan
los principios a los cuales, de alguna manera, el
realizador tiene que cenirse. Dice que las reglas
generaron la desocultacion de las producciones, mids
que la creacion. Esta idea generalizada de los limi-
tes que impania la academia lleva al rechazo de
toda acotacion formulada desde el academicismo.
Las vanguardias del siglo XX se sublevaron contra
estas imposiciones. También en el transcurso de
esos afos han aparecido v han sido olvidados in-
numerables movimientos y producciones individua-
les que no lograron perdurar. A estos procesos en
el mundo de la cultura se suma haoy la acelerada
transformacion tecnoldgica, que no solo aporta
medios, sino también argumentos a favor de la dis-
continuidad. Chivez observa que la tecnologia pro-
vee recursps inéditos de cambio formal y brinda
hechos infraestructurales presimbdlicos que avalan
por analogia la pertinencia y legitimidad de esos
cambios. Ya a finales del siglo XX se fue cristali-
zando una cultura de la inestabilidad. El resultado
de este proceso impuso preguntas también
novedosas, como por ejemplo si existen reglas o
normas en la produccion cultural. Bl autor dice que
la cultura, en su produccion material o inmaterial,
porta un sentido compartido por toda la comuni-
dad a la que pertenece. Es decir, una significacion
de alcance social. Esta significacion no es posible
en tanto no existan codigos que permitan regis-
trarla y comprenderla. Esto es, la cultura misma es
un complejo sistema de reglas y codigos. Lo cultu-
ral no es un ambito o un campo, sino una dimen-
sion que abarca la totalidad de los planos de la
vida social. EI habitat es la primera huella material
de la vida humana. Refleja las relaciones materiales
y simhélicas de una comunidad. Una ciudad ba-
yroca 0 una actual hablan de la vida material y
simbalica de sus habitantes. Esto quiere decir que
las reglas que regulan el sentido del habitat son
culturales. Las teorias que han buscado simplificar

< Gilles Lipovetsky, La era del vacio, 2003.
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la compresion de estos fenomenos, los han reduci-
do en la medida que pretendieron fragmentar esa
totalidad. La arquitectura y la comunicacion visual
han incurrido sistematicamente en estas
parcializaciones, desestimando lo cultural como una
dimension integral. Asi se siguieron paradigmas
como «la forma sigue a la funcion» o «lo Util es
bello». Estos postulados, que en su momento fue-
ron necesarios para nuevas propuiestas, se convir-
tieron al correr el tiempo en escollos para visiones
mas abarcativas. El discurso del entorno es pro-
ducto de la experiencia social, mas que de teorias o
practicas de produccion cultural. Las reglas que lo
rigen no son las que los realizadores aplican o for-
mulan, sino el resultado de la vida social. Por esta
razon, una teoria del habitat debe incluir en su
objeto de analisis tanto la realidad material como
la critica de los discursos y las formas de iepresen-
tacion de su produccion, distribucion y consumo.
No se puede explicar la sociedad por las ideas que
tienen de ella sus miembros, como tampoco se pue-
de explicar lo urbano por lo que formulan sus cons-
tructores o usuarios, porque toda matriz cultural
es inconsciente. Esto se entiende en el sentido de
que no se construye sobre planes previos estable-
cidos, ni individuales, ni sociales. La comunica-
cion en el espacio urbano es una construccion
social colectiva.

Refiriéndose especialmente al problema del es-
tilo, dice Chavez que cuando hablamos de estilo,
nos referimos a un puro lenguaje formal, a una
serie de recurrencias morfologicas y sintacticas que
trascienden el hecho individual y se instituyen como
principio regulador de la produccion cultural y como
generador de la unidad y coherencia de su discur-
so. Estas apreciaciones un tanto parciales se com-
pletan entendiendo que ¢l estilo no se reduce a
una mera retorica formal, pues constituye la regla
que articula todos los planos presentes en la obra.
El estilo sintetiza lo simbdlico, lo estético, lo utili-
tario, determinando sus modos relativamente es-
tables de condicionamiento reciproco. Chévez con-
sidera que el estilo no se limita a reqular el produc-
to u objeto cultural, sino los usos del sujeto; el
estilo configura al propio sujeto cultural como tal.

A modo de conclusion

Entendemos que hay que considerar que cuando
se habla de estilos de diferentes épocas se estd ha-
ciendo referencia a aquellos rasgos que fueron do-
minantes y aceptados por los sectores preponde-

rantes de una cultura. No se puede pensar una so-
ciedad con un mismo patrén cultural para la tota-
lidad de los individuos que la componen. La divi-
sion de la sociedad en clases, en sectores, ya habla
de fragmentos que tienen distintas ideas y practi-
cas. Los sectores dominantes generan, desarrollan
e imponen una cultura y la utilizan como elemento
hegemadnico. La reproducen, diria Bordieau. El si-
glo XX madifica esta unilateralidad del poder y trans-
forma las ideas clasicas de la division de dos gran-
des polos en las clases sociales, no en el sentido de
que dejen de existir, sino en que se expresan con
mayor diversidad. De aqui que las Vanguardias del
siglo XX responden a intereses culturales mas am-
plios y se manifiesten en grandes rupturas y en un
amplio abanico de propuestas. Es que la sociedad
ha mutado y ya no son los burgueses capitalistas
los que dominan a la sociedad, sino los capitales
financieros concentrados cuya visibilidad y perfil
son mas difusos. Cambian los parametros de la
Modemidad. Hoy el nicleo de analisis en lo social
pasa por la informacién y la comunicacion, en lu-
gar de la industria y la produccion como en la
modernidad. En este marco no hay un polo domi-
nante de la cultura, sino diversas tendencias que
compiten, se complementan o se excluyen. De esta
manera se entrecruzan, mezclan o repiten estilos
sin que se presente un perfil homogéneo, domi-
nante, Unico, aunque en muchos casos si se desta-
can rasgos hegemanicos.

Es necesario conocer y manejar la produccion
de la imagen en su historia y sus estilos, para po-
der seleccionar con pertinencia los recursos nece-
sarios para comunicar, para construir un argumen-
to y un discurso nutridos conceptualmente y su-
perar el vacio que postula el posmodernismo.

Podemos decir entonces que una propuesta
de comunicacion situada, con su historia y sus
caracteristicas identificatorias, pueden construir
un estilo y también un sentido.
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arquitectos Fernando Gandolfi y Eduardo
Gentile.

Introduccion. Abordaje del
proyecto de investigacion

El presente articulo consiste en mostrar el
avance de una investigacion que se propone como
objetivo central reconstruir claves de lectura que
permitan interpretar los sistemas iconograficos de
la arquitectura historicista,' partiendo de un uni-
verso de casos que se estiman ricos en significa-
cion ubicados en la ciudad de La Plata, proyecta-
dos y construidos entre la fecha de su fundacion
(1882) y mediados del siglo XX.

Se parte de que en cada €poca o periodo histo-
rico se comparten socialmente codigos de comuni-
cacion que permiten la interpretacion de los men-
sajes ideoldgicos materializados en las manifesta-
ciones de las disciplinas artisticas y proyectuales en
general y en la arquitectura, en particular. Estos
cdadigos en comuin se modifican o se pierden a
medida que cambia el contexto social y cultural,
por lo que resulta necesario recuperar las claves de
lectura que nos permitan rescatar los significados
originales y determinar su resignificacion en un
contexto nuevo o diferente.

La investigacion plantea como hipétesis cen-
tral que los edificios publicos monumentales de
la ciudad de La Plata contienen programas
iconograficos que comunican visualmente las ideas
que la clase dominante de cada época tenia acer-
ca de la Nacion que deseaba construir.

El analisis de la iconografia se basa metodolo-
gicamente en el enfoque desarrollado por la es-
cuela de Aby Warburg en Hamburgo durante la
primera mitad del siglo XX, y uno de cuyos sequi-
dores mas destacados fue Erwin Panofsky. Este
enfoque propone tres niveles de andlisis de las ima-
genes consideradas como documento histérico. Un
primer nivel pre-iconografico nos permite identifi-
car los objetos y situaciones que componen la ima-

* El Historicismo en arguitectura, también denominado Revival, se basa en «la posibilidad de revivir repertorios
estilisticos de |a historia a través de un uso ideolégico de sus elementos (...) Difundido en el campo internacional
durante el Siglo XIX, su datacion podria circunscribirse en la Argentina a la aparicién de los primeros ejemplos de
pluralidad ling(istica en la década de 1850 hasta 1930, cuando se abre una nueva fase de modernizacién, que se
extiende y coincide bésicamente con el periodo definido convencionalmente como eclecticismo. Historicismo y
Revival en sus diferentes acepciones (Neorromano, Neogriego, Neorrenacimiento, Neobarroco, Neogético, Pintores-
quismo, etc.) se difunden en la arquitectura argentina a través de operadores extranjeros, mediante instrumentos
tedricos y practicos, que representan a diversos grupos sociales y responden a las exigencias especificas de los
dispositivos de modernizacién». Cfr. Mercedes Daguerre, Voz «Rivivals, en Jorge Francisco Liernur y Fernando
Aliata, (dir.), Diccionario de Arquitectura en la Argentina, Buenos Aires, Clarin Arguitectura, 2004).
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gen. Un segundo nivel, el iconografico en sentido
estricto, estd relacionado con el significado con-
vencional de lo representado. Y el tercer nivel, que
corresponde a la interpretacion iconologica, explo-
ra ¢l significado intrinseco de las imagenes, ligado
a los diversos aspectos del contexto histérico social
y politico en que fue realizada la obra.

Los sistemas de retratos en la
iconografia de la arquitectura
historicista de La Plata

El retrato como género tiene origenes muy anti-
guos y a lo largo de la historia cumplio funciones
especificas coma recursa de representacion, con apli-
cacion tanto en las artes como en las artesanias y
objetos de uso cotidiano, y desempend en general
un papel entre lo cultural y lo conmemorativo que
gira en tomo a la idea de trascendencia y eternidad
del individuo. Ya en el Egipto romano, a partir del
siglo 1-11 d.C. <e colocaban en las momias retratos
del difunto, pintados cuando el sujeta estaba vivo y
en edad joven, para su posterior identificacion. Mis
adelante, el retrato evolucionara en la cultura griega
y sera un género destacado en Roma, donde se pon-
dra una atencién en el individuo, retratandose a
personajes de la aristocracia y a los emperadores.
Este género sera luego retomada en el Renacimien-
to, epoca en la que el individuo vuelve a ser centro
de atencion, sirviende para representar a personajes
destacados de los sectores dominantes.

£ los programas iconograficos de los edificios
historicistas de La Plata se pueden detectar en algu-
fnos casos, comoen los aqui expuestos, la utilizacion
del recurso del sistema de retratos cumpliendo la
funcion de comunicar un mensaje ideologico ligado
al proyecto de Nacion de 1a Generacion del 80.

Los proceres del Salon Dorado
de la Casa de Gobierno y el
proyecto politico liberal

La Casa de Gobierno de la provincia de Bue-
nos Aires cuenta con un programa iconografi-
co que, dentro de la corriente historicista a la
que pertenecen gran parte de los edificios fun-
dacionales, se inscribe en el neorrenacimiento
flamenco.”

Si hien la piedra fundamental del edificio se
coloco el 27 de noviembre de 1882, este se com-
pleté con la intervencion del arquitecto belga Jules
Dormal, alrededor de 1890, quien le dio su aspec-
to final resuclto en el estilo nearrenacimiento fla-

menco, el cual le confirid un aspecto exterior pa-
laciego destacado por su rica ornamentacion.

Se trata de un estilo arquitectonico que funda-
mentalmente consiste en una combinacion de tradi-
ciones locales de la region de Flandes, ligadas a la
herencia medieval del gotico tardio, y la influencia del
renacimiento de la Europa meridional. Esta fusion que
se produjo en el siglo XV1, y que luego en el XIX retoma
una arquitectura que despliega en las fachadas e in-
teriores una gran libertad en la utilizacién de los mo-
tivos y los recursos formales decorativos,

&8s alld de la importante presencia de la ico-
nografia de la fachada, es en el interior del edifi-
cio donde se encuentra la obra iconografica de
mayor relevancia y riqueza de la Casa de Gobier-
no, atribuida al pintor Augusto Ballerini, la cual
comprende el hall de entrada, la escalinata princi-
pal y fundamentalmente el Gran Salon Dorado.

El Gran Saldn Dorado o Salon de Fiestas se en-
cuentra ricamente decorado siguiendo las pautas
iconograficas pertenecientes al neorrenacimiento
flamenco, desplegando una imagineria donde se
exploran los limites del lenguaje iconografico, in-
corporando numerosas quardas y detalles ornamen-
tales de notable complejidad que combinan volutas,
cintas y flores.

Figura I: Salon Dorado de la Casa de

Gobicrno de la Provincia de Buenos Aires.

Dentro de los elementos iconograticos mas
relevantes de este ambito se encuentran 14 retra-
tos ubicados en los medallones de las paredes en
los que fueron representados proceres relaciona-
dos con la provincia de Buenos Aires y a la vez
caros al pensamiento liberal de la década del 80,
acerca de los cuales realizamos un recorrido en
pos de un analisis iconoldgico:

- En el muro de la puerta de entrada al salon se
encuentran los retratos de Juan Ramon Gonzalez
de Balcarce; Juan Galo Lavalle; Valentin Alsina:
Vicente Lopez y Planes, y Martin Rodriguez, mien-
tras que en la pared opuesta a la puerta de entrada

¢ Sa ha realizado un estudio interpretativo de este programa iconografico como totalidad en la ponencia de
Luciano Passarella, «El programa iconografico de la Casa de Gobierno de la Provincia de Buenos Aires. Simbolos y

alegorias del ‘Renacimiento Institucional's, 2007.
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los proceres retratados son Bartolomeé Mitre; Juan
Gregorio de Las Heras; Domingo Faustino Sarmien-
to; Guillermo Brown y Juan José Viamonte. Es evi-
dente que para ser retratados se realizé una cuida-
dosa seleccion de aquellos que defendieron la su-
premacia de la Provincia en distintos periodos que
van desde el Directorio de las Provincias del Rio de
la Plata hasta la consolidacion institucional de la
Nacion en la década de 1860.

- En el muro de la izquierda se encuentran
retratados Bernardino Rivadavia y Juan Martin de
Pueyrredon, ambos exponentes supremos de la
politica centralista y unitaria, defensores de los
intereses de Buenos Aires por sobre los de las pro-
vincias del interior del pais durante los afos pos-
teriores a la Independencia, en los cuales estaba
en juego un proyecto de Nacion.

- Y finalmente, en el muro de la derecha se en-
cuentran retratados el General Manuel Belgrano y el
General Jos¢ de San Martin, consagrados en la his-
toria «oficial» como los padres de la Patria. Su pre-
sencia estaria cumpliendo la funcion de legitimar,
desde su indiscutible estatura patriotica en el nivel
nacional, el proyecto politico liberal. Son, por otra
parte, las principales figuras asociadas a la indepen-
dencia nacional inmortalizadas de manera mitica por
los historiadores de la Generacion del 80 encabeza-
dos por Mitre y Sarmiento, también retratados.

Se destaca la jerarquia otorgada a la figura de
Sarmiento cuyo retrato, por encontrarse en el cen-
tro de la pared opuesta a la puerta de entrada, es
quien «reciber al publico que ingresa. Al momen-
to de inaugurarse el salon, Sarmiento es uno de
los referentes mds recientes del pensamiento li-
beral y centralista en el pais. Es llamativa por lo
tanto la autoconsagracion de la Generacion del
80, que decide incluir a sus integrantes junto a
los praceres fundadores de la Nacion.

Figura 2: Retrato de Juan Galo Lavalle.

Figura 4: Retrato de Domingo Faustino
Sarmiento.

También es un dato relevante que los retra-
tos no tienen los nombres de cada pracer, lo que
indicaria que hasta fines del siglo XIX sus rostros
eran reconocibles sin necesidad de aclaraciones
escritas, mientras que hoy, para determinar la
identidad de algunos de ellos, es necesario recu-
rrir a un estudio fisonomico a partir de otros
retratos realizados a las mismas personalidades.
Es evidente la confianza de la Generacion del 80
en el rol que cumpliria la historia dentro del sis-
lema educativo.

Los «sabios» del Museo de
Ciencias Naturales y el
positivismo cientifico

En este edificio, también perteneciente a la
corriente historicista,’ se aprecia un programa ico-
nografico® sincrético que apela a varios recursos
para resolver la iconografia y materializar el men-
saje que se buscaba transmitir respecto a la idea
de ciencia ligada al pensamiento positivista que
tenia la Generacion del 80.

# «Con una diferencia de cincuenta afios con respecto a la fundacién de los grandes museos de Londres, Berlin o
Madrid, se proyectd aqui una estructura semejante a esos modelos (..). Asi mismo se eligié para la construccion
del edificio, el estilo clasico que aquellos museos habian prestigiadon. Cfr. Ethel Rosello de Martinez Sobrado, «La
ciudad de La Plata y el revival arquitectonicos, 1983, pp. 65-76.

4 Se ha realizado un estudio interpretativo de este programa iconografico como totalidad en la ponencia de
Luciano Passarella, «E|l programa iconogréfico del Museo de Ciencias Naturales de La Plata. La reproduccién del

discurso positivista», 2007.
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En lineas generales, el positivismo sostiene que
el conocimiento debe ser comprobado a través de
la observacion directa y de manera objetiva. Las
ciencias naturales constituyen el referente
metodoldgico para las demds ciencias y la busque-
da de la objetividad es el norte de esta corriente,
que traslada al resto de la esfera cientifica una con-
cepcion biologicista y evolucionista inspirada en
los descubrimientos y teorias novedosas de la épo-
ca como la de la evolucion de las especies de Darwin.

La ciencia es considerada como la Unica guia
del hombre y no existe, para esta corriente, otra
razon que no sea la razon cientifica.

Estas caracteristicas convierten al positivismo
en una corriente con una clara diferenciacion res-
pecto del pensamiento romantico. El positivismo
considera a la ciencia como la guia para lograr el
progreso, que retomando los ideales de la ilustra-
cion, se piensa de modo indefinido.

Su programa iconografico contiene varios ele-
mentos de relevancia que refuerzan este mensaje
ligado al modelo de ciencia positivista. Un impor-
tante relieve alegorico en la coronacion del frontis,
que consiste en una figura alada que representa al
Conocimiento Cientifico quitando el manto que
cubre un globo terraqueo; los dos esmilodontes de
la entrada que representan la reconstruccion
paleontolégica; una de las ramas en las que se des-
taca la institucion y el sistema de retratos que en
este articulo merece nuestra atencidn particular.

In el frente del edificio, a ambos lados de la
entrada principal, se encuentran representados 12
retratos escultoricos, de cientificos del siglo XIX,
que pertenecen a la corriente positivista, cuya ac-
tuacion cientifica era relativamente reciente al
momento en que fue proyectado el edificio. Este

Figura 5: Fachada del Museo de Ciencias

urales de La Plata.
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aspecto indica que existia en la época una confian-
za en la ciencia del presente como base para el
progreso futuro. Se percibe precisamente un clima
de época -la Belle Epoque europea- confiado en la
ciencia como factor de progreso y adelantos.

En referencia a estos retratos, en numerosos
articulos acerca del Museo se los denomina «sa-
bios», lo que conduce a interrogarnos con respec-
to a la carga de contenido que tiene esta palabra.
La ciencia es «el sabers, no hace distincion entre
conocimiento y sabiduria. Los laureles que acom-
panan a cada retrato refuerzan esta idea; cada
«sabio» queda consagrado en la historia,

Es importante destacar que bajo cada retrato,
junto a los laureles, se coloca el nombre del cientifi-
co, con un inequivoco objetivo didactico, de manera
que los ciudadanos puedan reconocer los rostros de
los grandes hombres de |a ciencia. Hoy, a poco mas
de un siglo, no solo no reconocemos los rostros,
sino que en muchos casos tampoco recordamos sus
nombres ni sus aportes al desarrollo cientifico, por
lo que resulta de utilidad realizar un breve recorrido
por la trayectoria de cada uno -para lo cual se utili-
zaron diccionarios enciclopédicos como fuentes— que
nos permita luego interpretar posibles sentidos.

En el muro ubicado a la izquierda de la entra-
da se encuentran los retratos de seis cientificos
europeos que visitaron nuestras tierras:

Augusto Bravard: naturalista francés. Fue uno
de los mas importantes cientificos extranjeros que
tomaron a la Argentina como pais de adopcion y
lugar de desarrollo de su carrera, interesado en bue-
na medida por la gran cantidad de fosiles que se
podrian hallar en estas tierras. Entre la produceion
escrita de Bravard, se destacan el Catalogue des
especes d ‘animaux fossiles recuilies dans 'Amerique
du Sud (1852-1856); las Observaciones geologicas
sobre diferentes terrenos de transporte de la hoya
del Plata (1857); el libro Estado fisico del territorio.
Geologia de las Pampas (1858); la Carta geoldgica
de la Provincia de Entre Rios; la «Monografia de los
terrenos marinos terciarios de las cercanias del Paranan
(1858), obra en la que sostuvo teorias geolagicas
originales y en las que contradecia los postulados de
la evolucion darwinista. Murio en Mendoza el 20 de
marzo de 1861.

Paul Pierre Broca: médico, anatomista y
antropologo francés. Sus trabajos cientificos
tempranos tuvieron que ver con la histologia del
cartilago y el hueso, pero también estudié la pato-
logia del cancer, el tratamiento de aneurismas y la
mortalidad infantil. Como neurcanatomista excel-
50, hizo importantes contribuciones al entendimien-




to del sistema limbico. Hizo aportes a la ciencia de
antropometria craneal desarrollando muchos tipos
de instrumentos de medicion e indices numéricos.

Alcide D'Orbigny: paleontélogo frances. Visito
Sudamérica, enviado por el Museo de Historia Na-
tural de Paris, en viaje de exploracion cientifica.
Tras dicho viaje, escribio una obra monumental,
que constituye un relato historico referido al Rio
de la Plata. Exploro la Patagonia y otras regiones
de nuestro pais. Tomo contacto con indios aucas,
puelches y patagones, cuyas costumbres describe
en detalle, y narra una excursion a las salinas y la
caza de nandues y de focas. Llego seis afos antes
que Darwin a la Argentina y descubrio varias cen-
tenas de especies de vegetales y de animales.

Charles Darwin: bidlogo britanico. Enormemente
célebre y un referente clave del positivismo por sen-
tar las bases de la moderna Teoria de la Evolucion al
plantear el concepto de evolucion de las especies a
través de un lento proceso de seleccién natural. Rea-
lizé un importante viaje por Sudamérica que se con-
sidera decisivo para su produccion cientifica.

Félix de Azara: naturalista, etnografo, zodlogo
y geografo espanol. Uno de los mas grandes natu-
ralistas que visitaron nuestro pais. Considerado por
algunos como uno de los primeros mentores de la
idea de la evolucion de las especies. Produjo una
obra descriptiva fundamental acerca de la zoolo-
gia, la geografia y la etnografia de Sudamérica.

Alexander von Humboldt: geografo, naturalista
y explorador prusiano. Es considerado el «Padre de
la Geografia Moderna Universals. Se especializd en
diversas dreas de la ciencia como fueron la etnogra-
fia; la antropologia; la fisica; la geografia; la geolo-
gia; la mineralogia; la botanica; la vulcanologia y el
humanismo. Gran parte de su obra trata de sus via-
Jjes cientificos por el continente americano.

En el muro ubicado a la derecha de la entrada se
encuentran retratados otros seis cientificos europeos,
referentes indiscutibles del positivismo cientifico:

Georges Cuvier: anatomista, paleontélogo y na-
turalista francés. Primer gran promotor de la anato-
mia comparada y de la paleontologia y primer natu-
ralista en clasificar el reino animal desde el punto de
vista estructural o morfologico subordinado a la fun-
cion. Investigo la permanencia de las grandes fun-
ciones fisioldgicas en la diversidad de las especies.

Carlos Linneo: cientifico y naturalista sueco que
sento las bases de la taxonomia moderna. Cre6 la
nomenclatura binominal que permite nombrar con
precision todas las especies de animales y vegeta-
les y llego a extender este sistema a los minerales.

Johann Friedrich Blumenbach: antropdlogo,

médico y psicologo aleman. Fue el creador de la
llamada antropologia fisica, que se ocupaba del
estudio de la morfologia de los diversos grupos
humanos segun el método de la anatomia com-
parada. Para la realizacion de sus estudios se basd
en el andlisis craneométrico de individuos perte-
necientes a poblaciones diversas.

Johann Joachim Winckelmann: historiador y
arquedlogo prusiano. Puede ser considerado como el
fundador de la historia del arte y uno de los precurso-
res de la arqueologia en cuanto disciplina modema.

Jean-Baptiste Lamarck: botanico y bidlogo
francés. Uno de los grandes nombres de la época
de la sistematizacion de la historia natural. For-
muld una de las primeras teorias de la evolucion
biologica; acuid el término «biologia» para de-
signar la ciencia de los seres vivos, y fue el funda-
dor de la paleontologia de los invertebrados.

Jacques Boucher de Perthes: prehistoriador,
arquedlogo y paleontdlogo francés. En 1844, cerca
de Abbeville, descubrio diversos instrumentos de si-
lex y una mandibula humana. En 1844-1864 publi-
co Antiquités celtiques et antédiluviennes, donde
defendia la existencia del hombre antediluviano.

Figura 7: Retrato de Féliv de Azara.

Es claro que ha sido utilizado para la realiza-
cion de los retratos un criterio muy ajustado res-
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Figura 8: Retrato de Carlos Linneo.

pecto al accionar de estos cientificos en relacion
con sus aportes, ligados a la valoracion que hace
de ellos el pensamiento positivista.

La idea del Perito Pascasio Moreno fue pre-
sentar en el Museo todos los descubrimientos rea-
lizados por la ciencia en tierras sudamericanas.”
De los 12 cientificos representados, por lo menos
la mitad de ellos tuvieron una destacada trayec-
toria ligada a nuestras tierras, y su eleccion da
cuenta de la gran valoracion que se tenia de la
mirada europea sobre América.

La idea de inmortalidad que implican los re-
tratos integrados de manera permanente a la fa-
chada, indica que en la época se percibe que los
conocimientos aportados por estos cientificos son
irrefutables y eternos. En cierta forma solo se pue-
de mirar hacia el futuro, ya que el pasado se en-
cuentra consagrado en el presente.

Del lado opuesto a la fachada se hallan cuatro
hornacinas vacias, las que se supone deberian haber
alojado los retratos de otros cuatro cientificos. Si
hien es posible que existiera una causa economica
que impidio la ejecucion de todos los retratos que
debian ocupar la totalidad de las hornacinas, de los
que solo se realizaron los del frente del edificio, y
que no se haya continuado con este proyecto es un
posible indicador de que el concepto de inmortali-
zar con retratos eternos a los cientificos dejo de ser
un recurso valido al debilitarse los ideales positivistas
durante los afos posteriores a la Primera Guerra
Mundial, acontecimiento que marca una percepcion
diferente tanto respecto a la ciencia como a la con-
fianza en el progreso indefinido.

Conclusion

En el siglo XIX con el auge del eclecticismo, las
corrientes historicistas tomaron el retrato y su utiliza-
cion en sistema como recurso para comunicar la ideo-
logia de la clase dominante. Un conjunto de retratos

con un criterio especifico constituye un sistema que
transmite una idea general que trasciende a la repre-
sentacion de los individuos retratados. Estos sistemas
de retratos en general se constituyen por una serie de
retratos realizados con el mismo criterio estético y
formal, con la finalidad de comunicar una idea con-
formada mas que nada por la totalidad que por las
partes. Esta muy lejos la intencidn de transmitir el
caracter psicologico de los individuos retratados, fun-
cion que se atribuye al recurso del retrato tradicional-
mente a partir del humanismo, primero, y afianzada
por el romanticismo, después. Fue el recurso por ex-
celencia para transmitir atributos del individuo. La
imagen hace foco en el rostro y a través de este, como
si se tratara de un espejo, se espera que el artista
pueda plasmar la profundidad psicoldgica del retrata-
do. En los casos que analizamos, los retratos se avie-
nen a una codificacion en la representacion que los
vuelve ajenos desde un punto de vista individual, El
objetivo de estos sistemas es utilizar una serie de re-
tratos para transmitir una idea de lo que representan
como conjunto en relacion con el criterio utilizado
para su seleccion.

La naturalizacion del criterio de seleccion de las
personalidades retratadas es un componente clave
para transmitir el mensaje. De esta manera, el crite-
rio queda implicito, lo que refuerza el mecanismo de
transmision ideoldgica. Se elige a determinadas per-
sonalidades como si fueran las tinicas posibles, aun-
que indudablemente existe un criterio en esa selec-
cion que es el verdadero niicleo del mensaje.
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Un acontecimiento del pasado puede ser
ohjeto de una reconstruccion historica
objetiva, desapasionada v fria pero, al
mismo tiempo, sobrevivir en la memoria
individual. La colectiva, que es la suma de
las experiencias vividas por todo un grupo
social o nacional, no permanece inmdvil
sino que, con el transcurso del tiempo, se
modifica. De este modo, es expresion ella
misma del cambio y puede influir sobre él
de forma decisira.

Contexto historico del Siglo XVII

Durante el Siglo XVIl se produce lo que se
denomina una «virtual division de la Europa con-
temporanean,' en la que la hegemonia de la Casa
de Habsburgo determinaba los limites de la Pri-
mer Europa (los representantes mas fidedignos
fueron Espana e Italia), mientras que la Segunda
Europa, mas renovadora y menos adherida a las
tradiciones religiosas agrupaba a paises como In-
glaterra, Francia y Holanda.

Una de las vertientes se reviste de la mayor
elocuencia y vitalidad y sirve como instrumento
de propagacian de la fe, la otra, mas austera, fluc-
tha al ritmo de los nuevos tiempos e impulsa un
estilo mas despojado.

Inglaterra, Francia y Holanda llevan adelante
en este momento un programa innovador en sus
estructuras socioeconomicas. Se produce en el
mercado el desplazamiento de cierto tipo de pro-
ductos como la lana, sal y vino, que dejan su pues-
to como objetos principales de comercio al pes-
cado, tabaco y cerveza. Esto produce una rees-
tructuracion econdmica y portuaria que lleva a
estos paises, fundamentalmente maritimos, a ocu-
par un puesto de relevancia entre los nacientes
estados europeos. «Lanzados a la conquista de
nuevos territorios, duenos flamantes de vastas

* Simonetta Borghini de Gallego y Ana Lia Werthein de Trovarelli, Manierismo, barroco, rococd, sff.
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extensiones ultramarinas, los franceses, ingleses y
holandeses aseqguran la comercializacion de sus
productos, cimentando una era de prosperidad y
desarrolloy.

Después de su separacion con las provincias
del sur y de su inclusion en el protestantismo, y
gracias a su posicion geografica que la favorecia
en su expansion maritima, Holanda va configu-
rando un modelo de nacion moderna, de corte
mas burgues que aristocratico y catolico.

La concepcion artistica deja de estar regida
por los destinos de la Iglesia y sus convencianes y
comienza a tener una imagineria burguesa, apa-
reciendo en escena el desarrollo de nuevos géne-
ros, sobre todo la tematica laica que incluia pai-
sajes, cuadros de costumbres e intimistas.

Se muestran tabernas, interiores de casas con
personajes burgueses adinerados, y todo lo que
se refiere al ambito de lo cotidiano.

En Holanda la estructura socioecondmica
imperante elegia para la ornamentacion de las vi-
viendas ¢l pequeno formato, apto para los inter-
cambios de obras como las reducidas dimensio-
nes de los hogares particulares; distinto que en
Francia que los encargos eran para edificios pti-
blicas, palacios, teatros en los que obviamente se
manejaban grandes formatos con temas heroicos
o histaricos.

Holanda fue testigo desde tiempo atras de la
configuracion de centros de intercambio (Brujas,
Amberes, Amsterdam) que determiné una gran
expansion comercial de obras de arte; se conside-
raban como una mercancia mds, esto genero el
habito de apreciar y adquirir las producciones ar-
tisticas, siguiendo una natural inclinacion por la
buena imitacion de la realidad.

Siempre hubo preferencias por el naturalismo,
cuyos temas reflejan la vida cotidiana.

Pintura realista

Johannes Vermeer

Durante este siglo se produce también un cam-
bio en la pintura. Este periodo es denominado Rea-
lismo, y las figuras mas destacadas son Johannes
Vermmer y Rembrant Harmenszoon van Rijn.

Vermeer se destacaba en la restitucion de la
luz, la textura y la perspectiva, se dice que tal vez
empleaba la cdmara oscura. Cuidaba la armonia de
los colores. En sus obras se puede sentir el silencio
de los personajes en algunos momentos intimos
de sus vidas [Figura 1]. Se interesd por todas las

Figura 1.

Cristo en la casa de Marta v
Maria, 165

capas de la sociedad con igual esmero, desde el
retrato de una simple lechera trabajando a las obras
en las que muestra el lujo y esplendor de los ricos
burgueses de la época en sus espaciosas casas, por
tanto su pintura nos revela muchos aspectos de la
vida de esta época. En su obra se pueden encontrar
connotaciones religiosas y cientificas.

La pintura de Vermeer es particularmente elo-
cuente de los gustos de los holandeses por la
musica; aparecen frecuentemente instrumentos o
personajes dedicados a su ejecucion.

Se demuestra a través de sus pinturas la des-
tacada actuacion de Holanda en la fabricacion de
instrumentos musicales y en la edicion de obras
de musica. El mismo clima holandés favorecio la
improvisacion de sencillos conciertos familiares.

La encajera es una obra tipica del autor: retra-
ta a un personaje ordinario en la intimidad de sus
tareas cotidianas. Como en La lechera, es una de
esas ojeadas a la aislada intimidad doméstica que
tanto fascinaron al autor. Le gustaba observar los
objetos cotidianos que lo rodeaban y pintar com-
binaciones diferentes de ellos.

El tema de «la encajeran es frecuente en la litera-
tura y la pintura holandesas, como representacion de
las virtudes femeninas domésticas. Del mismo modo,
Vermeer, aborda la tematica de la figura humana,
sumando al virtuosismao técnico la filosofia del artista,
desarrollando su maxima expresividad [figura 3]. Esta
tematica nos va aproximando a nuestro analisis final.

* Simonetta Borghini de Gallego y Ana Lia Werthein de Trovarelli, op. cit.
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Figura 3. Self portrait,
1937, Pvke F. C. Koch.

Rembrandt Harmenszoon van Rijn

Los holandeses también son maestros en la pin-
tura de paisajes y no solo de interiores domésticos.

Rembrandt es una de las figuras mas
descollantes en este tema, siendo también un ex-
celente retratista y un grabador experto [figura 2].

Sus contribuciones al arte tuvieron lugar en
un periodo que los historiadores llaman la Edad
de Oro holandesa, que corresponde aproximada-
mente al siglo XVI11. En esa época, la cultura, cien-
cia, comercio, poderio e influencia politica de
Holanda alcanzaron su punto maximo.

A lo largo de este breve recorrido podemaos

Figura 2. Rembrandt Harmenszoon van Rijn.

irada hacia el pasado par

observar como se amplia en el siglo XV1l el espec-
tro temdtico y como adquieren gradualmente
mayor importancia los temas laicos frente a los
puramente religiosos. No olvidemos que la Segun-
da Europa se caracteriza por un cierto abandono
de la iconografia religiosa en la pintura. Todo esto
enriquece y diversifica los nuevos temas eshoza-
dos en la época barroca y que se intensifica en los
siglos posteriores con inusitada trascendencia.

Otros hechos de importancia superlativa ani-
man el siglo XV11 como es la teoria de Descartes.
En el curso de este siglo el filosofo francés esca-
pando de la escolastica encontrdé en Holanda las
condiciones para publicar en 1637 el Discurso
del método.

Descartes habia jerarquizado el uso estricto de
la razon y la utilizacion del método deductivo. La
misma inquietud empirista anima a Berckeley y
Hume desde una perspectiva mas psicoldgica.

Consideraciones generales del
siglo XVIIl y XIX

El siglo XV111 prepara y anticipa las mayores
rupturas de los siglos XIX y XX: la Revolucion In-
dustrial, los comienzos del Psicoanalisis, el adve-
nimiento del Materialismo y los avances técnico-
cientificos, tienen en el pensamiento ilustrado sus
primeros eshozos.

