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Editorial

Es muy grato poner nuevamente en con-
sideracion de nuestros investigadores la
edicién del noveno ndmero de la revista
Arte e Investigacion. Los lectores encon-
traran en las paginas que siguen una
heterogénea coleccion de articulos que
corresponden a la diversidad y a la com-
plejidad de la investigacién en disefio y
en artes.

Las reflexiones expuestas constituyen
valiosos aportes para la construccién
conceptual que da cuenta de las ince-
santes transformaciones de las practicas
artisticas y comunicacionales en el con-
texto de nuestra cultura contemporanea.
Los aportes incluidos en este volumen
reflejan algunos debates sobre la relacion
entre el arte y la tecnologia y abordan las
denominadas “producciones con nuevas
mediaciones”, como las esculturas digi-
tales, el video-mapping y la incorporacién
de recursos digitales en la produccion de
impresos.

En el eje de la mdsica, los articulos
problematizan el campo de una carrera
con escasa tradicion en nuestra Facultad,
como la mdsica popular, y que reflexio-
nan sobre términos y categorias de uso
frecuente, pero cuyos significados no han
sido estudiados adn.

Con respecto a las carreras histéricas,
este nmero presenta estudios acerca de
la musica del siglo xx, de la mdsica aca-
démica contemporanea argentina, de las
performances —conocidas como “impro-
visaciones musicales”—, de los estudios
timbricos producidos durante el Roman-
ticismo y de las posibles vias de desa-
rrollo de la Pedagogia Vocal en un futuro
cercano.
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Con relacion a los disefios, los articu-
los versan sobre aspectos identitarios
presentes en el escudo de la Universidad
Nacional de La Plata, el anélisis de proce-
sos y el desarrollo de nuevos productos
—segln el enfoque del disefio industrial,
de la ingenieria y del marketing—, y las in-
fluencias del arte y de la arquitectura en
el disefio de un tipo especial de muebles.

El eje de las artes visuales presenta
exploraciones sobre las artes del fuego,
sobre el street art y su relacion con la in-
dustria cultural y, también, sobre el apor-
te potencial del arte en la reconstruccién
subjetiva de los jovenes a partir de dos
experiencias de taller realizadas en con-
textos de encierro.

Por dltimo, en el eje de los estudios
histéricos y sociales se incluyen indaga-
ciones sobre las divergencias y las con-
vergencias en revistas culturales de la pri-
mera década del siglo xx, sobre la estética
indigenista en la produccion plastica lati-
noamericana, sobre la constelacién benja-
miniana como efecto de montaje y sobre
elmodo en el que el concepto de iniciativa
no siempre es indicio de innovacién, en el
caso concreto de la experiencia pyme.

Una vez mas, agradezco a los autores,
verdaderos protagonistas de la revista,
que de forma generosa fortalecen la in-
vestigacion de nuestra Facultad; a la Se-
cretaria de Ciencia y Técnica de la Univer-
sidad Nacional de La Plata, por la ayuda
econémica otorgada para la edicién de
este nimero, y a la Secretaria de Publica-
ciones y Posgrado por sus aportes y sus
sugerencias.

Lic. Silvia Garcia
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Pedagogia vocal

comparada:
qué sabemos
y qué no

Nicolas Alessandroni
// Docente de Técnica Vocal | e integrante del Laboratorio para el Estudio de la Experien-
cia Musical (LEEM), Facultad de Bellas Artes, Universidad Nacional de La Plata.

Resumen

El trabajo ofrece una exploracién epistemoldgica de un campo de conocimiento que
constituye un area de vacancia y cuyo abordaje cientifico y sistematico es relativamente
nuevo: la Pedagogia Vocal.

Mediante el relevamiento de la bibliografia especializada, el estudio distingue en el
desarrollo de este campo dos momentos: el primero, que suele ubicarse entre 1795 y
1950, y el segundo, que se extiende de 1950 a nuestros dias, al tiempo que se detiene
en las caracteristicas de los paradigmas de la ensefianza del canto que signaron estos
periodos.

Por dltimo, el articulo expone los resultados de una encuesta realizada por el autor a
285 docentes de canto de todo el pais, que proporciona evidencia respecto de cémo se
aplican estos paradigmas en la practica, y reflexiona sobre posibles vias de desarrollo
de la Pedagogia Vocal en el futuro.

Palabras clave
Pedagogia vocal - Entropia conceptual-vocal - Entrenamiento - Diagndstico

La Pedagogia Vocal Tradicional

El primero de los periodos formales de la
Pedagogia Vocal lo constituye la Pedago-
gia Vocal Tradicional. Muchos autores se
han ocupado de conceptualizarlo por su
importancia histérica, pero también por
las derivaciones que ha tenido sobre las
formas de ensefhanza, sobre todo en am-
bitos institucionales (Tutoli, 1950; Ven-
nard, 1968; Walders, 2012; Ware, 1998).
Su inicio se corresponde con la fundacién
del Conservatorio Nacional de Paris, en
1795, hecho que aceler6 la cristalizacion
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de modelos hegemoénicos para la forma-
cién de misicos profesionales. Estos mo-
delos pedagogicos pronto se expandieron
a otras instituciones y consolidaron el
asi denominado Modelo Conservatorio
(Hemsy de Gainza, 2002).

En relacion con la ensefianza especifica
del canto, este paradigma presenta las si-
guientes caracteristicas centrales:

1- Los alumnos deben aprender a efec-
tuar las diferentes destrezas técnicas tal
como las realiza el profesor, considerado
un estandar a copiar, siguiendo sus indica-
ciones e instrucciones, sin cuestionarlas y
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aceptandolas como un articulo de fe (La-
vignac, 1950). La tradicién en la ensefian-
za esta asegurada por esta cadena inter-
minable de eslabones maestro-alumno.

2- El proceso por el cual el alumno lo-
gra copiar a su maestro es la observacion
directa. Asi, en una clase tradicional de
canto, el docente muestra coémo se canta
y espera que el alumno lo haga de igual
modo, sin mediar explicacion alguna
(Mauléon, 2005).

3- En esta educacién imitativa y por
turnos, el docente se ocupa de registrar
si el alumno fue capaz de sortear los in-
convenientes. De no prosperar la destreza
técnica, se da por sentado que el alumno
no posee el talento natural para la disci-
plina. De este modo, para ser un cantante,
resulta ineluctable ser portador de un don
divino.

4- Lo que da la pauta al docente res-
pecto del estado actual o del avance de
un alumno es el sonido que éste logra
producir. Tal postura, evidentemente ob-
jetivista, niega todo tipo de referencia a
otras dimensiones del proceso vocal, ta-
les como la corporal o la psicolégica.

5- Los docentes de canto son reco-
nocidos por su trayectoria artistica, sin
importar la formacién pedagégico-meto-
dolégica. Los requisitos para ser un buen
maestro de Técnica Vocal son: poseer un
oido musical excelso, un gusto estético
refinado, una personalidad eg6latray una
carrera exitosa como cantante profesional
(Hemsy de Gainza, 2002).

6- El establecimiento de las nociones
pedagégicas se da, de manera univoca,
mediante la recopilacion y la transmision
oral de un saber hacer entre el maestro de
canto y el alumno (futuro maestro).