Este siglo también es un siglo libertino pero
acotado a las altas esferas.

Como todo hecho histdrico, la Revolucion de
1789 no se improvisa; uno de sus antecedentes
mds importantes es la corriente filos6fico-politica
denominada llustracion. Construir un método que
permita abordar la verdad sin caer en burdos erro-
res, es la preocupacion prioritaria de las nuevas
vertientes.

En definitiva, podemos definir por lo menos
dos niveles de aproximacion a la época: por un
lado, la cultura galante, y por el otro, la Tlustra-
cion cuya voz en el campo del arte fue la pintura
burguesa.

En el campo de la cultura, el arte no queda
librado al azar, el absolutismo monarquico im-
pulsa la Academia.

Podemos decir que la dinamica de la situacion
historico-social que lleva una gradual laicizacion
de la vida y, por consecuencia, de las artes, genera
basicamente tres fendmenos: en primer término, la
ultima gran eclosion del arte religioso, producida
por el Barroco; en segundo lugar, la primer gran
oleada de la pintura burguesa, nacida en los Paises
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Bajos pero absorbida por otros paises de la Segun-
da Europa; y .en tercer término, el Gltimo fogona-
zo de un arte que perlenece a una clase en vias de
decadencia y que tiene su mayor expresion en la
pintura de pelucas, volados y mofios.

Paralelamente en Inglaterra, pais de la Sequnda
Europa, se produce un rechazo a la representacion
del cuerpo humano en cualquiera de sus formas,
impuesto durante la monarquia de la reina Victoria.

Ala muerte de la reina, asume el poder su hijo
Eduardo, mas liberal y es entonces cuando el cuer-
po se convierte en protagonista y en producto
social, intensificandose con el transcurso del tiem-
po. Coincide con la aparicion de los Juegos Olim-
picos Modernos.

En el Siglo XX, justo antes de que empezara la
Primera Guerra Mundial, la ciudad comenzd a
expandirse y durante la guerra, que Holanda per-
manecio neutral hasta el final de la misma, el pais
sufrio hambre y una grave falta de suministro de
gas que no impidieron que desarrollara la econo-
mia interna y el comercio exterior,

Comienza el Siglo XX

En la Primera Guerra Mundial (1914-1918),
Holanda se declard neutral.

En consecuencia, la marina mercante experi-
mento una recuperacion y la industria crecio. La
invasion alemana de Bélgica condujo a muchos
belgas a refugiarse en el pais.

Dado que los neerlandeses se encontraban
rodeados por paises en guerra y el Mar del Norte
no era sequro para la navegacion civil, los ali-
mentos escasearon y se hizo necesario recurrir al
racionamiento, Con el final del conflicto en 1918,
la situacion regresd a la normalidad.

En la primera posgucrra, Holanda integro la So-
ciedad de Naciones, pero reafirmo la neutralidad.

Si bien la recuperacion econamica fue mas lenta
en paises como Holanda, que no eran de los mas
industrializados, los afios 1925/29 fueron de pros-
petidad. El desempleo habia descendido y en 1927,
la produccion industrial superaba ya ampliamente
los niveles anteriores a la guerra mundial.

El fin de la Belle Epoque daba paso a los afos
locos.

La Gran Depresion de 1929 tuvo efectos muy
negativos para la economia neerlandesa, Como el
gobiermo se nego a cambiar su politica economica y a
salir del patron oro, los Paises Bajos tardaron mas
tiempo en recuperarse de la crisis que otros paises
curopeos. La depresion provoco mucho desempleo y
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pobreza, ademis de un creciente descontento social.
Realismo Magico

El término fue acunado en 1925 por el critico
aleman Franz Roh para definir el aspecto de las obras
post-expresionistas de la Nueva Objetividad, carac-
terizada por el detalle preciso v la satira social mor-
daz. Posteriormente, los criticos de arte han utiliza-
do el término con propasitos comerciales para defi-
nir de manera vaga obras de distintos estilos. Debi-
do a que cada critico lo ha empleado en un contexto
diferente y especifico, tiene varias interpretaciones y
no es posible dar una definicion concreta.

Algunos de los aspectos artisticos o caracte-
risticas de las pinturas y obras grificas que los
criticos han definido como realismo magico son:

- Sobriedad en el tratamiento del asunto.

- Representacion de las cosas con gran
naturalismo (a veces definicion casi fotografica o
hiperrealista) mediante pinceladas pequenas y sua-
ves o fundidas.

- Sensacion de irrealidad.

- Tension visual extrana creada entre lo proxi-
mo y lo lejano.

- Yuxtaposicion, asociacion o combinacion
extrana, inusual o incongruente (efecto paraddji-
co) de figuras u objetos.

- Presentar lo cotidiano, lo banal, lo insignifi-
cante o lo desagradable como algo interesante,
misterioso o extraordinario.

- Mostrar ohjetos o figuras fuera de contexto
o con una finalidad simbalica o metaforica,

- Presentar como aceptable y convincente las
visiones fantasticas, oniricas o de lo improbable
del artista.

- Distanciamiento emocional, o vision no sen-
timental del tema.

- Estructuracion compositiva muy unificada, dan-
do preferencia a lo estatico mas que a lo dinamico.

- Sentido de acercamiento a la esencia de la rea-
lidad de las cosas, o interés en los aspectos espiri-
tuales, no materiales o subyacentes de la realidad.

Los artistas representativos de este movimieto
son: Ivan Albright, Edward Hopper, de Estados Uni-
dos, Henri Rousseau, Moise Kisling de Polonia, Franz
Radziwill de Alemania, René Magritte de Bélgica,
Frida Kahlo de México, Antonio Lopez Garcia y
Enrique Zurdo de Espana, Alex Colville de Canada.
En los Paises Bajos hubo un grupo considerable de
pintores: R. Hynckes, A.C. Willink, P.F.C. Koch, D
Ket y M. C. Escher, que también abordaron el de-
nominado Realismo Magico creado en la década



del 20 y continuado en la del 30, estrechamente
relacionado con el movimiento aleman Nueva Ob-
jetividad y la vanguardia francesa surrealista.

Pyke F. C. Koch [figura 3] se inspiraba en el
cine de la época. También recibe la influencia de
los primeros renacentistas como Piero della
Francesca y modernos artistas italianos como De
Chirico. Ademas de paisajes y retratos también pinto
temas mas criticos como el de las prostitutas.

Raoul Hynckes llego a los Paises Bajos en 1914.
Originalmente pintaba en un estilo impresionista,
pero fue influido por el cubismo de Picasso y Braque
después de 1924. El desarrollo de las obras de
Hynckes es interesante por la construccion y los
anos 20 comienza su periodo realista.

Su estilo recuerda el cubismo de Picasso y Juan
Gris, que deliberadamente no crea fondo. Poste-
riormente comienza su famosa magia realista de
bodegones con colores monocromaticos.

Dick Ket inicialmente trabajo en un estilo
impresionista de paisajes y bodegones, con un am-
plio uso del pincel y la espatula. Mas adelante, cam-
bia a una pintura magica y mas realista, encontran-
do también inspiracion en los pintores renacentistas.

Se esforzo por la pureza y la objetividad, y, sobre
todo, un detalle perfeccionista. Pinto cada objeto con
gran precision. Aunque no fue cubista, tenia cierto
interés por el cubismo. Todas sus obras son testimo-
nin de i sentido de orden y ritmo [figura 4].

Figura 4. Dick K

A. Carel Willink después de su regreso a
Amsterdam en 1923, fue amigo del escritor rea-
lista Eddy del Perron y bajo su influencia abordé
este estilo.

Pinto retratos de si mismo, asi como edificios
y paisajes. Fue un artista con una amplia orienta-
cion social. En su trabajo aparece el tema de la
enajenacion y el abandono, el aislamiento y el
ascetismo [figura 5]. Habia crecido durante la Pri-
mera Guerra Mundial y los horrores de la guerra
creaban en €l terribles imagenes. La crisis de la
Segunda Guerra Mundial llegd a Willink como una

~ Amsterdam 1928. Una mirada hacia el pasado para

Figura 5. The preacher, 1937,
\. Carel Willink.

repeticion de la misma angustia existencial. Dijo
mas tarde en una entrevista: «Acepto la vida tal
como es, es decir, ademas de hermosa, fean.

Otras figuras reconocidas en Holanda fueron
grandes representantes de vanguardias artisticas que
afectaron la vision estética en el mundo. Comen-
zando con Van Gogh y su postimpresionismo, y ya
en el siglo XX, Piet Mondrian que atraviesa desde el
cubismo -influenciado por Picasso- a la abstraccion
total con el Neoplasticismo, en donde se formaron
famosos arquitectos neerlandeses como Jacobus
Johannes, Pieter Oud y Gerrit Thomas Rietveld que
colaboraron en la revista De Stijl fundada por Theo
van Doeshurg en 1917,

De Stijl queria eliminar cualquier referencia a
cualquier parte de la realidad observable. Entre
1920 y 1930, estos arquitectos racionalistas se
dedicaron a la difusion de las nuevas ideas.

Frente a la carga dramatica del expresionismo
aleman o la sensibilidad del cubismo francés,
el neoplasticismo parece incorporar en el arte
modemo el rigor y austeridad de los Paises
Bajos. Las obras neoplasticistas transmiten haoy
un anhelo de orden, pero de un orden que es
una imagen creada de un mundo inexistente,
de una construccion deudora del deseo.”

Holanda no habia sufrido tanto el impacto
bélico, de ahi que no se produjera la ruptura con
los valores tradicionales tan caracteristico en el
desarrollo artistico de otros paises.

? Charo Crego, £l espejo del orden: el arte y la estética del grupo holandés, 1997.
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M Antonini Florencia Elen

Paralelamente a la actividad artistica de Ho-
landa, en 1925 con la exposicion titulada Nueva
Objetividad, Pintura alemana desde el expresionismo
nace en Alemania la Nueva Objetividad.

El critico G, F. Hartlaub fue responsable del nom-
bre, aludiendo a uno de los objetivos de esta pintura.

Los artistas utilizaban un lenguaje realista, pero
formalmente agresivo y chocante, tomado en parte
del expresionismo, pero alejado de los lenguajes
de las vanguardias que habian imperado estética-
mente hasta entonces. Duraria toda la década de
las anas 20,

Der Blaue Reiter (El Jinete Azul) se habia de-
cantado por un camino claramente no figurati-
VO en sus investigaciones, un camino que podia
parecer escapista a muchos, por excesivamente
espiritual, en momentos tan dramaticos como
los que vivia Alemania después de haber sido
derrotada en 1a Gran Guerra. Asi, a diferencia de
los expresionistas, la Nueva Objetividad renun-
cia a cualquier afan de introspeccion de cardc-
ter psicologico e individualista, *

«Aprovechan las aportaciones de la vanguardia
pero, a diferencia de ella, no se quedan indiferentes
ante la realidad social y politica, toman partido: los
munecos metafisicos se cargan de atributos de clase
y se convierten en representantes de ellas».”

La aparicion de la fotografia, capaz de plasmar
la realidad de forma objetiva, cuestionaba uno de
los fines tradicionales de la pintura: ser reflejo es-
tricto de la realidad. Ahora la pintura podia experi-
mentar e iniciar la biisqueda de nuevos sentidos.

En esta busqueda Holanda regreso a la revo-
lucion expresiva que Johannes Vermeer lograba
en la Holanda del siglo XV11: el Realismo. Entre la
Primera y la Segunda Guerra Mundial, los Paises
Bajos, con pintores anteriormente mencionadas
conformaron el Realismo Magico.

El término fue acunado en 1925 para la lite-
ratura, pintura y obras graficas con caracteristicas
comao la representacion de las cosas con grin sen-
sacion de irrealidad; representaciones de lo coti-
diano o banal como algo interesante, misterioso
o extraordinario; objetos o figuras fuera de con-
texto o con una finalidad simbélica o metafdarica;
visiones fantasticas y oniricas presentadas con-
vincentemente; acercamiento a la esencia de las
cosas e interés en su aspecto espiritual.

Maria Luisa De Peuter Fourmy afirma que «Tras
¢l abandono del pictorialismo fotografico y Ia

experimentacion visual llevada a cabo por las
vanguardias, surge durante el periodo de
entrequerras tanto en Estados Unidos como en
Europa una corriente que busca explorar los
recursos del medio fotografico mediante la
plasmacion rigurosa de la naturaleza, las per-
sonas o los elementos cotidianos.

En parte, ello se debio a la actitud de la criti-
ca, incapaz de considerar artistico un medio de
creacion que usara una maquina como procedi-
miento de obtencion de imdgenes. Pero los avan-
ces en el diseno de las camaras y el perfecciona-
miento de las lentes permitio que la fotografia
alcanzara una calidad sin precedentes.

Todas estas nuevas expresiones convivieron en
los Juegos de 1928.

El resultado fueron carteles y piezas propagan-
disticas con el decorativismo propio del Art Decd y
el realismo necesario para representar el esfuerzo
llevado al limite por el competidor olimpico.

En cada uno de los carteles se observa una
marcada influencia de las artes decorativas, con
tipografias muy geométricas -con o sin serif-.

En el cartel n° 3 se combinan el color y las
formas para expresar un concepto. Solo con ele-
mentos simbalicos como la estilizacion tanto de
la bandera holandesa -las tres franjas horizonta-
les rojo, blanco y azul- como la bandera de
Amsterdam con sus tres franjas -roja, negra, roja-
y las tres cruces blancas de San Andrés que repre-
sentan las tres virtudes de la ciudad -valor, reso-
lucion y compasion- se logra una vision metaforica
al mejor estilo de los afos 20.

En los carteles n° 1y 2 se suma a la figura del
cuerpo humano con la representacion propia del
Realismo Magico -que se sirve del uso de grises,
esfumados y sombreados para mostrar los cuer-
pos atléticos-, la presencia de un intenso dina-
mismo, ritmo y actitud, es sustantivo y esencial
en el disefio de estos carteles, figuras estas que
resultan de la suma de todas las vanguardias que
han influenciado al Art Decd.

Como afirma Eric Hobsbawm:

Es préctica habitual entre los historiadores anali-
zar el desarrollo de las artes, a pesar de lo pro-
fundamente arraigadas que estan en la sociedad,
como si fuesen separables de su contexto con-
temporaneo, como una rama o tipo de actividad
humana sujeta a sus propias reglas y susceptible
por ello de ser juzgadas de acuerdo con ellas.

“ |paguin Yarza Luaces, «La Nueva Objetividad», 1997.

 Maria Luisa De Peuter Fourmy, «Nueva Objetividad European.

® Eric Hobsbawm, Historia del siglo XX, 1995.
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De igual manera, en este texto se ha realizado
un barrido histdrico, considerando todos los con-
textos emergentes relacionados con el hombre, su
hébitat, su estética y sensibilidad.
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Arte e Investigacion

El objetivo de este trabajo apunta a describir
las trayectorias de jovenes universitarios, gradua-
dos y estudiantes, bajo el supuesto de que dispo-
ner de informacion acerca de la insercion laboral
de los graduados y de las competencias requeri-
das en el desempefio profesional es un insumo
relevante a la hora de considerar dimensiones
orientadas a la renovacion académica. En este sen-
tido, las lineas de investigacion en este campo
configuran un componente destinado a brindar
un aporte al momento de la actualizacion de los
planes de estudio.

El documento tiene el siguiente orden: en el
Punto 1 se contextualiza la insercidn de los jove-
nes universitarios en el cambio del modelo pro-
ductivo y su impacto en el mercado laboral. En el
Punto 11 se destaca la relevancia de disponer de la
informacion de documentos que proyectan esce-
narios posibles de Argentina en el marco de los
procesos de globalizacion, y en el Punto 111 se
describen algunas caracteristicas de la trayectoria
de graduados de Diseno Industrial, de Disefio en
Comunicacion Visual y de las Licenciaturas de
Comunicacion Audiovisual referidas a sus expe-
riencias profesionales como elementos para posi-
hles reformas.

Por Gltimo, las conclusiones refieren a algu-
nas perspectivas acerca de la renovacion acade-
mica de la Facultad de Bellas Artes.

1. La educacion en el contexto
social, productivo y de trabajo

Generar informacion destinada a describir la
situacion y las caracteristicas del ingreso al mer-
cado laboral y las posteriores etapas de trabajo de
los universitarios es una tarea que requiere consi-
derar los cambios en el contexto productivo y su
relacion con el trabajo y la educacion.

La historia de Argentina a partir del golpe mi-
litar del afo 1976 estuvo signada por un fuerte



proceso de reestructuracion productiva, de aper-
tura del mercado, de dinamismo del sector finan-
ciero y de desindustrializacion, que se manifesto
tanto en la transformacion o desaparicion de ra-
mas enteras' como también procesos en de con-
centracion, transnacionalizacion, entre otros.

Estrechamente ligados a los efectos de este
proceso de reestructuracion se identifican los efec-
tos en el mercado de trabajo que se manifiestan
en la reduccion de las posibilidades de trabajo que
han generado agudos procesos de desocupacion.
También se modificaron el volumen y caracteris-
ticas del empleo y se observaron cambios en la
demanda de recursos humanos, tanto en la emer-
gencia de requerimientos de nuevas calificacio-
nes, como de recalificaciones por los desplaza-
mientos ocupacionales, el surgimiento de nuevos
espacios profesionales y la obsolescencia y
reconversion de otros. En el mercado laboral, el
punto mas critico en cuanto al nivel del desem-
pleo fue en el ano 2002.” Esto se produce en el
marco de la mayor crisis del periodo democratico,
afectando numerosos aspectos de la vida del pais
y alcanza su mayor expresion en diciembre del
2001 y se manifestd con mayor intensidad en el
ano 2002.°

Esta tendencia se revierte en el aflo 2003.* A
partir de ese afo se observa una tendencia de re-
cuperacion del empleo que no se ha reflejado en
la calidad del mismo.

Como en otras situaciones de alto desempleo,
el nivel educacional resultd ser un diferencial po-
sitivo. En efecto, en este periodo, los jovenes y los
menos calificados experimentaron las mayores
tasas de desocupacion.

Es importante destacar que la resistencia de
la universidad ptblica durante los 90 a las politi-
cas de arancelamiento de la ensenanza universi-
taria, brindd un componente clave para la supe-
racion de la crisis de empleo altamente calificado.
En efecto, la caida de los ingresos medios hubiera
restringido notablemente el acceso a la universi-
dad de un amplio grupo poblacional. Por el con-
trario, el aumento de la matricula universitaria es
un componente clave al momento de la supera-

cion de la crisis del modelo para responder al au-
mento de la demanda de recursos humanos alta-
mente calificados en una nueva etapa de
reindustrializacion.

2. Los escenarios

La complejidad de los procesos socio-politi-
cos y econdmicos vividos plantea la necesidad de
proyectar los escenarios socio-productivos y de los
cambios tecnoldgicos en los cuales los universita-
rios se insertaran, a fin de identificar las califica-
ciones y competencias acordes a dichos contex-
tos. Para proyectar la demanda de universitarios y
técnicos superiores es necesario incorporar las ca-
racteristicas y potencialidades del sistema de in-
novacion.®

Vale subrayar que considerar las perspectivas
y escenarios socio-productivos no significa limi-
tar la formacion de los universitarios a dichas ten-
dencias, en tanto el rol de la universidad es mas
integral que la respuesta a los requerimientos del
sector tecno-productivo. Especialistas latinoame-
ricanos senalan la necesidad de atender los cam-
bios socio-productivos® pero advierten el peligro
de restringir la formacion de los jovenes a las de-
mandas del sector productivo.

Aportes en esta linea son las propuestas que se
presentan en «Bases para el Plan Estratégico Na-
cional de Mediano Plazo en Ciencia, Tecnologia e
Innovaciony, documento elaborado por el Ministe-
rio de Educacion, Ciencia y Tecnologia en el ano
2004. Dicho documento sistematiza propuestas de
desarrollo formuladas en los Gltimos afios por un
conjunto de instituciones y autores representativos
de distintos posicionamientos en el espectro politi-
co, social y académico del pais (sindicatos, gremios
empresariales, investigadores y fundaciones). Res-
pecto a la tematica del trabajo, el panel de exper-
tos sefiald la posibilidad de que

(...) en el futuro se consolide un cambio en las
caracteristicas del empleo en direccién a una
mayor flexibilidad y, al mismo tiempao inesta-
bilidad, lo que implicaria un cambio significa-

* Daniel Heymann y Bernardo Kosacoff, La Argentina de los noventa. Desemperio econémico en un contexto de

reformas, 2000, pp. 9-24.

* En cuanto a la situacién del trabajo, Beccaria y Esquivel sefialan que la salida del modelo econdémico vigente en
los 9o agudizd la recesion e incrementd el desempleo que ya mostraba elevados niveles de desempleo abierto,
subempleo visible y de precariedad laboral a finales de aquella década. Ver L. Beccaria; V. Esquivel y R. Mauricio,
«Empleo, salarios y equidad durante la recuperacién reciente en Argentinas, 2005.

* El PBI se redujo mas del 11%, el desempleo alcanzo el 21.5% y mas de la mitad de la poblacién estuvo por

debajo de la linea de pobreza.

¢ L. Beccaria, «El mercado laboral argentino luego de las reformas», 2005.

 Un antecedente precursor de esta estrategia de anticipar los requerimientos de formacién de universitarios es el
estudio realizado en el ano 1982 por el Programa UNESCO-CEPAL-PNUD referido a la industria quimica de
Argentina. En efecto, el documento de la UNESCO acerca del aprendizaje tecnolégico sefala que la temprana
formacion de ingenieros quimicos favorecid el desarrollo de dicha industria en Argentina.

¢ A. Diaz Barriga, Empleadores Universitarios: Un Estudio de Sus Opiniones, 2000.
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tivo en sociedades donde el empleo estable no
solo habia significado pautas de integracion
social sino también una base financiera para
la sequridad social.

La Comision de Mejoramiento de la Educa-
cion Superior (Conedus)” también ha realizado
aportes en esta linea. Un estudio sobre la deman-
da de universitarios convoco a especialistas que
abordaron las perspectivas del empleo de univer-
sitarios en distintas ramas productivas con po-
tencial de desarrollo.

Asi, algunos sectores, como es el caso de la in-
formatica, se proyectan con alto potencial de inci-
dencia en la estructura productiva (en situacion si-
milar se encuentra la digitalizacion y la penetracion
de Internet). También se sefialan las tecnologias
horizontales, como el disefio y la gestion de la inno-
vacion, centrales en un proyecto de desarrollo.

Otra cuestion relevante abordada en el estudio
de la Conedus refiere a la proyeccion de las Pymes
como generadoras de empleo y de requerimientos
de calificaciones y competencias de los universita-
rios para un proceso de reestructuracion. Para este
segmento el tema informatico -y por lo tanto los
recursos humanos capacitados en estas tecnolo-
gias- tiene un potencial de mejora del comporta-
miento de la empresa y en la generacion de redes.

Otro aspecto central refiere a las potenciali-
dades de la integracion regional del Mercosur. Se
destacan en el estudio propuestas de acuerdos de
especializacion productiva a largo plazo, la asis-
tencia a las Pymes en tecnologia, calidad de ges-
tion, desarrollo de cadenas de valor, el diseno de
una politica para fomentar exportaciones, algu-
nas de las cuales fueron incorporandose en las
politicas pablicas en los tltimos anos.

3. Insercion profesional de los
graduados universitarios

La insercian laboral de los graduados se ha con-
vertido en un tema de preocupacién para los res-
ponsables de las politicas educativas y laborales.

Por una parte, existe evidencia empirica de que
¢l desempleo ha afectado también a los universi-
tarios vy, por otra, se observa que, si bien el nivel
educativo facilita el acceso a un trabajo, con fre-
cuencia las actividades desempenadas noestan
relacionadas con los estudios realizados o que los
graduados realizan tareas que no requieren las

calificaciones y competencias alcanzadas en la for-
macion de grado.®

Por otra parte, el impacto de las nuevas tec-
nologias lleva a una diversificacion de las compe-
tencias y a una mayor heterogeneidad de roles
profesionales.” En este sentido, los cambios pro-
venientes de la incorporacion de nuevas tecnolo-
gias han afectado las calificaciones y competen-
cias del mercado laboral de los graduados. En efec-
to, las nuevas tecnologias, especialmente la in-
formatica, han impactado profundamente en las
perspectivas y practicas de las carreras de la Fa-
cultad de Bellas Artes. Los profesionales de Dise-
fio en Comunicacion Visual, de Disefio Industrial
y del campo audiovisual senalan que éstas han
conformado un impacto significativo en los re-
querimientos de calificaciones.

Con el fin de monitorear y proyectar el ajuste
gradual de las capacidades universitarias con los
cambios en los procesos productivos, una fuente
relevante a considerar es la proveniente de la ex-
periencia profesional de los graduados. Estudios
acerca de su insercion profesional indican la ne-
cesidad de una formacion universitaria relacio-
nada con la practica profesional. Las entrevistas
realizadas con el objeto de conocer las dificulta-
des del ingreso al mercado profesional de los gra-
duados permitieron identificar el alto consenso
en sus respuestas respecto de la desconexion en-
tre la formacion universitaria y el complejo, cam-
biante y heterogéneo sector productivo, Esta es
una cuestion sistematicamente senalada por los
graduados de diversas carreras, no sélo en la Fa-
cultad de Bellas Artes.

Otra carencia identificada refiere a la forma-
cion tecnologica, entendiendo por ello la nece-
sidad de contar con una formacion amplia e in-
tegral en nuevas tecnologias y con practicas en
las mismas. También alude a la demanda de for-
macion en el @mbito cultural que permita un des-
empefo profesional mas permeable al trabajo
interdisciplinario.

Entre las funciones de la universidad esta la de
formar ciudadanos profesionales. Para ello, consi-
derar los cambias societales y proyectar la forma-
cion de ciudadanos que participen integralmente
en la sociedad es una responsabilidad de la univer-
sidad. En distintos sectores del ambito universita-
rio se observa cada vez mas una nocion de la fun-
cion y responsabilidad de la universidad, destinada
a dar respuesta a los problemas sociales de Argen-

7 Conedus, «Diagnéstico sobre el sistema de educacién superiors, 2002.

® En esta linea, estudios realizados durante |a década del go senalan que las restricciones del mercado laboral en
cuanto a demandas de empleo generaron procesos de crecientes requerimientos de calificaciones para actividades
que no las requieren en su desempeno y que permiten identificar para el caso argentino un importante segmento
de poblacion sobrecalificada o sobrecertificada para la funcién que desempena. Ver L. Beccaria y N. Lopez, «Notas
sobre el comportamiento del mercado de trabajo urbano», 1997.

* L. Fernandez Berdaguer, 1995, 1999, 2002, 2006, 2007.
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tina, enfatizandose la responsabilidad de los uni-
versitarios en esta tematica. La importancia asig-
nada a la transferencia puede leerse en los
lineamientos de la politica de la Facultad de Bellas
Artes que se expresan en el editorial de la publica-
cion Ne 5 de Arte e investigacion donde la secreta-
ria de Ciencia y Técnica, Silvia Garcia, senala que
los ejes de la investigacion artistica deben tener
como prioridad la transferencia de los resultados y
el impacto social de los mismos.

La expansion de las actividades de investiga-
cion y extension, y su incidencia en la formacion
de los jovenes y en la blisqueda de resolucion de
problematicas sociales, puede ser identificada en la
produccion de proyectos de extension e investiga-
ciones, asi como también en las publicaciones y
encuentros organizados en Bellas Artes. En los en-
cuentros de Arte y Disefio y en los registros de pro-
yectos de extensian y de investigacion de la Facul-
tad se observa la creciente presencia de grupos
orientados tanto a dar respuesta a temas de for-
macion como a brindar un aporte a la resolucion
de problemas. Algunos refieren a aportes orienta-
dos a las inmovaciones en propuestas pedagagicas,
y otros, al aporte que representa la participacion
en proyectos de investigacion y extension.

4. A modo de resumen

Cudl es el rol de la Facultad, cudles los meca-
nismos a implementar a fin de facilitar la inser-
cion profesional de los graduados y su aporte a la
sociedad son temas de preocupacion y de inter-
cambio cotidiano. Con referencia a las trayecto-
rias de los jovenes universitarios fue sefalada la
importancia de considerar los escenarios posibles
en términos de la estructura productiva, la inno-
vacion tecnologica, las politicas publicas y el con-
texto de globalizacion y de informacion relevada
en el sector productivo y en el ambito educativo.

De manera mas directa, es relevante disponer
de informacién de la experiencia profesional de
los graduados, de los requerimientos de los espa-
cios profesionales donde éstos se desempenan y
de la valoracion del aprendizaje profesional al-
canzado. Es una pauta creciente la percepcion de
que en la actualidad el aprendizaje sera continuo
a lo largo de la vida activa.

La incarporacién y difusion de las innovacio-
nes tecnoldgicas y organizacionales tienen efec-
tos profundos en las calificaciones y competen-
cias demandadas a los universitarios en el merca-
do laboral. Sin duda, los graduados actualizardn

su formacion a fin de responder a las innovacio-
nes del sector productivo. Dicha formacion no es
privativa del &mbito universitario, aunque éste si-
gue siendo un espacio reconocido.

Indudablemente, desarrollar aportes acerca de
la renovacion académica es un objetivo
multifacético y complejo. Otro tema refiere a la
creciente importancia que las actividades de in-
vestigacion y extension han adquirido en la Fa-
cultad de Bellas Artes con el consiguiente impac-
to en la formacion de los estudiantes. Una breve
revision de los lineamientos de proyectos de in-
vestigacion y de extension y su evolucion en los
Gltimos afios brinda informacién en esta linea. En
este sentido, la consolidacion de grupos de inves-
tigacion y de proyectos de extension, asi como el
crecimiento del nimero de becarios, son
indicadores de referencia.
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¢;La cultura' como sector
productivo?

La modernidad distinguio el trabajo del ocio,
el trabajo como la participacion en la esfera de la
produccion, y el ocio como el tiempo para disfru-
tar de los frutos de ese trabajo. En estas esferas o
ambitos delimitados por la modernidad no fue
sencillo para algunas actividades encontrar un
lugar. Las actividades del mundo de la cultura y el
saber fueron consideradas como ajenas a la pro-
duccion y la creacion de valor econdmico, y tradi-
cionalmente definidas como aquellas en oposi-
cion al trabajo y a la economia.

En el pasado las actividades culturales poco
importaban a la teoria econdmica. Para Adam
Smith o para David Ricardo el gasto en artes no
contribuia a la riqueza de la nacion; para Smith la
cultura era el dominio del trabajo no productivo,
aunque implicitamente reconocia los efectos ex-
ternos del gasto en cultura.?

Sin embargo, en las sociedades contempora-
neas se produce una resignificacion de las activi-
dades culturales, que pasan a ser reconocidas tanto
por su valar simbdlico como por su valor econd-
mico. Tal es asi que se ha venido desarrollando en
los ultimos tiempos un drea de especialidad en la
economia enfocada al estudio de la cultura. Se-
gtin la economia cultural® podemos establecer la
siguiente clasificacion:

- Actividades econdmico-culturales no indus-
triales: artesanias; artes (pldsticas, escénicas); es-
pectaculos de musica y/o danza y servicios cultu-
rales (ensefianza artistico-cultural, museos, gale-
rias, bibliotecas y archivos).

- Industrias culturales nucleares o tradiciona-
les: complejo audiovisual (cine, video, TV); com-
plejo editorial (libros, periodicos) y complejo
fonografico (radio, industria del disco).

- Industrias culturales recientes o vinculadas:
publicidad (vinculada a lo audiovisual y editorial)
y el disefio. No obstante, de la permanente dind-
mica del sector cultural

(...) puede afirmarse que un espectaculo musi-
cal, teatral, o una danza, pasan a formar parte
de las industrias culturales cuando son trans-
formados en una manufactura a) tangible de
tipo sonoro (CD, casete), audiovisual (DVD, vi-

* A los fines de este trabajo utilizaremos una definicion restringida de cultura solo considerando las producciones
simbdlicas y artisticas (cultura objetivada). No trabajaremos con diferencias entre alta cultura, cultura masiva y

cultura popular.

* L. Stolovich, «La produccién cultural: agentes y mercados de trabajo», 2000.
3 Tomaremos la clasificacion que utiliza |la Secretaria de Cultura de la Nacion.
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deo casete), o escrito (libro, revista); b) intan-
gible- por medio de la TV o la radio -para su
masiva venta o difusion. Una fotografia o una
pintura pasan a formar parte del proceso in-
dustrial-cultural cuando son copiadas y repro-
ducidas en serie gracias a la intervencion y uti-
lizacion de diversas técnicas, soportes [maqui-
nas, equipos) e insumos, que dan por resulta-
da libros artisticos, posters o afiches.*

Otra caracteristica a senalar es la estructuracion
interna del sector cultural, cada vez mas como un
complejo productivo, es decir la gradual desapari-
cion de fronteras entre las distintas actividades
culturales (cruces e intercambios entre las distintas
artes e industrias culturales) y el aumento de rela-
ciones con otros sectores de la economia (las in-
dustrias conexas y vinculadas). Por ejemplo, la pro-
duccian teatral requiere de la industria electronica;
la musica grabada precisa del disefo grafico para
su comercializacion; la discografica, de la quimica
y la electronica; la audiovisual, de la electronica;
las artes plasticas utilizan las artes graficas para su
difusion y comercializacion, etcétera.”

A diferencia de otros sectores que producen
unicamente mercancias, la cultura no solo genera
valor economico sino que produce sentidos; su con-
tenido es simbélico, concibe ideas, valores, creen-
cias. Lo que toma particularmente especial a la pro-
duccion cultural es que el valor simbalico le es inhe-
rente; perimite construir, reflejar y autorreflejar, la
prapia identidad y un imaginario local compartido.

El siglo XX a través de la industrializacion de
la produccion cultural, mediante la reproduccion
de obras creativas —por las innovaciones tecnold-
gicas—, permitio la transformacion de los produc-
tos culturales en produccion mercantil simboli-
ca.” La cultura vista como mercancia es objeto de
gran interés para los conglomerados globales de
entretenimiento, que operan con una logica de
rentabilidad articulada a nivel transnacional.

Este proceso de produccion mercantil simba-
lica se desarrolla y expande en la contemporangi-
dad con lo que se ha denominado weconomia de
signoss’ o posfordista. En la nueva era capitalista,
capitalismo tardio, la imagen o estética de los pro-
ductos u objetos materiales es tanto o mas im-

portante que su materialidad, avanzamos hacia la
produccion masiva y segmentada de bienes dife-
renciados. Cada vez mas se producen signos y no
objetos materiales, aumenta el consumo de lo sim-
bolico y por ende la estetizacion de los objetos
posmodernos. El interés por el disefio y la creati-
vidad en la identidad de los bienes va creciendo, a
la par que el industrialismo del modelo de pro-
duccion fordista comienza a cambiar durante los
80. Entonces, la sociedad postindustrial o
posfordista no significa el fin de la economia in-
dustrial sino su resignificacion. La economia ac-
tual otorga preponderancia al diseno intensivo para
dar identidad a bienes y servicios luego del agota-
miento de la produccién masiva y estandarizada
del fordismo.”

Pero ses un negocio atractivo para quién? Para
los grandes sellos discograficos, las Majors del cine
de Hollywood o los grandes operadores de cine.
La produccion y la distribucion se concentran en
algunas empresas transnacionales que invierten
en aquello que consideran tiene probabilidad de
éxito, reduciendo asi las posibilidades de expre-
sion de la diversidad cultural.

«Es en este contexto donde el campo cultural
aparece como autonomo, capaz de generar por si
mismo valor economico, y termina convertido en un
area de gran atractivo para el emprendimiento eco-
nomicon.” Por su atractivo la cultura ha entrado en
las disputas comerciales internacionales, como la
Ronda Uruguay del GATT (hoy Organizacion Mun-
dial del Comercio). Lo que mas preocupa es con re-
lacion al valor simbalico de la cultura; estas disputas
no se reducen solo al plano econdmico sino que, y
sobretodo, son disputas por la hegemonia cultural.

Pensar en los términos de la globalizacion
implica preguntarse qué valores, visiones y creen-
cias encuentran canales globales para ser difundi-
dos y cudles son marginados. En este contexto, la
situacion latinoamericana se presenta en desven-
taja si no se entiende a la cultura como un factor
estratégico para el desarrollo.

En Argentina recién a fines de la década del
90 se empezo a prestar atencion a la importan-
cia, no solo economica sino también estratégi-
co-cultural, que tienen las industrias de conte-
nido cultural."

4 Laboratorio de Industrias Culturales de la Nacién, «La medicién de la economia cultural en Argentinan, 2006, p. 8.
5 L. Stolovich, La cultura da trabajo. Entre la creacion y el negocio: economia y cultura en el Uruguay, 1997.

“ L. Stolovich, op. cit., 2000.

" Cancepto desarrollado por S. Lash y |. Urry, Economia de signos y espacios. Sobre el capitalismo de la

posorganizacian, 1994.

? Laboratorio de Industrias Culturales de la Nacidn, op. cit., 2006.

s Consejo Nacional de la Cultura y las Artes, Los trabajadores del sector cultural en Chile. Estudio de caracterizacion, 2004.
© Achuagar sefialaba la casi nula existencia de investigaciones en esta drea. Ver H. Achuagar, «La incomprensible
invisibilidad del ser econdmico, o acerca de cultura, valor y trabajo en América Latina», 1999. Desde el afo 1999
en adelante empiezan a aparecer investigaciones y reuniones que abordan esta temdtica para América Latina, por
ejemplo el Convenio Andrés Bello desarrolla el Proyecto Economia y Cultura, proponiendo indicadores
estandarizados; ese afo también se realiza la Reunidn del Parlamente Cultural del Mercosur.
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En los paises desarrollados se estima que el
sector genera el 6% del PBI. Estudios recientes"
indican que en Argentina, en el afio 2005, las prin-
cipales actividades e industrias de la economia
cultural han representado el 3% del PBI, crecien-
do con mayor fuerza que el promedio del resto de
las actividades economicas; ese afio, por ejemplo,
se duplico la facturacion generada por Pesca y
Mineria. Luego de la devaluacion este sector cre-
cio un 58%, mientras que el resto de la economia
lo hizo un 27%. El presupuesto publico nacional
para cultura fue del 0,24%, cifra inferior al 1%
que destina Uruguay.

También existen grandes diferencias en el ni-
vel regional. La Ciudad Auténoma de Buenos Ai-
res concentra mucha de la actividad del sector;
las industrias culturales representan el 6% del PBG
y generan 90.000 puestos de trabajo, el 4% de la
mano de obra ocupada.

En el nivel nacional en 1994 la cultura generd
342.208 puestos de trabajo, esto represento el
3,20% de la participacion en la generacion de
puestos.'”

Los trabajadores del arte y la
cultura

Las cifras y las estadisticas arriba senaladas
poco nos dicen acerca de los actores clave de este
proceso: los trabajadores del sector cultural.
;Como podemos caracterizar a los trabajadores
de la cultura? ;Como son sus condiciones de vida?

No abundan las investigaciones al respecto.
Varios autores indican que un dato muy caracte-
ristico es el multiempleo o el pluriempleo. Mu-
chos artistas ejercen una doble actividad, es decir,
tienen otra actividad laboral que les asegure in-
gresos para sobrellevar la incertidumbre de las
carreras artisticas, en muchos casos, incluso, has-
ta evitan llamarse a si mismos artistas o escritores
por esta razon, La docencia artistica funciona fre-
cuentemente como estrategia o forma de obtener
ingresos seguros y estables.”

En cuanto a los tipos de contratacion encon-
tramos que en la actividad artistica se utiliza con
frecuencia el empleo zafral,'* temporario, o la con-
tratacion por proyectos.' Si bien se puede traba-
jar contratado con un empleo permanente, lo que

mas ha aumentado es la intermitencia y discon-
tinuidad del trabajo. Esto, que hoy por hoy pare-
ce producto de la flexibilizacion laboral de la dé-
cada del 90, en el sector cultural ya se desarrolla-
ba previamente.

La cultura es un sector-faro en el laboratorio
de nuevas formas de empleo. Nos referimos
al empleo intermitente, auto gestionado, de
diversa especializacion a lo largo de una ca-
rrera (...). Con ello no se quiere indicar que
esas formas precarias de empleo sean los ge-
niales resultados del laboratario, sino que las
propias necesidades de los sectores culturales
han exigido una experimentacion de formas
de prestacion consideradas durante muchos
aiios como atipicas.'®

Esta situacion lieva a hablar de informalidad
laboral en el sector cultural, dada la discontinui-
dad en los ingresos y la desproteccion en térmi-
nos de seguridad social.

Otra caracteristica propia del sector es lo que
se ha denominado star system'” (sistema de es-
trellas); esto es, la concentracidn del consumo en
determinados productos de ciertos artistas cor-
sagrados; algunos artistas estrellas altamente co-
tizados que obtienen grandes ganancias. Por esto,
otra caracteristica de los trabajadores del arte es
la incertidumbre acerca de sus posibilidades de
exito; las perspectivas de carrera son inciertas.

Algunos problemas metodologicos
para investigar a los trabajadores
del sector cultural

Resulta complejo emprender investigaciones
en estas areas debido a los pocos y a su vez frag-
mentarios datos y estadisticas. Se producen datos
desde diversos organismos publicos y privados,
pero no toda la informacion es metodoldgicamente
confiable. Esfuerzos gubernamentales en busca
de mejorar esta situacion se plasman en la crea-
cion del Observatorio de Industrias Culturales en
la Ciudad Auténoma de Buenos Aires y el Labora-
torio de Industrias Culturales de la Nacion.

Con relacion a las bases del Instituto Nacional
de Estadisticas y Censos (INDEC), contamos con

* Laboratorio de Industrias Culturales de la Nacion, «Informe sobre la cuenta satélite de culturan, 2007.
# [bidem, en base al Censo Econdmico Nacional 1994. El Censo Econdmico 2005 ain estd siendo procesado, solo

hay datos preliminares del mismo.

' Casas senala esta situacion para los egresados de la Lic. en Artes Plasticas de la Universidad Nacional de Cuyo.
Ver G. Casas, «Informe sobre la carrera de Lic. en Artes Plasticas», 2004.

' F, Benhamou, La economia de la cultura, 1997.

% Maria N. Bulloni Yaquinta, «Cémo se filma un comercial? Organizacién y proceso de trabajo en los proyectos de

cine publicitarion, 2007.

* Consejo Nacional de la Cultura y las Artes, op. cit.,, 2004.

7 F. Benhamou, op. cit., 1997.
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la informacion que releva la Encuesta Permanen-
te de Hogares (EPH) y los Censos. El problema
que surge de la EPH es que releva el trabajo prin-
cipal (al que mas horas se le dedica) y como diji-
mos, en el caso del trabajo artistico se suele dar la
situacion de pluriempleo, en la que muchos artis-
tas dedican mds horas a otros trabajos no artisti-
cos. Por esto, consideramos que probablemente a
la EPH escapa informacion acerca de la situacion
laboral de los trabajadores del arte. En sintesis, en
Argentina es una tarea pendiente la generacion
de datos empiricos confiables sobre los trabaja-
dores del sector cultural.™

Educacion y trabajo

En la actualidad, la refacion educacion y trabajo
ocupa un lugar importante para las politicas educa-
tivas." En la provincia de Buenos Aires es una de las
principales lineas de accion del plan educativo.

Se esta reformulando la concepcion tradicio-
nal que pensaba al trabajo como el reino del ha-
cer y a la educacion como el reino del intelecto.
En el mundo del trabajo se producen saberes, que
no son solo aquellos que genera la experiencia o
la adquisicion de destrezas; como seiala Spinosa:
«(...) en el acto de trabajo existe, en la medida que
se resuelven problemas, un analisis de la activi-
dad, un diagnostico que orienta la accion poste-
rior (...) el pensamiento es inseparable de la ac-
cionm, ™ Por esta razon, estariamos hablando de
los saberes del trabajo. Pensar en estos términos
reconfigura la relacion educacion-trabajo consi-
derando que desde el mundo del trabajo se pue-
den generar situaciones didacticas.

Desde esta perspectiva, instituciones de la Di-
reccion de Educacion Artistica de la DGCyE de la
provincia de Buenos Aires han sido incorporadas
al registro del Instituto Nacional de Educacion
Técnica, en el marco de la Ley de Educacion Téc-
nico Profesional 26.058.

Educacion formal en artes

En cuanto a la educacion formal, los trabaja-
dores del sector cultural suelen haber alcanzado
altas instancias de formacion académica, ya sea
educacion universitaria o superior no universita-
ria. Segin estima Elizalde, en Argentina el 25,2%
de los trabajadores del arte posee estudios supe-

riores o universitarios de acuerdo a la Encuesta
Permanente de Hogares 1999, cifra superior al
15,5% del total general de ocupados que esta
autora senala para ese afo.

Si bien el titulo no es un determinante para
ejercer estas actividades, si podemos decir que ac-
tia como un codigo de acceso al mercado laboral.
No obstante, en muchas areas de desempefio son
mas valorados los conocimientos adquiridos por la
experiencia de la practica laboral que la credencial
educativa. En ciertas actividades artisticas el titulo
empezaria a indicar implicitamente la garantia de
buen desempeio y contribuiria al ingreso al circui-
to intelectual o de vanguardia. Esto no sucede en
tadas las dreas, pero la educacion formal empeza-
ria a actuar como legitimadora en algunos campos
del talento, ante si mismo y los demas. La universi-
dad brindaria el dispositivo simbélico y la creden-
cial que legitima y avala a quien ejerce estas activi-
dades. Algunas investigaciones*'sefialan diferencias
en el nivel generacional, en muchos casos las per-
sonas de mayor edad son trabajadores autodidac-
tas que han adquirido experiencia en su larga tra-
yectoria en el campo artistico y que legitiman su
lugar con el renombre y la trayectoria. En los lti-
mos anos ha aumentado la matricula de alumnos
en las carreras artisticas; este proceso es parte de la
expansion de la educacion superior en la Argentina
de los ultimos anos, pero también podria indicar la
mayor profesionalizacion del campo cultural y la
compensacion de trayectoria con educacion formal
por parte de las generaciones mas jovenes. Esta
profesionalizacion es interesante, puesto que rela-
tiviza cierta creencia instalada por la cual en artes
todo es cuestion de talento y libre inspiracidn. Esta
profesionalizacion indicaria que como en otras dreas,
la educacion formal aqui también es importante.

La educacion superior no proporciona solo
conocimientos especificos, actia como un espa-
cio de contacto y despliegue de redes sociales,
como un lugar de conocimiento y reconocimiento
del campo artistico y cultural y las reglas de juego
que en €l operan; no obstante en algunos ambi-
tos de trabajo cultural persiste y coexiste la for-
macion como oficio.” La credencial educativa
empezaria a funcionar en algunos ambitos como
legitimadora de una posicion en el campo, esto
que al autodidacta le lleva largos afnos de trayec-
toria lograr.

Con relacion a estas cuestiones y al sentido de

* ln trabajo valioso en este sentido es el de Maria L. Elizalde, «Los trabajadores del arte en la Argentinas, 2003.
% En la provincia de Buenos Aires, la Direccion General de Cultura y Educacion ha creado en su estructura la
Direccién Provincial de Educacién y Trabajo, el Consejo Provincial de Educacién y Trabajo y la Agencia de

Acreditacion de Competencias Laborales.

“ Martin Spinosa, «Los saberes y el trabajo», 2006, pp. 164-173.

“ Consejo Nacional de la Cultura y las Artes, op. cit., 2004.

# Bulloni Yaquinta sefiala esto para algunos puestos de cine publicitario. Ver Maria N. Bulloni Yaquinta, op. cit., 2007.
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las instituciones artisticas, Bourdieu se pregunta:

;Qué es lo que uno aprende en las Escuelas de
Bellas Artes? Unio va alli sabiendo lo que es el
arte, y que uno ama el arte, pero alli aprende
razones para amar el arte y también todo un
conjunto de técnicas, de saberes, de saber-ha-
cer, que hacen que uno pueda sentirse, a la vez,
inclinado y apto para transgredir legitimamente
las reglas del arte o mas simplemente, las con-
venciones del oficio tradicional. (...). En una
palabra, en el campo artistico, como en el cam-
po cientifico, es necesario tener mucho capital
para ser revolucionario.”

Conclusiones

Mucho queda por hacer e investigar. Es nece-
sario generar datos que permitan conocer acerca
del sector cultural y las caracteristicas de sus tra-
bajadores. Esto permitiria la planificacion de po-
liticas para este sector estratégico.

En el siglo XXI, la cultura pasara a ser el verda-
dero motor de la economia. La diversidad cul-
tural constituye, pues, un capital global que la
comunidad internacional tiene el deber de ha-
cer fructificar no solo por razones econdmicas
sino también en funcion de imperativos éti-
cos. Es, por ello, fundamental que la dimen-
sion cultural se convierta en el eje del desarro-
lio global que habra de ser, par anadidura, sos-
tenible

Investigar, producir, legislar, generar conoci-
mientos, bienes y servicios en estas areas, mere-
cen un lugar destacado en la agenda de discusion
de las politicas piblicas. El sector cultural es de
importancia estratégica; no solo promueve el de-
sarrollo econdmico, sino que contribuye a la ex-
presion de la diversidad, al desarrollo social y
motoriza emprendimientos asociativos.
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|

En escasos nueve aiios v especialimente en
estos dos wltimos, La Plata ha cambiado su
rimbo artistico. I'ste corto perfodo quedo
inaugurado en 1960 por ¢l Grupo S, nucleo
de plisticos informalistas productores del
intento conjunto de actualizacion del are.
Cineo anos nuis rarde, el Museo Provincial de
Bellas Aries rompe con su livea presentando
al MOVIMIENTO ARTE NUEVO [MAN]). El
director del Museo, Angel Osvaldo Nessi y
Saul Yurklevich rednen un panorama
nacional, mechado con algunas figuras
locales, de tendencias mas aranzadas del
pais. En 1967, Luis Pazos monta un especti-
culo para lo presentacion de su fbro -objero
LA CORNETA. En 1968, quicn escribe,
muestre sus cosas bajo una conferencia
muda, v convoca a una experiencia colectiva
con su MANOJO DE SEMAFOROS. En las
plavas de Villa Gesell, Carlos Ginzburg realiza
twn AGUJERO EN LA PLAYA, realizacion
colectiva con un poze cn la arena con cita en
su interior para divagar, v ese misma aio en
La Plata se homenajea al GRUPO Al

Este articulo trata de brindar una resefa de
las artes visuales en la ciudad de La Plata en el
periodo 1958-1968, a manera de sintesis de las
observaciones desarrolladas en un proyecto de
documentacion e investigacion de las Artes en la
ciudad, gue se lleva a cabo en el IHAAA de la Fa-
cultad de Bellas Artes de la Universidad Nacional
de La Plata.

Acerca del proyecto de )
investigacion y documentacion
del IHAAA

El proyecto «Las Artes y la ciudad: archivo,
memoria y contemporaneidad (1958-2006)»* co-
mienza a desarrollarse en 2007 dentro del Pro-
grama de Incentivos, con la finalidad de construir
un conjunto de informacion sistematizada y su

‘ E. A. Vigo, «No-Arte-Si», 1969, p. 5.

: Entre los trabajos previos, que son varios, pero cuya informacién es dispersa, se pueden senalar:, A. M.
Altamirano, «El nacimiento de la pldstica en La Platan, tesis de licenciatura en Historia del arte, Biblioteca FBA,
UNLP; A. O. Nessl, Diccionario Temdtico de las Artes en La Plata, La Plata, IHAAA, FBA, UNLP, 1982; E. Sanchez
Pérfido (comp.), Maestros de la pintura platense, 18 pintores de la ciudad, La Plata, La Comuna, Municipalidad de

L.a Plata, 2005.
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posterior interpretacion sobre las artes en la ciu-
dad, a través de cuatro subtemas y/o ejes. El pro-
posito es aportar datos, reunir documentos y es-
tudios tendientes a la construccion del campo ar-
tistico de la ciudad de La Plata y su vinculacion
nacional e internacional en el periodo senalado.
Las acciones a sequir se inscriben en la constitu-
cion de programa de documentacian e investiga-
cion con cuatro lineas de investigacion relaciona-
das por su ambito de desempeno, sus objetivos
generales y metodologia.

A partir de las bisquedas se realizara el estu-
dio de las actuaciones de grupos e instituciones
que se han desempenado en la constitucion del
campo artistico-cultural, a partir de las produc-
ciones, los imaginarios y los circuitos del mismo.
Se piensa en la necesidad de un archivo del desa-
rrollo de las artes en la ciudad, en la tarea de
sistematizar en una institucion de la UNLP el
material disponible y en poner en valor el patri-
monio artistico del periodo.

El panorama critico local, articulado en lo que
respecta a las relaciones entre artes, los circuitos
¢ instituciones en un periodo de importantes cam-
bios sociales y culturales en la ciudad de La Plata,
hace necesario una investigacion que dé cuenta
de los transitos y tensiones. Las practicas artisti-
cas, con su naturaleza phblica de obras, y la ma-
nifestacion de sus realizadores de ir méas alla de la
expresion individual, dan pie a la formulacion de
estéticas criticas orientadas a la busqueda cons-
ciente de efectos sociales locales. La relevancia de
esta propuesta es organizar en un corpus unifica-
do la informacion dispersa en diferentes ambitos:
museos, centros de exposicion y archivos particu-
lares. Radicar el proyecto en el IHAAA y convertir-
lo en un proyecto de investigacion del mismo,
significa poner en valor la historia de los estudios
sobre artes que se han generado en la Facultad de
Bellas Artes, en la UNLP, en diferentes momentos
de la segunda mitad del siglo XX, y que no han
tenido el desarrollo institucional suficiente, o la
mediacion de las industrias culturales, pero que
no obstante han sequido —con fluctuaciones- el
desarrollo del arte local y nacional.

La historia del campo artistico de la ciudad
puede tomar como uno de los centros de produc-
cion de sentido aquel que fue generado a partir
de la Universidad y los diferentes centros: Museos
Praviicial, Municipal y el Museo de Arte Contem-
poraneo Latinoamericano, como aquellas salas, ya
inexistentes, creadas con el entusiasmo de parti-

culares que participaran de la renovacion de las
artes en La Plata.

Comenzar en 1958 es anticipar la década mitica
para las artes argentinas y se corresponde no solo
con la deteccion de un drea vacante y la fragmen-
tacion de los estudios precedentes, sino, con los
cambios en las politicas publicas de la provincia
de Buenos Aires, en particular en lo atinente al
plano cultural y sus industrias. En el ambito de la
UNLP se destaca la posterior creacion de la carre-
ra de Historia del arte por A. 0. Nessi, la gestion
del artista Carlos Aragon en la direccion de la Fa-
cultad de Bellas Artes; avanzando los primeros 60
el campo artistico se renueva y dicha renovacion
se vera desarrollada en la década siguiente.

Frente a los silenciamientos de la Dictadura,
las artes en la ciudad asumieron diversas estrate-
gias que se podran vislumbrar con el advenimien-
to de la democracia. En algunos ejes las rupturas
son temporales, son mas fuertes; en otros ejes se
establece una variada posibilidad de recorridos que
permiten pensar la contemporaneidad. De este
modo las tres palabras clave para este proyecto -
archivo, memoria y contemporaneidad- cobran
una importante interrelacion para estudiar los cam-
pos en forma sincronica y diacronica.

La institucion artistica, a través de distintos
espacios y actores, ha legitimado y legitima, con
diferentes racionalidades, diversas significaciones
sobre el arte y el patrimonio. Las exposiciones han
sido instrumento de modernizacion cultural y de
representacion de politicas artisticas dominantes
o subordinadas, de acuerdo a la relacion entre
modalidades, circuitos y publicos.

Anna Maria Guasch” establece una mirada so-
bre el arte contemporaneo a partir del dispositivo
de exhibicion. Este se considera uno de los instru-
mentos mas utiles para profundizar y avanzar en
el conocimiento de una historia no escrita, mas
que en el repertorio de las agendas institucionales
¥, en el mejor de los casos, en la brevedad del
catalogo.

Hacia el Arte Nuevo

Se sostiene que las experiencias plasticas y
mediadoras de E. A. Vigo en la ciudad intentaron
instalar nuevos comportamientos artisticos, un
estado de vanguardia frente a un campo artistico
mas tradicional, especialmente sustentado en los
envios a los salones provinciales y a la ensenanza
de algunos talleres en la entonces Escuela Supe-

* A. M. Guasch, £l Arte del siglo XX en sus exposiciones 1945-1995, 1997.
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rior de Bellas Artes. A finales de los afios 50 el
arte nuevo se empezaba a producir en los talleres
de los jovenes artistas, que saldran a la luz comao
Movimiento Si, y las renovaciones estéticas se tras-
mitian desde las clases de Héctor Cartier y Ma-
nuel Lopez Blanco, combinando la nueva vision y
el existencialismo. La solidez pictérica de maes-
tros como Martinez Soliman, Carlos Aragén o
Francisco Vecchioli condujo a una afirmacion de
la pintura figurativa con fuertes componentes
expresionistas. Esta primera renovacion es asimi-
lada a finales de los afos 50 como una verdadera
escuela, como parte de la tradicion a lo que res-
ponderd con la fuerza de la actitud rupturista E.
AL Vigo mas que el grupo Informalista; los reuni-
dos en este grupo sin duda renovarin el lenguaje
pictorico al interior del sistema. Vigo se propone
revulsionar! dicho sistema proponiendo un «no
artes, pero también difundir y comentar lo que
acontece para provocar una vanguardia, tanto en
la produccion como en la recepcion. Un artista
difusor que tensiona la relacion entre vanguardia
y reaccion, en analogia con la intervencidn de los
artistas en el proceso social de constitucion de
significados estéticos durante los afios 60, alre-
dedor del Di Tella, en los que prevalecio en Ar-
gentina «un arte de difusoress.”

Fdgardo A. Vigo. Estudio mecdnico

co mdaguina de engranaje pscudos.

tn el diario £l Argentino, Vigo escribe la co-
lumna de artes plasticas. En su Panorama Plastico
Local de 1962 destaca el movimiento con un itine-
rario variado en una ciudad contradictoria. Los sa-

HECTOR J. CARTIER
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El libro con diseno de 1apa de César Lopez
| I

EL ARTE

Osornio fue publicado primero en el N° 15
de la Revista de la Universidad (septiem

hre-diciembre 19¢ cditado en 19¢

bados de inauguracion en los que todo cobra tem-
peratura. «El plistico no se siente solo. Empie-
za a darse cuenta también de que la temperatura
suya ha sido contagiada al medio ambiente. No
somos ilusos pero creemos que estamos en presen-
cia de un verdadero punto de partidan.

El mapa del campo artistico platense del pe-
riodo comprende los siguientes actores:

1. La formacion del Grupo Si (1960-1962)
integrado por César Ambrossini; César Blanco:
Nelson Blanco; Horacio Helena; Omar Gancedo:
Saul Sarralde; Carlos Pacheco; Eduardo Panceira;
Ceésar Paternosto; Alejandro Puente; Horacio
Ramirez; Carlos Séanchez Vacca; Dalmiro Sirabo;
Antonio Sitro; Hugo Soubielle; Mario Stafforini y
Antonio Trotta. El grupo experimento con mate-
riales, técnicas y soportes, en una dialéctica infor-
mal-concreta.

2. Grupo Didlogo (1962-1971) formado por los
artistas Enrique Arrigoni; Ismael Calvo Perotti; Oscar
Levaggi y Ramdn Peralta. Incorporaron la renova-
cion sobre una base figurativa y de orientacion te-
matica hacia el americanismo y la critica social.

* |a idea de una poética de la revulsion para tratar la obra de Vigo es introducida por Fernando Davis, Actas
IHAAA 2007, muestra Arte Nuevo 1960-1976, Centro Cultural Recoleta, 2007.

¢ Garcia Canclini retoma esta idea de Slemenson, M. y Kratochwill, G., «Un arte de difusores. Apuntes para la
compresion de un movimiento pldstico de vanguardia en Buenos Aires, de sus creadores, sus difusores y su
plblicos, en Juan F. Marsal (ed.), £l intelectual latinoamericano, Buenos Aires, del Instituto, 1970, pp. 171-201. La
cita corresponde al texto de N. Garcia Canclini, «La modernidad después de la modernidads, en A. Belluzzo (ed.),
Modernidade: Vanguardas Artisticas na América Latina, San Pablo, UNESP-Memorial, 1990, p. 231.
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3. Pintores independientes vinculados a los
grupos y a la Escuela Superior de Bellas Artes: Mi-
quel Angel Alzugaray (entre la figuracion expresio-
nista y el informalismo, gran colorista); Lido lacopetti
(abstraccion sensible, pictografemas; no solo reno-
vo la pintura desde el punto de vista signico, sino
que unos anos mas tarde propiciard la creacion de
circuitos alternativos de difusion de las obras); César
Lopez Osornio (presenta en 1958 una obra informal
al Salon de Mar del Plata, anticipando y en corres-
pondencia con el Grupo Si, renovando el lenguaje
visual en la sintesis entre el gesto informal y la geo-
metria. Ademas, su rol docente en Bellas Artes lo
llevo a aplicar en el nuevo analisis del arte las cate-
gorias provenientes tanto de la filosofia existencial
como de la fenomenologia y la nueva vision, Entre
1960 y 1962 viaja a Japon y entra en contacto con
el grupo Gutai). Asimismo se destaca el escultor
Rubén Elosequi, también propiciando el cambio ha-
cia una escultura abstracta.

4. Movimiento de Arte Nuevo (MAN) (1965).
Grupo de artistas reunidos por el entonces direc-
tor del Museo Provincial de Bellas Artes, Osvaldo
Nessi, en una exposicion colectiva y explosiva, mas
mediatica por sus consecuencias y mostrando
nuevas tendencias (inauguradas tanto por el Gru-
po Si como por el no arte de Vigo).® Los artistas,
tratando de imponer sus ideas declararon:

«E] arte estd vinculado a su época siempre y de
manera esencial. Hay, es la respuesta sensible, ima-
ginativa, a los estimulos que nos toca vivir. No se
lo puede juzgar con prejuicios ni con esquemas
anacronicos. Exige una perpetua acomodacion al
presente. Un arte libre de prevenciones que no
menosprecie ningun aspecto de la realidad, que se
propone extraer alimento de todas las comarcas
de nuestra existencia, sin desdefiar lo feo, lo gro-
tesco, lo macabro, lo banal, lo cotidianas.”

5. Un espacio de renovacion: la Pequena
Galeria de Radio Universidad.
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La Pequena Galeria de Radio Universidad es
uno de los escenarios privilegiados de la avanzada
hacia el arte de cambio. Se crea en 1961y funcio-
na hasta 1963, bajo la direccion de la radio de
Julio Sager.

En este espacio Vigo colabora como entrevis-
tado en diferentes programas sobre el panorama
de las artes en la ciudad, retine grabados de dife-
rentes artistas para ilustrar la programacion men-
sual y organiza las primeras muestras. Alli presen-
t6 al Grupo Integracion, de breve existencia, pero
que marca el lazo entre dos vertientes del proyecto
moderno, la experimental y la constructiva.

En 1962 se realiza una muestra Madi, y a lo
largo de los tres afnos se pudo apreciar una de
Constructivismo arquitectural, de pinturas y gra-
bados de Pettoruti, de jovenes escultores y
ceramistas.

Expmicide del Grupo Modt en lo Pequefa Galerlo do Rodie
Universidod de Lo Plata - Pinture de SCOPELLITI ¥ escutiu-
ra de SABELLL,

i 72!

™

6. Aparicion en la escena plastica de algunas
jovenes artistas mujeres, escultoras: Graciela
Gutierrez Marx e Isabel Carmona (exponen en 1963
en la Pequena Galeria de Radio Universidad),

7. Grabadores de La Plata y la creacion de Vigo
del Museo de la Xilografia,1967. Exponen y donan
al Museo del Grabado: lsmael Calvo Perotti; De
Marco; Francisco De Santo; Miguel Angel Legarte;
Omar Gancedo; Gaudino; Ofelia De Jofré; Lucio Lo-
ubet; Néstor Morales; Alberto Piergiacomi; Norma
Posca; Hebe Redoano y Edgardo A. Vigo.

8. VIIN, Centro de Vision Integral (1961),
formado por Héctor Puppo junto a Jorge Pereira;
Nicolds Jiménez; Ricardo Zelarayan; Gonzalo
Chavez; Roberto Rollie; Ezequiel del Busto; Raul
Massoniy Manolo Lopez Blanco. Su labor consis-
tia en difundir los principales trabajos sobre arte,
arquitectura, diseno industrial y comunicacion vi-
sual. Desarrollaron tareas de traduccién de textos
inéditos en Argentina, entre ellos: ¢ Tiene vigencia
la Bauhaus?y Signos visuales en la comunicacién
operativa y persuasiva, de Tomas Maldonado; De

& Esto fue estudiado en particular por M. Florencia Suarez Guerrini, como premio a proyectos MPBA, 2006. En

prensa.

7 A. 0. Nessi, «El MAN», en Diccionario Tematico de las Artes en La Plata, 1982, p.237.
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la superficie al espacio y Problema del espacio
tiempo de Max Hill; Espacio y Forma, de Walter
Gropius.

8. Movimiento Diagonal Cero (1966-1969).
Conformado a partir de las diferentes ediciones
de la revista homonima con jovenes poetas, alum-
nos de Vigo del Colegio Nacional. Constituido por
Vigo; Omar Gancedo; Carlos Ginsburg; J. de Lujan
Gutierrez y L. Pazos. Renovaron la poesia inte-
grando imagen, texto, sonoridades, objetos. En
un sentido amplio sentaron las bases de un tipo
de operatoria conceptual. La ciudad de La Plata
participa en esos anos, a traves de ellos, del deba-
te sobre los nuevos destinos y mecanismos del
arte. La ciudad celebra lo nuevo a la vez que lo
condena, y genera un ambito de experiencias lo-
cales que, desde el circuito marginal, intenta en-
tablar un didlogo con el Instituto Di Tella y pro-
poner otros enfoques, como el ponderar los as-
pectos azarosos y ludicos de lo artistico, y des-
mantelar el adormecimiento y la sacralidad que la
pequena sociedad platense le adjudica al arte.

E. A. Vigo en tanto artista difusor comenta,
introduce, selecciona y ofrece a la formacion del
observador el arte de su tiempo con todas las va-
riantes posibles, a través de las muestras que cir-
culan en la ciudad; como creador da a conocer,
reflexiona y trata de despertar al observador en lo
que Hama ¢l «no arten.

Luis Pazos tocando su poema-objeto

vitorg La Corneld.

Los ultimos anos 60 representan una sumatoria
de sensaciones contradictorias en el plano de la
cultura, la politica, la vida cotidiana. Se trata de
ser modernos y utopistas, a la vez que los dife-
rentes sucesos militares y represivos aumentan.
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La ciudad de La Plata vive la efervescencia de las
investigaciones estéticas y constituye un escena-
rio de rebelion capaz de soportar el avance de la
experimentacion en las artes visuales, la poesia y
la musica.

Fuentes consultadas:

Archivo Familia Nessi

Archivo Grupo Escombros
Archivo Centro Experimental Vigo
Hemeroteca, UNLP
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Introduccion

Este trabajo se inscribe dentro de las investiga-
ciones que se llevan a cabo en el marco del proyec-
to «Las Artes y la ciudad: archivo, memoria y con-
temporaneidad» bajo la direccion de la Mag. Maria
de los Angeles de Rueda, directora del IHAAA, y se
incluye dentro del Programa de Incentivos. En esta
primera etapa del relevamiento de la obra y archivo
documental del artista Carlos Aragon, se presenta
una seleccion de textos donde se hallan ideas cen-
trales para el artista, su practica a través de la pro-
duccidn pictdrica y los disparadores de la estructu-
ra y didactica de la catedra Morfologia y Composi-
cion. Esta catedra fue creada en 1963 -cuando la
Facultad de Bellas Artes era atin Escuela Superior
de Bellas Artes- por el Profesor Carlos Aragon, quien
fuera también el primer-profesor. Dicha investiga-
cion se ha realizado con la colaboracion de Claudia
Aragén, hija menor del artista, quien tiene a su
cargo la conservacion del archivo y la produccion
pictdrica,

La eleccién de este artista en el marco del Proyec-
to citado se respalda en varios propositos planteados
en el plan de trabajo: realizar una tarea de releva-
miento y catalogacion de la produccién en los archi-
vos particulares de los artistas platenses; explorar la
actuacion de dichos artistas en el ambito de la Facul-
tad de Bellas Artes y en otros espacios académicos de
ensenanza artistica, e investigar la participacion en el
campo artistico platense. Carlos Aragén fue uno de
los artistas-docentes, cuya tarea en la Escuela Supe-
rior de Bellas Artes —convertida en Facultad de Bellas
Artes en el ano 1966~ fue dindmica e impulsora de Ia
creacion y sustentacion de catedras y espacios nece-
sarios para la expresion artistica, referidos mas especi-
ficamente a dos dreas: el mural como técnica y la
morfologia como metodologia de aprendizaje de la
imagen.

Trayectoria de Carlos Aragon

Carlos Aragon nacid en Ayacucho en 1915 y
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fallecia en La Plata en 1990; platense por adopcion,
se gradud como profesor de Dibujo y Pintura en la
Escuela Superior de Bellas Artes, donde ejercid la
docencia; fundador de la catedra de Morfologia y
Composicion y de la carrera de Pintura Mural, mien-
tras que entre los afos 1959 y 1962 fue director de
esta Institucian. En el afo 1966 participo en la fun-
dacion de la Escuela Superior de Artes Visuales de
Chivilcoy, en la que se desempend como director
durante varios afios; docente y director de la Escue-
la Martin Malharro de Mar del Plata; docente y
vicedirector de la Escuela de Artes de Magdalena. Su
labor como artista se alternd entre la pintura de ca-
ballete de pequeno y gran formato, el mural, el
mosaico y la escultura, El mural y la restauracion
fueron las actividades que relacionaron la imagen
propia del artista con el medio institucional de la
ciudad de La Plata. La labor realizada durante cua-
tro décadas en la docencia y toda su vida en la plas-
tica exceden este trabajo, ya que como artista reco-
nocido desarrollo su actividad en diversos ambitos y
fue requerido en tareas tales como la restauracion
de la Presidencia de la Universidad Nacional de la
Plata; el Salon Dorado de la Municipalidad de La
Plata; la Legislatura y la Casa de Gobierno de la
provincia de Buenos Aires en la ciudad de La Plata.
En los murales -realizados en el Colegio de Aboga-
dos, en el Ministerio de Obras Publicas y en la Capi-
Ila de la Misericordia, de la ciudad de La Plata- las
imagenes remiten a diferentes evocaciones de la his-
toria y las ciencias naturales, siempre englobadas en
la aventura humana. Entre sus numerosos escritos —
que abarcan tanto la actividad docente como sus
reflexiones sobre el quehacer y la didactica en el
campo artistico- relacionados con los hocetos de
murales se hallan sus ideas sobre la actividad propia
v sus ideas a desarrollar en los murales:

Micro y macracosmos, vertidos intuitivamente,
como reminiscencia que instaura lo dado en la
memoria o el augurio, pueden explicar los
murales en los que existe una dosis de subjeti-
vidad expresionista que tiende a absorber en
un solo haz la participacion del hombre en la
existencia y en el arte.

Ensefnanza artistica y concepcion
idealista

I's necesario destacar que en toda su produc-
cion como en los conceptos planteados a traves de
la produccion plastica, sus conferencias y progra-
mas curriculares, esta presente el idealismo de Car-
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los Aragan, intrinseco y sostenido por las lecturas
de Alois Riegl, como el desarrollo del concepto de
dibertad creadora» planteado por Alejandro Korn,
con el cual tomara contacto en los afnos de juven-
tud. Esta tendencia también se encuentra en las
obras més figurativas, como los retratos que desde
los recursos compositivos y matéricos, instalan una
lectura reflexiva por la constitucion del motivo y la
modalidad de representacion.