El surgimiento del paradigma tradicio-
nal de la ensefanza del canto no se pro-
duce desvinculado del contexto general
de la época. Hasta hace sesenta afios, el
funcionamiento de la voz, en tanto ins-
trumento regido por las leyes acusticas
e inscripto en el cuerpo humano vy, por
lo tanto, gobernado por los mecanismos
fisiologicos, era un misterio. La voz huma-
na se configuraba como un instrumento
totalmente invisible. Este desconocimien-
to de los procesos intervinientes en la

produccién del sonido vocal determind
que toda la Pedagogia Vocal Tradicional
se apoyara en las percepciones y en las
apreciaciones individuales de cada maes-
tro de canto, asi como en la forma en que
éstos traducian en palabras sus propio-
cepciones aclsticas y fisiolégicas. Como
consecuencia de estas practicas, muchos
conceptos relativos a la Técnica Vocal, en
lo que atafie a su dimension semantica,
no gozan alin de acuerdo universal entre
los docentes de canto.

La entropia conceptual-vocal

Como consecuencia de las conceptuali-
zaciones personales de cada maestro de
canto y del escaso acuerdo terminologi-
co, el sistema conceptual de la Técnica
Vocal se volvié altamente entrdpico®: un
mismo término empez6 a emplearse para
designar cosas diametralmente opuestas
(Mauleon, 1998).

Al tratar de explicar al estudiante lo que él
o ella debe sentir (en los dominios aural,
estético, expresivo o motor), los maestros
se refieren primeramente a su propia expe-
riencia, y no tienen acceso a la experiencia
de sus aprendices. Aparecen serios proble-
mas si los consejos verbales, las imagenes
y las metéforas —tipicas herramientas usa-
das para estimular la imaginacién crea-
tiva— no funcionan para un estudiante en

particular (Miklaszweski, 2004).

Dentro del conjunto de conceptos inhe-
rentes a la ensefanza del canto, existen
aquellos que son mas entrépicos, es
decir, que sufrieron grandes y diversas
deformaciones desde su formulacién ini-
cial. Por ejemplo, en un trabajo anterior
(Alessandroni, 2010) se demostro que el
concepto de appoggio (o apoyo en espa-
fiol), central en la historia de la Pedagogia
Vocal —por entenderse que permite una
administracion correcta del aire a partir
del control musculary, por tanto, una fun-
cién vocal adecuada—, es uno de los mas
controvertidos. Los distintos enfoques
sobre el término tenian como sustento la
observacion externa del comportamiento
de la musculatura y sus correlatos pro-
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pioceptivos y acdsticos, cuestion que ex-
plica la vaguedad conceptual resultante.
De este modo, es posible encontrar en
la actualidad méas de diez descripciones
fisiologico-funcionales divergentes entre
si, parcial o totalmente.

Esta situacion no pasa desapercibida
para los alumnos de la disciplina, quie-
nes, al cambiar de profesor, observan mo-
dificaciones esenciales en el significado
de los conceptos utilizados en las clases:

Durante mis estudios vocales he recibido
al menos una decena de imagenes diferen-
tes usadas por mis profesores y colegas
para explicarme qué es el apoyo. Estas son
algunas de ellas: (i) En una oportunidad,
una reconocida asesora de técnica vocal
me dijo que para apoyar correctamente
debfa imaginar que tenfa un bal6n en el
estdmago y que el apoyo consistia en em-
pujar hacia abajo y hacia arriba a la vez ese
balén. (i) Otra excelente profesora me dijo
que se trataba de empujar el estémago ha-
cia abajo y afuera al mismo tiempo mien-
tras emitia sonido. Un profesor me dijo que
debfa desinflarme hundiendo el abdomen
hasta expulsar completamente el aire.
La verdad es que todas estas son formas
que sélo describen lo que cada una de
esas personas sentia que estaba haciendo
mientras cantaba, pero que no ataca la raiz
del problema (Carrillo, citado por Alessan-

droni, 2010).

En forma analoga, conceptos como reso-
nancia, registro y colocacién de la voz se
desarrollaron en la historia de la Pedago-
gia Vocal de modos confusos y poco cla-
ros. Asi, por ejemplo, es posible encontrar
textos que postulan que existen entre uno
y siete registros vocales totalmente dife-
rentes (sdlo por citar algunos: registro de
pecho, de cabeza, modal y mixto) (McKin-
ney, 2005); que el pecho es un importan-
te resonador (postulado incorrecto, dado
que el pecho no es una cavidad de aire y,
por lo tanto, no es un resonador); y que
un buen timbre vocal se logra dirigiendo
el sonido hacia los senos nasales (lo cual
resulta imposible, pues el aire ingresa a
toda cavidad disponible sin que sea posi-
ble colocarlo, y constituye una idea falsa,
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pues es sabido que la vibracién de los se-
nos no afade ninglin componente acusti-
co al sonido producido)?.

La Pedagogia Vocal Contemporanea

Como respuesta a la Pedagogia Vocal
Tradicional, y producto de la integracién
de investigaciones con sustento cientifico
proveniente de diferentes areas del cono-
cimiento, en 1950 se inaugura un nuevo
paradigma de la ensefianza de la Técnica
Vocal: la Pedagogia Vocal Contempora-
nea (pvc), que surge, fundamentalmente,
de la construccion colaborativa del cono-
cimiento entre profesores de canto con
inquietudes cientificas, fonoaudidlogos,
médicos, fisicos, ingenieros acdsticos,
matematicos, antrop6logos y psicélogos
de la mdsica.

El objetivo de este programa de inves-
tigacién estuvo vinculado a conocer en
detalle el funcionamiento fisiol6gico-orga-
nico del proceso fonatorio y a analizar las
condiciones evolutivas del instrumento
vocal. Resulta insoslayable resumir algu-
nos de los resultados méas sorprendentes
de este movimiento pedagdgico, para
comprender la dimension de los aportes:

1- A partir de la contribucién de los
profesionales, fue posible definir a la voz
como un instrumento y describir su fun-
cionamiento acdstico, delimitando las
tres partes que la constituyen como tal:
un generador de energia, compuesto por
el sistema respiratorio; un vibrador, dado
por los pliegues vocales ubicados en la la-
ringe; y un resonador, conformado, prin-
cipalmente, por el vestibulo laringeo, la
faringe y la boca (Sundberg, 1987; Titze,
2008). El ciclo fonatorio pudo ser descrip-
to en términos matematicos y se propu-
sieron modelos algoritmicos del tracto
vocal para cada vocal posible.

2- Se profundizé el estudio de la acis-
tica vocal, lo que permitié6 comprender la
habilidad del cantante para sobrepasar
una orquesta, vinculandola con la presen-
cia de un formante especifico —una zona
del espectro aclstico que se ve reforzada
por la configuracion del resonador del
instrumento—- cercano a los 3000 hz, que
recibié el nombre de formante del cantan-

te (Sundberg, 1987, 1991; Vennard, 1968).
Dentro del mismo campo fue posible car-
acterizar en términos fisicos tres tipos de
fonacién —normal, soplada y prensada—-y
vincularlos con las causas practicas que
los ocasionan.

3- Se logré una comprension mas aca-
bada de la funcionalidad de los misculos
posturales y de su relacién con la respira-
cion, atendiendo a la configuracion de las
fascias corporales y a la funcién de anta-
gonismo muscular. La fisiologia también
permitié conocer de qué forma se vincu-
lan la resonancia y la articulacién con los
movimientos de la columna vertebral, la
cabezay el cuello; como los misculos ins-
piratorios intervienen en la postura erecta
y el movimiento; y de qué modo la mus-
culatura laringea tiene relaciones reflejas
con varios movimientos y funciones cor-
porales (Busquet, 2000; Germain, 2003).