En esta concepcion que llevo a la practica desde
la docencia, se fundamenta una serie de obras que
abandonan la figuracion plena para insertar rit-
mo, color y sintesis en imagenes abstractas. En la
fundamentacion realizada en abril de 1966 por
Carlos Aragon —que se transcribe en parte a con-
tinuacion- al realizar una muestra de la produc-
cion de los alumnos de la catedra Morfologia y
Composicion, se encuentra una explicacion de cier-
tas elecciones de las formas constitutivas de la
imagen cuando la obra transita entre la abstrac-
cion y la figuracion sugerida.

La forma en si misma, su fundamento y conte-
nido, como su trascendencia en el campo de las
artes visuales, es la razén que sostiene y el espi-
ritu que remonta, por via de la imagen plastica,
al hombre a mundos de su invencion mas au-
téntica que aquel de su vivir cotidiano. La for-
ma asi entendida no puede ser entonces defini-
da y menos clasificada por segmentos de fun-
cién y aplicacion convencionales. Solo imposi-
ciones de orden didactico y metodoldgico justi-
fican la diseccion de un cuerpo tinico y por tan-
to verdadero por su sola presencia universal. De
acuerdo a los contenidos, los propositos de la
materia Morfologia atienden a dos aspectos
basicos: aquel universal que la relaciona con la
totalidad del quehacer pléstico y ese otro que le
confina dentro de los limites de la materia.

Para exponer parte de la tarea que se desarro-
llaba en esta catedra taller se anexan dos fotogra-
fias: [Figura 1], Trabajos de Alumnos, 1963, y [Fi-
gura 2], Alumnos y Carlos Aragon en el taller, 1963,
que ilustran algunos de los trabajos realizados por
los alumnos y exhibidos a fines del afio 1963. Si
bien ambas imagenes presentan figuras abstractas,
estas se utilizan como «estructuras espaciales ele-
mentaless para un posterior desarrollo figurativo.

El catalogo de esta muestra presenta una sin-
tesis de los programas que se desarrollaban en
tres anos consecutivos de taller. Es importante
destacar una sintesis de los Fundamentos:




Para el arte actual la transfiguracion de las for-
mas en su multiplicidad, constituye la esencia
de la invencion en su posibilidad de alcanzar lo
imponderable del mismo hacer creador. Morfo-
logia es disciplina conceptual pero de desarrollo
concreto en los talleres. La naturaleza como vi-
vencia operante facilita los materiales de estu-
dios estaticos o dinamicos; en los organismos
que van de la tierra al hombre, la triada «espa-
cio-tiempo-materia» conduce plasticamente a
la idea de la forma como una condensacion de
movimientos. Su estudio abarca tres cursos en
los que se trata sucesivamente los problemas de
la forma en si misma y en sus vastas relaciones
con otras dimensiones, su integracion y su des-

integracion en ellas.

Figura 1. Trabajos de Alumnos, 1963,
Fotografia del archivo del arrista.

Figura 2. Alumnos y Carlos Aragon en el
taller, 1963, Fotografia del archivo del artista.

e
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Esta cita remite a las ideas del profesor Carlos
Aragon sobre el arte y la funcion de la enseianza
artistica en particular, ideas que puso en accion
en la formacion de las catedras citadas. Su forma-
cion se basaba en el estudio de la naturaleza y el
cuerpo humano, -en sus afos de estudiante cola-
boraba con la catedra Anatomia en la Facultad de
Medicina de la UNLP- ambos en sus estructuras y
posibilidades, que aporta el camino hacia la abs-
traccion. En los archivos particulares del artista se
encuentran numerosas citas de los artistas que
nutrieron sus investigaciones sobre la practica de
la ensenanza y el estudio de la naturaleza, entre
los cuales se hallan Leonardo Da Vinci, Durero,
Klee, Kandinsky, Moholy Nagy y Tobey.

Entre los escritos revisados se encuentran al-
gunas consideraciones sobre el estudio del cuerpo
humano que dan cuenta del pensamiento
integrador entre macro y microcosmos, y sobre la
importancia de la actividad de taller como com-
probacion de los conceptos:

La forma corporal humana esta potencialmen-
te contenida en el esquema pentagonal de una
vertebra. Estas fuerzas concentradas pueden ser
liberadas mediante la agudeza sensorial e ima-
ginativa, revelandose luego por su expansion
en la totalidad del cuerpo. Pero el hallazgo y
comprobacion de este desarrollo de unidad y
totalidad vertebral es una conclusion a través
de hechos verificados en el taller mediante los
contactos haptico-visuales que se inician en el
hueso y concluyen en la piel. De otra manera
la veracidad cede ante la improvisacion, factor
negativo que desvirtua y confunde toda inten-
cion plastica y mas en el campo educacional
de la misma.

En un reportaje realizado en el afio 1962, Car-
los Aragon explica el camino que ha recorrido su
obra en cuanto a las diferentes tendencias adop-
tadas, que dan cuenta de un aprendizaje de las
formas por el dibujo, sequido de un proceso de
abstraccion de esas formas donde incorpora el tra-
tamiento de la luz. El recorrido de su practica como
artista se expresa del siguiente modo:

Mi trayectoria individual para un observador
superficial es aparentemente contradictoria. Co-
mencé en el 38 con un realismo auténtico y en
el 52 viré a una disciplina de tipo formativo,
muy severa con fundamentos de orden mate-
matico. Es mas, mi tarea pictérica ha sido cons-
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tantemente el enfrentamiento de dos actitu-
des: una de orden intelectual formativa, la otra
de arden sensible. Estas dos instancias aspiro
a equilibrarlas espiritualmente. En cuanto al
movimiento plastico en general, considero que
el momento por el que esta atravesando, a pesar
de carecer de representaciones abjetivas, tiene
un contenido humano mayor frente a Ja ac-
tualidad. ¥ lo considero asi porque estimo que
el hombre, en estos momentos, estd en una
busqueda esencial por sobre toda otra posibi-
lidad objetiva. Sintetizando y a riesgo de gue-
dar mal digo que no creo en la piritura figura-

tiva ni en la abstracta: creo en el pintor.

Cuando se analizan las obras pictéricas uno se
encuentra con ideas que se manifiestan en formas
sensibles, ideas relacionadas con la deduccidn, con
la interpretacion de la realidad desde el desarrollo
de las estructuras subyacentes de la formas.

La recreacion entre figuracion y abstraccion,
el juego entre estructura y forma, presentes en la
pintura tanto mural como de caballete, respon-
den a la resolucion del dilema planteado en uno
de sus escritos: «Quizas pueda yo hacer cualquier
cosa, la dificultad esta en concretar, en expresar
en imagenes el conflicto permanente de mi con-
dicion humana entre la razon y la intuicion, la
vigilia y el suenion.

Produccion pictorica: entre la
figuracion y la abstraccion

Ciertos aspectos de la obra de Aragon, conve-
nientemente enunciados, son muy reveladores; aun-
que fue un eximio dibujante, lo que parece conve-
nir a una obra de predominio intelectual, en su
pintura no demuestra el recorrido realista pero si el
dominio del dibujo, por esto la linea se convierte
en el ritmo; las calidades de la materia, en la textu-
ra que denuncia el soporte, y el color, en el compo-
nente que relaciona estructura y luz. En las dife-
rentes etapas de su obra es destacable el pasaje del
oleo al acrilico y al sintético, mientras que sus car-
honillas tienen una cualidad abstracta que remite
a la construccion de la forma, a la estructura de las
mismas que se ve reflejada en sus tallas en madera.

Si bien en este trabajo no se realiza una cata-
logacion de las esculturas realizadas por el artis-
ta, es importante destacar que a partir del ano
1962 las esculturas en madera, tallas, empiezan a
formar parte de sus exposiciones, desarrollando
una iconografia de formas arganicas que se po-
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Figura 3. Carlos Aragin: F7 Mar, Oleo
Sobre tela, 109 r I'12, Novienbre 1954.

Figura 4. Carlos Aragon, Luz en ef abismo.
leritico s saglomerado. 81 . 122, 1977,

dria inscribir en la escultura biomorfica, en la que
se trata de representar lo organico como principio
formativo de la realidad.



De acuerdo con las posibilidades de este tra-
bajo se presentan solo dos obras: [Figura 3], El
Mar del afio 1954, que da cuenta del proceso de
sintesis en el cual trabajaba hasta llegar a la abs-
traccion, mientras que la [Figura 4] perteneciente
a la Serie de la Luz, Luz en el abismo del ano
1977 cuando ya habia desarrollado su proceso de
abstraccion. Es importante destacar que su pro-
duccidn abarca alrededor de 400 obras, la mayo-
ria de gran tamano, acordes a su impronta
muralista, y en el caso de sus obras de menor
tamanio se han organizado en series donde se re-
unen sobre un bastidor entre cuatro y seis obras,
este es el caso de la Figura 4.

Dado el avance de esta investigacion, y consi-
derando los diferentes aspectos de la obra de Car-
los Aragon, es necesario destacar que tanto la at-
maosfera como la naturaleza fueron los puntos de
confluencia de sus tematicas, ya sea que tuvieran
una tendencia realista, cubista, abstracta o
semifigurativa. Esta caracteristica en cuanto a los
climas creados tanto a través del color, los con-
trastes y posteriormente con el dripping, es una
constante en la obra pictdrica, mientras que la
sintesis en el tratamiento de los cuerpos y figuras
se puso de manifiesto en el periodo que se inicia
alrededor de la década del 70. Por otra parte, la
necesidad de trabajar los climas, los ritmos y la
luz se complementan con un interés por la forma
en sus aspectos mas esenciales que a su vez el
artista relaciona como una manifestacion de la
energia que se transforma en materia y en luz. Al
mismo tiempo, otra de las constantes de su obra
son las miradas diferentes sobre la humanidad que
siempre tienen un componente esperanzador so-
bre el destino del hombre, esto se hace mas evi-
dente en el momento que el hombre llega a la
luna, cuando realiza una serie cuya tematica es el
espacio exterior, las drbitas, los soles y los cielos
nocturnos. De este modo, la mirada del artista se
centra en el poder del hombre como observador
de la naturaleza pero también como participe de
un universo ampliado, vinculado al desarrollo de
una personalidad mistica e idealista.

4
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La funcion formativa

de la praxis

Su posibilidad en la construccion de pensamiento critico
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[...] nosotros no anticipamos
dogmdticemente el mundeo pera a partir de
la critica del vicio pretendemos deducir el
nuero.

Karl Marx'

La cuestion del sujeto

Frente a la preocupacion sobre la cuestion del
sujeto cognoscente es operativo considerar dos di-
mensiones que se ordenan mutuamente: la inci-
dencia de los aspectos hegemanicos y contrahege-
monicos en la constitucion del sujeto entendido
como sujeto histarico y de manera conexa el papel
de los individuos en la formacion del sujeto colec-
tivo. La categoria clase social supone un nivel de
analisis adecuado para delimitar al sujeto historico.
Desde este lugar, es importante distinguir entre el
modo de produccion y la formacion social local y
situada que se corresponde con el sujeto indivi-
dual. En la localizacion y situacionalidad se origina
el proceso educativo y se sustancia en términos de
lo que Hegel llamaba «aufhebenn, traducible en clave
gramsciana como superar (hacerse de lo nuevo, con-
servar y al mismo tiempo poner fin). El sujeto ge-
nera socialmente su acceso a la actitud critica me-
diatizado por la condicion formativa de la praxis,
mediacion dialéctica que permea la posibilidad de
re-figurar 1a realidad. En este movimiento, el suje-
to participa del objeto y, consecuentemente, lo hace
accesible al conocimiento y posible de superacion
dialéctica.

En el contexto de accesibilidad, accion educa-
tiva, la relacion dialéctica se da en términos de
accion reciproca ejemplificable con la relacion
hombre-naturaleza, aunque desde un punto de
vista critico-filosofico se diferencia de este par pues
es aceptable que los sujetos actuantes en la rela-
cion educativa afirman un contenido cultural his-
torico. Es en este movimiento humano y sucesivo
de escisiones epocales que la dialéctica expresa la

' Karl Marx, «Carta de Marx a Arnold Ruge, setiembre, 1843», en Miseria de la Filosofia, 1923.
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tendencia a la continuidad del caracter irreconci-
liable de las fuerzas historicas antagonicas. Si bien
esta condicion determina al conocimiento, per-
mite su resolucion en el proceso histdrico donde
todo se mueve, se transforma, deviene y perece.

La praxis, instancia formativa

La alienacion humana se origina cuando el
trabajo potencial deviene trabajo en acto y se rea-
liza en un producto escindido del trabajador. El
trabajo, en la instancia formativa en cambio ope-
ra como reparacion del proceso de alienacion, en
tanto la funcion intelectual contribuye a sugerir
una forma politica en términos de considerar al
conocimiento como un elemento indispensable de
construccion de nueva hegemonia. Asimismo, la
instancia formativa de la praxis se define como
una accion reciproca entre humanos que se mo-
difican mutuamente en situacion de reproduccion
social. Esta accion deviene impulso ontologizador
dando lugar al proceso de humanizacion. La fuerza
innovadora del hecho educativo como praxis es,
en cierto sentido, ella misma, aquello que del pa-
sado estd vivo y en desarrollo, innovacion y con-
servacion en asistencia al sostenimiento de la he-
gemonia que deberd someterse a la reflexion
critica en beneficio de la produccion de contextos
contrahegemanicos.?

La educacian se produce en escenarios que no
se limitan a los organizados por la educacion
sistematizada. Existe una disposicion educativa
que es inherente a la praxis. Esta claro que una
historia de la cultura o de los intelectuales en esa
disposicion es posible a condicion de que no se
olvide la relatividad de la autonomia. Mediante el
conocimiento de las formas culturales de la hege-
mania, se admite una lectura sobre la domina-
cion y el sometimiento que sefiala como inevita-
ble la recurrencia de las formas impuestas por la
extension del sometimiento en el capitalismo ac-
tual. La libertad como concepto histdrico es la
dialéctica de la historia planteada por Marx en
Miseria de la filosofia, en términos de que todo
miembro de la oposicion dialéctica debe tratar de
ser €l mismo y utilizar todos sus recursos politicos
y morales, ya que solo asi se logra una superacion
real y le es posible resignificar la experiencia. Sin
esta resignificacion no es viable el conocimiento,
probablemente se pueda obtener informacion acu-
mulada, siempre fragmentaria e insuficiente. Ac-

tores que se sienten inhibidos de plantear la trans-
formacidn de la realidad como posibilidad y, con-
secuentemente, su propia transformacion.

Teoria critica

Muchos enunciados tedrico-pedagdgicos sos-
tienen a la educacion como si fuese un proceso
alimentario,’ nutrido desde los circulos de poder
hegemonico y mediado por la accion del maestro.
La teoria critica, en sentido contrario, entiende
que toda la realidad es el lugar de la praxis que
habilita la educacion. Esta circunstancia modifica
el rol del maestro, pluraliza la red de mediaciones
y faculta la mediacion del discurso social. Es en el
transcurso de su propio desarrollo que la teoria
critica es capaz de adecuar la formulacion de nueva
teoria a través de la praxis, aun negandose a si
misma, en una compleja red dialéctica que se sus-
trae del ambito dulico.

En el universo de la educacion sistematizada
organizada como praxis, el maestro articula el co-
nocimiento de la vida cotidiana con los conteni-
dos de la cultura y eso incluye la ciencia. Esta
accion permea la reflexion, posibilita un plano de
entendimiento y estimula responsabilidades co-
lectivas. Es que para compartir la carga de la his-
toria necesitamos ser criticamente autoreflexivos.
La reflexion es adecuada a condicion de conside-
rar la perspectiva universal de los diversos proce-
sos y es posible que se produzca en la praxis
formativa bajo el requisito de utilizar el concepto
educacion y otros términos de su campo semantico
sin perder de vista su relacion con la esfera
ontologica de la produccién intelectual, esto es,
el proceso de humanizacion.

Se podra arribar a una produccion estable y
asistente de los fines que persiga la formacion
social historicamente determinada si se reflexio-
na oportunamente sobre contenidos de la mis-
ma teoria critica. Crear un universo social soli-
dario, facilitador, veraz, éticamente responsable,
es un compromiso compartido en el proceso de
la praxis formativa. La existencia de tantas vo-
ces intimidadas que no logran fundar un discur-
so contrahegemadnico propenso a generalizarse
es un asunto importante a la hora de hablar de
teoria del conocimiento.

La teoria critica acorta la distancia que estable-
ce la hegemonia entre el sujeto y su realidad, ca-
mino que se le aparece al comienzo como intransi-

* Es pertinente establecer que utilizamos la categoria critica en el sentido fundante en que lo hace la Escuela de
Frankfurt, Peter Mac Laren considerd: «(..) la nueva derecha ha desnaturalizado el término critico mediante un uso
repetido e impreciso de él eliminando sus dimensiones politica y cultural y su potencialidad analitica. Ademéas se
lo ha limitado en su significado y se le iguala al de habilidades del pensamiento. La ensefianza se ve asi reducida
a trasmitir habilidades e informaciones bisicas y a santificar los canones de la tradicién cultural dominante», Cfr.
Peter Mac Laren, Pedagogia critica y cultura depredadora, 1997, p. 53.

1 Paulo Freire la llam6 criticamente educacién bancaria. Ver Paulo Freire, Pedagogia del oprimido, 1975.
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table; este impedimento se asienta en el funda-
mento mismo de la hegemonia como cultura. A lo
largo del siglo XX las industrias culturales admiten
la razon del mercado como eje de las sociedades
postindustriales de occidente; se incrementa el mer-
cado de producciones culturales hegemanicas, que
favorece el esclarecimiento del patron cultural adap-
tado a los nuevos modelos de acumulacion. Fste
proceso transforma a la cultura en un orden auto-
nomo gue termina por oponerse al sujeto.

Formular nuevas posibilidades en las teorias
enmarcadas por la crisis politica, social, cultural y
de conacimiento de la alta modernidad, es abrirse
a nuevos hechos no observados. Es desde una nue-
va posicion existencial que se abren nuevos ob-
servables; colocarse en un ambito propiciatorio
de la critica admite, por consiguiente, el acceso al
conocimiento.

Externa y manipulatoria, la ciencia del capita-
lismo necesita, como tal, imponer criterios de de-
marcacion que dejen fuera de su dominio a nuevos
saberes criticos, a los que necesita denostar como
seudocientificos. Es por eso razonable pensar que
una nueva conexion entre los hombres, inmanen-
te, constante, integradora y digamos fraterna, se
deberd arientar en un sentido tal que permita com-
prender un nuevo desarrollo. Se trata de la reivin-
dicacion del pensamiento procesual, complejo, in-
tegral y antirreduccionista que analice las condi-
ciones historicas de posibilidad en relacion con dis-
posiciones, ideas regulativas, estimulos y sancio-
nes propias de los dispositivos de poder producto-
res del discurso hegemanico que obturan el cono-
cimiento cientifico, su practica y sus productos.

En el contexto gramsciano de valorizacion de
la educacion como elemento esencial de transfor-
macion de la realidad, la dialéctica es doctrina de
conocimiento y sustancia medular de la
historiografia y la ciencia de la politica. Entonces,
pensar dialécticamente contradice el dogmatismo
del sentido comiin que se expresa en la logica for-
mal y que induce al hombre a actuar en sentido
contrario a su derecho a conocer. La posibilidad
del impulso de formas sociales no capitalistas per-
mite pensar que el desarrollo de las capacidades
creadoras de los hombres y pueblos son instrumen-
tos de una historia en construccion que es posible
conocer a través de la consecucion de praxis
contrahegemaonicas .

Como parte de esta orientacion, la dialéctica
en sus diferentes manifestaciones historicas, es-

pecialmente en su vertiente hegeliana-marxista,
merece una recuperacion critica por su enorme
fecundidad y porque es la tinica forma de pensa-
miento adecuada a un mundo erréneo. Porque
estamos en un tipo de sociedad equivocada: «[...)
la dialéctica es la ontologia de la falsa situacion:
una situacion justa no necesitaria de ella y ten-
dria tan poco de sistema como de contradiccidns.?
El pensamiento como producto de la praxis va
conquistando un lugar en los territorios académi-
cos y ha facilitado un tipo especifico de
cientificidad por medio de la critica, predisposi-
ciones a lo que podemos llamar, en sentido am-
plio, la superacion dialéctica de las formas desa-
rrolladas por la hegemonia burguesa.

La practica pedagogica

Es el acto concreto por el cual se dirige el pro-
cedimiento educativo y se promueve en los suje-
tos el proceso formativo. Sin su articulacion con
la teoria critica se torna empirica. Para evitarlo se
necesita permear la condicion formativa de la
praxis, instaurando la busqueda del componente
dialéctico. Este momento aulico, de construccion
de formas de integracion, faculta la reflexion que
conduce a la accion.

La transformacion que viabilice la organizacion
de praxis en su condicion de contexto de accesibi-
lidad del conocimiento, necesaria en la perspectiva
de las practicas pedagogicas que se realizan en los
niveles de la ensenanza sistematizada, comprome-
te al ambito dulico si es que se establecen condi-
ciones propiciatorias de estrategias adecuadas para
facilitar la oportunidad de plantear acuerdos expli-
citos entre los actuantes que admitan procesar las
determinaciones y constricciones a que estd some-
tido el conocimiento. Crear un ambito que abra la
puerta a la experiencia solidaria en el contexto du-
lico seria: gestar una oportunidad de cambio; sos-
tener que la ciencia es plural y se construye colec-
tivamente, y hacer participe al sujeto de que toda
transformacién viene precedida de un trabajo de
reelaboracion critica.” «Se establece asi lo que es
comun a todos los hombres, lo que todos los hom-
bres pueden verificar del mismo modo, indepen-
dientemente unos de otros, porque han observado
las condiciones técnicas de verificacions.® Facilitar
la oportunidad de la experiencia dulica, entonces,
debe ser exigencia de todos los actuantes.

El valor de la transformacion de la practica

= Theodor W. Adorno, Dialéctica Negaliva, 1975, p. 19.

¢ «f..) viene precedida de un intenso trabajo de elaboracidn critica, de penetracion cultural, de la infiltracion de ideas
en agregados de hombres antes refractarios a la cultura del cambio, ocupados y enajenados en resolver sus
problemas de sobre vivencia de cada dia, hora por hora solo interesados de manera individual en el propio
problema econdmico y politico, encerrados y entrampados en si mismos, sin desarrollar lazos de solidaridad con los
demds que se encuentran en las mismas condiciones». Cfr. Antonio Gramsci, La alternativa pedagégica, 1987, p. 102.
* Antonio Gramsci, «La escuela del partidow, en La construzione del Partido Comunista (1923-1926), 1978, p. 62.
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pedagagica esta sostenido por instrumentos teo-
ricos que lo explican. Ya en 1923 Gydrgy Lukacs
planteaba que la racionalidad de la burguesia, con
su tendencia a reducir la realidad a lo cuantificable,
promueve la anulacion del elemento sensible, el
valor de la personalidad es reemplazado por leyes
objetivas.” En el mismo momento nos hace parti-
cipes de su conviccion de que el orden instituido
impone al hombre cuestiones como la obligacion
de producir en condiciones de lograr el maximo
rendimiento que lo conducen a vivir en un mun-
do heterogéneo e incompleto al que percibe como
sistemas parciales racionalizados.”

Importa senalar aqui que las contradicciones
que se producen en el sistema educativo impreg-
nan los contenidos curriculares; los planes de es-
tudios; las estrategias metodoldgicas y didacticas;
el régimen de evaluacion, y no escapa la propia
arquitectura de los edificios dedicados a tal fin,
Implicaciones del orden de la division social del
trabajo en la educacion sistematizada que inter-
vienen obstruyendo la posibilidad de formacion
de sujetos con pensamiento critico. La necesidad
que hemos enfatizado nos permite sugerir que es
operativo construir un verdadero proyecto edu-
cativo que articule el trabajo aislado y parcializado
de los maestros, que suele caracterizarse por la
inmediatez. Para lograrlo es imprescindible el con-
trol del Estado en la implementacion de activas
politicas educativas publicas que sean suficiente-
mente inclusivas como para permear una relacion
aulica que posibilite el desarrollo del pensamien-
to critico.

La ética como posibilidad de
conocimiento. Algunas
observaciones

Hemos sostenido la necesidad de crear un te-
rritorio ético frente a la posibilidad de formar
sujetos criticos. Se trata del esfuerzo por colocar
en un lugar central el problema de la ética. Las
sociedades de clases han fundado su existencia
en que los explotados y oprimidos han podido
vivir como tales y, gracias a ello, sostener a las
clases dominantes. Esa cuestion es centro de la
organizacion, se encuentra en la profundidad del
paradigma cientifico dominante ¢ indica el esta-
do acritico de las ciencias sociales burguesas.

Aceptar la existencia de ciencias sociales criti-
cas implica colocar la explicacion en el centro de
la reflexion cientifica: la criticidad abandona su
lugar paralelo a la cientificidad y se integra

constitutivamente conformando un nuevo modelo
cientifico, en el cual la ciencia se construye afir-
mandose en intereses transformatorios. El anali-
sis critico-dialéctico-histdrico de la realidad en
cuanto es, frente a lo que deberia ser, conlleva
una posicion ético-reflexiva sin la cual no es po-
sible el conocimiento verdadero.

Un cientifico critico en el contexto de las cien-
cias sociales estaria mas dispuesto que un cienti-
fico que enmarca su proceder en el paradigma
dominante, a visualizar ciertos aspectos de la vida
social como la explotacion humana. Aceptar pro-
duccion intelectual en el area de las ciencias eco-
némicas, que desconozca, por ejemplo, el feno-
meno de la explotacion en las sociedades con-
temporaneas, instituye la aceptacion de produc-
cion seudocientifica, ya que es imposible que los
cientificos permanezcan al margen de la sociedad
alegando imparcialidad. De hecho, buena parte
de la produccion intelectual en economia moder-
na no es mas que discurso ideoldgico. Los proble-
mas que eligen los cientificos, la manera en que
los solucionan, e incluso las soluciones que estan
inclinados a aceptar estan condicionados por el
contexto social epocal, intelectual y econdmico
en el que viven y trabajan. La relacion entre el
desarrollo cientifico y el sentido comiin no es una
calle de direccion tnica, se recorre en ambas di-
recciones, conducida por la ideologia.

Frente a la posibilidad de comprender es ne-
cesario que la construccidn cientifica incluya con-
diciones sociales de inestabilidad, como el some-
timiento, observables desde la reflexion critica. In-
corporar tal evidencia de la realidad incluye que
el planteo se exprese en términos de un proceso
cuyas implicaciones exceden el marco general de
las variadas formas posibles de organizacion so-
cial, para adquirir la categoria de relaciones so-
ciales de produccion posibles de ser transforma-
das en la praxis.

Criterios seudocientificos son los que antepo-
nen a la busqueda de la verdad la defensa de sus
intereses de clase, sin importar la veracidad de
sus aserciones. Es cierto que, sobre todo en cien-
cias sociales, resulta sumamente dificil probar la
veracidad de una teoria, y nunca se plantea un
tnico paradigma. No obstante, cuando la teoria
explica mejor, por ejemplo, el funcionamiento del
capitalismo y sus tendencias de desarrollo, esta
superioridad, que es estrictamente explicativa, in-
cluye una posicion ética que se articula desde su
condicion critica y abre posibilidades al conoci-
miento verdadero.

7 «(...) el valor de la personalidad es desplazado por leyes objetivas y no relacionado con nada humanoy. Cfr.
Gyorgy Lukdcs, (1966) «Sociologia del drama modernon, en Sociologia de la literatura, 1989, p. 274.

® Gyorgy Lukdcs, op.cit., p. 91.
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La teoria que no deviene en ideologia, que se
resiste a la complicidad con los principios de do-
minacion social, debe ser historica, es decir, cons-
tituir una instancia de aclaracion sobre la exis-
tencia humana. Debe ser dialéctica, esto es en-
tender su crecimiento a partir de contradicciones
de la historia en busca de las causas de la domi-
nacion y debe ser captable racional y empirica-
mente, que incluye la necesidad de una racionali-

dad humana no instrumental y un corolario ético
a favor de la vida.

Eticidad y racionalidad son compatibles con
la transformacidn cultural local y situada, y debe-
ran propender a la sustentacion de la vida huma-
na. La capacidad de conocer debe sostener, a fin
de resguardar principios €ticos, uno de los crite-
rios fundamentales de verdad que es el de la préac-
tica, mecanismo que nos sitta y corrige en la bus-
queda de la verdad. La accion del sujeto que co-
noce es una actividad critica que criba, separa,
elige, selecciona, segrega, y se constituye en me-
diacion entre el sujeto y la realidad. Siempre hay
un salto entre la conciencia y la realidad material,
que se intenta superar por medio del trabajo.
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Introduccion

Desde sus comienzos la fotografia persigue la
utopia de convertir su imagen en representacion
de la vida, pero para consequirlo se ve obligada a
congelar el movimiento y detener la vida, y es alli
donde radica la ambigiiedad de su estatuto.

La posibilidad del aparato fotografico de des-
componer el movimiento, mas alla de la percep-
cion humana, consigue un claro desarrollo recién
en los primeros decenios del siglo XX, y,
concomitantemente, el llamado periodismo ilus-
trado abandonara poco a poco el grabado en
madera' como solucion técnica, para utilizarlo sélo
como recurso estilistico, y se convertira asi en ple-
namente fotografico.

Primeras experiencias de la
fotografia relacionadas con la
captacion de movimiento

Las primeras fotografias en las que se capto la
accion, con seguridad fueron vistas estereoscopi-
cas de escenas urbanas en las que se observaba la
presencia de minusculas figuras de peatones.

En 1859 George Washington Wilson fotogra-
fi6 a gente que caminaba por Princes Street, en
Edimburgo, y ese mismo ano Edward Anthony
realizé una serie de estereografias instantaneas
con el transito de Nueva York.

Otras transparencias estereoscopicas sobre vi-
drio, extremadamente detalladas, fueron hechas
en 1860, en Paris, por los hermanos Ferrier y Char-
les Saulier. Cuando se exhibieron en Paris, la
Photographic News las elogio en los siguientes
términos: «(...) [son] las cosas mas perfectas que
en su tipo se hayan producido (...) Ni una sola
entre las mil figuras de toda clase, peatones y ve-
hiculos que pasan en toda direccion, muestra el
menor signo de (...) definicion imperfectan.?

* Remitimos al lector interesado en los procedimientos y técnicas de grabado e impresion de imagenes
prefotograficas a W. M. Ivins Jr., Imagen impresa y conocimiento (Anélisis de la imagen prefotogrdfical, 1975.

* Beaumont Newhall, The History of Photography from 1839 to the Present, 1982. (Historia de la fotografia desde
sus origenes hasta nuestros dias, 1983, p. 117).
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Consecuencias en el ambito de la
ciencia

En este sentido, no fueron pocos los aportes
que atentas observaciones de estas fotografias
hicieron a la ciencia y al arte. Para el doctor en
medicina, Oliver Wendell Holmes, las fotografias
de ese tipo resultaron de gran importancia para el
estudio que realizaba sobre como caminaba el

hombre. Como médico estuvo profundamente
preocupado por el problema de disefiar miembros
ortopédicos para los soldados que habian partici-
pado en la Guerra Civil norteamericana y que ha-
bian quedado mutilados en el campo de batalla.

En The Atlantic Monthly del mes de mayo de
1863 cuenta como baso su teoria en:

(...] una nueva fuente, que solo se ha hecho
asequible en los dltimos afies y que nunca,
por lo que sabemos, ha sido utilizada para elu-
cidar este problema: es decir, la fotografia ins-
tantanea (...). Hemos seleccionado una canti-
dad de vistas estereoscopicas instantaneas de
calles y lugares publicos de Paris y Nueva York;
cada una de ellas muestra numerosas figuras
que caminan, entre las que algunas se encuen-
tran en cada una de las etapas para el acto
complejo que estamos estudiando.’

Holmes descubrio que las actitudes en esas
imdgenes eran notablemente diferentes a las con-
venciones admitidas durante siglos, llama la aten-
cion sobre la longitud del paso y la posicion ver-
tical de la suela del zapato en una de las figuras;
y con relacion a otra que mostraba una pierna
suspendida en el aire, comenta: «[...) ningin pin-
tor se habria atrevido a dibujar una figura que
camina en actitudes como algunas de estas».”

En realidad no era cuestion de atreverse o no,
esto habia ocurrido asi hasta la emergencia de la
instantinea, porque el ojo humano no puede de-
tectar posiciones que existen sélo por fracciones
de segundo. Esta insuficiencia, caracteristica de
la vision humana, fue demostrada con mayor con-
viccion una década mas tarde por Eadweard James
Muybridge.

Consecuencias en el arte

En 1873 Muybridge, cuyas fotografias del va-
lle del Yosemite eran famosas en el mundo, fue
contratado por Leland Stanford, un ex goberna-
dor de California, para fotografiar a su caballo

Occidente. El objetivo de Stanford era captar la
gracia y elegancia de su corcel en movimiento.
Nada sencilla era la tarea de Muybridge, pero lue-
go de algunos dias de pruebas consiguié un ne-
gativo que mostraba a Occidente en movimiento
pleno. En 1874 los experimentos quedaron inte-
rrumpidos por problemas que Muybridge tuvo con
la justicia, pero en 1877 pudo reanudar la tarea.

Su experimento mostraba claramente que, en cierta
etapa del galope, todas las patas del caballo que-
daban elevadas, sin tocar el suelo. Pero para sor-
presa de todos, eso solo ocurria cuando las cuatro
patas se acercaban entre si, bajo el vientre. Nin-
guna de las fotografias mostraba la conacida po-
sicion del caballito de madera (las patas delante-
ras estiradas hacia delante y las traseras, hacia
atras) que ha sido tan tradicional en la pintura.

Estas imagenes fueron ampliamente publica-
das en América y Europa. La revista Scientific
American incluyo 18 dibujos realizados sobre las
fotografias de Muybridge, en la portada de su
edicion del 19 de octubre de 1878.

Etienne-Jules Marey, un fisiclogo francés que
se estaba especializando en el problema de la lo-
comocion, inspirado en el trabajo de Muybridge,
invento en 1883 una camara que podia tomar una
serie de exposiciones sobre una sola placa. El re-
sultado era una clara trayectoria del movimiento
de brazos y piernas del modelo humano utilizado.
Estas experiencias incomodaron a algunos artis-
tas y fascinaron a otros. Las pruebas de las foto-
grafias realizadas por Muybridge y Marey sacu-
dieron al mundo artistico y se dudd de las posi-
ciones de un caballo al galope, y parecia absurdo
mostrar las ruedas de un vehiculo en movimiento
si cada radio de las ruedas se veia separadamente.

Joseph Pennell, un grabador, litégrafo e ilus-
trador norteamericano, informé a los miembros
del London Camera Club que:

(...) si se fotografia a un objeto en movimien-
to, toda sensacion de ese movimiento se pier-
de y el objeto queda quieto. Un ejemplo muy
curioso le sucedio a un pintor, poco después
de aparecer en Norteamérica las fotografias
realizadas por Muybridge sobre caballos en
accion. El pintor deseaba mostrar un carruaje
que se desplazaba por el camino con un rapi-
do trote. Dibujé y redibujo, fotografio y
refotografio a los caballos hasta que consiguio
que su accion fuera aproximada y aparente-

 Beaumont Newhall, «Doings of the Sunbeamn, 1980, p. 63.

* Beaumont Newhall, op.cit., 1983, p. 117.
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mente correcta. Las patas habian sida estudia-
das y pintadas de la manera mas maravillosa.
Entonces coloco el carruaje. Dibujo cada uno
de los radios en las ruedas y el conjunto quedo
como si hubiera sido instantaneamente petri-
ficado o detenido. No habia alli accion alguna.
Entonces hizo borrosos a los radios, dando al
carruaje una apariencia de movimiento. El re-
sultado fue que parecia precipitarse sobre los
caballos, los cuales quedaban quietos.®

No hay duda de que Pennell se referia a Una
manana de mayo en el parque (1879), una pintu-
ra de Thomas Eakins, un realista norteamericano,
un admirador del trabajo de Muybridge, que ade-
mas poseia un juego de las copias publicadas con
las que hizo diapositivas para su empleo didacti-
co en la Academia de Artes de Pensylvania.

En 1887, los resultados de los trabajos de
Muybridge fueron publicados bajo la forma de
781 placas de calotipos que se vendian separada-
mente o bien reunidas en once tomos con el titu-
lo Animal Locomotion. Ademas de los caballos,
para estas fotografias se utilizaron diversos ani-
males cedidos por el zooldgico de Filadelfia. Pero
la obra mds importante fue la relativa a la figura
humana. Modelos de ambos sexos, desnudos o
vestidos, se fotografiaron en todo tipo de activi-
dad: corriendo, caminando, colocando ladrillos,
subiendo escaleras, haciendo esgrima, saltando.

Muybridge llego a fotografiar a una chica que lan-
zaba un cubo de agua sobre los hombros de otra
y a una madre zurrando a su hijo.

Su intencion original era crear un atlas para
uso de artistas, un diccionario visual con formas
humanas y animales en accion. Prueba de la in-
fluencia de este atlas de Muybridge puede obser-
varse en el historico texto de Robert Taft,
Photography and American Scene,® que compara
una escena de caza en un grabado inglés (1877) -
anterior a la publicacion de las experiencias de
Muybridge- que atiende al método tradicional de
representacion, con un dibujo de Remintong de
1888, un especialista en escenas del oeste ameri-
cano, donde es evidente la atenta observacion de
las fotografias de caballos de Animal Locomaotion.

Nuevos adelantos técnicos

Podriamos mencionar una serie de adelan-
tos que provocaron la posibilidad de inclusion
de la imagen fotografica en libros, revistas y
diarios. El procedimiento de las placas secas (que
se desarrollo entre 1864-1879),” que permitio
eliminar la necesidad de un revelado inmediato
a la exposicion; la técnica del cliché (1884),°
que permitio la impresion de las imagenes fo-
tograficas al mismo tiempo que la de los tipos
de letra; la pelicula flexible y las camaras ma-
nuales? (1888-1898-1923); las emulsiones sen-

5 Beaumont Newhall, op.cit., 1983, p. 122.

* Robert Taft, (1938) Photography and American Scene, 1989.

? Podriamos decir —siguiendo a Newhall- que en 1864 B. ). Sayce y W. B. Bolton mostraron como se podia eliminar
el baro de plata, recubriendo la placa de vidrio con una emulsién de colodién, mezclada primero con bromuro de
amonio y cadmio y luego con nitrato de plata. Tales placas podian ser utilizadas estando secas; una vez fabrica-
das, el fotégrafo no necesitaba ser ya su propio confeccionador de placas.

Pero la ventaja de desembarazarse de todos los artefactos de placa himeda fue ganada a costa de una marcada
pérdida de sensibilidad y ademas sus fabricantes, que comenzaron a colocarla en el mercado en 1867, manifesta-
ron que la exposicion con esas placas secas era en promedio el triple de la de las placas hiimedas.

Pero en 1871 el Dr. Richard Leach Maddox hizo piblico un nuevo procedimiento para las placas secas que
consistia en empapar la gelatina en agua, agregar una solucién de bromuro de cadmio y luego nitrato de plata;
estos productos quimicos se combinaban formando cristales de bromuro de plata suspendidos en la gelatina. La
emulsin se colocaba luego sobre el vidrio y se la dejaba secar.

Pasaron siete afos antes de que el proceso inodoro del Dr. Maddox se perfeccionara hasta ser una técnica

operativa.

En 1878 Charles Harper Bennett permitié que la emulsion se enriqueciera, manteniéndola varios dias a 32,2 grados
centigrados antes de lavarla. Descubrié que esa emulsién se hacia notablemente sensible a la luz, la exposicion se
hacia regularmente, bajo la luz del sol, durante una fraccién de segundo.

Las fotografias de personas en el aire durante un salto, o de flores recién regadas, con visibles gotas de agua que
caen, asombraron al mundo fotografico cuando se mostraron en la South London Photographic Society y provoca-
ron eufdricas manifestaciones: el director del British Journal of Photography dijo en 1879 que ese afo «seria
recordado en el futuro como una de las épocas mas notables dentro de la historia de la fotografian.

¢ Basicamente, el proceso convierte la foto u otro tipo de imagen o diagrama en una serie de puntos, formados
por la interseccion de las lineas que se cruzan sobre |a pantalla. Esos puntos aparecen en variados tamanos,
segin los tonos de las fotografias originales. Se hace primero una copia en negativo de la foto, mediante una
camara, dentro de la cual estd la pantalla del cliché. Este negativo queda impreso sobre una chapa metélica
recubierta con gelatina bicromada. Los puntos del negativo permiten la penetracion de la luz, convirtiendo en
insoluble la sustancia adherida; cuando a continuacion la placa es sometida a un acido, cada uno de los puntos
queda en la superficie de la placa, que luego es montada a la misma altura que las lineas de letras, mediante
blogues de madera. En la impresion final no se notan las agrupaciones de puntos, sino que aparecen como tonos
de gris.
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sibles a los diversos colores, las lentes
anastigmaticas. Esto hacia posible la produc-
cion de fotografias con mayor rapidez, con
mayor facilidad y con mayor variedad de moti-
VOS que en ningun momento anterior, pues era
posible captar acciones. Se hacia factible, en-
tonces, el pasaje de estas fotografias instanta-
neas, cliché mediante, a diarios y revistas, lo
cual posibilitaba la grabacion e impresion de la
fugacidad que incluia desde la captacion del
gesto tan fugaz como inesperado del politico
en su lugar de trabajo (cuyos desarrollos vere-
mos mas tarde en la llamada fotografia «candi-
dar), como la captacion de velocidad de un auto

Consecuencias en el periodismo
grafico

Hemos sefialado las experiencias de Muybridge
y Marey y las consecuencias de sus estudios en re-
lacién con el movimiento en hombres y animales,
tanto en la ciencia como en el arte, y también he-
mos sefialado la importancia de una serie de ade-
lantos técnicos que hacen al dispositivo fotografi-
co. Todos, en mayor o menor medida, influyeron
para provocar de manera paulatina el uso intensivo
de fotografias en libras, diarios y revistas.'®

Podriamos decir que el dispositivo fotografi-
co, tal cual hoy lo conocemos, no se asentd hasta
1878 con el surgimiento y uso extendido del pro-

en plena carrera. cedimiento de placas secas. Por qué nos arriesga-

# Siguiendo a Tausk, se podria afirmar que el equipo técnico entre 1900 y 1918 lo constituian las cdmaras de placas y de
pelicula en rollo. Para los trabajos profesionales se solian emplear camaras de formato grande, porque permitian un exacto
enfague y la contemplacin del motivo en el vidrio mate. La necesidad de tener que trabajar a veces con un tripode no era
considerada como inconveniente, dado que los temas seleccionados en aquella época poseian en general caracter estatico.
En la categoria de las cdmaras para pelicula en rollo, los modelos Eastman Kodak, de Rochester, mantuvieron una
cierta ventaja aun en el periodo de 1500-1918.

Pero en 1923 comenzaba una nueva etapa para la fotografia pues aparecieron las primeras 31 cdmaras Leica
todavia construidas a mano. Dos afios més tarde se iniciarfa la produccidn en serie del modelo Leica A con
objetivo fijo. En 1930 la cdmara Leica C fue provista de una nueva optica estandar de mayor luminosidad y con
objetivos intercambiables de gran angular y teleobjetivo y en 1932 se le adiciond un telémetro. Es decir, a la ya
probada manejabilidad se la complementaba con una mayor capacidad de uso y aumento de la exactitud.

“ Podriamos decir que casl al mismo tiempo que la invencién de la fotografia (1830) fue el nacimiento vy el
fenomenal crecimiento de |a prensa ilustrada.

La primera revista semanal que dio preferencia a las fotos (es decir, dibujos, grabados en madera, basados en
fotograffas) sobre el texto fue The [llustrated London News, fundada en 1842, y seguida rapidamente por
L'Mustration (Paris); La llustrirte Zeitung (Lelpzig); L'llustratzione (Milan); Gleason's Pictorial Drawing-Room
Companion (Boston); Harper's Weekly (Nueva York); Frank Leslie’s llustrated Newspape (Nueva York); Revista
Universal (Mexico); A lllustragao (Rio de Janeiro), etcétera.

Practicamente todos los paises contaron con revistas profusamente ilustradas, impresas en rotativas de alta
velocidad y con tiradas que llegaban a los cien mil ejemplares por edicion.

Las ilustraciones eran invariablemente grabadas en madera, sobre bocetos hechos a partir de dibujos, pinturas o
muy ocasionalmente a partir de fotografias. Los grabadores no eran artistas, sino técnicos competentes, que
seguian con sus buriles las lineas que el dibujante habia dejado sobre el bloque de madera, quitando el material
de cada una de las lineas. Muchas veces para ganar tiempo, el blogue era dividido en segmentos, los cuales eran
trabajados por manos diferentes y luego nuevamente reunidos.

En realidad no resultaba ventajoso basarse en fotografias porque en cada caso habia que realizar un dibujo.

Los pocos grabados en madera que se hicieran sobre fotografias y que se publicaron en revistas a mediados del
sigla XIX carecen habitualmente de calidad fotografica, como se puede observar si se compara la foto de Ulysses
Simpson Grant, en su cuartel central de City Point (Virginia), con la reproduccién publicada en la revista Harper's
Weekly del 16 de julio de 1864. Sclamente una linea de crédito, «Fotografia por Brady», revela su origen fotogréfico.
El mativo de que la fotografia tuviera un escaso impacto sobre la prensa ilustrada fue mayormente tecnolégico,
pero también estilistico. El piblico lector se habfa acostumbrado a los grabados sobre madera, y los directares no
vefan motivo para modificar un sistema que habia obtenido éxito.

El material del texto era compuesto a la manera tradicional, y los grabados en madera, que posefan su relieve y
eran confeccionados en blogues, exactamente a la altura de las letras de imprenta, se colocaban en los moldes de
pagina, junto a los textos.

Hasta 1880 no existié un proceso fotomecénico que permitiera imprimir esos blogues en relieve y el texto en
maquinas rotativas rapidas; aunque desde el nacimiento mismo de la fotografia se realizaron muchos experimen-
tos para reproducir con tinta la imagen fotografica:

El grabado fotoglifico; la fotolitografia; el calotipo y su perfecuonamlento por Joseph Albert de Munich, el
albertipo que fue utilizado por su exquisita calidad tonal y grano sumamente fino, para las reproducciones de
pinturas, tan solo por nombrar algunos.

Todos estos procesos y decenas de sus variantes, tenfan una desventaja comiin: no podfan ser aplicados a la
impresidn sobre papel, junto a los tipos de letra. Aunque tales procesos pudieran hacer posible la reproduccion de
fotografias en cantidad, las hojas impresas debfan ser encuadernadas separadamente en revistas o libros, o en
lugar de ello las hojas de papel debfan pasar separadamente por dos operaciones de impresion, una para texto y
otra para imagenes. Por ese motivo esos procesos na pudieran adoptarse para la edicion de diarios o revistas, lo
cual requeria una impresion rapida en rotativas can miles de ejemplares por hora.

Pagina 104 Arte & Investigacion



mos a semejante afirmacion. Pues bien, esto per-
mitio algo que los historiadores no dicen u olvi-
dan y que es fundamental en la practica de la
fotografia periodistica, que es la de poder mante-
ner la distancia temporal entre el momento de
grabacion y el momento de impresion.'' Recorde-
mos que el procedimiento de placas himedas obli-
gaba al fotagrafo a grabar la imagen e impresio-
narla rapidamente antes de que la placa se malo-
grara, es decir, en este procedimiento la graba-
cion tenia una vida efimera, lo cual no permitia
trabajar en lugares alejados, campos de batalla, o
en general lo que denominamos el lugar de los
hechos, que es el lugar ideal del fotografo perio-
distico. En tanto que el procedimiento de placas
secas permitia todo ello. Es decir, el dispositivo
fotogréfico no se ha fijado en 1839 sin variantes
hasta nuestros dias. La fotografia ha sufrido cam-
bios que, de algin modo, han modificado al dis-
positivo fotografico y su funcionamiento en la
sociedad.

Hoy se ha suscitado otro cambio (nos referi-
mos aqui a estas dos ultimas décadas) que tam-
bien modifica a la fotografia en el nivel de su
dispositivo técnico, y todavia no sabemos sus ver-
daderas consecuencias sociales: la fotografia
digital.'* Y sin temor a equivocarnos, podemaos afir-
mar que estamos en presencia de otro dispositivo
técnico, uno que incluye la posibilidad de modifi-
car las veces que se desee las imagenes grabadas,
sin dejar huella alguna.”
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2 Remitimos al lector interesado en la polémica desatada por la manipulacién computarizada de iméagenes fijas a
Fred Ritchin, «Photojournalism in the Age of Computers», en Carol Squiers (ed.), The Crifical Image (Essays on

Contemporary Photography), 1990.

7 Remitimos al lector interesado en el funcionamiento y Gltimos adelantos técnicos en relacién a la fotografia

digital a John Odam, Fotografia digital, 2000.
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Historia de las artes visuales en
el plan de estudios de las
carreras de artes plasticas

La asignatura Historia de las Artes Visuales in-
tegra desde el ano 2006 el plan de estudios co-
rrespondiente a los profesorados y licenciaturas
en artes plasticas con distintas orientaciones: pin-
tura, ceramica, escenografia, escultura, grabado y
arte impreso, dibujo, muralismo y arte monumen-
tal de la Facultad de Bellas Artes de la UNLP.

En la fundamentacion acerca de la pertinen-
cia de la inclusion de la asignatura Historia de las
Artes Visuales en dicho plan de estudios se expre-
sa que:

El conocimienta histérico disciplinar es una he-
rramienta para dimensionar el hacer, ampliar las
perspectivas de desarrollo y reflexian del proce-
so artistico. El analisis e interpretacidn de este
proceso en perspectiva diacronica y sincrénica
permite analizar el sentido del arte en el marco
de la sociedad y la cultura, como constructor de
mundo," al igual que otras actividades huma-
nas como la economia o las creencias religiosas,
con vinculos directos en habitos tangibles de la
vida humana y con caracteristicas de alta vola-
tilidad y amplio campo de impacto social, Des-
de esta perspectiva, los saberes vinculados a la
dimension historica disciplinar (historia del arte),
no actian como saberes wenciclopédicoss de
influencia indirecta al hacer creativo sino como
componente estratégico basico que interactia
dialdgicamente® con las habilidades y saberes
disciplinares especificos.’

En el marco de esta fundamentacion se pro-
pone como estructura de contenidos un ordena-
miento cronolégico en cuatro niveles cuatrimes-
trales (correspondiente al segundo y tercer afo
del plan de estudios de las titulaciones antes cita-
das), tomando como espacios historico-culturales
a Europa y América:

1-Europa: Prehistoria, Mundo Antiguo y Me-
dieval. Grecia. Roma. Bizancio. lslam medieval. Ro-
manico y Gético. El mundo de la América Antigua.

2-Europa: Renacimiento y Barroco. Renaci-
miento en Italia y Flandes. Manierismo. Barroco
catdlico y protestante. Clasicismo Francés. La con-
quista y el arte colonial americano.

3-Europa: Siglo XVIN y XIX. Clasicismo Fran-
cés y sus derivaciones en Europa. Rococo.

Neoclasicismo. Inglaterra siglo XVI11. Romanticis-
mo. Impresionismo. Primeras vanguardias artisti-
cas del siglo XX: expresionismo y fauvismo. Amé-
rica siglo XIX.

4- Europa y América del Norte. Siglo XIX a
XXI. Las Vanguardias constructivas del siglo XX.
Las vanguardias de las posguerras mundiales. La
disolucion de las vanguardias y el arte actual. La
modernidad en América Latina. La crisis de la
modernidad y el arte actual.

Priorizar el marco cronoldgico moderno y con-
temporaneo (siglo XVIN al presente) responde a lo
que se considera pertinente en el conocimiento
de la historia del arte dentro del perfil del egresa-
do de la carrera de Artes Plasticas seguin el plan
de estudios vigente.® En vista de ello, el desarrollo
de los contenidos del nivel 1 tiene en cuenta di-
cho marco cronoldgico en la estrategia de estruc-
turacion de los contenidos y el de la eleccion de
los paradigmas pedagdgicos y de la metodologia
y técnicas didacticas.

Ejes tematico-conceptuales

El programa de la catedra de Historia de las
Artes Visuales 1 abarca, en lo temporal, el periodo
comprendido entre el origen del arte y el siglo X1V
y en lo espacial, el continente americano y el eu-
ropeo. Dado lo extenso del recorte espacio-tem-
poral, dificil de abordar en un cuatrimestre, se ha
realizado una seleccion de etapas y culturas que
se consideran imprescindibles para la compren-
sion de dicho recorte. Dentro de ese recorte se
efectha un analisis integral del proceso artistico
en cada etapa, y a partir de alli se establece un
esquema conceptual de sintesis que ordena la
construccion del conocimiento y la comprension
del proceso artistico en el tiempo y espacio indi-
cado en tres ejes conceptuales que apuntan al
sentido-funcion del mismo:

1-El arte como materializacion del mito a partir
de la accion ritual. [Estudios de caso: Pintura pa-
leolitica franco-cantédbrica europea. Lascaux.
Chauvet. [/ Arte del Mundo Americano Antiguo.
Textil andino. [/ Arte del Mundo Greco Romano-
Antiguo. El teatro griego].

2-La construccion del sentido de la obra de
arte como alegoria en el arte occidental a partir
de la cultura helenistica. [Estudios de caso: El arte
helenistico. Arte, Elite y Racionalidad. Escultura.
[/ El mundo bizantino. La materializacion del dog-
ma cristiano. Arte musivo. /[ El mundo islamico.

* El término «mundox» se toma en el sentido dado por Hans-George Gadamer, «La diversidad de las lenguas y la
comprension del mundo», en Koselleck Reinhart y Gadamer Hans-Georg, Historia y Hermenéutica. 1997.

“ El término «dialdgico» se toma en el sentido dado por Jiirguen Habermas, Teoria de la accién comunicativa, 1989.
3 Fundamentos del Plan de Estudios de los Profesorados y Licenciaturas en Artes Plasticas del afo 2006, FBA,

UNLP.
4 [bidem.
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La alegoria de Dios como uno y miltiple. La de-
coracion geométrica parietal].

3-El vinculo entre el arte y el poder y su rela-
cion en la construccion de sentido de la obra de
arte. [Estudios de caso: El mundo de la América
Antigua. Cultura maya. Los murales de Bonampak.
[ El mundo de la Grecia clisica. La Atenas de
Pericles y el proyecto de reconstruccion de la Acro-
polis. [/ El mundo medieval. La joyeria medieval.
Sentido sagrado y distincion social].”

(Cada eje conceptual se desarrolla del siguiente
modo: primero se presenta el marco teérico y te-
matico, explicitando las categorias y herramien-
tas de analisis para la construccion del sentido, y
luego se aplican los mismos a los estudios de caso.
Asimismo, en la ejercitacion del proceso de com-
prension del eje tematico a partir del estudio de
caso, se tratan de utilizar elementos comparati-
vos con el presente para potenciar el analisis sin-
cronico-conceptual.’

Concepcion de la historia

La concepcion de la historia como ciencia que
se eshoza desde la materia, considera que el he-
cho historico no es un objeto dado, ya que resulta
de la construccion de lo histérico. Tampoco asu-
me al documento como un material en bruto,
objetivo e inocente, sino que éste «(...) expresa el
poder de la sociedad del pasado sobre la memoria
v ¢l futuro: el documento es monumenton,” Esta
critica de la nocion del hecho histarico implica:

[...]) el reconocimiento de realidades histaricas
largamente descuidadas por los historiadares.
Junto ala historia palitica, a la historia econo-
mica y social, a la historia cultural, nacié una
historia de las representaciones. Esta asumio
diferentes formas: historia de las concepcio-
nes globales de la sociedad, o histonia de las
ideologias; historia de las estructuras menta-
les comunes a una categoria social, a una so-
ciedad, a una ¢poca, o historia de las mentali-
dades; historia de las producciones del espiritu
vinculadas no con el texto, las palabras, el gesto,
sino con la imagen, o historia de lo imagina-

rio, que permite tratar el documento literario y
el artistico como documentos historicos a titu-
lo pleno, con la condicion de respetar su espe-
cificidad; historia de las conductas, las practi-
cas, los rituales, que remiten a una realidad
escondida, subyacente, o historia psicoanalitica.
(...) [Cualquier dilucidacién] historica eficaz tie-
ne que reconocer la existencia de lo simbalico
en el seno de toda realidad histérica (incluida
la econdmica), pero también confrontar las re-
presentaciones histéricas con las realidades que
representan y que el historiador aprende a tra-
vés de otros documentos y métodos: por ejem-
plo, confrontar la ideolagia politica con la praxis
y los acontecimientos politicos. Y toda historia
debe ser una historia social.®

Sin perder de vista que toda construccion his-
torica es hecha desde la situacionalidad del inves-
tigador en su presente, y a partir de alli alcanza al
pasado.

Si bien el material fundamental de la historia
es el tiempo, como hilo conductor y auxiliar de la
historia, hoy la aplicacidn de la ciencia a la expe-
riencia individual o colectiva tiende a introducir
«(...) la nocion de duracion, de tiempos vividos, de
tiempos multiples y relativos, de tiempos subjeti-
vos y simbdlicos. El tiempo histarico encuentra
(...) al tiempo antiguo de la memoria, que atravie-
sa la historia y la alimentan.”

La modalidad pedagogica'®

La modalidad pedagdgica elegida para el de-
sarrollo de la materia cuatrimestral de Historia de
las Artes Visuales, nivel 1, se fundamenta en crite-
rios de orden disciplinar, epistemologico y peda-
gogico. Por un lado, se parte de cancebir a la his-
toria del arte como campo de conocimiento legi-
timo. Por otro lado, se considera a la historia como
construccion socio-cultural y al arte como ambito
y fuerza de institucion en dicha construccion;
emergente materializado del sustrato social
institucional y no institucionalizado," factible de
ser interpretado.'” Y por ultimo, partiendo de una
concepcion constructivista del aprendizaje, se con-

¢ La explicacion detallada de los ejes puede verse en el Programa de estudios de la asignatura de 2007 en el
Departamento de Estudios Historicos y Sociales de la Facultad de Bellas Artes, UNLP y en Marcela Andruchow et
al., «Entre la sintesis y la reflexién. La primera experiencia de Historia de las Artes Visuales | como materia

cuatrimestral», en Actas JIDIAP, FBA UNLP, zo07.

“Para un acercamiento mas completo al programa de la materia, ver M. Andruchow et al., Ibidem.
“|. Le Goff, Pensar la historia. Modernidad, presente, progreso, 1697, p. 11

* |, Le Goff, ap. cit., pp. 13-14
¢ Ibidem.

 Este apartado se elabord con la colaboracitn y el asesoramiento de la Profesora de Filosofia y Ciencias de la

Educacion Analia Herrera Santangelo.

" El término «institucional» se toma en el sentido dado por C. Castoriadis, La Institucion imaginaria de la

Saciedad, 1991.

“ El término «interpretaciény» se toma en el sentido dado por Hans-George Gadamer, op. cit., 1997.
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sidera relevante promover un proceso de recupe-
racion, cuestionamiento y creacion de conocimien-
to significativo, sobre la base de los saberes parti-
culares elaborados por los alumnos a través de su
relacion con otros y el mundo.

En el trabajo con los alumnos se hace hinca-
pié en el logro de reflexiones fundamentadas desde
las lecturas de bibliografia obligatoria, los conte-
nidos presentados tedricamente y las actividades
practicas. Se pretende lograr, de esta manera, una
mirada eminentemente reflexiva acerca de la his-
toria de las artes, incitar a la vinculacion con el
presente y potenciar la elaboracion de un discur-
so propio a partir de las producciones artisticas.

Los objetivos pedagdgicos de esta propuesta
son:

-Introducir a los alumnos en el estudio de la
historia de las artes, entendiendo al arte como
elemento que participa en la construccion socio-
cultural de la historia, a partir de diversos ejes
conceptuales e indicadores de analisis.

-Proporcionar a los cursantes una serie de co-
nocimientos y recursos metodoldgicos que les
permitan abordar el andlisis de productos artisti-
cos de diversas etapas o momentos historicos y
reflexionar acerca de sus propias producciones.

La propuesta de ensefianza de la Historia de las
Artes Visuales 1 que aqui se presenta, parte de una
vision de la historia como construccidn, la cual,
como tal, puede ser abordada atendiendo a diver-
sos criterios. En este caso, se propone realizar re-
cortes de orden tematico-conceptual, que permi-
ten ofrecer imagenes de diferentes etapas o mo-
mentos histéricos en las producciones artisticas.

Dichos momentos no son estudiados
cronoldgicamente, sino a partir de tres ejes tema-
ticos que son eminentemente conceptuales y se
fundamentan en el enfoque epistemolégico en el
que se basa la asignatura. Cada uno de estos ejes
esta constituido por categorias de analisis que son
explicitadas para que actiien orientando la mira-
da de los alumnos, primero hacia la comprension'?
y luego, hacia la interpretacion.'* De esta manera,
se pretende guiar la observacion tomando cada
gje como parametro de referencia y conducir la
lectura desde los elementos constitutivos al todo
y en el camino inverso, comprendiendo el porqué

de la eleccion de estos elementos constitutivos en
la construccion del todo.

El programa de la asignatura acttia de este
modo como organizador' de los conocimientos
previo a la lectura y como organizador posterior a
ella para llegar a la interpretacion. Como organi-
zador previo permite que los alumnos recuperen
aquellos saberes que ya han trabajado acerca de
las tematicas propuestas (en materias cursadas con
anterioridad y en sus saberes previos no forma-
les) posibilitandoles posicionarse en los conteni-
dos y mejorando la profundidad de su compren-
sion.'® Como organizador posterior establece un
recorrido hacia la meta de la interpretacion.

Lo que el alumno va a descubrir y reconocer
es que hay una logica propia en el proceso de
construccion del conocimiento disciplinar (de
acuerdo con la epistemologia elaborada por la ca-
tedra), independiente de toda arbitrariedad, y a
su vez concluyente con su propio estilo de cono-
cimiento en el mundo.

En este marco pedagogico se trabaja todo el
tiempo con estrategias cognitivas'” y metacogniti-
vas, dado que se trata de que el alumno compren-
da que el conocimiento que recibe tiene una orga-
nizacion intrinseca propia, de que comprenda que
tiene indicios acerca de ella, que no le es descono-
cida, pero al mismo tiempo se lo orienta en la mo-
dificacion de su modalidad de relacionarse con el
conocimiento en funcién de la meta a alcanzar.

Un egresado con esta formacion tiene auto-
nomia de lectura y de comprension, porque posee
los recursos formales que le permiten recuperar la
informacion, evaluarla, seleccionar la mas apro-
piada y poner en marcha tanto el proceso de in-
terpretacion como el de produccion de conoci-
miento y el creativo.

Esta propuesta presupone la finalidad de cons-
truirse sujetos sociales criticos, concientes de su
participacién en la trama histdrico-social. Y todo
lo que realicen los egresados como docentes y/o
futuros artistas estara inserto en el mundo. Su
formacion en este sentido actia como cataliza-
dor de la traduccion en producciones artisticas de
aquella conceptualizacion del mundo que les po-
sibilita construirse como un sujeto tal. En este
sentido, se busca transmitir la idea de que la pro-

3 C  prender implica distinguir los elementos que componen un todo, la interconexién entre sus partes y el
estauiccimiento de la estructura jerarquica que vincula esos elementos entre si.
* Interpretar implica sumarle a la comprension la competencia de percepcion de los valores y otros elementos

simbélicos que completan la construccion del significado.

¥ Un organizador de contenidos actla como un mapa que permite establecer el punto de partida del trabajo
intelectual sobre la informacién, y gufa todo el proceso hacia la meta de destino (Se tiene un posicionamiento
inicial, una meta y un recorrido, siendo esto dltimo lo mas importante de todo).

* El esquema es: recuperar saberes, resignificar, profundizar la comprensién y volver a la lectura.

7 Algunas de las estrategias cognitivas son propias de la epistemologia de la disciplina y otras son propias del
sujeto que aprende. La relacién entre ambas se establece en el plano de la metacognicion, es decir en el punto en
que el alumno empieza a comprender que lo que aprende no son sdlo conceptos, sino claves de lectura e
interpretacion, y de esta manera comienza a pulir y complejizar sus propias competencias cognitivas.
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duccion de un egresado tendrd un impacto en
toda la comunidad vinculada o no a la aprecia-
cion estética, de aqui que su produccion serd un
producto cultural y no solo subjetivo, )

El balance de los alumnos
Al final de la cursada se hizo una encuesta a
los alumnos que depard estos resultadaos:

El balance de los docentes

Los docentes que intervinieron en esta prime-
ra experiencia plantean como prioridad la necesi-
dad de disponer con recursos auxiliares adecua-
dos para la presentacion de los temas, ya que la
cuatrimestralizacion de la asignatura requiere de
un importante trabajo de sintesis que no puede
realizarse si las aulas y los recursos diddcticos auxi-
liares no son los convenientes. Es importante con-
tar con recursos audiovisuales y multimediales que
agilicen ¢l proceso de conceptualizacion.

La propuesta inicial de tomar un bloque ho-
rario Unico de cuatro horas ha de ser reconsiderada,
estimandose quizds mas conveniente la separa-
cion en blogues de dos horas cada uno de desa-
rrollo de clase en el aula, con el dictado de un
Tedrico introductorio con recursos audiovisuales
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y multimediales optimos, y otro bloque que fun-
cione como Practico.

Con respecto a la estructuracion de los ejes te-
maticos se reconoce la necesidad de puntualizar
mas ajustadamente tanto las categorias que los
conforman como sus vinculos jerarquicos internos.

En cuanto a las estrategias evaluativas se ve-
rifica la necesidad de incorporar la realizacion de
un trabajo de investigacion monogréfico donde
se puedan aplicar las herramientas utilizadas para
los estudios de caso, atendiendo al hecho de que
los alumnos ya han adquirido los rudimentos ba-
sicos para ello en la materia Produccion de Tex-
tos, de la que Historia de la Artes Visuales, nivel 1,
es materia correlativa.

Conclusiones

Se entiende que la propuesta académica y pe-
dagodgica llevada adelante por la catedra de His-
toria de las Artes Visuales 1 implica una concep-
cion epistemoldgica y una afirmacion ideoldgica
acerca de qué tipo de ensefianza de la historia del
arte es pertinente para los alumnos de las carre-
ras de plastica. Esto conlleva la necesidad de un
debate acerca de los conceptos de arte, de histo-
ria, de historia del arte y de los paradigmas peda-
gogicos aplicados que recién comienza a realizar-
se. La discusion no solo involucra a la asignatura
Historia del Arte, sino también a las asignaturas
troncales de la carrera de plastica, los denomina-
dos Talleres y su correspondencia o no con los
fundamentos del perfil de egresado que plantean
los nuevos planes y las estrategias didacticas y
concepciones pedagogicas que emergen de esas
asignaturas.
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El presente articulo tiene la finalidad de abor-
dar cuestiones y problematicas en torno a la prac-
tica de investigar. Para ello reconstruiré instan-
cias del camino transitado en el marco de estu-
dios doctorales,' basandome en experiencias vivi-
das principalmente durante el segundo afio, don-
de la formacidn estuvo vinculada con escenarios
y situaciones reales de investigacion.

Participar activamente en el desarrollo de un
proyecto de investigacion? representd la experien-
cia de mayor riqueza con relacion a lo que a con-
tinuacion expondré. La finalidad del proyecto fue
explorar las implicaciones y efectos de los cam-
bios laborales y sociales en docentes de distintas
autonomias esparolas, a lo largo de su historia
profesional. Para ello se realizd la construccion
de historias de vida de estos profesionales, pres-
tando atencion a la relacion del profesorado con
los procesos de reestructuracion profesional y los
cambios sociales.

Otra experiencia de igual importancia fue el
Seminario de Investigacion Narrativa® concebido
como ambito de reflexién y trabajo para estu-
diantes del doctorado, quienes estaban desarro-
llando su trabajo de tesis desde esta perspectiva y
metodologia de investigacion. Entendemos como
narrativa la cualidad estructurada de la experien-
cia plasmada en el relato, y por otro lado, las pautas
y formas de construir sentido por medio de la
descripcion y andlisis de los datos biograficos,
como enfoque de investigacion.®

En suma, en este articulo presentaré algunas
consideraciones que se desprenden de otras for-
mas de concebir una investigacion (en relacion
con los tradicionales supuestos). Abordajes que
defienden la experiencia como fuente de saber y
apuestan por relaciones de poder mas equilibra-
das, partiendo de la problematizacion de la posi-
cién como investigadores, asi como de todas los

* Programa de Doctorado: Educacién Artistica: ensefianza y aprendizaje de las Artes Visuales, bienio 2003-200s,
Departamento de Dibujo, Facultad de Bellas Artes, Universidad de Barcelona.

* Proyecto de investigacion «Los efectos de los cambios sociales y profesionales en el trabajo y vida de los
docentes». Coordinadora: Juana M2 Sancho. Participantes: Fernando Herndndez; Pere Duran; Sandra Martinez;
Patricia Hermosilla; Elda Aranda; Vicente Molina; Rosane Kreusburg; Vanesa Giambelluca; Alicia Cid; Amalia Creus,

y Guadalupe Regidor.

3 A cargo del Dr. Fernando Herndndez, Facultad de Bellas Artes, Universidad de Barcelona.
+ A, Bolivar, J. Domingo y M. Fernandez, La investigacion Biogrdfica-Narrativa en Educacion. Guia para indagar en el

campo, 1998.
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aspectos y relaciones que se generan en la pro-
duccion y distribucion del conocimiento vincula-
dos con una investigacion.

Investigar en grupo: espacio de
formacion y estrategia de validacion

Una de las primeras reflexiones que como gru-
po de investigacion hicimos fue detenernos en lo
fue significa esta forma de investigar, desde una
relectura de la convencional idea de que investi-
gar es una tarea individual,

El concepto que se tenia de participar en una
investigacion era el de colaborar en la realizacion
de una parte especifica del trabajo. La vision de
un equipo investigador estaba determinada por la
figura de un integrante principal, en compania de
colaboradores dispersos y diversos. En estos pro-
cesos escasos se centraban los cruces entre parti-
cipantes, entre las distintas tareas y en consecuen-
cia, entre experiencias. Una sola forma de mirar el
mundo, una sola forma de sentirlo y abordarlo.

Los siguientes interrogantes condujeron aque-
llas reflexiones: ;Qué sentido le estamos dando al
trabajo que construimos en equipa? ¢Cudl es el
camino que estamos recorriendo juntos? ;Ddnde
ponemos el énfasis? ;Qué significa investigar en
grupo?

Desde la modalidad grupal, la investigacion
es construida por medio del entrecruzamiento
de experiencias y formas de ver el mundo, po-
tenciando de esta manera el valioso proceso re-
flexivo necesario en una investigacion. De aqui
se desprenden al menos dos cuestiones a tener
en cuenta: el espacio de formacién como inves-
tigadores y la funcion de validacion que desem-
pena el grupo,

La formacion como investigadores se da en
la medida en que el grupo se transforma en
grupo de aprendizaje. Mientras que la investi-
gacion crece desde el didlogo, se posibilita la
formacion de sus miembros como investigado-
res. Cada paso que se da, cada problema o con-
flicto que surge, cada decision a tomar, son
presentados en la mesa de trabajo con la idea
de ser compartidos y debatidos por todos los
miembros del grupo. El ser concientes de las di-
ficultades que hay que afrontar, los limites que
hay que respetar, entre otros aspectos, propor-
ciona una mirada ¢tica, realista y practica de lo
que implica el desarrollo de una investigacion.
Considero que este aprendizaje situado y con-
textualizado tiene un valor incalculable en el
proceso de formacion como investigadores.

Al mismo tiempo, este entrecruzamiento de
miradas ubica al grupo en la significativa fun-
cion dentro de toda investigacion como es la va-
lidacion: instancia que demanda probablemente
especial atencion cuando se esta trabajando con
experiencia vivida y/o desde una perspectiva li-
gada a la investigacion narrativa. Las considera-
ciones de Richardson® permiten una primera
aproximacion a este aspecto complejo dentro de
una investigacion narrativa. La autora sostiene
que el método de la triangulacién supone que
existe «un punto de acuerdon u objeto que pue-
de ser triangulado, o sea contrastado desde tres
lados distintos. Sin embargo, cuando se trata de
una mezcla de textos y no se cree que exista una
tnica verdad, los textos se validan entre si, pues
son multiples los lados desde los cuales mirar el
mundo. Richardson propone el concepto de cris-
talizacion para complejizar el proceso, un proce-
so por el cual sabremos mas pero también duda-
TEMOS INas.