4- En un nivel mas profundo, fue posi-
ble ubicar el surgimiento de los pliegues
vocales en uno de los estadios evoluti-
vos filogenéticamente mas avanzados (el
periodo arbéreo), en el cual tienen lugar
grandes modificaciones en la cintura es-
capular y en el térax como respuesta a la
necesidad de trepar (Rabine, 2002). La
importancia de considerar las relaciones
entre cintura escapular, diafragma, mds-
culos del térax, mdsculos de la espalda y
cuerdas vocales reside en que, al haberse
integrado en una respuesta adaptativa
comin, determina circuitos motores vin-
culados, cuyas relaciones neurales tienen
gran importancia para la funcién vocal
(Parussel, 1999).

La acumulacién de nuevos conocimien-
tos permiti6 entender intimamente el
instrumento vocal (al punto de demostrar
serias incompatibilidades con el conoci-
miento anterior) y reflexionar seriamente
sobre la disciplina en si misma. Lo que le
permitié a este grupo de cientificos vo-
cales (Miller, 1996) oponerse con tanta
vehemencia al modelo pedagégico ante-
rior, en pos de abolir una pedagogia vocal
fundada en la tradicién, el empirismo o
la sola intuicion del maestro, fue la exis-
tencia de evidencia objetiva, precisa y
mesurable respecto del funcionamiento
de la voz.
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A partir de estas investigaciones, dos
conceptos se volvieron centrales para la
pvc e inundaron los textos especificos del
area de la Técnica Vocal: entrenamiento y
diagnostico.

El entrenamiento vocal

Con el advenimiento de la Pedagogia
Vocal Contemporanea y de su confluen-
cia con las nuevas tecnologias emergio
un marco teérico eficaz para reemplazar
a la ensefianza por imitacién y dar paso
a un concepto mucho mas preciso: el de
entrenamiento vocal (Anderson, 2009;
Miller, 2000; Rabine, 2002). El analisis
de las condiciones evolutivas del instru-
mento y de la funcion primaria de las es-
tructuras fisioldgicas que se ensamblan
al cantar permiti6 comprender que la
formacion del cantante no se produce de
modo “natural”, sino que debe entender-
se como el entrenamiento de un esquema
corporal-vocal diferente del que utiliza-
mos para el habla, en el cual las estruc-
turas intervinientes en la produccién del
sonido se ensamblan segln los patrones
mas eficientes para cantar o, lo que es lo
mismo, alcanzan el mayor grado posible
de diferenciacién funcional. AGn mas: los
tedricos contemporaneos advierten que
durante la produccién vocal tienen lugar
ciertos procesos no conscientes (como la
actividad diafragmatica o de ciertos mds-
culos laringeos) que deben ser reconfigu-
rados de modo indirecto (actuando sobre
otras estructuras que las afectan secun-
dariamente).

Seglin Mark Johnson (1987), un es-
quema estd constituido por patrones
corporeizados de experiencia signifi-
cativa organizada como estructuras de
movimientos corporales e interacciones
perceptuales; por lo tanto, para lograr
construir un esquema corporal-vocal sera
necesario contar con dispositivos peda-
gbgicos que permitan organizar la expe-
riencia sensorial de manera efectiva para
el canto; esto es, con ejercicios.

Un ejercicio es una herramienta que
puede ser descripta, que requiere una
actividad cuyo propésito es de aprendiza-
je y que, repetida en el tiempo, tiene un
efecto de entrenamiento (Rabine, 2002).
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= Conocen el marco tedrico de la PVC

Asi aplicado, tiene influencia sobre la
conducta del cantante al modificar sus
esquemas fisicos y psiquicos. Durante
la realizaciéon de un ejercicio el alum-
no tiene la oportunidad de comparar su
desempefio vocal previo con las nuevas
sensaciones y resultados aclsticos, de
vivenciar y de confrontar sus sensacio-
nes fisioaclsticas momentaneas con su
concepto mental y su intencién comu-
nicativa. Segin este modelo, como re-
sultado el individuo encontrard nuevas
propiocepciones que deberan ser selec-
cionadas, ordenadas vy, eventualmente,
nombradas. Los ejercicios, por lo tanto,
permitiran conceptualizar la practica vo-
cal para luego instrumentalizarla.

De esta manera, sera posible planificar
un entrenamiento vocal de larga duracién
cuyos objetivos principales contemplen la
ensefanza del canto desde el equilibrio
de la funcién vocal (sistema postural y de
movimiento, respiracién, emision, reso-
nancia y articulacién), la maduracién de
nuevos conceptos mentales, el reconoci-
miento de la voz por parte del cantante y
el desarrollo de un modo de produccién
vocal adecuado y eficiente para la comu-
nicacion artistica.

El diagnéstico y la prescripcion

Desde hace algunos afos, los principales
autores de textos especificos sobre Técni-
ca Vocal incluyen una seccién dedicada a
un concepto revolucionario: el diagndsti-
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Grafico 1. Conocimiento del marco tedrico de la pvc so-

bre el total de encuestados

co. Este término se encuentra tradicional-
mente vinculado al campo de la medicina
y, de hecho, la Real Academia Espafiola
lo ha definido como el arte o acto de co-
nocer la naturaleza de una enfermedad
mediante la observacion de sus sintomas
y signos.

En efecto, el método de diagndstico
médico prevé tres técnicas basicas: la ob-
servacién informal que realiza el médico
sobre el paciente, la autoevaluacién que
pueda realizar el paciente sobre si mismo
y el testeo sistematico que lleva a cabo el
profesional.

El primer paso se vincula con todas
las observaciones que el médico pueda
realizar sobre el paciente y que no requie-
ran de un analisis exhaustivo, como por
ejemplo: el tono de la voz, la postura y
la apariencia general, el color de la piel,
el modo de caminar y el estado animico.
Este procedimiento inicial puede proveer
de una gran cantidad de informacién va-
liosa que enriquecerad el posterior exa-
men formal. El segundo paso consiste en
preguntarle al paciente cdmo se siente,
es decir, en solicitar informaciéon que le
permita al profesional interpretar qué sin-
tomas aquejan al individuo. El paso final
involucra la realizacién de testeos espe-
cificos para recolectar evidencia médica:
toma de temperatura corporal, medicién
de presion arterial, conteo de pulsaciones
por minuto y demas analisis especificos.
Una vez que el profesional ha encontrado
una conexién entre la informacion rele-
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vada sistematicamente y otros patrones
de indicadores previamente estudiados,
elaborara las hipétesis sobre qué puede
estar causando el problema que origind la
consulta.

Usualmente, los profesionales de la
medicina acuerdan en que el proceso de
diagnéstico no finaliza con la elabora-
cién de una hipétesis explicativa de una
enfermedad, sino que incluye, ademas,
el proceso de prescripcion, es decir, la
planificacién sistematica de los procedi-
mientos de cura. Un esquema simplifica-
do del método de diagnéstico involucra
entonces: sintomas-causas-cura.

Este método de diagndstico puede ser
aplicado en el campo de la Técnica Vocal.
Una de las premisas mas importantes de
la pedagogia vocal —que difundieron los
autores de bibliografia sobre Técnica Vo-
cal pertenecientes a la corriente cientifi-
cista— establece que el instrumento vocal
es en el cuerpo del instrumentista; por lo
tanto, ademas de estar controlado por las
leyes aclsticas que gobiernan el modo
de produccién de los otros instrumentos,
se ve regido por los procesos fisiologicos
que permiten la funcion vocal. Por ello, el
éxito de un profesor de canto para modi-
ficar un sonido vocal estara determinado
por su grado de conocimiento sobre los
mecanismos que subyacen a la produc-
cion de ese sonido y de las técnicas co-
rrectas para modificar esos mecanismos
(McKinney, 2005). A este tipo de practica
Richard Miller (1996) la denominé Peda-
gogia Analitica.