En la investigacion que aqui se hace referencia
se planted construir las historias de vida con el su-
Jjeto y no acerca del sujeto. Por eso se adoptd, como
forma de trabajo para la construccion conjunta de
las historias, la escritura de una primera narracion
por parte del investigador y su devolucion al do-
cente para compartirla en funcian de sus propias
observaciones, ideas v creencias, con la posibilidad
de quitar, modificar, reflexionar... Este intercambio
podia repetirse tantas veces como lo requiriese cada
caso. La funcion de validacion por parte del grupo
comenzaba en este momento del proceso, ya que
las reflexiones e impresiones que llevaban a la es-
critura de la primera version eran compartidas con
el resto del grupo. De esta manera las diversas in-
terpretaciones y significados que individualmente
construiamos de aquellas experiencias de vida rela-
tadas, iban siendo contrastadas y devueltas a no-
sotros mismos desde una nueva perspectiva.

Encuentro aqui la gran ventaja de poder in-
vestigar en grupo, ya gue nos permite como in-
vestigadores enfrentarnos a nuestras propias vi-
siones y prejuicios, recibir cuestionamientos que
obliguen a replantear interpretaciones, decisio-
nes y estrategias en el intento de comprender
otras miradas.

Cuestiones en torno al
conocimiento

0Qué se entiende por canocimiento? ;Quién
lo genera? ;Se puede generar otro tipo de cono-

5 L. Richardson, «Writing. A method of Inquiry», 1994, p. 522.
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cimiento que no sea proposicional?® Estos
interrogantes nos condujeron a reflexionar so-
bre el caracter esencialmente controlador y je-
rarquico del conocimiento proposicional. En con-
secuencia, nos plantea la necesidad de pensar en
el tipo de conocimiento que una investigacion
pretende generar, su vinculacion con los objeti-
vos propuestos y el efecto que se desee producir
en la audiencia.

Con relacion a estos planteamientos sobre la
construccion del conocimiento, Thamas’ hace refe-
rencia a los procesos de cambio que se han dado en
el campo de la investigacion y explica que aquello
que las personas pudieran decir sobre si mismas, de
sus acciones y motivos, y de otras personas, no era
considerado evidencia fidedigna en comparacion con
la observacion directa del comportamiento o la me-
dicion rigurosa y precisa. El cambio de interés hacia
el significado se fortalece en la idea de que las per-
sonas existen en contextos culturales y como tales
pueden intentar comprender e interpretar su propio
comportamiento y el de otros de su comunidad. Esto
implica la posibilidad de formar y negociar signifi-
cados e interpretaciones de comportamientos y pen-
samientos, reclamando la subjetividad como una
zona legitima de investigacion.

En la educacion, la division entre investigacion y
practica ha llevado a perpetuar la concepcion del
saber como algo Gnicamente empirico o analitico,
impidiendo el reconocimiento de la validez del saber
profesional personal del docente.® Quizé debido a
esa herencia positivista, investigar a partir de relatos
bingraficos, como se planted en la investigacion que
aqui hago referencia, nos condujo a asumir la per-
manente actitud reflexiva frente a cuestiones que
en este articulo simplemente se eshozan, en la tarea
de reconocer las posibilidades concretas que tiene
una investigacion que plantea generar conocimien-
to a partir de la experiencia personal de un docente.
Si bien los relatos biograficos hacen referencia a la
singularidad de una vida, reflejan también la colec-
tividad social del sujeto. A través de ellos podemos

La investigacion com

leer la sociedad, sus valores, discursos, paradojas,
etcétera. Teniamos presente que, en el intento de
centrarnos en el conocimiento practico y personal,
existia el peligro de romper el vinculo con el cono-
cimiento teorico y contextual, como asi lo advierte
Goodson.? El autor explica que, enlazando las ex-
periencias personales de los docentes con narrativas
mas amplias no solo se establece la relacion entre el
saber personal —experiencial- y el tedrico —univer-
sal-, vinculado a la academia, sino que el mismo
sera plenamente generador y eficaz social y politica-
mente. Es asi como podriamos afirmar que:

(...) la investigacion a partir de relatos biograficos
de docentes permite comprender aquello que el
razonamiente l6gico formal deja marginado: la
experiencia humana en sus acciones e intencio-
nes. Al contrario de |os anunciados factuales, las
proposiciones abstractas de la especulacién em-
pirica, la narrativa se aproxima a la dimension
emativa, compleja de la experiencia.'”

En este contexto, la investigacion narrativa se
desprende de la idea tradicional que coloca al in-
vestigador como productor del conocimiento y rei-
vindica la experiencia como otra forma de rela-
cionarse con el mundo, otra forma de investigar,
que no ha sido valorada y en la cual los sujetos se
encuentran plenamente implicados. El saber que
se genera por medio de la produccion textual es
un saber compartido, una construccion dialogica
entre sujetos.

Lector, sujeto colaborador e investi-
gador, como productores de signifi-
cado

éSe trata de una democratizacion en las re-
laciones de poder y autoria? Reflexionar sobre
esta posibilidad nos permite pensar en formas
mas democraticas de plantear una investigacion.

En una investigacidon desde un modelo

*]. Bruner habla de «dos modos de conocer y pensars, dos tipos de conocimiento cientifico complementarios e
ireductibles entre si: el modo paradigmatico y el modo narrative. Cada uno con sus propias formas distintivas
para ordenar la experiencia, construir la realidad y entender el mundo. «El modo paradigmdtico de conacer y
pensar, de acuerdo con la tradicién l6gico-cientifica heredada, se expresa en un conocimiento proposicional,
normalmente, normado por reglas, maximas o principios prescriptitos». (Cfr. A. Bolivar, «"iDe nobis ipsis silemus?”:
Epistemologia de la investigacidn biografico-narrativa en educaciéns, p.47, en Revista electrénica de investigacion
educativa, 2002, pp. 40-65). El modo de conocimiento paradigmatico se caracteriza por clasificar a los individuos y
relatos bajo un concepto o categoria (conjunto de atributos comunes que comparten individuos). Se trata de
incluir lo particular en lo formal (categoria o concepto), anulando cualquier diferencia individual, que debe ser
clasificable (Ver, D. Polkinghorne, 1995, pp. 5-23, citado en A. Bolivar, op.cit., 2002), A diferencia del modo
paradigmatico, el narrativo «no produce conocimiento que conduzca a la prediccion y control de la experiencia
humanan; en su lugar, genera «conocimiento que profundiza e incrementa la comprension de la experiencia
humanan. (Cfr. D. Polkinghorne, 1988, p.159, citado en A. Bolivar, op.cit., 2002, p. 49).

7 D. Thomas, Treasonable or trustworthy text: Reflections on teacher narrative studies, 1995, pp. 2-3

8 ]. Sancho, et al., Los docentes en un mundo en cambio. La narrativa biogrdfica como forma de generar conoci-

miento educativo y mejorar la escuela, 2005.

¢ |. Goodson, Historias de vida del profesorado, 2004, pp. 30-31.

|, Sancho, et al., op. cit., 2005, p. 5.

Afo 12 - Nimero 6 Pdgina 113



M Giambelluca Vanesa

colaborativo,' donde el investigador comparte el
poder con el sujeto investigado, y principalmente
en una investigacion narrativa, se genera una con-
fluencia de voces (a diferencia del texto propositivo
donde el investigador ejerce poder sobre el sujeto
investigado y el lector). Frente a posiciones
positivistas tradicionales que colocaban al docen-
te en el lugar de objeto-informante, Thomas'*
menciona el advenimiento de la concepcion del
docente como sujeto, a través de esfuerzos en-
causados a que la voz y las historias de los docen-
tes se lleguen a oir y a contar,

En lo que respecta al lector, la investigacion
narrativa llega aim mas lejos en esta confluencia
de voces, porque sus textos priorizan y buscan
dar margen a multiples interpretaciones y diver-
S0S US0S que no estan controlados por el investi-
gador. El lector es invitado mediante una estra-
tegia retorica a continuar el discurso construido
por el investigador, discurso que nunca se termi-
na de cerrar. El investigador no aspira a explicarlo
todo. Richardson' ahonda en este posicionamien-
1o explicando que tener un conocimiento parcial,
local e historico, es todavia conocer; los posmo-
dernistas reconocen las limitaciones situacionales
de la persona que conoce. Subjetividades com-
prometidas en el conocer/contar sobre el mundo
como ellos lo perciben.

Como anteriormente mencioné, planteamos
realizar las historias de vida con los docentes y no
sobre los docentes, es decir, trabajar con sujetos y
no con abjetos; con voces y no can infarmantes.
Como grupo sabiamos que considerar al sujeto en
st complejidad implicaba un enorme desafio en
cuanto a estrategias metodolagicas y en lo referido
i la relacion entre el investigador y el sujeto cola-
horador. Se trata de un pacto ético con los docen-
tes gue debe estar construido sobre la base de un
proyecto honesto, tratando a la otra persona como
un fin en si mismo y nunca como un medio hacia
un fin.'' Escribir una historia de vida con el sujeto
implica renunciar a interpretar las palabras del do-
cente, es mas bien la construccion conjunta de sig-
nificados, dande importa camo el propio docente
dota de significado su propia experiencia.

Explica Thomas' que 1a «colaboracionm es to-

mada como una metafora para una relacion ética
ideal, pero de dificil realizacion en el mundo real.
Desde la perspectiva del investigador existe la pre-
ocupacion o angustia de imponer patrones y sig-
nificados sobre las narrativas. Es por ello que en
este proceso de colaboracion, como investigado-
res debemos continuamente reflexionar y explicitar
decisiones y posiciones tomadas, también pensar
en la posibilidad de construimos como sujetos
dentro del propio relato de la investigacion.

El proceso de escritura, una crea-
cion compartida

Si investigamos con el otro, jcomo se cons-
truye el relato? ;Como hacer crecer el texto en la
interaccion entre investigadares y sujeto?

En el relato colaborativo, la narrativa es con-
tinuamente transformada en la interaccion
entre el docente y el investigador, en la que am-
bas partes tienen igual estatus. En este proceso
colaborativo el investigador no posee la correcta
interpretacion de la narrativa pero como lector
puede compartir las reacciones que ésta le gene-
ra, sin emitir juicios criticos; ambos renuncian a
reclamar privilegios en la interpretacion de los
eventos, lo cual no significa rechazar la experien-
cia y el conocimiento de cada uno.”™

El relato de la investigacion podra entretejer
el relato del sujeto con el relato de los investiga-
dores, asi como con otros relatos que permitan
contextualizar e indagar en los problemas que irdn
surgiendo a lo largo del proceso de investigacion.
A su vez este texto quedara abierto a las diversas
apropiaciones que los lectores puedan hacer del
mismo. Otro aspecto relevante a tener en cuenta
es la necesidad de pensar si las vidas y experien-
cias de los investigadares permaneceran invisibles
o por el contrario se haran manifiestas; encontra-
ran una tercera posibilidad en la clara separacion
de las diferentes voces.'”

En la investigacion en la cual participé bus-
camos construir de manera conjunta el relato
en el que el docente no solo aportara su voz
sino que también ofreciera pautas de ordena-
cion de su propia historia de vida; reorganizara
su siguiente entrevista; contribuyera con nue-

“ L. Measor y P. Sikes hacen referencia a la naturaleza elitista y antidemocrética de la investigacién en general,
que se ejemplifica en la negacién de |la «capacidad del sujeto para analizar y cambiar el modo de investigacion y
su papel dentro de la mismax (Cfr. 1. Goodson, ap. ¢it., 2004, p. 280). La investigacidn funciona siguiendo un
«modelo de violacion» segiin el cual «toma mas de lo que da, describe mas que cambia, y transmite més que
transforman (Cfr. I. Goadson, op. ¢it., p. 281). Por el contrario, el trabajo colaborativo intenta cuestionar la divisién
académica del trabajo, compartiendo el poder con el sujeto estudiado (I. Goodsan, op. cit.).

“ 0. Thomas, op. cit., 1995, p. 4.

'* L Richardson, op. cit., 1994, p. 518.

“ Warburton, 1992, en D. Thomas, ap. cit., 1995, p.16.
5 D. Thomas, op. cit., p. 17

' bidem, p. 8.

7 thidem, p.17.
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vos interrogantes como ejes conductores de la
conversacion y propiciara renovados marcos de
referencia. En suma, asi entendimos lo que sig-
nifica dar agencia al sujeto dentro de una in-
vestigacion.

Consideraciones finales:
cambios en el aula universitaria

Considero que los aspectos aqui debatidos y
problematicas planteadas exceden el campo de la
investigacion y cuestionan en su conjunto las es-
tructuras que hoy subyacen en los modelos
formativos de la mayoria de los centros educati-
VOS.

Desde las perspectivas de investigacion esho-
zadas anteriormente, hay cuestiones que transfe-
ridas al ambito universitario en particular, conlle-
van importantes debates hacia posibles cambios.
Procesos centrados, entre otros aspectos, en:

- la importancia del aprendizaje colaborativo
y la construccion dialogica del saber;

- el cuestionamiento del concepto de conoci-
miento; el debate sobre diversas formas de cono-
cer; los limites del conocer como sujeto situado,
el conocimiento contextual: parcial, local e histo-
rico;

- las diversas miradas frente a visiones
hegemadnicas, disciplinarias y la nocidn de ver-
dad;

- la construccion de relatos abiertos a malti-
ples voces, la entrada del estudiante en la cons-
truccion del conocimiento;

- la necesidad de repensar las relaciones de
poder docente/estudiante;

- comprender a los alumnos como sujetos y
no objetos de la ensenanza, la educacion como
espacio de construccion de subjetividades.
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;De donde venimos? ;Qué
somos? ;Adonde vamos?

Sobre la historiografia del arte y la Historia:
recuperacion del concepto de recapitulacion
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Proyecto Bisé Arte y vida en Buenos Aires
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Darwin y Lamark representan una querella no
del todo resuelta. La intuicion de Lamark - que
las caracteristicas adquiridas durante la vida de
los adultos de una especie pueden ser transmiti-
das a su progenie, o que «los caracteres adquiri-
dos se heredam— no es aceptada en biologia ni
parece haber prueba alguna que la fundamente.
Pero, considerada a la distancia de lo sucedido y a
la luz de los conocimientos acumulados, parece-
ria tratarse de un caso de percepcion certera y
atribucion equivocada. Tal como habria de ocu-
rrir, mas adelante, con la teoria de la «recapitula-
cian de Ernst Haeckel.

La evolucion biolégica -la creatividad biolo-
gica— procederia segtin los mecanismos revelados
por Darwin, completados por Mendel y por una
brillante serie de bidlogos que siguieron sus pa-
sos, los «neodarwinistase: una combinacion (no-
toriamente feliz) entre mutaciones genéticas
endogenas y seleccion natural exdgena que da por
resultado una espiral expansiva pero gradual de
complejidad creciente.

Stefen Jay Gould y otros se han encargado de
dilucidar las deficiencias explicativas del
neodarwinismo, proponiendo una teoria mas com-
pleja —el «saltacionismon— que atiende a los cam-
bios de ritmo evolutivo, mas alla del gradualismo
darwiniane, y a las discontinuidades debidas a
accidentes catastroficos exogenos. También el
neodarwinismo ha recibido criticas notables por
parte de Ludwig Von Bertalanffy, Lancelot Law
Whyte y Fred Hoyle.

Par su parte, la cultura -la creatividad humana-
que es una novedad en el campo de la vida y la
caracteristica distintiva del hombre en el reino ani-
mal, parece apoyarse en procedimientos biologicos
previos y también evoluciona. La notable obra de
Erich Kahler, Histaria Universal del Hombre," apun-
tala, como ninguna otra que conozcamos, la teoria
evolutiva de la cultura. La evolucion cultural exhibe
una potencialidad endogena de innovacion que re-

' Erich Von Kahler, Historia Universal del Hombre, 1946.
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cuerda al papel de las mutaciones en la teoria
darwinista, esta vez combinada con una wseleccion
culturalw. Las sociedades humanas ejercen una per-
manente seleccion cultural sobre las producciones
emergentes de grupos e individuos. Pero también
procede seguin la ley de Lamark porque en su esfera,
los caracteres adquiridos se heredan, se transmiten
por la ensefianza dirigida, por las obras culturales
que registran y comunican la multiple, cambiante y
creciente experiencia humana, y también por el
habitat antropizado y su carga difusa de informa-
cion. Y es por esta combinacidn, probablemente, que
la evolucion cultural y la Historia del hombre es tan
rapida y explosiva si se la compara con la evolucion
de cualquier forma de vida precedente.

La epistemologia de una ciencia o de la cien-
cia en general- estd condicionada e impulsada por
el estado de la sensibilidad y de la experiencia
registrada en una sociedad humana que solventa
grupos de investigacion cientifica. En la época de
Lamark la ciencia se inclinaba hacia la busqueda
de continuidades donde anteriormente habia
hiatos o discontinuidades absolutas. Lamark (su-
ponenios) quiso percibir la trasferencia de los ca-
racteres adquiridos también en el plano biolo-
gico. Ernst Haeckel creyé comprobar (hizo una
bandera de ello a fines del siglo XIX) una «ey
biogenéticar: que el proceso embrionario en la
ontogeénesis recapitulaba (repetia de forma abre-
viada) la filogénesis de la especie misma. Hegel,
en la Fenomenologia del Espiritu, afirma que la
conciencia individual repite sintéticamente las eta-
pas del desenvolvimiento de la humanidad. Pen-
sadores posteriores creyeron percibir el mismo pro-
ceso en el desarrollo psicoldgico del nino que re-
petiria, abreviadas, algo asi como las «etapas cul-
turales» de la humanidad.

Es improbable que tantos pensadores estén
absolutamente equivocados. La recapitulacion es
una percepcion emergente, sintomaticamente, du-
rante el siglo XIX -el siglo del «sevolucionismos-y
es probable que sea, por lo menos parcialmente,
acertada pero que, tal como suele ocurrir en una
primera instancia, haya sufrido una atribucion que
posteriormente se revela como equivocada. Stephen
Jay Gould dedico paginas notables en Ontogeny
and Phylogeny” a rebatir totalmente la teoria de
Haeckel en el plano de la biologia. Pero en la esfera
de Ia psique humana ha quedado olvidada y sin
resolver en algan rincon de la cultura.

Haeckel proyecto, posiblemente, su capacidad
humana para recapitular sobre el plano del desa-
rrollo biologico, dominado por el fantasma del

positivismo cientifico y por una epistemologia muy
condicionada por los logros restallantes de las cien-
cias de su época: filologia, anatomia comparada,
biologia. Estaba condicionado, también, por mo-
tivaciones ideologicas que Jay Gould se encarga
de esclarecer.

Por el momento nos atrevemos a consignar
nuestro parecer: la naturaleza procede a crear sus
novedades apoyandose en estructuras y sistemas
preexistentes y que este procedimiento pasa lue-
go (es copiado, imitado o repetido, como se pre-
fiera) al funcionamiento de la cultura. Estos pro-
cedimientos constituyen lo mas parecido que
podemos percibir a lo que luego serd, en el plano
de la cultura (que es lo mismo que decir en el
plano del psiquismo humano) la funcion
recapitulatoria.

El hombre es un animal creativo pero también
es un animal que recapitula; es decir, que mira hacia
atrds una y otra vez y condensa mentalmente y en
registros concretos y sinopticos (arte, ritual, mito,
historiografia y todas las ciencias) los capitulos de
su derrotero a modo de feedback (retroalimenta-
cion) impulsado por uno de estos dos motivos: para
mantener una orientacion —tal es el caso de las
sociedades arcaicas-, o para reorientarse una y otra
vez, tal es el caso de las sociedades actuales.

En el presente trabajo trataremos de rescatar
el concepto de recapitulacion a partir de un breve
analisis del rol de la historiografia del arte dentro
de la historiografia general y de una especulacion
sobre ¢l rol de la historiografia en la Historia. Para
hacerlo, recurriremos a una serie de interrogantes
(1-2-3-4...) tratando de responderlos de manera
positiva, pero atentos a nuestro tema central: la
funcion recapitulatoria.

1- ;Cudal es el objeto de la historiografia del
arte?

Ensayemos una respuesta amplia y precisa al
mismo tiempo: el objeto de la historiografia del
arte es uno y multiple:

a) En primera instancia su objeto es la Histo-
ria y la Geografia de las producciones artisticas,
es decir, de las obras. Sus datos se pueden obte-
ner y posteriormente ordenar, recurriendo a dis-
tintos marcos conceptuales: el varte de los pue-
blos»; las «épocas» de la Historia Universal, segim
la periodicidad francesa en boga; los «géneros plas-
ticose y sus entrelazamientos; las wescuelas» y su
area de influencia; los «artistas», en las tradicio-
nes que alientan el individualismo; una concep-
cion «evolutivan de las tradiciones artisticas (Faure,

? Stephen Jay Gould, Ontogeny and Phylogeny, 1977.
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Focillon, Bazin]; por fin, una concepcion evoluti-
va de la Historia misma: hegeliana, marxista o de
indole mas compleja (Kahler, Mumford, Russell,
Jaspers, Whyte). Todas las concepciones marco
podrian ser, si fuese deseable, complementarias
entre si.

b) En segunda instancia su objeto es ella mis-
ma; es decir, la historia de la historiografia del
arte. La historiografia del arte tiene unos doscien-
tos anos de Historia y, quizas, unos doscientos
anos de Prehistoria que exige una actualizacion
permanente de sus postulados. Nosotros postula-
mos que la historiografia del arte no surge sino
en sincronia con un importante (en el sentido
cuantitativo y cualitativo del concepto) proceso
de acumulacion de transformaciones histéricas.
No puede haber historiografia antes de una acu-
mulacion de cambios registrados; cambios sufi-
cientes como para alcanzar cierta distancia de los
origenes y una ruptura con el tiempo mitico que
es un tiempo ciclico y cerrado. Para decirlo en un
lenguaje geométrico: la historiografia surge en
consonancia con cierto avance de la espiral del
devenir humano; la historiografia del arte, en con-
secuencia, también.

¢) En tercera y tltima instancia el objeto de la
historiografia del arte es la Historia del hombre.
Porque desde cualquier punto de vista que se lo
mire |a historiografia del arte no es sino un sector
de la historiografia general; sector que enfoca,
describe y, eventualmente, explica un haz, una
hebra, un factor de ese tejido que es la Historia
humana.

El arte mismo, cualesquiera hayan sido sus
cambiantes «ohjetos» (véase, por ejemplo, el no-
table libro de Read, Imagen e Idea)’ tiene por ob-
jeto, en tltima instancia, al hombre, sus estados y
sus transformaciones. Y este objeto, dificil de en-
focar por cierto, no puede menos que emerger
con toda claridad recién ahora, que se han desa-
rrollado suficientemente muchas historias parti-
culares (la historia de los pueblos) para apuntalar
una nueva Historia, la Historia de la Humanidad
o Historia Universal del Hombre.

Esta consideracion puede parecer brotada de
un humanismo apologético pero no tiene nada
que ver con una actitud de esa naturaleza. Nos
referimos, ante todo, a una situacion de hecho: el
desenlace y el nuevo enlace de todas las historias
colectivas particulares en un espacio esférico co-
mun, el del planeta Tierra, formado por una red
exponencial de intercambios y comunicacion. Lo
llamamos sglobalizacion» pero es, ante todo, un

hecho historico que se viene formando como emer-
gente de incontables intenciones y actos particu-
lares con consecuencias imprevisibles. Y un hecho
irreversible que afecta a todos los particularismos.

Cuando pensamos en la Historia, incluimos en
ella a la Prehistoria humana, el largo preludio de
la Historia propiamente dicha. La Historia propia-
mente dicha estaria basada, seqim Gurvitch,* en
la «experiencia prometeican, fundada en la toma
de conciencia, por parte del hombre, de su liber-
tad: libertad para cambiar el rumbo de su destino
en franca oposicion revolucionaria, si es necesa-
rio, a lo establecido.

Si, como suponemos, estamos en el estadio
evolutivo de la primera recapitulacion general, en-
tonces la historiografia es, en la topografia de la
conciencia humana, un lugar donde se produce
intensamente, en este caso con herramientas in-
telectuales, el proceso de la recapitulacion. Para
ser mas precisos, de la primera recapitulacion uni-
versal. No debe ser el tinico lugar de la mente
donde se produce la recapitulacion. De cualquier
manera, es un lugar privilegiado. Es en este senti-
do, como un extraordinario ensayo sindptico de
recapitulacion universal (insuficiente y genial a la
vez), que puede ser entendido el Manifiesto Co-
munista de 1848" y no solamente como un pro-
grama politico apoyado por una doctrina.

Ahora, tuvo que haber habido innumerables
procesos de recapitulacion, que nosotros identifi-
camos como feedback colectivos, previos y prepa-
ratorios de toda renovacion historica; pero fueron
todos locales y particulares, condicionados por la
dispersion humana sobre el planeta. Y aunque la
investigacion cientifica revela pautas arquetipicas
subyacentes en todos los casos, que remitirian a
un origen comim, cada pueblo, cada comunidad,
vivié su mito particular como tnico, incluso su-
perior. La acumulacion historico-cultural en la
época de la convergencia de todos los pueblos
humanos (de todos los pasados y todos los futu-
ros en un presente sobrecargado de hechos) ha
llegado a un nivel cuantitativo-cualitativo que nos
obliga, por inversion dialéctica, a movernos men-
talmente en forma simultanea hacia adelante
(proyectacion del futuro) y hacia atrds (exhuma-
cion del pasado), en busca de nuestro origen co-
mun a través de los multiples registros que deja-
ron los numerosos derrateros o historias humanas
particulares.

Moverse mentalmente hacia atras no es con-
tradictorio con moverse hacia adelante, sino que
es una de sus manifestaciones. Moviéndonos ha-

i Herbert Read, Imagen e Idea, 1955.
4 Georges Gurvitch, Dialéctica y Sociologia, 1965.
s Carlos Marx, £l manifiesto Comunista, 2002.

Pagina 118 Arte e Investigacion



cia nuestros origenes, mediante la indagacion cien-
tifica, artistica y filosofica, y construyendo una
imagen de las etapas transitadas (los capitulos),
ampliamos nuestro horizonte actual, la esfera de
la autoconciencia individual, grupal y planetaria.
Con lo cual nos movemos siempre hacia adelante,
tal como nos impulsa a hacerlo la irreversibilidad
del tiempo.

2- ¢Basta con que haya cambio para que hava
Historia y, por consiguiente, Historia del arte?

No, tienen que producirse transformaciones:
la aparicion (brote, gestacion y parto) de la nove-
dad en el devenir. Emergentes que se abren paso
desde lo espontaneo, a través de las fallas de un
sistema establecido, con un nivel mayor de com-
plejidad que implica una irreversibilidad, una su-
peracion relativa del pasado y una disolucion
progresiva de los horizontes cerrados.

3- ¢Los emergentes provienen del pasado o
del futuro?

Podriamos decir que son el futuro que se abre
paso en el presente y que esta contenido en el
pasado. La Historia, entendida como el pasado,
lejos de pasar y perderse es wel pasado de un pre-
sente».® Pero el presente contiene elementos y
factores que fueron un potencial en el pasado.
Un potencial que no es lo mismo que un proyecto
conciente aunque se manifiesta, limitadamente,
en nuestros proyectos concientes. Asi, la Historia
es un movimiento que sorprende al ser histdrico,
al hombre. Los hombres, los pueblos, las civiliza-
ciones intentan -y hasta cierto punto logran- di-
rigir su Historia. Pero la Historia —para recurrir a
una metafora conocida, la del hombre montado a
caballo- no es daocil: no es un caballo sino, mds
bien, un potro.

4- ¢La Historia del arte se repite?

Si y no. Si, porque las creaciones de gran sig-
nificacion persisten (con la persistencia de las
motivaciones que las sustentan) a lo largo de pro-
longadas lineas de tiempo (la larga duracion de
Braudel,” a la que nosotros agregariamos la
larguisima duracion) atravesando contextos y
resignificandose, muriendo y renaciendo en con-
textos nuevos y mas complejos, con una signifi-
cacion renovada, con nuevos atributos que pro-
o an su historia.

. porque aungue un descubrimiento con un
potencial no desarrollado se retome luego de un
periodo de eclipse (crisis, decadencia y aletarga-

miento; o, si se prefiere, desplazamiento y repre-
sion), al haber cambiado el contexto, y por mas
que le resulte favorable, su aparecer, que es un
reaparecer, cobra un aspecto y una complejidad
diferentes: desarrolla potencialidades inexploradas
y se combina con formas y contenidos culturales
no existentes en la fase de origen o en sus prime-
ras manifestaciones.

El progresivo renacer de las tradiciones griega
y romana desde Carlomagno, por ejemplo, que tuvo
su eclosion a principio del siglo XV en Florencia, es
un renacimiento dentro de un contexto cristiani-
zado, y el cristianismo es, en principio, incompati-
ble con la estética griega no menos que con la
romana. Pero esta primera manifestacion ostensi-
ble de Occidente que culmina con los viajes hacia
un nuevo mas alld (mas alla del horizonte visible
sobre el plano de tierra, en este caso), es el resulta-
do de una mezcla extraordinariamente compleja y
por ello permanentemente inestable: en ese com-
plejo unico llamado Occidente convergen, se re-
chazan, se sincretizan y se sintetizan, en grados
cambiantes y de maneras particulares segtin la geo-
grafia humana, el legado greco-romano, el legado
judeo-cristiano y el legado de los pueblos germa-
nicos, todos ellos, en principio, incompatibles en-
tre si. Occidente es la progresiva (y nunca alcanza-
da del todo) compatibilizacion de su herencia a
medida que avanza. Amalgama que se complica
desde el siglo XV1 con el impacto progresivo de
nada menos que todo el mundo que, alcanzado
por las colonizaciones, converge en la geografia
europea transformando a Europa en la gran mez-
cladora planetaria de las culturas humanas, alen-
tando nuevos capitulos mas alla de las historias
particulares separadas. Historias separadas que dan
cuenta de la plural capacidad humana de respues-
ta ante el reto del destino y que constituyen la
herencia cultural de la humanidad actual. No es
dificil entender, entonces, el porqué de la riqueza y
la complejidad de, por ejemplo, la tradicion picto-
rica de Occidente, desde el siglo XV al siglo XIX,
momento en que se quebrd para dar paso a un
nuevo ciclo.

El concepto orientador deberia ser, en este caso,
el de la continuidad a través de la discontinuidad.

La Historia del arte seria, asi concebida, un te-
jido (una estela) con emergentes diversos (hebras)
pero finitos en niimero, que van avanzando como
ramas continuas hasta donde pueden, luego se dis-
contintian (se interrumpen y aletargan) para re-
aparecer, en un ambiente histarico-cultural favo-
rable, pero resignificadas. Podriamos hablar, en-

¢ Vicente Fatone, Lagica y teoria del Conocimiento, 1951.
7 Fernand Braudel, La Historia y las Ciencias Sociales, 1970.
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tonces, de continuidades y discontinuidades rela-
fivas por cuanto ninguna historia particular estaria
agotada en sus capitulos iniciales, asi como nin-
gun emergente contemporaneo careceria, por lo
mismo, de antecedentes en el pasado, a veces en el
pasado mas remoto.

he cHay una evolucion cultwral en la Histo-
riq v, por lo tanto, en la Historia del arte? jEs la
Historia misma una unidad evolutiva?

Si, sequn algunes autores: Kahler, Mumford,
Russell, Read, Ribeyro, Marx, en el ambito cienti-
fico y secular; Theilhard De Chardin, Jaspers, Hegel,
Vico, Joaquin de Fiore y La Biblia (piedra funda-
mental de toda esta corriente) en el ambito filo-
sofico y tealogico.

Si asi no fuese, no habria Historia, sino histo-
rias, como hebras separadas e inconexas, no en-
trelazadas. El presente —globalizacion teenologi-
ca y economica e impregnacion multicultural a
escala planetaria, donde desembocan todas las
historias separadas- es una prueba de la unidad
de la Historia. Todas las prehistorias, a su vez,
exhumadas por la arqueologia, la antropologia y
la paleontologia, parecen remitir a un origen co-
min y a una diaspora geografica que determina
historias separadas. El actual es el tiempo de la
convergencia; plagado de conflictos, si, como todo
lo humano, pero convergencia al fin. El ritmo
exponencial y la presencia ubicua de semejante
convergencia es, alternativamente, sutil y abru-
madora, v su significacion se nos escapa. Esta-
mos inplicados en un nuevo ciclo histdrico que
abarea a toda la humanidad actual y pasada con
un future v un pasado abiertos.

- 20ué es —en este marco v desde wn punto
de vista psico-historico- la historiogrdafia gene-
ral v, por consiguiente, la historiografia del arte?

La hiisqueda de datos multiples para la re-
construccion imaginaria y conceptual del pasa-
do del presente de un grupo humano -o de la
humanidad misma- con la intencian de dotar al
presente de un pasado que le permita contemplar
y exhibir una identidad continua, a través de los
cambios y las trasformaciones. Pero una unidad o
identidad ya no mitica y sagrada, sino historica y
secular, antropologica.

También es una progresiva y elaborada res-
puesta al vacio que dejaron la sucesiva muerte de
los dioses y la decadencia de los mitos. Porque la
historiografia forma parte de un complejo (cien-
cia, literatura y arte) que es la continuacion del
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mito por otras vias y su finalidad es narrar, de una
manera veraz y verificable, la biografia del hom-
bre... Lo veraz (ciencia o arte) reemplaza a lo crei-
ble (fe). La energia condensada en el mito (expul-
sado éste por la puerta principal sobre la cual hay
un cartel que reza «En este ambito solo se practi-
ca la Ciencia») se filtra por las rendijas de los
cerramientos y reaparece e escena pero con otra
cara, otro atuendo, otro rol; disminuido, ya no
central, pero tan activo como siempre.

Pero se trata, como siempre, de elaborar con-
ceptos e imagenes creibles. De base cientifica o
estética (mitopoética), si, pero imagenes al fin que
remiten al origen y destinatario de todos los mi-
tos particulares, el hombre. Bien podria hablarse
del Mito del Hombre, como especie y come forma
y asi, de una resacralizacion pero en un nuevo
contexto =mas complejo que el que vio nacer al
mito- y sobre nuevas bases.

7- ¢Cudl seria, entonces, el sentido wiltimo de
la investigacion historiogrdfica, que se registra
en ina narracion, wn relato, una descripeion, un
cuadro?

Huminar, rescatar, reconstruir y registrar con
conceptos e imagenes nuestro pasado con la in-
tencion de comprender nuestro presente y ejercer,
en la medida limitada y variable que nos caracteri-
za, dominio sobre nuestro destino. Es un didlogo
de los vives con sus muertos o un llamado de los
muertos a los vivos para que éstos no olviden su
sementera y la prolonguen. Un rasgo cultural que
no es idéntico a las formas que asumiera hasta ahora
el llamado «culto de los muertoss, pero que de ahi
viene también. Un escribir y rescribir los capitulos
que conducen al presente y asi posibilitar una nue-
va recapitulacion, un gran feedback o ida y vuelta,
para elaborar una respuesta creible (jun saber?) a
las preguntas que consignara Gauguin en su friso
homanimo de 1897, en los anos de la irrupcion del
actual ciclo historico-artistico: /De donde
venimos?s Qué somos?sAdonde vamos?

Con Coldn, Enrique el Navegante, Vasco da
Gama, Solis, Magallanes, Elcano, comienza a pro-
ducirse la convergencia espacial irreversible que
habilita la recapitulacién actual. La recapitulacion
actual tiene brotes importantes que apuntan a la
presente imagen historica del hombre, un work in
progress riquisimo en capitulos. Quizas, un brote
importante sea Vico, en el siglo XVI11, con su con-
cepcion genética de la historia. Luego Hegel y Marx
(juntos y separados), Spengler y Toynbe y, por fin,
Kahler, Jung, Mumfaord.