En primera instancia, el docente de
Técnica Vocal debera identificar los
problemas del sonido producido por el
alumno mediante los pasos del proceso
de diagndstico descripto: la observacion
informal, la autoevaluacion del alumno y
el testeo sistematico.

En el primer paso, el docente podra
observar los aspectos fisonémicos ge-
nerales, las relaciones posturales funda-
mentales y la actitud corporal resultante,
las tensiones musculares que se vean
destacadas, el tono y la calidad de la voz
hablada del alumno y la fluidez lingiis-
tica, entre otros. En todo momento, el
objetivo fundamental del docente debe
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ser la recoleccion de la informacién que
pueda conducir el proceso de diagndsti-
co. La segunda y la tercera fase abordan
la autoevaluacion que pueda realizar el
alumno sobre su propia voz, el analisis
sistematico de la produccion vocal y otros
factores de importancia. Algunos as-
pectos analizables, entre muchos otros,
son: el tipo de vibrato que presenta el
alumno (normal, muy rapido, muy lento,
exagerado o irregular); la fonacion resul-
tante (blanda, soplada o prensada); la
entonacion de las notas (precisa, calante
o crescente); la capacidad respiratoria y
la posibilidad de ejecutar frases sin inte-
rrumpirlas; los aspectos resonanciales
de la voz; la posicion de los articuladores
moviles (como la lengua o los labios) y la
resolucion de la articulacion de un texto
dado; la posicion de la cabeza y la postura
general del cuerpo.

La prescripcion consiste en aplicar he-
rramientas de solucién correctas, que es-
tén fundamentadas en el funcionamiento
fisiologico y acdstico del instrumento
vocal y no en la experiencia individual de
la resolucion de los problemas vocales
que afectaron al profesor ni en la repe-
ticion sin sentido de ejercicios que, tal
vez, nunca favorezcan al alumno. En otras
palabras, no existen dos instrumentos
configurados de igual manera, ni fison6-
mica ni funcionalmente (cada individuo
desarrolla en el tiempo combinaciones
de compensaciones personales), y mu-
cho menos psicolégicamente. Por este
motivo, no existen férmulas magicas o
remedios univocos que deban ser utiliza-
dos con religiosidad para solucionar los
problemas vocales.

El paradigma de la Pedagogia
Vocal Contemporanea
en la Argentina

Entre octubre de 2011 y mayo de 2012
llevé a cabo una encuesta a 285 profe-
sores de canto que residen en diferentes
provincias de la Replblica Argentina, con
el objetivo de averiguar en qué medida
el paradigma de la Pedagogia Vocal Con-
temporanea habia logrado difusion y ad-
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= No considera el marco tedrico a la hora de ensefiar canto

hesion en nuestro pais y cuales eran las
causas que podian motivar los resultados
obtenidos.

En una primera etapa se les presentd
a los docentes una serie de postulados
de textos especificos de autores interna-
cionales, pioneros en el paradigma es-
tudiado, y se les pidi6 que sefalaran si
conocian los enunciados. Luego, se cité
la bibliografia utilizada en el disefio de
la encuesta (Bunch Dayme, 2009; Gumm,
2009; Sundberg, 1987; Vennard, 1968) y
se les solicitd que indicaran si estaban fa-
miliarizados con dicho material. Por dlti-
mo, se les pidié que informaran si habian
asistido a eventos de caracter cientifico
que trataran tematicas vinculadas con la
encuesta, y que respondieran las siguien-
tes preguntas:

1- (Conoce el marco tedrico de la Peda-
gogia Vocal Contemporanea?

2- Si es asi, iconsidera este marco te6-
rico a la hora de ensefar canto?

3- Si su respuesta fue negativa, ¢por
qué no lo hace?

Para esta pregunta, ademas de permitir
no contestarla, se brindaron dos respues-
tas factibles de ser seleccionadas: no lo
hace porque discrepa con los postulados
tedricos de la Pedagogia Vocal Contem-
poranea; no lo hace porque carece de
herramientas especificas para llevar el
marco tedrico a la practica.

El procesamiento de los resultados par-
ciales permiti6 analizar en qué medida el
paradigma de la Pedagogia Vocal Contem-

Grafico 2. Consideracion del marco tedrico de la pvca la

hora de ensefar canto

poranea ha logrado extensién y adhesion
en nuestro pais y obtener algunas conclu-
siones interesantes.

En primer lugar, de los 285 profesores
participantes 232 conocen el paradigma
de la Pedagogia Vocal Contemporanea,
han leido total o parcialmente la biblio-
grafia citada y han asistido al menos a
un evento vinculado con la tematica, lo
cual supone una difusién significativa
del material especifico de este area de
conocimiento [Grafico 1] Este resultado
fue alentador, al menos provisoriamente,
pues daba por sentado que un gran nd-
mero de docentes estaba enterado de la
existencia de nuevos conocimientos en
el area de la Pedagogia Vocal —cimenta-
dos en experimentaciones y mediciones
cientificas, como asi también en analisis
exhaustivos de los aspectos anatémicos
y fisiolégicos de la produccién vocal- vy,
por tanto, habia ampliado su horizonte
tedrico-conceptual en relacion con el es-
tudio de la voz.

En este punto, se procedi6 a conside-
rar las respuestas que daban cuenta del
modo en que los docentes consideraban
estos conocimientos [Grafico 2] y logra-
ban traducir el marco teérico en practica
concreta; es decir, la forma en que ins-
trumentalizaban el saber en pos de una
mejor ensefianza del canto [Grafico 3].
Si bien 232 docentes declararon cono-
cer el paradigma de la Pedagogia Vocal
Contemporanea, s6lo 14 indicaron que lo
consideraban a la hora de ensefar canto,

11
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= Porque carece de herramientas especificas para llevar el marco a la practica

= Porque discrepa con los postulados tedricos de PVC

No contesta

dejando abierto el interrogante de por
qué 218 docentes no lo hacen.

Dentro de este subgrupo de 218 profe-
sores, 3 decidieron no contestar la tercera
pregunta, 18 contestaron que discrepa-
ban con los postulados teéricos de la
Pedagogia Vocal Contemporanea, y 197
sefialaron que carecian de herramientas
especificas para llevar el marco teérico a
la practica. De esta forma, se arrib6 a un
indicador devastador: el 90% de los pro-
fesores de canto, que estan al tanto de los
nuevos avances en Pedagogia Vocal y en
Técnica Vocal, no consideran este nuevo
marco tedrico por desconocer el modo de
utilizarlo pragmaticamente para una me-
jora planificada del sonido vocal.

Conclusiones

En 1986, Richard Miller, uno de los expo-
nentes actuales de la Pedagogia Vocal
Contemporanea, incursiond en las pro-
blematicas pedagégicas vinculadas a la
ensefanza del canto y forj6 un concepto
que, en su bibliografia y en la de otros
autores, paso a ser central: el profesional
prospectivo. Esta nocién alude a un ideal
profesional: un docente capaz de estar
actualizado tedricamente y de correlacio-
nar los avances conceptuales y estructu-
rales con la practica concreta.

Para Miller, un profesional sélo logra
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Grafico 3. Motivos por los cuales quienes conocen el
marco tedrico de la pvc no lo consideran en sus prac-

ticas docentes

ser prospectivo en la medida en la que
hace uso del método del diagnéstico y lo-
gra una prescripcion que se adecue a las
particularidades del sujeto observado, es
decir, una prescripcion situada. El proble-
ma de este punto de vista radica en que la
prescripcion a la que se refiere el método
de diagnéstico es s6lo anatémico-fisio-
l6gica y no considera otros aspectos del
proceso de aprendizaje vocal.

Si bien al interior de este paradigma se
incursiona en una fundamentacion cienti-
fico-tedrica exhaustiva, en las funcionales
que permiten la produccién vocal, y en al-
gunos de sus aspectos psicolégicos, tam-
bién se denigra el lugar que ocupan en el
proceso de ensefianza-aprendizaje la ima-
ginacién, la comunicacién intersubjetiva
y los procesos cognitivos subyacentes.
Esto hace que este nuevo marco teérico se
vuelva un paradigma altamente descrip-
tivo, que no aborda en forma exhaustiva
los aspectos didacticos, cuestion que se
refleja en los resultados de la encuesta y
hace que aquello que muchos autores han
llamado Pedagogia Vocal Contemporanea
bien pueda denominarse Teoria Vocal Con-
temporanea. Dicho esto, es importante
concluir que si bien este paradigma resulta
un marco tedrico interesante, en tanto que
anade informacion valiosa y precisa para
el profesional de la voz, no se constituye
como autosuficiente.

Existen nuevas perspectivas que inten-
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tan dar una explicacién mas acabada de
la practica vocal como una préctica ins-
trumental corporeizada, como producto
de la experiencia de nuestra accion e inte-
raccion corporal y mental en un contexto
particular. Nuevos avances en Psicologia
de la Misica postulan que la imaginacion
también juega un rol central en la cogni-
cién, ya que por su intermedio asignamos
significado a la mdsica cuando la escucha-
mos, la interpretamos, la componemos o
la conceptualizamos (Martinez, 2005). En
linea con estos puntos de vista, dos tra-
bajos anteriores (Alessandroni, Burcet y
Shifres, 2012; Alessandroni, 2013) sefialan
la importancia del pensamiento metaféri-
co para la comprension y el desarrollo de
las habilidades técnicas necesarias para
el cantante profesional. Del mismo modo,
nuevos estudios neurocognitivos relacio-
nados con el control motriz, el desarrollo de
la percepciony la produccion vocal, y con la
actividad neuronal asociada al aprendizaje
vocal prometen inaugurar nuevas fronteras
de investigacion que podrian arrojar resul-
tados fascinantes para una mejor compren-
sion del fenémeno vocal.

Notas

1 En el campo de la fisica, la entropia es definida como la
medida del desorden de un sistema; los tedricos mate-
maticos de la informacién también definen el término
como la medida de la incertidumbre ante un conjunto
de mensajes de los cuales se va a recibir sélo uno.

2 Para una discusion en profundidad respecto de estos
temas, se recomienda recurrir a la bibliografia citada

al final del articulo.
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DE VIDEO SOBRE UN VOLUMEN!
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Resumen

Gracias a la disponibilidad de equipos tecnoldgicos avanzados y a la proliferacién de

comunidades y de foros en internet, el video-mapping se utiliza cada vez con mayor fre-

cuencia. Sin embargo, existen pocas herramientas que tengan en cuenta los problemas

que suelen presentarse durante el desarrollo de una pieza de este tipo.

Frente a esto, el grupo Emmelab comenz6 a realizar un trabajo que utiliza mapping y un

software capaz de abordar sus principales problemas. El resultado del proyecto, que se

describe en este articulo, se denominé mOpP, y consta de una escultura envuelta por

una proyeccion de imagenes interactivas generadas en tiempo real.

Palabras clave

Mapping - Proyecciones volumétricas - Realidad aumentada - Processing
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En estos afos hemos visto utilizar, cada
vez con mas frecuencia, el recurso visual
denominado video-mapping. Esta técnica
es una manifestacioén de realidad aumen-
tada, cuya principal intencién es generar
una fusién verosimil entre la imagen pro-
yectada y el aspecto de un objeto fisico,
ya sea una escultura, una escenografia o
la fachada de un edificio.

El problema que plantea una represen-
tacion mapeada es que la imagen virtual,
al incidir de manera no perpendicular so-
bre la superficie que debe mapearse, su-
fre una deformacion de naturaleza éptica
[Figura 1].

La solucién es contrarrestar la defor-
macién 6ptica con una deformacion in-
versamente proporcional sobre la imagen
emitida [Figura 2].

Para llevar a cabo este proceso hay dos
caminos: uno consiste en crear un modelo
virtual o fisico del objeto, que sirva como
soporte para la proyeccién; el otro, que
fue el seguido en la investigacion, consis-
te en calibrar manualmente las deforma-
ciones que afectan a la proyeccion.

Otro de los problemas que presenta
el video-mapping es que al producir los
contenidos que serdan mapeados se debe
atender una serie de consideraciones que
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varian seg(n las caracteristicas de cada
proyecto. A la hora de planificar un con-
tenido, sin importar las metodologias que
se utilicen para realizarlo, es deseable
saber qué nivel de detalle tendra la de-
formacion compensatoria y cuan estrecha
sera la relacion semantica entre el objeto
fisico y la imagen virtual. Siempre sera
mas rico mostrar imagenes que produz-
can un dialogo interesante entre los dos
aspectos de la representacion, y la ilusion
sera mas fuerte si los detalles que tiene
la superficie proyectada estdn mapeados.

Los elementos predefinidos del conte-
nido son los que se crean antes de hacer
el mapeo. En la mayoria de los casos, en
los que la imagen y el objeto tienen una
fusion fuerte, suele haber una gran can-
tidad de elementos predefinidos, sobre
todo un modelo virtual o fisico del objeto
que se quiere mapear.

Los elementos dindmicos del conte-
nido son aquellos que se generan o que
se modifican durante la ejecucion del ma-
peo; son los que permiten que un proyec-
to tenga mayor o menor variabilidad, y los
que posibilitan la interactividad con esti-
mulos producidos por usuarios, las bases
de datos o por cualquier otra entrada de
informacion en tiempo real. La flexibilidad
que aportan estos elementos radica en
que permiten, en vivo, variar tanto la ima-
gen virtual como el objeto fisico, y en que
brindan méas posibilidades para resolver
los problemas que puedan surgir durante
una puesta.

Desarrollo del Proyecto mOpP

La intencion del Emmelab fue crear una
obra que permitiera explorar el uso del
video-mapping para reconocer y para
estudiar sus principales problemas y sus
posibilidades expresivas. El resultado
del Proyecto de Investigacion, que se de-
nominé mOpP, consta de una escultura
completamente envuelta por una proyec-
cion de imagenes interactivas generadas
en tiempo real.

Al observar que en la mayoria de los
casos de video-mapping se trabajaba
con videos creados de manera previa al
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Figura 1. Proyecci6n de una imagen

sobre un plano y sobre un cuerpo

proyeccién resultante

Figura 2. Imagen emitida y

Figura 3. Volumen abarcado completamente por la proyeccion

montaje y ejecutados en forma auténo-
ma, se propuso desarrollar un trabajo que
incluyera tanto el video-mapping como la
interactividad y las imagenes generadas
en tiempo real. También se decidi6 usar
como objeto de proyeccion una escultura
a la que se la llamé mOpP, creada por el
Emmelab especialmente para este caso,
para aprovechar las ventajas que esto
conlleva: es mas facil e interesante gene-
rar una estética si se tiene el control del
aspecto virtual y del aspecto fisico. Esta
escultura, ademas, podia estar disponible
para cualquier prueba durante el proceso
de produccién y para cualquier modifica-
ci6én que fuera necesaria.

Para construir las imagenes que se
proyectaron sobre la escultura se decidié
trabajar con arte generativo4, puesto que
permite un interesante dinamismo y con-
trasta sobre la firmeza del objeto fisico. El
software con el que se crearon las image-
nes fue Processings.