Es posible que estemos asistiendo a un cierto
acuerdo universal en la exposicion de los capitu-
los (aungque no en su interpretacion, habida cuenta
del cimulo de conflictos heredados) en un proce-
so de recapitulacion iniciado por las élites inte-
lectuales y artisticas de Occidente que habra de
generalizarse.

Percepciones como las que conducen a con-
ceptos tales como Evolucion (Darwin, Wallace);
Evolucion Creadora (Bergson); Recapitulacion
(Haeckel); Retroalimentacion o Feedback (Wiener,
Wieser); Proceso Formativo (Whyte); Dialéctica
intrinseca de la Sicologia del Arte (Worringer,
Read); Fases Estilisticas de desarrollo de una Tra-
dicion Artistica (Faure, Focillon, Bazin); Museo
Imaginario (Malraux); Ampliacion de la Concien-
cia Estética (Read); Historia como Desarrollo de
las Potencialidades del Hombre (Kahler, Mumford);
Continuidad Psiquica de las Generaciones Huma-
nas (Freud, Jung); Universo en Expansian (Wheeler,
Hawking); Universo Inteligente (Hoyle) y otras, son
consecuencia de la marea alta de la Historia, del
crecimiento de lo que Aby Warburg denoming
Denkraum, 1a distancia (y la altura) que el hombre
le va ganando al entorno que lo vio nacer. Dis-
tancia progresivamente creciente aungue no ca-
rente de fallas, caidas y retrocesos, como al mis-
mo Warburg le toco experimentar con la guerra
del 14. Distancia que, vista desde la otra cara, es
un aproximarse a los origenes, un profundizar.

8- Historiografia y mito, entonces, se opo-
nen pero no se excluven?

La historiografia cientifica expulsa al mito por
la puerta principal (critica, crisis, desplazamiento
y represion) pero no lo extingue, no lo destruye,
sino que lo eclipsa; eclipsa la expresion mitica (o
mitopoética) pero no arranca la raiz del mito. El
mito es un dato inexcusable de la psique huma-
na. Los mitos encarnan una necesidad raigal y,
expulsados por la puerta, entran por la ventana y
se vengan, coloreando, impregnando el trabajo
del historiador, soplandole datos o pistas (el mito
es un dato en si mismo) y también suministran-
dole un espejo donde mirarse para compararse con
los que vivieron dentro del mito y de esta mancra
diferenciarse de ellos.

La magia y el mito son invocativos y provo-
cativos; invocan o provocan a niimenes, antepa-
sados, espiritus que no estan presentes para que
se hagan presentes; o, por el contrario, para que
se mantengan a prudente distancia y no inter-
fieran en la vida de los vivos. La historiografia es

evocativa, evoca a los ausentes y provoca (cuan-
do esa es la intencion del historiador) a los pre-
sentes, a los vivos, con la novedad y la veracidad
(el nuevo aspecto de la revelacion) de sus rela-
tos. El mito es narrativo, parcialmente descripti-
vo (selectivo y sindptico: condensador) y, sobre
todo, normativo; la historiografia es descriptiva
y narrativa y, en la medida en que implica una
hipotesis explicativa, el historiador puede ceder,
por motivos ideologico-politicos, a la tentacion
normativa. Por ese camino, residuos del pensa-
miento mitico suelen colarse dentro del pensa-
miento historiografico. Por otro lado, a los efec-
tos de la recapitulacion, el discurso historiografico
(lo mismo que el biologico y el cosmoldgico) debe
condensarse en una sinopsis restallante para ser
socialmente efectivo, comunicativo e influyente.
Con lo cual retoma, en cierto modo, el aspecto
del mito.
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Mmixtos'

1. Introduccion

La investigacion como perspectiva
prioritaria

Los artistas (plasticos, diseiiadores, performers,
musicos, etc.) y los lenguajes artisticos (danza,
multimedia, teatro, musica, etc.), que trabajan con
tecnologias, operan, por lo general, entre el arte y
la investigacion, en pos de su mutua colaboracion
para la creacion de nuevas formas cooperativas y,
fundamentalmente, para la creacion de sistemas
tecnologicos abiertos que permitan: la creacion en
tiempo real; la modificacién y el intercambio de
objetos y/o cuerpos tridimensionales; la manipula-
cion intuitiva de un acceso a hacer complejas las
escenas reales y virtuales; el compartir la
interactividad realizada y distribuida en la Internet,
y la posibilidad de utilizar variables para influir el
comportamiento de un disefio mixto.

Consideramos importante indagar en este te-
rritorio de los nuevos entornos y la interactividad
aplicados a las practicas corporales, compositivas
y escénicas que promueven una nueva capacidad
de inferir y experimentar con lo conocido.

Los sistemas tecnologicos aplicados a las ar-
tes escénicas, definen las conexiones entre los dis-
positivos, el entorno, los cuerpos, la creacion, ins-
talando la tension entre el limite material y el
deseo, impulsando a las transformaciones no como
respuesta a las contradicciones del presente, sino
como un principio movil cuya condicion basica
seria la disponibilidad a interactuar.

2. La interrelacion de los
espacios

La Realidad Mixta, territorio donde la interre-
lacion e interaccion de los espacios fisicos, socia-
les e intimos se potencia y amplia gracias a los
sistemas de informacion, es el eje sobre el que se
articula este proyecto de investigacion: indagar
sobre el nuevo campo de los entornos mixtos,
Realidad Aumentada y Virtualidad Aumentada.

La Realidad Mixta entonces, mezcla entornos
virtuales con el mundo real, formando un conti-

' Proyecto: «Realidad Aumentada y los nuevos entornos del Continuo Realidad-Virtualidad en el Arte Interactivos.
Director: Silva, Christian Oscar. Departamento de Produccion Multimedial, Facultad de Bellas Artes, UNLP.
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nuo entre entormos reales, realidad aumentada,
virtualidad aumentada y entornos virtuales, pro-
poniendo al espectador-participante en una in-
mersion en diferentes niveles de interaccion, que
van desde el simple recorrido hasta la modifica-
cion y la construccion de los mismos,

Segan Phillipe Quéau,? la virtualizacion de lo
real consiste basicamente en el quebranto del
poder que la categoria de Jugar ha tenido tradi-
cionalmente para dar cuenta de la realidad, en
favor de una potenciacion de las posibilidades que
el lenguaje posee para ello.

Esta situacion concibe varias consecuencias,
en primer lugar para la representacion del mundo
(para el arte, que se hace més fluido, metafdrico y
plastico), pero también para las mismas formas
de la vida (en cuanto nuestra aprehension
sensomotriz cambia), incidiendo en la percepcion
y la interpretacion de los lenguajes artisticos.

Un relevamiento de informacién, por medio de
diversas fuentes (bibliograficas y/o en Internet), re-
ferente al desarrollo de experiencias en arte
interactivo de intervenciones, instalaciones, perfor-
mance, danza o teatro experimental que puedan
ser considerados entornos mixtos, nos permitieron
circunscribir en particular tipos de manifestaciones
experimentales escénicas para tratar de describir y
analizar estos modelos estéticos en su devenir y en
sus relaciones con nuestra investigacion.

La primera cuestion derivada de estas relacio-
nes establecidas entre las nombradas manifesta-
ciones artisticas, los dispositivos y la virtualizacion
del espacio, conlleva, por una parte, una necesa-
ria redefinicion de las representaciones implica-
das en la experiencia creativa: quien disena pre-
senta unas reglas de participacion y quien parti-
cipa actualiza las reglas y convierte a la obra en
un wacontecimienton., en algo que se hace presen-
te gracias a la accion del participante, y, por otra,

las redefiniciones y actualizaciones de los térmi-
nosy expresiones propias que cada disciplina en-
tra a comulgar con las nuevas interacciones.

Esto es comprensible también ya que el arte
virtual, en general, esta exigiendo a la estética la
revision critica de sus categorias sobre la produc-
cion, la recepcion y la reproduccion de la obra.
Parece que nada podra en el futuro contener la
desterritorializacion:’ es preciso saltar a un nuevo
espacio, cambiando, de este modo, el lugar del
cuerpo en la experiencia y en la nocion de presen-
cia con la que habia operado. «Se puede estar pre-
sente (en distintos grados y modalidades), a miles
de kilometros en un espacio remoto, sin siquiera
desplazar nuestro cuerpo un solo milimetron.*

Es desde el propio cuerpo en relacion con el
propio medio social y tecnologico, de la prolife-
racion y de la difusion de las obras, que se hace
presente la transformacion.

En este orden de ideas, la pregunta por el lu-
gar de la obra pasa por las siguientes cuestio-
nes: ;donde esta la «obra»? ;En el modelo in-
teractivo que ofrece el artista al espectador?
¢En las interacciones propiamente dichas que
podrian llegar a alterar radicalmente la obra
woriginalv? ;En la idea inicial del autor, quien
busca por sobre todo promaver la interactivi-
dad? ;Quién es finalmente el autor?®

3. Las Artes Escénicas.
Redefiniciones

Circunseribiremos inicialimente a las discipli-
nas escénicas que operan trasgrediendo lo habi-
tual. Las manifestaciones de lenguaje escénico y,
en particular la danza y ¢l teatro «experimental»,®
asi como performances e intervenciones, que se
expanden hacia otros escenarios, tienen en co-

‘ Philippe Quéau, director de la Division de la informacién y de la informdtica de la UNESCO; especialista en
ruevas tecnologias de la informacién y de la comunicacian, con un interés particular en gréficos de computadora,

realidad virtual, felevirtuality y cyber-communities. [En

lineal, http://www.unesco.org.uy/puntodevista/pqueauzi1o7oo.html . [12 de marzo de 2008].
? Plerre Lévy, «Inteligencia colectiva: por una antropologia del ciberespacio», 1956 (traduccion del francés por
Felino Martinez Alvarez) [En linea], inteligenciacolectiva.bvsalud.org/public/documents/pdffes/

inteligenciaColectiva.pdf -
[11 de marzo de 2008).

+ Andrea Sosa y Laura Maiori, «Aumentando lo Real. Interacciones de lo virtual y lo real en el ambito de los
entornos mixtos», en Proyecto «Realidad Aumentada y los nuevos entornos del Continuo Realidad-Virtualidad en
el Arte Interactivos, Director: Silva, Christian Oscar, Departamento de Produccion Multimedial, Facultad de Bellas

Artes, UNLP.

: Jaime A. Rodriguez, «El lugar de la obrax. [En linea), http://www.javeriana.edu.cofFacultades/C_Sociales/Facultad/
sociales_virtual/publicacionesfrelatodigital/r_digital/teoria/lugar.html. [11 de marzo de 2008].

= jQué quiere decir experimental? La esencia del método experimental reside en preguntarse qué es el fenémeno,
no creer en lo sabido y empezar desde el principio. Experimentar nuevos «modos» plantea enormes problemas
comunicativos que es necesario resolver. Hoy se valoriza el papel de los elementos de calculo, de inteligencia, de
conocimiento técnico presentes en las operaciones del artista. La obra circula por un campo de posibilidades de
intervencidn cada vez mas activo para el espectador. Es por ello que se propone presentar tipos de manifestacio-
nes «experimentales» para establecer tipos de estudios que traten de describir y analizar estos modelos estéticos

en su devenlir y en sus relaciones con nuestra investigacion.
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min que involucran cuatro elementos basicos,
proponiéndoles recombinaciones heterogéneas
entre si; estos son:

* Tiempo (pueden tener cualquier duracion);

* Espacio (pueden ocurrir en cualquier lugar);

® Cuerpo (un individuo o un grupo), y

e Pliblico (una relacion entre el/los cuerpo/s).

Podria decirse que espacio, tiempo y cuerpo,
del actor y del publico, presentan una fuerte im-
bricacion en el aqui y ahora: un acontecimiento
en un lugar dado. El espacio, el lugar, definido en
las artes escénicas como Lugar Escénico, designa
la escena o zona de representacion. Debido a la
multiplicidad de formas escenograficas y a la ex-
perimentacion de nuevas relaciones escena-sala,
formulara Patrice Pavis que, el lugar escénico se
transforma en un término comodo por su neutra-
lidad para describir los dispositivos poliformos de
la zona de representacion. Traemos a colacion esta
denominacion dado que involucra la transforma-
cion de la arquitectura teatral y la aparicion de
los nuevos espacios, que buscan ante todo el con-
tacto mas intimo con el publico y salirse de lo
habitual, tanto para el teatro como para la danza
experimental.

Es el lugar escénico lo que esta en renova-
cion. Este continta sefialando su naturaleza fisi-
ca, pero sus dispositivos y relaciones con los pro-
pios materiales constitutivos se expanden. La in-
corporacion de nuevos dispositivos tecnoldgicos
ha planteado nuevos paradigmas y nuevos con-
ceptos en lo que hace al fenomeno escénico. Por
lo tanto, surgen preguntas como: con la inclu-
sion de las herramientas tecnoldgicas, el arte
escénico, como fendmeno vivo e irrepetible, sigue
siéndolo? ;Hay una nueva teatralidad? ;Es posi-
ble el teatro, la danza virtual? jQué papel juega
el dramaturgo, el coredgrafo en este espacio? ;Qué
transformaciones sufre el texto, la coreografia?
La tecnologia reemplaza a la creacion o es una
herramienta?

Buscaremos bordear estas preguntas con nues-
tras potenciales respuestas, porque suponemos que
no es atn el momento de ir directo al corazdn de
sus respuestas. El fendmeno esta aconteciendo.

Phillipe Quéau circunscribe una linea de avance
y desarrollo de los entornos virtuales, entendidos
como maneras de ocupar el espacio y que habrian
evao! ‘cionado segtn se trate de: un pacto entre la
ilusiun virtual y el cuerpo real y mavil que hace
funcionar musculos y articulaciones, anadiendo
al mundo concreto una especie de capa virtual de
informaciones, asi por ejemplo al territorio virtual

se le superpone un mapa virtual; con la
telepresencia que permite estar presente a distan-
cia en un lugar real; con la televirtualidad que por
el contrario se trata de la presencia a distancia en
un mundo también simulado; con el metamundo
de la Web, donde su lugar de encuentro es el
ciberespacio. En todos estos casos, el concepto de
lugar se aparta claramente de su acepcidn clasica;
ya no basta con que las realidades estén ahi, dis-
puestas a conectarse, es necesario que el lugar
fisico de la realidad se disuelva en favor de la in-
formacion y de la metafora, para que se pueda
realizar la conectividad, cambiando nuestra apre-
hension sensorio-motriz y nuestra interaccion es-
pacial. Los vinculos entre lugar y lenguaje se en-
riquecen y todo ello se traduce en formas artisti-
cas. Una de las funciones mas sugestivas del arte
asi promovido por lo virtual es, precisamente, in-
citar cualquier forma de interaccion. «El artista
interactivo propone siempre a los espectadores una
colaboracion creativa, una ‘co-creacion’. Esta ac-
titud supone ya un cuestionamiento del ‘proce-
samiento’ de la obra misma que, de este modo
queda ‘marcado’ y registrado en la obra mismas.”

4. La interconexion entre lo real
y lo virtual

A diferencia de lo tratado desde la realidad
virtual, en las obras de realidad aumentada, el
publico participante puede interactuar con el
mundo real aumentado por la informacion sinte-
tizada desde las computadoras. Ve el mundo real
a su alrededor y aumenta la vision que éste tiene
de su entorno mediante la superposicion o com-
posicion de los objetos 3D virtuales. Esto daria la
ilusion de coexistencia entre los mundos real y
virtual. Esta cuestion pone en vilo la capacidad
perceptiva del espacio, los objetos y los cuerpos:
gesto y habla. Concretamente, una de las posibi-
lidades mds destacadas de la realidad aumentada
es la de integrar objetos virtuales en dos y tres
dimensiones del escenario y, ademas, permitir la
interaccion con estos elementos. Las aplicaciones
de realidad aumentada requeriran de métodos de
abstraccion apropiados para estar al tanto de lo
que sucede en el contexto. Actualmente, se en-
cuentra bastante desarrollado el uso de interfaces
de comunicacién con el sistema informatico de-
nominadas «transparentes o gestuales» .* «Gracias
a este tipo de interfaces, en lo que respecta a la
interaccion, podemos ver como espectadores rea-
les pueden agarrar, desplazar, lanzar, etc., los ob-

" Jaime A, Rodriguez, «El Relato Digital - Narrativa digital: Tres sentidos». [En linea), http://www.javeriana.edu.co/
relato_digital/r_digital/teoria/narrativa_digital.html. [11 de marzo de 2008]

* James Davis y Mubarak Shah, «Toward 3-D Gesture Recognition», en Pattern Recognition and Artificial
Intelligence Journal, Vol. 13, N2. 3. [En linea], www.cs.ucf.edu/~vision/publications.html [11 de marzo de 2008).
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jetos directamente con sus manas y sin la necesi-
dad de utilizar ningtin otro tipo de sistema de
comunicacion con el ordenadors.” Estos sistemas
sofisticados de vision por computadoras y sensores

que traquean al cuerpo, detectando su posicion y
también los movimientos de sus manos, cabezas
0 piernas. Esta experiencia da lugar a un acto de
conocimiento del efecto performativo que puede
llegar a tener la determinacion efectiva de la ac-
cion de los artefactos tecnoldgicos sobre el sujeto
que se presta a tal experiencia y un publico parti-
cipante, es decir activo y atento. Los ensayos del

arte con la tecnologia nos permiten aproximar-
1nos @ una tecno-experiencia en que el cuerpo esta
directamente involucrado.

Pero, las demandas materiales que estas expe-
riencias exigen, dan como resultado que las aplica-
ciones reales de la Realidad Aumentada en las artes
escenicas todavia no hayan alcanzado una produc-
cion escénica significativa; y, las experiencias en
danza, teatro o performances no sobreabundan.

«Salvo casos aislados (...) todavia no ha llega-
do a ser eficiente, encontrandonos en muchos
casos con pequenos titubeos y aproximaciones que
no sacan partido a las excitantes capacidades ex-
presivas que este medio puede aportar.'® Si sélo
ubicamos la cuestion en derredor de los dispositi-
vos teenologicos, reduciriamos la genealogia de
lo escénico a sus escaparates.

Desde esta perspectiva, el sentido de lo
escénico deberia ingresar a una dimension dife-
rente, logrando crear una nueva escena, como an-
teriormente sucedio con el cine, el video y la tele-
vision. Para las artes escénicas y las derivaciones
propias que, inclusive, irrumpieron ya hacia otros
espacios: «(...Jno se trata de sustituir lo Real (rea-
lidad fisica), sino de intervenir en lo Real, ana-
diendo nuevas dimensiones (a través de lo vir-
tual). El aumento es de caracter cuantitativo, pero
fundamentalmente, cualitativo. Lo Real, en este
nuevo género, se constituye en el eje central, con-
figurando una nueva version de esa Realidad, ahora
ampliada y enriquecida».'" Estas cuestiones tie-
nen que ver directamente con la obra y su Iimite,
la exposicion, la recepcion, la reproduccion, la in-
terpretacion y las diversas formas de asociaciones
que implica.

«kn primer lugar, la Realidad Aumentada, pone
de manifiesto una dinamica particular en relacion
a [estos] limites. No se trata simplemente de com-
binar lo virtual y lo fisico en una realidad com-

puesta, es preciso que esta combinatoria se pro-
duzca bajo determinadas condiciones, haciendo
de los limites un territorio difuso.'? La resultante
para esta fusion, que disuelve aparentemente las
dos instancias, se percibe como una unidad indi-
soluble, con identidad propia.

Hasta aqui el planteo inicial referido a la co-
rrespondencia entre lo Real y lo Virtual, al fend-

meno mixto de |a Realidad Aumentada en el en-
cuentro con las artes escénicas, con el cuerpo pro-
pio de sus habitantes, sus préacticas y condiciones,
1nos proyecta a pensar que es el estatuto mismo
de imagen lo que estd cambiando, y con ello, im-
pulsa y entra en fluido didlogo con tados sus pre-
cedentes: cuerpo, objetos, dispositivos.

Estos nuevos paradigmas del arte hacen expe-
rimentar otras modalidades de comprension y de
creacion, promoviendo la fusion de tiempos y es-
pacios, instancias fisicas y virtuales. Esto agita las
triadas sujeto-obra-espectador y cuerpo-disposi-
tivo-lenguaje, instalando la revision critica de es-
tas categorias, y sobre la produccion, la recepcion
y la reproduccion de la obra por una parte, y por
otra, como artistas no podemos ser ajenos a la
influencia del pensamiento precedente y presente
y asi como tampoco a nada de lo que es humano.
En estas etapas de post donde parece que poco se
puede hacer o poco se puede pensar -y de esta
manera renunciar a la propia esencia humana-,

(...) creemos en la necesidad de construir par-
cialmente e imperfectamente, nuestras visio-
nes de las saciedades emergentes de la Revo-
lucion Tecnoldgica - Digital y de la Globaliza-
cion tal proceso aparejado, al que contribuye
la Red de Internet especialmente - y todo lo
que ello conlleva sobre el flujo de informacion
y el intercambio de ideas como nuevas mate-
rializaciones."
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Trayectos de arte musivo
en la cultura_RAM

La cultwra actual es Culiura_RAM:

(..] significa que la encrgia gimbdlica que

moviliza la cultura estd empezando a dejar

de tener un carderer primordialmente

rememorante, recuperador, para derivarse

a una direccion productira, relacional.
José Luis Brea

«Trayectos de Arte Musivor se concreta en el
Programa de Incentivos para docentes investiga-
dores de la UNLP; organiza, en forma no lineal,
informacion nucleada en tres campos selecciona-
dos. En el histdrico recurre a recuperaciones par-
ciales de producciones musivas en diferentes cul-
turas y épocas. La narracion ha sido descartada
en favor de senalizaciones parciales. No se bus-
que una recuperacion cronologica. En «Trayec-
tos...» no adherimos al sueno del origen.

«[...) procede como un momento de despertar,
porque hace fulgurar la vigilia en la memoria del
sueno y disuelve el suefo en un proyecto de la
razon plasticar.! En el campo del relevamiento se
han registrado imagenes en la ciudad de Buenos
Aires y de La Plata, en espacios religiosos, educa-
tivos, publicos, privados, empresariales. Imposible
anticipar un criterio tmico de seleccion. La dispo-
nibilidad de las fuentes ha sido, posiblemente, el
criterio que primo.

En el campo pedagdgico se planed un proyec-
to abierto con aprendizaje sincronico docente
dicente desde la diversidad de materiales, opus y
métodos de taraceado, colocacion y sus posibles
transgresiones.

En marcha la investigacion-accian, sin limites
a la experimentacion, antes bien se estimularon y
capitalizaron los saberes previos en aplicaciones
en proceso.

«Ante el objeto de arte, la mirada descifra o
presiente relaciones (...}, sittia, compara con otros
objetos, analiza (podriamos decir que interpreta),
pero también en relacion con la radicalidad de un
acontecimiento».”

Compactado asi el contenido de «Trayectos de
arte musivos y obviando enfoques derivados, po-
demos ver como co-responde a la cultura_RAM.

* Georges Didi-Huberman, 1997, p.131.
* Marc Augé, 2001, p.124.
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'Tray;ectos de arte musivo en la cultu

Complejidad; caos; comunicacion; instanta-
neidad; ramzonizacion; visualidad fantasmagarica;
proliferacion; deconstruccion y reconstruccion;
yuxtaposiciones; disyunciones y conjunciones re-
novadas, paradojas que se diluyen o se potencian
coexistiendo.

En la esencia de estos conceptos se halla la
cuna de la innovacion —de todas las innovacio-
nes- en cualquier campo que consideremos.

«Todo es juego y tension de borde, de indefi-
nicion de extremos, mera ciencia del limite y de
sus desbordamientos: no hay sino el derroche, el
exceso continuo y la sobreabundancia de la no-
che».’

Nacida en una estructura de interconexion, la
innovacion hoy se ve invadida por sucesivas in-
novaciones.

En el ordenador, la desconexion implica pér-
dida, «borrdn y cuenta nuevas, pero, en la esfera
de las artes, las recuperaciones no sélo son posi-
bles: resignificadas, aparecen y proliferan.

«(...) el problema no es ya el de la tradicion y
del rastro, sino del recorte y del limite; no es ya el
del fundamento que se perpetia, sino el de las
transformaciones que valen como fundacion y re-
novacion de las fundaciones»."

Asi lo evidencian los mosaicos venecianos, los
stmalti, los ceramicos y los azulejos taraceados en
opus reticulatum, vermiculatum o incertum vy
trencadis aplicados con métodos directos o indi-
rectos de los desarrollos musivos aqui presenta-

rluh,

! José Luis Brea, 2007, p.117.
4 Michel Foucault, 1986, p. 7.
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El revival ha adquirido otra faz. Hablamos de
una presencia ida, estatica, del pasado, que se ha
re-entramado para ponerla en un escenario dina-
mico -no para remozarla aplaudida o discutida-,
sino para re-conocerla aun bajo las mascaras que
se le han solapado.

(...l ha puesto en duda las posibilidades de la
totalizacion. Ha traido la individualizacion de
series diferentes, que se yuxtaponen, se suce-
den, se encabalgan y se entrecruzan, sin que
se las pueda reducir a un esquema lineal (...)
irreductibles a un modelo general de una con-
ciencia que adquiere, progresa y recuerda.®

Pensemos en un sistema que centrifuga de sus
subsistemas aportando a diferentes niveles para
que se integren en redes nuevas.

Es la inclusian de elementos de ayer en el caos
de un presente permanente o —si se quiere- de un
presente que deja de serlo cuando otra red ad-
quiere relevancia.

Es la vigencia de la comunicacion entre los
subsistemas vagabundos que se conectan en un
flujo, origen de constelaciones complejas.

Diferentes ventanas se perspectivan; las trans-
ferencias incursionan desprendiendo lineas para
fluir en otra red.

El valor aurdtico que detenta la historia
musiva, la dialéctica dinamica de los seminarios
intrainstitucionales, la innovacion en las obras
concretadas es lo que justifica el considerar a «Tra-
yectos..» como exponente paradigmatico de un
enfoque Ram.

r-'l.(irassl Maria Celia / Tedeschi Angela / Del Prete Norma Emm:
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1. Marco teorico

La infancia es, segiin el diccionario, el
lugar del hombre privado de palabra.
Radical diferencia con el loco, también
definido por la palabra, pero no por el
defecto, sino por el exceso, la locuacidad.
Y la adolescencia es un incomodo territorio
de fronteras, que se ha erpandide dltima-
mente en perjuicio de la niftez v la
adultez. Ambito curioso en el que suele
instalarse o reclutarse el a-dicto, aquel que
pierde o extravia la palabra.

Ernesto E. Domenech,’

El presente trabajo retine investigaciones y
practicas de campo que provienen de las activida-
des de relevamiento histdrico, pedagdgicas y
experienciales, tanto del Proyecto «Arte/Comuni-
cacion/ Integracion. Nuevos paradigmas de la prac-
tica docente en @mbitos no convencionales» per-
teneciente al programa de incentivos de la UNLP,
como del Programa Arte para Jovenes, destinado
a jovenes en conflicto con la ley penal y en hoga-
res asistenciales, correspondiente a la Direccion
de Artes Visuales y Museo de Bellas Artes del Ins-
tituto Cultural de la Provincia de Buenos Aires.

Los mismos reconocen dos fuentes de proce-
dencia a partir de las que se posicionan y que
son las que dan forma a los viejos y nuevos
paradigmas desde lo legal y desde lo artistico.
Una emerge de los estudios realizados en torno
a la Convencion de los Derechos del Nifio y su
puesta en funcionamiento (Ley de Proteccion
Integral de los Derechos de los Nifios, Ninas y
Adolescentes N° 26.061), y la otra esta vinculada
a conceptos sobre el arte y la educacion artistica
con los que adherimos los distintos docentes que
pertenccemos a dichos programas de investiga-
cion y accion experimental.

Marco legal

A partir de la Ley Patronato de Menores® se
cristalizaron conceptos acerca de los nifos que pa-
saban por los institutos de menores, vinculados a

' Ernesto E. Domenech «Adolescencia: el malestar y las reglas», 2003. El autor es director del IDN, Instituto de los
Derechos del Nifio, de la Facultad de Ciencias Juridicas y Sociales de la UNLP.
* Proyecto con autoria del diputado Agote. La Ley fue promulgada el 27/09/1919.
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tres parametros que dan idea de lo que se conside-
ra el viejo paradigma. El mismo enuncia al nino
como «menor, objeto de proteccion por medio de
una respuesta judicial. En esta instancia, el nino
era considerado un salvaje, una sustancia plistica
maleable, reformable, una arcilla que los adultos
modelarian a su gusto. Toda una tendencia que ha
considerado al nino y al joven como algo relativa-
mente reformable. Desprovisto de palabra relevan-
te con relacion a su destino, el nifio no tenia dere-
cho a la opinion pues su palabra era considerada
un verdadero sarcasmo, sin derecho a la palabra y
su escucha. Exploramos desde el campo pedagogi-
co las imagenes de los nifios vulnerables que atn
hoy subyacen en las teorias y en las practicas como
viejos paradigmas. Posicionados en estos concep-
tos analizamos los tres parametros del diputado
Agote vinculados a la idea de Patronato.

El primero se refiere al nifio como al salvaje,
que no tiene grandes escripulos ni fuerzas mora-
les cuando le llama la atencion un objeto, una go-
losina. Opinaba Agote que ese salvaje tomaba vy
guardaba sin medir las consecuencias de sus faltas,
pues para €l la conciencia, la moralidad, estaba mas
0 menos representada por la observacion de sus
padres o simplemente por el vigilante de la esqui-
na, o por el temor al comisario. Este pequerio sal-
vaje, una reiteracion de filiacion lombrosiana,’ sélo
era posible que evolucionara, segun Agote, en un
medio apropiado que pudiera darle esas nociones
de moral que la sociedad establece y exige a todo
¢l mundo v que no solo se encuentra en los codi-
gos, sino también en la sociedad.

El sequndo parametro enuncia una consecuen-
cia facilmente asociable al primero. El menor era
entendido como una sustancia plastica, algo pa-
recido a una arcilla en donde la presion deja su
huella. Es decir una entidad reformable, asociada
también al concepto biblico que enuncia: Dios hizo
al hombre de barro. Agote afirmaba que: «Los
menores san reformables por medios que todo
padre de familia conoce, o por obra de los médi-
cosn. Olvidando este axioma, la delincuencia in-
fantil se convierte en el germen, el vivero de la
delincuencia profesional e incorregible.’ En esa
instancia, la reforma era entonces al parecer una
cuestion accesible y evidente a educadores, médi-
cos y padres.

Aclaraba ademas en la Ley N° 10.903, que:

«La palabra en un menor de esa edad es un verda-
dero sarcasmon, haciendo referencia a los jovenes
de 14 anos. Diferencias que marcaban inevitable-
mente a los nifios. Es curioso como atn se escu-
cha decir en ambitos educativos y otras «[...) los
nifios no hablan, se callan (...) solo escuchany.
Este paradigma que se cristaliza y se inserta en
los usos y costumbres como una verdad encriptada,
absoluta, sellada, sin posibilidad de reformularse,
cambia en relacion con la Convencion Internacio-
nal sobre los Derechos de los Nifos, incluida en
nuestras Constituciones Nacional y Provincial, y
con la Ley N° 13.298/05 «De la Promocion y Pro-
teccion Integral de los Derechos de los Nifiosn,
que implican la construccion de una nueva
institucionalidad en las politicas publicas. Es asi
como nace otra imagen, la del nino sujeto de de-
rechos, portador de una palabra, una expresion,
una idea, y se comienza a dar forma al nuevo
paradigma. La voz del nihofjoven, sus relaciones
y el derecho a su escucha. Designado nifo y no
menor, definido desde lo que sabe, hace y puede,
respetado por su identidad, filiacion, pertenencia
cultural y geografica. Sujeto de derechos y garan-
tias. Con palabra relevante en su destino y énfasis
en su identidad. El nuevo paradigma acepta las
diferencias y postula el igualitarismo en la diver-
sidad a partir del cual el nino, nina y adolescente
debe ser considerado como sujeto de derechos que
requiere la satisfaccion integral y simultanea de
los mismos desde diferentes lugares.

La implementacion de este nuevo paradigma
en las gestiones se va desarrollando con serias
dificultades, originadas por habitos y conductas

juridicas institucionales arraigadas desde el Pa-

tronato de menores y el vigjo paradigma en los
diferentes organismos del Estado; ademas del
consenso instalado socialmente que suele defi-
nir a muchos jovenes como peligrosos por ser
portadores de cara, motivo por el cual se hallan
imposibilitados a la hora de querer acceder a tra-
bajos, participar de actividades culturales, fies-
tas y todo aquello que se organiza en el nivel
publico y social.

Desde lo artistico

Podemos establecer un paralelismo entre el arte
y la educacion artistica. El viejo paradigma, que
aun hoy subyace, dice que el artista posee un don,

* Cesare Lambroso, médico y criminalista italiano (1835-1909), autor de la teorfa que considera al criminal como un

enfermo.

« E. Domenech y M. L. Guido, El paradigma del patronato. De la salvacién a la victimizacién del nino, 2003, p. 64.
s Eseribe Ernesto Domenech: «La infancia as/ pensada, o entrelineada, reconocia un singular universo de observa-
cién. En la mira se encontraban nifios menores, no nifos bien. Habitantes de villas, tugurios, conventilios, o
encierros carcelarios, trabajadores de la calle, vendedores de diarios, hijos de inmigrantes, harapientos y enfer-
mes. Una nifiez sérdida y numéricamente imprecisa, consecuencia de la urbanizacion incipiente». Cir. E. Domenech

y M. L. Guido, op. cit.,, p. 64.
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un talento innato, una herencia artistica que lo
hace poseedor y privilegiado. La idea dominante
es que hay pocos elegidos o iluminados y que los
mismos son ineducables.

Ideas arraigadas en el colectivo y que ademas
son reforzadas por practicas didacticas en las dis-
tintas modalidades de ensenanza, en las cuales se
omite que el arte se ensena y se aprende.

Por ello adherimos a los siguientes principios
para superar este concepto por medio de practi-
cas artisticas interdisciplinarias y con dindmica
experimental, particularmente entre diferentes
procedimientos plastico/visuales integrados a tra-
bajos de sensibilizacion corporal y otros fotogra-
ficos vinculados al teatro. Apelamos a:

- El arte como conocimiento. A partir de la
cognicion, tanto los procesos artisticos como los
cientificos, son parte esencial de un aprendizaje
que nos relaciona con el mundo a través de los
sistemas simbolicos. Si «conocer» es siempre un
«conocer a traveés den, arte y ciencia son comple-
mentarios e igualmente necesarios.®

- El arte como integracion, es decir no limita-
do a su sentido expresivo, sino ampliado como pen-
samiento critico, divergente, que permite aprender
a resolver problemas mas alla de la informacion
dada. Por ejemplo la produccion simbdlica de poé-
ticas plastico/ visuales ficcionales y singulares, re-
presentativas de diferentes modos de mirar y en-
tender la realidad, que operan en cuanto recursos
factibles de transformacion e inclusion social.”

- El arte como espacio de creacion de identi-
dad y produccion de subjetividades. Porque cola-
bora con la necesidad de historizar y relatar situa-
ciones vivenciales que den cuenta de la vida ante-
rior al transito por las instituciones, y de la vida
actual. En otras palabras, salir del anonimato, de la
desubjetivacion y el borramiento de singularida-
des, en el que se encuentran durante la interna-
cion,® a partir de la produccian en los talleres,

- El arte como lenguaje que ensena a very
comprender la realidad de otro modo. Esto se debe
a que se comprometen nuevos modos de desarro-
llar la inteligencia para sentir, pensar y decir.* Se
colabora en esta instancia con la formacién de
nuevos vinculos entre pares, con los docentes de
arte, con los equipos téenicos de los Organismos,
con sus familias y grupos de pertenencia, es decir,
con su futura reinsercion social.'®

Durante el proceso y produccion en los talle-
res, analizamos con los equipos técnicos de los
Organismos que dependen del Ministerio de De-
sarrollo Social la construccion de esos universos

simbdlicos. Aparecen objetos modelados que ha-
bitan diferentes escenarios en los que se repre-
sentan sus propias vivencias y situaciones de vida
preliminares y paralelas al encierro. La cerdmica,
el dibujo, la pintura, técnicas de grabado y arte
impreso, la mirada a un cuadro y la interpretacion
del mismo; qué les evoca y como esta situacion
modifica su percepcion, su comprension de la rea-
lidad y camo se abren nuevos horizontes en sus
relaciones vinculares.