-

Figura 4. Volumen con una sola fuente de proyeccion

En las pruebas iniciales, se usaron
como soportes para la proyeccién dos
cubos blancos de 20 cm de lado. En pri-
mer lugar, se texturizé un poligono por
cada cara de los cubos; es decir, se tomd
una imagen digital y se la aplico sobre un
poligono, de manera que pudiera verse
estirada, recortada y/o repetida. Como
resultado, la imagen fue generada au-
tomaticamente en el cédigo del sistema
mOpP. Luego, se proyectaron sobre el
cubo los poligonos texturados y se movie-
ron los vértices de las figuras proyectadas
hasta hacerlos coincidir con los vértices
de las caras fisicas del cubo.

Como la intencién era cubrir el objeto
por completo, comprobamos que el pro-
yector debia colocarse de manera que el
cono de proyeccion abarcara todo el ob-
jeto que se queria proyectar o, al menos,
la zona que se deseaba mapear [Figura 3].
Esto causé que buena parte de la proyec-
cién quedara por fuera del objeto, y por
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Figura 5. Dos superficies del mismo tamafio ocupan menos

pixeles a causa del angulo de incidencia
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Figura 6. La misma imagen es continua, desenvuelta en un plano, pero

no en un volumen

L))

Figura 7. Un solo elemento genera una textura a partir del movimiento

y de la repeticion

lo tanto, que una parte importante sea
desperdiciada. En algunos casos, incluso,
puede ser problematico que se vea parte
de la luz del proyector —si se emiten pixe-
les negros también se suele observar un
rectangulo de luz gris oscuro— mas alla de
los limites del objeto proyectado.

Otra consecuencia fue que la luz que
emitia el proyector tenia una direccién
dada, lo que quiere decir que habia caras
del cubo que quedaban ocluidas [Figura
4]. Esto sucedi6 porque es imposible que
un objeto se envuelva, por completo, des-
de un dnico punto de emision. La solucién
obvia al problema de la oclusion consis-
tia en tener un proyector extra colocado
de manera que alcanzara con su luz las
caras que el primero no podia iluminar.
Entonces, los trapezoides podrian estar
en cualquier lugar de la imagen emitida
siempre y cuando, al caer sobre el objeto,
coincidieran con el objeto fisico. De este
modo, si se colocara un espejo mas alla
del objeto, que redirigiera aquellos haces
que sobran del cono de proyeccidn, se po-
drian aprovechar estos pixeles perdidos y
caerian en las caras ocluidas.

Ademas, se observé que la direccion de
la luz tenia otro efecto sobre la proyeccion
[Figura 5]. Un angulo de incidencia per-
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pendicular sobre un plano proyectado es
6ptimo para una representacion fiel, pero
a medida que el haz se vuelve mas rasan-
te menos pixeles caen sobre una misma
cantidad de superficie fisica. Esto hace
gue cada cara del cubo tenga diferentes
niveles de resolucién en su imagen.

Las imagenes utilizadas para cada
textura® eran independientes entre si, lo
que no permitia generar una continui-
dad entre las diferentes caras del cubo y
atentaba contra la ilusién de una textura
envolvente, propia del objeto. La unifica-
cién de las texturas fue el mas complejo
e interesante de los problemas, pues es
una fuerte restriccion a la hora de gene-
rar texturas. Si no se soluciona, no puede
esperarse que las imagenes generadas en
tiempo real puedan conectar una cara con
otra de forma coherente [Figura 6].

Otros programas que utilizan el mis-
mo modo de poligonos texturizados para
compensar las deformaciones no parecen
abordar este problema; en general, s6lo
funcionan para mostrar las imagenes
mapeadas, pero no las generan. Por este
motivo, el objetivo del Proyecto fue crear
una plataforma unificada que permitiera
calibrar y producir imagenes sin necesi-
dad de tener un modelo predeterminado

del objeto a proyectar, manteniendo la
coherencia de la superficie entera.

Uno de los métodos mas comunes para
producir arte generativo visual consiste
en tener uno o mas elementos —llamados
“agentes”- que dibujen, acumulativa-
mente, en un marco dado, y dejar que,
con el tiempo, se genere una textura que
cambie continuamente hasta que los
agentes se detengan [Figura 7].

Aproximacion al software

Para generar una textura que cambiara
continuamente, se buscé que los agentes
pudieran recorrer toda la superficie como
si fuera un solo espacio, pasando de una
cara a cualquier otra cara adyacente de
manera coherente [Figura 8].

La primera solucién que se planted fue
disefiar un objeto de Processing que re-
presentara, en forma de segmentos que
funcionaran como si fueran pares de por-
tales’, las aristas del soporte proyectado.
Pero aunque funcionaba, el sistema era
inadecuado: la configuracién era confusa,
incluso para un objeto tan sencillo como
un cubo, y los célculos que debia realizar
la computadora aumentaban demasiado
rapido, pues cada elemento debia ser
comparado con cada portal existente. Por
este motivo, no podia esperarse un buen
rendimiento y una buena calidad durante
una ejecucion en tiempo real.

Para resolver el problema de la conti-
nuidad, se propuso un nuevo sistema,
orientado mas hacia cada plano de pro-
yeccién que hacia las aristas [Figura 9].
Cada cara del objeto tendria una repre-
sentacion virtual independiente, pero con
informaci6n que indicase cuales eran sus
caras adyacentes y en qué posicion rela-
tiva estaban.

De esta manera, se podria decir que ha-
bia una percepcién diferente del resto de
las superficies de cada cara. Por ello, sin
importar la cara que se usara como refe-
rencia, se podia tener una representacion
adecuada de la topologia de los planos de
proyeccion.

Con diferentes objetos interrelaciona-
das, se cre6 un sistema que consiste en
varios objetos con la informacién necesa-
ria para describir la superficie del volumen
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a la computadora, y dos objetos especia-
les que tienen las funciones que hacen
uso de dicha informacion [Figura 10].

La topologia no es mucho mas que un
administrador para las diferentes instan-
cias de cara y plano virtual. Sus funciones
permiten recorrer facilmente todos los
elementos que contiene, para ejecutar
las actualizaciones o para realizar alguna
modificacion.

Cada cara proyectada del volumen fisi-
co tiene una representacion virtual en la
forma de un objeto de programacion cara
y otro plano virtual. La cara virtual posee
la informacién de forma para dibujar el
trapecio que se proyecta; mientras que
el plano virtual contiene la imagen que
se utiliza como textura para este trapecio.
El plano virtual tiene indexados, también,
todos los planos virtuales que sean adya-
centes y las matrices de transformacion®
que describen su posicion relativa.

Se crearon dos objetos, XVector y Gra-
fico -y las extensiones de éste dltimo:
gRect, gline, gEllipse, gFill, gStroke vy
gBackground-, que al combinarse con los
planos virtuales permiten resolver facil-
mente las necesidades que surgen duran-
te la generacion de imagenes.

El objeto XVector permite trabajar con
posiciones y con angulos sin que se pier-
da la coherencia de la topologia entera.
Ya sea para mover un punto usando un
vector de velocidad, o para calcular la
distancia entre dos puntos que estén
en diferentes caras, este objeto tiene la
funcién de dar un resultado que respete
la configuracion que posee la superficie
de proyeccion. Para utilizar las funcio-
nes de XVector se cred, inicialmente, una
instancia temporal que usé como datos
iniciales una coordenada cartesiana y un
plano virtual como referencia de origen.
Esta instancia temporal posee una serie
de funciones que devuelven el mismo
XVector con la informacién resultante de
la operacion realizada, éstas son: movPo-
PuntoDeMiCara,
caraDePunto.

lar, puntoDeCaraAMi,

El siguiente esquema representa el uso
de puntoDeMiACara, en el que el punto de
origen es una coordenada en el Plano B,
y se usa el XVector para que calcule ese
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Figura 8. Representacion de la continuidad en

elvolumen pasada a un plano bidimensional
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Figura 9. Cada cara del cubo tiene su propia relacion espacial

con las demas

Topologia

Cara Plano 4
A Virtual

Matriz de Matriz de
Transformacién Transformacién

Cara Plano
B Virtual

mismo punto pero desde la perspectiva
del Plano C[Figura 11].

El objeto Gréafico funciona como una
interfaz entre la topologia y las funciones
de dibujo de Processing. Cada una de es-
tas funciones tiene un objeto que es una
extension de Gréfico, como por ejemplo
gline o gRect. Estos objetos permiten que
el usuario pueda dibujar sobre la topolo-
gia de la misma forma en la que dibujaria
sobre un applet de Processing normal,
con la (inica excepcion que debe indicar la
cara que esta utilizando como referencia.

Cada una de las extensiones de la clase
Grafico tiene dos funciones: una es cara-
Tocada, utilizada por el Programa para
calcular qué texturas serian afectadas por
la funcion de dibujo; la otra es forma, que
posee las instrucciones que reproducen
el grafico.

El usuario del software sélo necesita
llamar una de las funciones de dibujado
basadas en las propias de Processing
—por ejemplo, gEllipse- e indicar, con an-
terioridad, cual es la cara que debe usarse
como referencia, del mismo modo que se
indica el color de relleno antes de dibujar-
se un poligono.
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Figura 10. Esquema simplificado de los obje-

tos y sus relaciones en el software creado

Produccion de la pieza

Cuando el software estuvo terminado se
pudieron analizar las ventajas y las limita-
ciones que proporcionaba y se comenzé a
desarrollar la pieza especifica con la que
se implementaria el Sistema.

Los requerimientos necesarios para
responder a la intencion inicial estaban
resueltos: el sistema soportaba la ca-
pacidad de mapear una escultura y de
generar, en tiempo real, una textura que
la cubriera. Sin embargo, el software pre-
sentaba una limitacién: las texturas ge-
neradas tenian un marco rectangular, es
decir, el objeto debia tener caras rectan-
gulares para funcionar de forma éptima
con el Programa. Esto condujo hacia una
escultura con un estilo semejante al del
movimiento arquitecténico metabolista,
con caracteristicas estructurales que su-
gerian rigidez, ya que en este caso el com-
ponente organico —propio del movimiento
arquitecténico- lo aportaria el comporta-
miento de la imagen proyectada.

A pesar de surgir a causa de una limi-
tacién del Sistema, las cualidades de la
escultura, como el aspecto fisico, con-
creto y definido de la obra, eran un buen
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refuerzo semantico para el concepto de la
esculturay, a su vez, generaban un fuerte
contraste con su contrapartida virtual, in-
tangible y potencial.

Para definir la interaccion en la obra se
propuso una operacién de usuario; es de-
cir, se le dio al usuario el rol de animar la
escultura, usando el soplido o lavoz como
forma de ingresar estimulos al Sistema. El
objetivo era que el sonido o el viento, a
pesar de pertenecer al reino fisico, pudie-
ran asociarse con ciertas cualidades del
reino virtual, como la falta permanencia y
laintangibilidad, y funcionar como puente
entre el aspecto virtual y el aspecto fisico
de la obra.

La escultura presentaba algunas zonas
sensibles para el usuario, desde donde
una textura se propagaba al resto de la
escultura al detectar cualquier soplido o
sonido que generase el usuario y cubria
zonas inactivas o chocaba las propagacio-
nes generadas por otros usuarios. Desde
el momento en el que el usuario dejaba
de estimular al Sistema, las texturas co-
menzaban a perder impulso y regresaban,
poco a poco, al estado de pasividad ini-
cial. No obstante, dejaban rastros de su
paso sobre la escultura que solo se veran
modificadas al ser cubiertas por una nue-
va textura.

Para llevar a cabo la propuesta, fue ne-
cesario resolver una serie de problemas
técnicos, ademas de los relacionados con

18

el video-mapping. Los principales incon-
venientes estuvieron vinculados con la
forma en que seria capturado el sonido
producido por los usuarios. Para mOpP,
la captura de sonido se resolvié median-
te cuatro micréfonos electret, un circuito
electrénico de amplificacion (desarrolla-
do especificamente para este proyecto),
una placa de microcontrolador Arduino,
un puerto de comunicacién inalambrica
Xbee y el software escrito en Processing.

Los micr6fonos estaban ubicados en
las cuatro caras de la escultura, ocultos
bajo su superficie. El circuito amplifica-
dor alimentaba y amplificaba los micré-
fonos. Pasada la etapa de amplificacion,
la senal resultante de cada micréfono fue
transmitida de manera independiente a
cuatro conversores analégicos/ digita-
les de la placa Arduino. Esta plataforma
muestrea el valor de amplitud de cada
una de las sefiales y las envia mediante
comunicacion serial (a través del puerto
Xbee) a la computadora. El software que
recibe los datos utiliza un sistema de
rampa para filtrar ruido en la sefal y un
parametro de umbral para determinar si
alguno de los micr6fonos deberfa consi-
derarse activado. La condicion de activo/
inactivo de cada micréfono es utilizada
para disparar las animaciones que cu-
bren la escultura, partiendo desde cada
uno de los puntos bajo los cuales estan
ubicados los micréfonos.

Figura 11. Transformacién de las coordenadas de un

mismo punto segtn el plano usado como origen
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Montaje de la obra

Dadas las dimensiones de la pieza escul-
térica y la necesidad de que la proyeccién
fuese capaz de envolverla casi por com-
pleto, fue preciso usar dos proyectores
que atacaran el volumen desde angulos
opuestos. Estos se encontraban conec-
tados a una computadora que generaba
una imagen de 2048 x 768 pixeles, divi-
dida entre los dos proyectores. El sistema
de captura de sonido se oculté dentro del
volumen a proyectary, junto con el enlace
inalambrico, sellaron la escultura de ma-
nera que el equipamiento electrénico no
influyera en su aspecto visual.

Durante las etapas iniciales del desa-
rrollo del software, para calibrar los poli-
gonos compensatorios habfa que utilizar
un modo especial de configuracién en el
propio programa. Como esta modalidad
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era extremadamente tediosa e ineficien-
te, y la intencion de la investigacion era
generar una herramienta al alcance de to-
dos, se comenzd a desarrollar un sistema
aparte para la calibracién.

En una primera instancia, se reemplaz6
el modo especial de configuracién por un
simple sistema de carga e interpretacion
de archivos XML, de manera que cualquie-
ra pudiese desarrollar un programa capaz
de generar la calibracién que utilizaba la
topologia. Luego, se generd un programa
separado que evolucionaba constante-
mente en cada prueba de proyeccién que
se hacfa sobre la escultura fisica. De esta
manera, el programa de configuracion
acabd siendo muy versatil, con suficien-
tes funcionalidades para resolver las pro-
bleméticas que se encontraban durante la
etapa de calibracion del video-mapping.

Notas

1 El presente articulo se desprende del Proyecto de In-
vestigacion “Nuevos territorios de la Generatividad
en las Artes Electrénicas: su convergencia con la Ro-
bética, la Realidad Aumentada y el Net.Art”, dirigido
por el Ing. Emiliano Causa, en el marco del Programa
de Incentivos del Ministerio de Educaciény Cultura de

la Nacién (2011-2012).