2. Hipotesis

Ambos trabajos —el Programa «Arte para jove-
nes» destinado a los sectores mas vulnerables de la
sociedad, nifios y jovenes en conflicto con la ley
penal y hogares asistenciales, hoy llamadas casas
de abrigo transitorio, y los talleres que devienen
del proyecto de Investigacion «Arte, comunicacion
e integracion. Nuevos paradigmas de la practica
docente en ambitos no convencionales. Aportes para
la formacion de recursos humanos», del Programa
de Incentivos, de la UNLP, se constituyen a partir
de distintas conjeturas, producto de conclusiones
parciales y de problematicas originadas en el curso
de las actividades. Bajo este marco referencial, ela-
boramos un diagnastico preliminar de los jovenes
en situacion de riesgo social y otros con causas
penales, que dieron origen a diferentes hipotesis:

- Los sujetos que se constituyen en medios
sociales desfavorecidos quedan excluidos de cier-
tos circuitos culturales, artisticos e intelectuales.

Es asi que en diferentes momentos historicos, los
sectores dominantes de las sociedades justifican el
fracaso social y escolar, depositando en ellos y en su
naturaleza la responsabilidad de su cultura y la falta
de éxitos alcanzados. De esta forma, se niega un or-
den social esencialmente desigual e injusto, dotando
de legitimidad y naturalidad a esos argumentos.

- Sin embargo, si se brindan otros escenarios
que posibiliten el acceso a bienes culturales y sim-
balicos, se pueden imaginar diferentes posibilidades
para superar lo que parece un destino inevitable.
Entre otras cosas, porque los contextos de pobreza
implican la expulsion del tiempo de la infancia y se
agregan generaciones de nifos que, con poca edad,
se convierten en padres, abuelos, bisabuelos aun muy
jovenes; nuevas configuraciones familiares que se
encuentran en la calle todos juntos.

- Si dentro del universo que conforman esos
nifos recortamos al grupo de aquellos que por algu-
na razdon se encuentran en ambitos institucionaliza-
dos —con causa penal o sin ella- el panorama parece

* N. Goodman y C.Thiebaut, Maneras de hacer mundos, 1990.
7 V. Dillon, «Programa Arte para JGvenes», dependiente del Museo de Bellas Artes del Instituto Cultural de la

Provincia de Buenos Aires», 2006.

# S, Duschatzky y C. Corea, Los caminos de la subjetividad en el declive de las instituciones, 2005.

? Howard Gardner, Mentes Creativas, 1995.

@V, Dillon, «Un camino hacia la construccién democratica de la formacion artistica», 2006.
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aln mas desigual y, tal como estan dadas las cosas,
fortalece los mecanismos de exclusion.

Para dar un marco a la presentacion de este
anilisis resulta necesario sumar al encuadre pre-
cedente algunas precisiones conceptuales.

Las diferencias de aptitud no reflejan diferen-
cias de naturaleza sino de origen social.

Entendemos que el arte es ensenable y que da
respuestas. Es decir que todos los sujetos pueden
acceder a la produccion creativa, a la comunica-
cion y a la expresion, independientemente de su
aptitud u origen. Solo hay que establecer un es-
cenario propicio para este desarrollo.

Si bien los espacios no formales pensados para
este desarrollo no pueden por si solos transfor-
mar las determinaciones estructurales y materia-
les de vida por las que atraviesan estos nifios y
Jjovenes, si estan en condiciones de brindar herra-
mientas para su desarrollo personal y se encuen-
tran direccionados con sentido inclusivo y de
integracion social.

El rol del docente se plantea entonces como
un desafio, puesto que intenta avanzar en la cons-
truccion de espacios alternativos -no convencio-
nales- como oportunidad para promover cambios
y como respuesta a los comentarios que de si mis-
mos realizan los chicos: «no esisto...», «no esistis...».

;Cudl es entonces la via adecuada para am-
pliar los limites expresivos de los participantes?
¢Cudles son los recursos que favorecen la puesta
en superficie de sus contenidos y modos de re-
presentacion? ;Como se puede experimentar otras
formas de espacialidad, temporalidad y esquemas
corporales?

En esta ruta docente que entiende que nada sale
de la nada y que toda nueva construccion recoge
elaboraciones anteriores ya sea para reafirmarlas,
discutirlas, defenderlas, repensarlas o ampliarlas, res-
catamos la produccion colectiva de saberes como
un espacio en el que «el saber no se imparte, se
compartes.'" Entonces podemos decir que la cons-
truccion de mundos parte siempre de mundos
preexistentes, y que hacer es siempre un rehacer; y
en las obras de los chicos la imagen parte de una
imagen previa, pues en algin punto siempre hay
algo que sucedio en un antes del taller.

3. Metodologia

El trabajo de campo se lleva a cabo los dias
miercoles y jueves de 14 a 16 horas en la Sala
Pettoruti del Centro de las Artes Teatro Argenti-
no, espacio cedido al Museo de Bellas Artes, insti-

tucion de la que depende el Programa Arte para
Jovenes,

La documentacion se realiza mediante el se-
guimiento, registro en video, diapositivas y fotos
del praceso, el producto y los registros escritos a
partir de los relatos individuales y colectivos. Di-
chos testimonios son necesarios para una poste-
rior evaluacion y reformulacion de nuevas hipo-
tesis de trabajo.

El grupo de docentes especialistas en los dife-
rentes lenguajes artisticos ajusta los objetivos con
relacion a los contenidos especificos para cada

procedimiento, sobre la base de las muestras y
exposiciones que se desarrollan en el marco de la
agenda cultural del Instituto Cultural y otros.

Desde el afio 2005, la experiencia sugiere un
didlogo circular (participantes-docentes-artistas-
publico) que propicia la reflexion sobre la praxis
docente y la formacion de recursos humanos.

En el afio 2007 se incorpord el trabajo de
sensibilizacion corporal. Ejercicios de sensoper-
cepcion,'? improvisacion pautada y dramatiza-
ciones acompanadas con musica, aportaron be-
neficios para la construccion de saberes y la re-
solucion de conflictos, permitiendo vivenciar
otros modos de vincularse.

La inclusion del trabajo corporal amplio el
horizonte interdisciplinario; un nuevo lenguaje ar-
tistico instald una bisagra en el trabajo plastico-
visual. Cambid la mirada que los participantes te-
nian de si mismos; cambio la mirada al otro; cam-
bié la mirada a la obra de arte. Creemos que el
mayor aporte es el relacionado con los modos de
vincularse y cdmo esta estrategia cambia la per-
cepcion de si mismos. Se establece asi otro tipo
de relaciones y se encuentran otros modos poéti-
cos de representacion plastica, visual y verbal.

4, Conclusiones

Hoy no se puede entender la ensenanza-apren-
dizaje de los lenguajes artisticos, ya sea en ambitos
formales o no formales, como simple gjercitacion de
técnicas miméticas cautivas de vigjas teorias ni tam-
poco como un medio creativo para la comunicacion
o0 expresion de sentimientos o emociones de manera
espontanea. En contrapartida, el arte debe ser enten-
dido como un conjunto de redes que necesitan de
sinergia para constituirse en factor de transformacion
social. De este modo, se desarrollan competencias que
colaboran con la formacion ciudadana, ya que ope-
ran de forma conjunta e integrada, y entonces am-
plian la experiencia visual y cognitiva del sujeto."”

* Judith Wiskitski, Ruth Harf y Déborah Kalmar, «La expresion corporal va a la escuela», 2002.

* Wiskitski ; R. Harf y D. Kalmar, op.cit., p.225.

Y Segln Gardner la percepcién visual, la produccion plastica y la reflexion critica (acerca de las realizaciones
proplas y ajenas) actuan interrelacionadamente y aportan diversos elementos a la experiencia estética y cognitiva
del educando. Ver H. Gardner, Educacion artistica y desarrollo humano, 1994.
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Con los cambios de paradigma del arte, la edu-
cacion artistica y el campo de la jurisprudencia, la
formacion artistica debe estar dirigida para que
las personas sean capaces de afrontar con mayo-
res posibilidades los cambios culturales que se
presentan vertiginosamente, dado que el nifio y
el joven han dejado de ser ineptos a educar, para
devenir en consumidores a conquistar.
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Al tratarse de una estructura compleja de cons-
truccion de sentido, el objeto Teatro se presenta al
abordaje cientifico cargado de problematicas y de-
bates sobre la esencia de su episterne. La multiplici-
dad y complejidad de sus componentes han propi-
ciado una diversidad de enfoques sobre la dimen-
sion escénica en si misma y sobre la interrelacion
que establece con la esfera historica o dimension
socio-cultural que la contiene. Dichos enfoques, sur-
gidos de la interaccion con otras disciplinas -tales
como la sociologia, la lingiiistica o la antropologia
historica-, se sittan en un marco de conflicto e
interrelacion mutua a la hora de definir parametros
de referencia sobre ¢l Teatro como objeto de inves-
tigacion. Estos pardmetros de referencia conforman
una suerte de lineas-fuerza o margen de tension
entre los enfoques denominados dramaturgistas y
espectaculistas. Otras variables la constituyen la re-
lacion entre dimension textual y dimension social
del Teatro; el conflicto entre la atemporalidad esté-
tica del Teatro interpretado como objeto de arte y la
temporalidad histarica de su lectura como objeto
cultural, o la relacion entre polisemia y referencialidad
de los componentes teatrales. Establecer paradigmas
epistemoldgicos en funcion de abordajes analiticos
del discurso teatral presenta una diversidad de va-
riables metodoldgicas, en tanto que el Teatro es una
multiplicidad de estructuras textuales relacionadas
entre si y que se concretizan mediante soportes ma-
teriales diferentes.

Esta diversidad de perspectivas metodoldgicas
sobre discurso y practica teatral ha producido una red
compleja de hipotesis sobre los modos en que se arti-
culan y definen los componentes del hecho teatral.

La interdisciplina en los estudios
teatrales

Si las perspectivas metodoldgicas sobre el es-
tudio del Teatro se construyen a partir de varia-
bles analiticas enmarcadas dentro de las ciencias
sociales, esta apropiacion de paradigmas de otras
disciplinas constituye un marco epistemologico



interdisciplinar. Dicho marco interdisciplinar se
ofrece de referencia para la construccion de mar-
cos analiticos propios sobre el objeto Teatro. Una
vez establecidos dichos marcos de analisis es que
se puede acotar el objeto de estudio y establecer
los potenciales enfoques analiticos sobre la prac-
tica escénica superando una vision metodologica
linica. De esta manera, cabe sefialar que el debate
no debiera estar centrado en la definicién del ob-
jeto de estudio como eje central, sino en las dife-
rentes variables que posibilitan abordar dicho ob-
jeto desde la multiplicidad y complejidad de sus
dimensiones constitutivas. El Teatro, mas que la
suma de sus componentes particulares, se consti-
tuye como objeto estructural complejo que con-
densa en si mismo la dimension de imaginarios
particulares y colectivos de una sociedad, la mul-
tiplicidad de material expresivo de una cultura y
la experiencia historica en la que ambas se
interrelacionan. Es entonces posible y factible de
ser analizado desde una vision interdisciplinar que
permita vislumbrar, por parte del investigador, el
complejo entramado de sus relaciones internas y
la vinculacion con las esferas simbolico-sociales
que lo sustentan. -

En es este punto se hace evidente que la es-
pecificidad del objeto de estudio y las caracteris-
ticas del enfoque propuesto hacen necesaria la
formulacion de una metodelogia que retina apor-
tes de distintas disciplinas. En consecuencia, cabe
insistir en la necesidad de mantener lineas de ana-
lisis interdisciplinarias para abordar el funciona-
miento discursivo de la practica teatral. Es en este
sentido que, ademas de los conceptos definidos
anteriormente desde la sociologia, se hace nece-
sario sumar los fundamentos tedricos de la socio-
logia del arte de Pierre Francastel, la teoria del
analisis de los discursos sociales de Elisco Verony
la teoria de los géneros de Oscar Steimberg, cons-
tituyendo un aparato metodoldgico interdiscipli-
nario necesario para poder conceptualizar al he-
cho teatral desde las relaciones intertextuales de
significacion.

La teoria de los discursos sociales se sitia en
un plano diferente al de la lingtiistica, pero sin
negar las relaciones entre ambos y el hecho de
que el saber lingiistico es imprescindible para una
teoria de los discursos sociales. El concepto de
discurso rompe con el modelo binario de signo de
raiz saussuriana y abre la posibilidad de un mo-
delo ternario sobre la significacion mas cercano
al modelo de Pierce. Al alejarse del modelo binario,
el signo se aproxima a la nocion de productividad

de sentido y se vincula con la teoria generativo-
transformacional que se desarrolla, no en un marco
descriptivo taxondmico, sino en la articulacion
entre el sentido y los procesos socio-culturales.
Una teoria de los discursos permite recuperar pro-
blemas olvidados por la lingiiistica, «(...) la mate-
rialidad del sentido y la construccidn de lo real en
la red de la semiosis.' Eliseo Veron formula una
hipétesis que es inseparable del concepto de dis-
curso:

Toda produccion de sentido es necesariamen-
te social: no se puede describir ni explicar sa-
tisfactoriamente un proceso significante, sin ex-
plicar sus condiciones productivas. Todo feno-
meno social, es en una de sus dimensiones
constitutivas, un proceso de produccion de sen-
tido cualquiera sea su nivel de analisis.?

Los objetos que interesan al analisis de los dis-
cursos son sistemas de relaciones que todo pro-
ducto significante mantiene con sus condiciones
de generacion por una parte, y con sus efectos,
por otra.

Por otro lado la sociologia del arte, en la orien-
tacion de Pierre Francastel, mas que una metodo-
logia de andlisis, es una disciplina que centra el
estudio en ¢l objeto y sus relaciones con el entra-
mado social:

Se observa que una Sociologia del Arte digna
de este nombre- y capaz de reivindicar un ca-
racter cientifico- no implica la consideracion
de la dispersion en la sociedad de objetos crea-
dos como por milagro. La Sociologia del Arte
implica si, un nuevo enfoque de cierta catego-
ria de objetos: los objetos figurativos y los
monumentos, teniendo en cuenta que el artis-
ta representa una de las formas fundamenta-
les de actividad del espiritu. Es, en consecuen-
cia, a nivel de un andlisis profundizado de las
obras como Unicamente se puede construir una
Sociclogia del Arte como el producto de una
actividad problematica, cuyas posibilidades téc-
nicas, asi como las capacidades de integracion
de sus valores abstractos, varia de acuerdo con
cada uno de los ambitos considerados.”

Francastel especifica la condicion de la obra
de arte como un objeto de civilizacion portador
de significacion sobre el que se proyectan ideas,
mitos, etc., que se articulan con las capacidades
técnicas y las necesidades simbdlicas de una de-

! Eliseo Veran, La Semiosis social, 1988, p. 123.
* Eliseo Verén, op.cit., p. 125
1 Pierre Francastel, Sociologia del Arte, 1983, p. 13

Afio 12 - NGmero 6 Pagina 137



M Rédice Gustavo / Di Sarli Natalia

terminada sociedad, constituyendo asi una serie
de nociones y operaciones analiticas, que demues-
tran la naturaleza de la obra como un verdadero
pensamiento visual poseedor de un lenguaje vi-
sual, capaz de dar cuenta de la coexistencia de
estructuras de percepcion y representacion que
tiene una extension temporal; pasado y presente
confluyen sobre una misma obra.

Finalmente, la teoria de los géneros alude en
una primera instancia a un asunto complejo que
es el de las relaciones entre cambio y permanen-
cia en la produccion discursiva, y en una segunda
instancia, a las modalidades organizadoras del
discurso, no desde una optica taxondmica, sino
desde un area conflictiva en donde prevalecen las
relaciones entre el discurso y el discurso ordena-
dor. Al respecto, Steimberg sostiene:

Los géneros existen e insisten en los medios, tam-
bién insisten esas dasificaciones que constituyen,
de por si, un objeto de investigacion can interés
propio, en tanto interpretante estabilizado en una
region cultural. En este contexto cobran un nue-
vo sentido los estudios narrativos, el conjunto de
Ios retaricos v, en una dimension mas amplia, todo
el campo de los analisis enunciativos y discursivos
en sus distintas vertientes.*

A partir de este enfoque cabe senalar entonces
Ia importancia que tiene la sociologia como eje
metodolagico articulador, ya que no resta impor-
tancia a las relaciones que se producen con el campo
social, permitiendo abordar el hecho teatral desde
diferentes enfoques analiticos, e incluir o discrimi-
nar conjuntos de hechos teatrales segin las parti-
cularidades del mismo. La sociologia como susten-
to tearico establece un primer acercamiento y le
otorga al analisis una base conceptual que luego
se puede cruzar con otras disciplinas para asi des-
cifrar los mecanismos espectaculares que compo-
nen el hecho teatral y superar la asociacion arte/
macro y procesos socio-economicos. Es importan-
te aclarar este punto, ya que al describir o localizar
los procesos de produccion de sentido del discurso
teatral, debe sefalarse que dicho proceso tiene en
cuenta al campo social como lugar de enunciacion
dentro del discurso teatral.

El marco sociologico

A principios de la década del 60 surge una
serie de estudios referidos a la nocion del Teatro
entendido en su dimension de practica social. Jean
Duvignaud plantea desde la sociologia del teatro

que los multiples factores que componen la tra-
ma del espectaculo teatral estan intimamente co-
nectados con lo que él denomina estructuras co-
lectivas y que de alguna manera esta conexion es
insalvable y que en cierto punto se puede conce-
bir teatro y sociedad como un todo viviente que
manifiesta, no sélo la sociedad y sus institucio-
nes,” sino que también subyace en la representa-
cion el imaginario social que sustenta el universo
simbolico de los individuos.

Desde la sociologia del teatro se ha indagado
como descifrar los procedimientos por los cuales
el Teatro toma contacto con la sociedad, o dicho
de otra forma, como las diferentes practicas tea-
trales a lo largo de su historia y desde su esfera
material, como se entiende la representacion, toma
contacto directo con la dimension significante de
los fendmenos sociales, Del mismo modo, un pun-
to relevante es también verificar como esta ma-
nera de representar visualmente lo que previamen-
te no estaba representado, al unirse con la di-
mension significante de los fendmenos sociales
produce sentido dentro de un sistema cultural
especifico.

Existe un reconocimiento inicial de las dife-
rentes lineas analiticas que hasta el momento han
conceptualizado la practica teatral definiendo la
preeminencia de un cierto componente por sobre
otro. Por un lado encontramos las originadas so-
bre el énfasis dramatiirgico o propias del analisis
textual-literario; y por otro, las que toman la no-
cion de espectaculo nacido del privilegio del mo-
vimiento, camo por ejemplo la danza y la mimica.
Estas variables permiten establecer diferentes
modalidades de anclaje analitico sobre el objeto
Teatro, el cual pareciera convertirse en una suerte
de macrosistema totalizante de la experiencia es-
tética, pero factible de descomponerse en
microsistemas que podrian analizarse aisladamen-
te. Alo largo de la historia del Teatro, el elemento
mas relevante siempre ha sido el texto dramatico,
poniendo asi énfasis en la palabra. Esta perspec-
tiva del hecho teatral surge como consecuencia
de la importancia que ha tenido la palabra en los
diferentes momentos historicos.

Si nos remontamos a las historizaciones so-
cio-culturales del Teatro, podemos comprobar que
uno de los puntos mas sobresalientes del discurso
teatral lo constituye la enunciacion de relaciones
dialécticas entre lo colectivo (entendido este con-
cepto como sociedad, publico o sistema cultural)
y lo individual (entendido este concepto como
sujeto, espectador o habitus social). Las estructu-

+ Oscar Steimberg, Semiética de los medios masivos, 1983, pp. 17-18.

¢ Ver Jean Duvignaud, Sociologia del teatro, 1970, pp. 10 -11.
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ras colectivas se hallan insertas en el conjunto
combinado de acciones teatrales. Dichas acciones
pueden definirse como una serie de acontecimien-
tos escénicos y un conjunto de procesos y trans-
formaciones visibles en escena que se organizan
desde las representaciones colectivas sobre la tem-
poralidad, la espacialidad y la dimension simboli-
ca de los artefactos teatrales. Este conjunto de
representaciones solo guarda sentido cuando esta
en relacion con los habitus sociales que caracteri-
zan a una sociedad. El espectador, como sujeto
historico interpretante de dichas acciones,
decodifica las estructuras teatrales manifiestas no
solo por pertenecer al sistema cultural, sino tam-
bién por lo profundo de la cohesion social del
cual es participe. Estas relaciones entre acciones
teatrales, sujeto y habitus social se encuentran
legitimadas por diversas instituciones que le dan
significado y que sostienen estructuras mas com-
plejas sobre las que descansa el sistema cultural.

Si se parte del concepto de practica escénica
como un segmento de la experiencia social, en
donde los participantes (personajes) se han
adosado el ropaje de esa experiencia para crear
un rol teatral, las relaciones estructurales que se
conforman en el interior de la practica escénica
estan vinculadas a estructuras sociales mucho mas
complejas que no se pueden analizar bajo la sim-
ple formula polisemia / referente.

Para el tedrico teatral Marco De Marinis® el
Teatro no es un reflejo directo del modo social,
sino una conceptualizacion o lectura particular
sobre ciertos aspectos existentes en un determi-
nado conjunto social, el cual es significado de
manera especifica en objetos y sujetos simbalicos
cuyas caracteristicas no siempre son estables. La
materializacion de dicha lectura particular traera
aparejada en su recepcion una multiplicidad de
lecturas, tanto desde el espectador raso como de
otros autores y directores que, partiendo primero
del estrato receptor, devienen luego en estrato
productor de textos dramatico-espectaculares. Por
esta razon, la subjetividad del texto dramatico
impediria tomarlo como un documento historico
de primera magnitud, ya que si bien observa una
estrecha relacion con el contexto historico, no es
una descripcion objetiva del mismo sino una 6p-
tica personal del autor sobre ciertos componentes
de su interés. Asimismo, el autor considera la pre-
eminencia de la funcion comunicativa del texto,
el cual establece una vinculacion semantica mul-
tiple con el espectador, por encima de las particu-
laridades del momento en que se produce. De esta

forma, las cualidades del texto ponen el énfasis
en la expresion de contenidos que, si bien se ha-
llan vinculados a las problematicas contextuales,
no son sino versiones particulares de aquellas.
Versiones cuya recepcion a su vez nunca es meca-
nica, directa o desprovista de matices individuales
por parte del espectador.

En lo concerniente al abordaje del espectacu-
lo como objeto de estudio, De Marinis reflexiona
sobre lo vital del analisis de las condiciones de
produccion y de recepcién del mismo. La indaga-
cion sobre la produccion teatral implica el estudio
del texto espectacular a partir de tres aspectos
principales:

a) Las formas dramatico-escénicas utilizadas;

b) Lla relacion entre contenido dramdtico y
cuadro social emergente;

¢) La funcion institucional del Teatro en cuanto
organismo de cohesion social y entidad legitimaria
de formas y contenidos artisticos.

Es de esta manera que el espectaculo trascien-
de lo meramente descriptivo para transformarse en
un vehiculo de opiniones elaboradas de forma in-
dividual sobre un cierto estado de cosas. La orga-
nizacion formal del hecho teatral radicada en el
texto de puesta en escena, involucra un sistema
estratégico de produccion, significacion y comuni-
cacidn integral que se materializa en el texto es-
pectacular. Dicho texto espectacular se caracteriza
por ser un colectivo de enunciacion teatral ya que
se halla compuesto por escenografos, vestuaristas,
musicalizadores, etc., quienes aportan los elemen-
tos simbolicos extraverbales que refuerzan y cir-
cunscriben los parametros del discurso dramatico.

En esta instancia aparece como posibilidad para
el tratamiento de aspectos no totalmente conte-
nidos en las lineas ya reconocidas, una entrada de
analisis que permita replantear los problemas del
discurso teatral desde la complejidad de las rela-
ciones entre los diferentes elementos que compo-
nen la practica escénica y el sistema cultural.

En el marco de la recepcidn, De Marinis objeta
ciertas lineas de analisis que tienden a encasillar
de manera predecible y mecanica las preferencias
del publico sobre ciertos espectaculos a partir de
su extraccion socio-cultural: sostiene que debe
abordarse primero las expectativas de dichos gru-
pos sobre la asistencia a espectaculos, para luego
generar una conclusion sobre el porqué de su
afluencia a tal o cual género o categoria de even-
tos teatrales. Dichas expectativas interesan al and-
lisis en cuanto al progresivo avance de la nocion
de publico a la de espectador (de la naturaleza

® Ver Marco De Marinis, Comprender el teatro, 1997, p. 65 vy Ss.
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homoegénea del primero, ligado a la sociologia, se
avanza a la especificidad antropolédgica del se-
gundo). La vinculacion comunicacional entre es-
pectculo y espectador es tanto méas compleja e
insondable pues incluye una variable de matices,
disquisiciones y relaciones lagico-sensibles
netamente particulares, las cuales difieren de los
comunes denominadores (aspectos de la obra mis
0 menos generales y manifiestos) que el especta-
dor mantiene como parte del publico homogeé-

neo. En este caso, entonces, el acto comunicati-
vo se da en forma dialéctica, reciproca y necesa-
riamente dinamica, en tanto es el espectador quien
a partir de la mirada construyela obra, la que a su
vez es presentada ante él mismo (entendida, en
términos estrictos, como un conjunto de perso-
nas que recita y corporiza un parlamento ficcional
en un espacio y tiempo ficticios) para ser cons-
truida en el instante de su recepcion, no de su
gjecucion: el hecho teatral existe como tal dentro
del margen receptor, el cual implica una serie de
procesos perceptivos, hermenéuticos, selectivos y
afectivos, donde también cuenta el nivel de com-
plejidad y abstraccion, el previo conocimiento de
distintas variantes de montaje teatral y otros sis-
temas extrateatrales, ademas de sus propias ex-
pectativas sobre el Teatro como arte y la obra en
particular. Si bien las condiciones materiales de la
representacion infliyen de manera importante en
st potencial de recepeion, podria decirse que el
rol del espectador es decisivo en la realizacion del
hecho teatral, en tanto es quien concreta en la
praxis perceptiva el acto de comunicacion y esta-
blece de ese modo las condiciones semanticas de
la obra par medio de sus niveles cognitivos, apti-
tudes de discernimiento y motivaciones sociales e
individuales. las cuales generan infinitas variables
de interpretacion sobre un mismo hecho teatral.
Por esta razan no puede encerrarse al fenémeno
teatral bajo una perspectiva causalista, pues se
minimiza tanto su caracter reciproco como la di-
namica y versatilidad constantes que constituyen
la esencia de este proceso comunicacional.

Lina de las nociones fundamentales del analisis
socioldgico es su conocimiento de las modalidades
de accion-recepcion en los vinculos de una socie-
dad —costumbres, creencias, pricticas- estableci-
dos entre los actores sociales segin las peculiari-
dades de los grupos que conforman. Estos vincu-

los actian desde fuera del sujeto, imponiéndose
por adaptacion,” mientras que los habitos indivi-
duales proceden de una eleccion interior sobre cier-
tas estructuras de sentido, es decir, conforman una
proyeccion propia del sujeto sobre ciertos vinculos.
Dichos habitos son entonces variables y maleables,
pero no pueden sustraerse al sujeto de la fuerza
coercitiva de las instituciones sociales.” Los hechos
sociales son, entonces, el conjunto de pautas para
la organizacion de una estructura de accion colec-
tiva, las cuales, si bien tienen ciertas variables res-
tringidas y superficiales de ejercicio particular, se
hallan insertas de manera radical en el trasfondo
de los vinculos sociales, y por ende observan un
papel fundamental en la produccién - individual o
colectiva- de conceptos, imagenes y simbolos,
significantes dentro de un margen determinado de
representaciones comunes.

Otro marco de analisis proveniente de la socio-
logia ohjetiva se constituye desde la perspectiva de
campo y habitus formulada por Pierre Bourdieu
como sistema para explicar la dinamica de circula-
cion y reproduccion social. Su incorporacion den-
tro del sistema de circulacion y reproduccion tea-
tral, entendiendo por circulacion y reproduccion
aquellos movimientos en la legitimidad social de
las formas teatrales, permite comprender no solo
los procesos e instituciones que vehiculizan la do-
minancia de determinadas formas teatrales por so-
bre otras, sino también qué lugar ocupa el Teatro
dentro del entramado cultural y la historicidad de
dichos procesos y posiciones legitimarias.” Desde
esta configuracion, el campo teatral puede enten-
derse como ¢l recorte histdrico de un conjunto de
lineas-fuerza entre agentes culturales poseedores
de cierto capital simbélico (teatral), los cuales se
hallan en permanente conflicto por la preeminen-
cia de su legitimacion simbdlica en los circuitos de
consumo cultural.

El imaginario social en funcion de la
practica teatral

El complejo entramado de significaciones del
teatro se construye en el mundo de las sociedades
policontexturales, y esto se logra a partir de las
relaciones entre distintas instancias: el mundo sim-
bolico, los esquemas perceptivos y el mundo
fenomenoldgico percibido por los sujetos. A ellas
habria que anadir las instituciones sociales que

’ Sin embargo, no debe tomarse esta adaptacién como un mecanismo reflejo, pues las practicas sociales no son
recibidas pasivamente, sino gue se transforman en representaciones comunes en cada uno de los estamentos de

una sociedad

* Puede definirse como institucion social a aquellas creencias y modos de conducta establecidos por la colectivi-
dad, los cuales fijan pardmetros y normas para la cohesion social. Dentro de las institucionas mds comunes
pueden inscribirse las normas juridicas y morales, los dogmas religiosos y los sistemas regulatorios (financieros,

seguridad, educacién, etc.).

“ No seria lo mismo establecer una modelizacién de campo y habitus en el rol ocupado por el Teatro en ciertas
culturas primitivas (donde adquiere rasgos de ritual mitico-religioso) que en las sociedades modernas, donde reviste
un rol de Industria cultural legitimado por criterios cuantitativos y cualitativos de gusto, consumo y masividad.
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cohesionan a los sujetos a participar de un hecho
colectivo y que a su vez sustentan y legitiman las
doctrinas y practicas grupales, las cuales estable-
cen un bagaje simbalico-cultural especifico. Los
diferentes saberes culturales que conforman di-
cho bagaje poseerian validez y autoridad como
tales solo en tanto y en cuanto lograran concre-
tar, en un plano real o practico, aquellos aspectos
y sistemas que definen su modalidad constructo-
ra de sentido y generar, por su propia fuerza per-
suasiva, un consenso colectivo a través de la con-
formacion de los correspondientes publicos que
participen de estas representaciones colectivas. Los
mecanismos o dispositivos de construccion de sen-
tido establecen relaciones de confianza y por tanto
de aceptacion de lo que se percibe como algo real;
estos dispositivos estan dentro del campo de los
imaginarios sociales y es a partir de este punto
que se logra la cohesion grupal. Una primera de-
finicion de imaginarios sociales abarcaria a todos
los esquemas que son construidos socialmente y
que nos permiten percibir algo como real, expli-
carlo e intervenir operativamente en lo que en
cada sistema social se considere como realidad.

Es asi que puede definirse al imaginario como
el repertorio acumulativo y constante de simbo-
los maviles y hegemanicos, circulantes v disponi-
bles en la sociedad, los cuales -sistematizados y
legitimados por ella misma- establecen una rela-
cion dialéctica entre la imagen mental del indivi-
duo y la imagen real percibida por éste, dando
como resultado la construccion personal del en-
torno.'® Esther Diaz establece que:

(-.) un imaginario colectivo se constituye a
partir de los discursos, las practicas sociales y
los valores que circulan en una sociedad. El
imaginario actta como regulador de conduc-
tas [por adhesion o rechazo), Se trata de un
dispositivo mavil, cambiante, impreciso y con-
tundente a la vez. Produce materialidad. Es
decir, produce efectos concretos sobre los su-
Jjetos y su vida en relacion, asi como sobre las
realizaciones humanas en general.''

El significado de la percepcidn inmediata del
sujeto hacia el objeto se construye a partir de la
creacion de un mundo sin division entre imagina-
rio y realidad concreta, puesto que se cree lo que
se v,y esasi como a partir del imaginario se cree
posible lo imposible. Pero en este juego el sujeto
desnaturaliza lo observado, puesto que no apre-
hende Ja realidad, sino que percibe imagenes que

interceptan basicamente la division entre mundo
imaginario y mundo real. La realidad se escapa
de la percepcion ingenua del sujeto, ya que existe
una separacion entre objetos de conocimiento y
objetos reales. En estas condiciones podemos com-
prender mejor que esta concepcion ingenua de lo
visible inmediato es una construccion y, como toda
construccion, no deja ver sino lo que quiere que
S€ ved.

Entonces podemos percibir los objetos como
objetos significantes en tanto que estos remiten a
objetos vivenciales que nos hablan del nosotros
como categoria imaginaria resultante de la praxis
colectiva. Es por medio de una identificacion es-
pecular entre los objetos imaginarios y la imagen
mental de los objetos que remiten, que se activan
ciertas reminiscencias en el espectador, y asi se
podria construir una imagen significativa de los
objetos espectaculares. Este mecanismo se logra
en el individuo a partir de una primera percepcion
global del entorno, primera percepcion motivada
por la identificacion afectiva con los objetos. Este
sentimiento de afeccion es lo que despierta en el
sujeto expectante el dispositivo imaginario y acti-
va la red de sentidos. Los diferentes elementos
teatrales estan constituidos desde su origen como
instancia imaginaria y refieren directamente al
conjunto de modelos imaginarios del sujeto. Por
ejemplo, la percepcion del espacio escénico es
anticipada imaginariamente a partir de los datos
que nos aporta el espacio dramatico, pero no tie-
ne significacion concreta sino a partir de la apre-
hension de la imagen especular, que oficia como
canal para el anclaje y reconocimiento de los sim-
bolos manifiestos. La percepcion de la practica
teatral como totalidad no seria posible si el indi-
viduo no estuviera integrado a una nocion de
nosotros como unidad. Ademas, la practica tea-
tral deviene en practica significante a partir de
todas las investiduras de las otras précticas socia-
les y de los diferentes elementos que constituyen
la practica teatral.

El rol de los espectaculos en el
campo social

Las representaciones colectivas expresan la
forma en que el grupo se considera en sus rela-
ciones con los objetos que le afectan. Dichos ob-
jetos adquieren la categoria de s/imbolos en tanto
materializan la proyeccion que cada sociedad hace
de si misma y de sus valores como ente colectivo,
manteniéndose estos simbolos estrechamente vin-
culados a las significaciones y practicas hegemo-

* Huber y Guerin consideran que: «Cada imaginario se incorpora al universo de los ya construidos, y si bien en
esta interaccion esta destinado a perder su identidad, no desaparece totalmente, canforma, por accién o por
reaccién, la materia constituyente de futuros imaginarios que también sucumbirdn a manos de otrass, Cfr. H.
Huber, y M. A. Guerin, £l imaginario urbano de Norah Borges, Sobre Imaginarios Urbanos, 2000. p. 12.

“ Esther Diaz, La ciencia y el imaginario social, 1996. p.11.
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nicas del grupo (dogmas y normativas juridico-
social-religiosas) y a la movilidad de sus procesos
de transformacion, por encima de las opiniones o
parcialidades del individuo.

La institucion de espacios culturales materia-
liza las particularidades del imaginario colectivo y
los discursos que a partir de él se construyen en la
praxis social. Los grupos consolidan su vision so-
bre las formas estéticas y conceptuales dentro de
un campo de conflicto que se encuentra en per-
manente dinamismo, pues sus objetos son los pro-
ductos de la cultura. Para entender los mecanis-
mos de produccion y recepcion teatrales debe te-
nerse en cuenta diversos factores que propician
las condiciones de su desarrollo: las particulari-
dades del marco politico social donde se inserta
la produccion, la difusion de la prensa como me-
dio de institucionalizacion de repertorios y la re-
lacion que en el campo intelectual se establece
sobre los criterios de gusto y el deber ser de la
cultura y el arte.
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