N

El Emmelab es un laboratorio de investigacion, ana-
lisis y experimentacion en nuevas interfaces para el
arte formado por docentes y por alumnos de la carre-
ra Disefio Multimedial de la Facultad de Bellas Artes.

El arte generativo es una pieza de arte que ha sido
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creada, en parte o completamente, por un sistema

Paginas web consultadas

Con mOpP se abordé el video-mapping
desde una perspectiva relativamente
inexplorada, disefando una plataforma
de desarrollo que permite generar con-
tenidos independientes del modelo fisico
proyectado. El Proyecto demuestra que
aln queda mucho terreno por explorar
en el ambito del video-mapping y que
es necesario continuar el desarrollo de
herramientas que faciliten el uso de este
recurso.

El software de mOpP tiene el potencial,
dada sus caracteristicas, de ser expandi-
do y de asociarse con diferentes proyec-
tos dedicados a la produccién audiovi-
sual interactiva. Es importante valorar la
postura de codigo abierto que posee el
Proyecto, pues esto es lo que le permite,
a esta clase de herramientas, crecer mas
alla de sus alcances iniciales.

auténomo que desliga al autor de cualquier decisién
directa durante su desarrollo.

4 Processing es un lenguaje de programacion abierto
y gratuito muy utilizado actualmente en el campo de
las artes digitales.

5 Se llamara textura a la imagen digital aplicada al po-
ligono.

6 Los Portales, en este caso, son dos segmentos en un
espacio bidimensional que generan entre ellos una
continuidad espacial.

7 La matriz de transformacién contiene informacion so-
bre rotacion y posicion que indica cémo se relacionan

las caras adyacentes entre si.

http://gsvideo.sourceforge.net/reference/index.html

http://ubaa.net/shared/processing/opencv/opencv.html

http://www.generative-gestaltung.de/codes/generativedesing/index.html

http://arduino.cc/

http://www.sparkfun.com/datasheets/BreakoutBoards/Amplified-Mic-Electret-vi4.pdf
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La estética
burguesa
en el diseno
de sillas

Ibar Anderson
/| Profesor Titular de Integracion Cultural |, Facultad de Bellas Artes, Universidad
Nacional de La Plata.

Resumen

El trabajo tiene por objeto analizar las influencias del arte y la arquitectura en el disefio
de un tipo especial de muebles: la silla. A partir de una introduccién al disefio artesanal
(premoderno), se repasan las influencias que éste ha tenido en su interaccién con el
campo de la cultura, lo que permite entender el pasaje al disefio moderno (industrial,
de produccién en serie), en el que la vanguardia artistica y el Movimiento Moderno en
arquitectura han cumplido un rol influyente y protagénico. El articulo se centra en un
analisis cualitativo, a partir de una seleccion paradigmatica de casos, y finaliza con un
estudio del Movimiento Posmoderno.

Palabras clave
Estética - Burguesia - Disefio - Sillas

Quizas la pregunta que corresponda sea:
ipor qué analizar la historia de la silla?
Charlotte y Peter Fiell, en 1000 Chairs
(1997), responden a este interrogante de
una manera muy clara: sostienen que,
luego del disefio automotriz, debe ser el
producto moderno més disefiado.

La definicién que se brinda sobre este
producto es clara. Jesis Vicente Patifio
Puente, en Historia del mueble hasta el si-
glo XIX (2010), define a este mueble “para
sentarse” como un objeto o producto
destinado a hacer la vida del hombre méas
facil y comoda. Otros autores, como Luis
Feduchi, en Historia del mueble (1946),
y Sigfried Giedion, en La mecanizacion
toma el mando (1978), han realizado un
profundo estudio sobre el mueble en ge-
neral, incluidas las sillas.
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Quizés ningn otro producto de disefio
para el ambito doméstico haya recibido
tantas influencias culturales como el dise-
fio del mueble “para sentarse”. Son varia-
dos los casos méas famosos de la historia
del disefio artesanal, que no seran trata-
dos aqui por su complejidad artistica, en-
tre otras razones, porque no son produc-
tos tipicos del Disefio Industrial.

Si tomamos el caso del mueble “para
sentarse” o sillas/sillones hasta los siglos
xvi 'y xvil, observamos que su historia tiene
un desarrollo que podria ser reconstruido
con los siguientes ejemplos de disefios
artesanales (se citan sélo los casos mas
importantes para brindar una idea de la
magnitud de esta actividad en la historia).

-El trono egipcio de Tutankhamon
(1336-1327a.C.)

ARTE E INVESTIGACION 9
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- La silla romana: curul (753-133 a. C.)

- La silla griega: klismos (600-323 a. C.)

- El taburete griego: diphros (600-323
a.C.)

- Los taburetes de tijera “X” medieval:
faldistorios (470-1492)

- Elarquibanco medieval: arca + respal-
do alto + dosel o techo (470-1492)

- La silla monastica-eclesiastica Gotica:
cathedras /sitiales (800-1450)

- La silla del Renacimiento Francés (Luis
xi): escabel (1610-1643)

- La poltrona del Renacimiento Francés
(Luis xi): canapé (1610-1643)

- Los bancos silla-taburete del Renaci-
miento Europeo: sgabellos (1515-1643)

- Los bancos arca del Renacimiento Eu-
ropeo: cassone (1515-1643)

- La silla de tres patas del Renacimiento
Europeo: pancheta (1515-1643)

- La profusa variedad de sillas del Ba-
rroco Francés (Luis xv): duchesse | cana-
pé | bergére | marquise (1643-1715)

- La profusa variedad de sillas del Ro-
cocd Francés (Luis xv): fauteuil | voltaire
| bergére voyeuse | marquise téteatéte o
confidante | duchesse | ottomanes (cana-
pé a corbeille) | paphose (1723-1774)

- La profusa variedad de sillas del
neoclasicismo Francés (Luis xvi ): fauteuil
(anse de panier — chapeau — cabinet) |
chaise en cabriolet [ chaises a l'anglaise |
voyeuse | Fontainebleau (1774-1793)

- La silla del estilo Directorio: méridien-
ne (lit a la antique- bateau) [ crosse | gon-
dole | hémicycle (1793-1799)

- La silla del estilo Imperio: causeuse /|
chauffeuse | chaise a l'officier (1799-1815)

Esta enorme variedad de creaciones de
sillas, que viene de los siglos xvi, xvi y xvii,
pero que en los siglos xix y xx adquiere un
impulso mayor —gracias a la industrializa-
ciony ala produccion en serie—, puede ex-
plicarse por lo que Charlotte y Peter Fiell
(1997) consideran como la funcién “cultu-
ral” que ha priorizado el proyectista.

Comenzamos este desarrollo con el
analisis de uno de los ejes tematicos cen-
trales de este trabajo: el condicionamien-
to y la influencia del orden social liberal
(burgués), a partir de las revoluciones
burguesas (Revolucion Industrial y Revo-
lucién Francesa), en la estética del dise-
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fio de muebles en general y de sillas en
particular.

La bibliografia concerniente a la his-
toria del Disefio Industrial marca como
fecha de inicio del disefio de sillas, de un
modo industrializado, a la famosa Thonet
N° 14 (1853). Pero no hay que cometer el
error de suponer que el arte no ha teni-
do influencias en el disefio incipiente-
mente industrial, dado que la N° 14 fue
de disefo austero (moderado en el uso
de los recursos materiales) y muchos de
sus modelos eran altamente decorativos.
Mediante la aplicacion de un uso racional
de la decoracién, con perfecto equilibrio
entre decoracién y funcion, las sillas Tho-
net marcan el inicio de una fase racional e
imaginativa.

Entre 1895 y 1920, en EE.UU., se con-
tinda con la austeridad funcionalista —ti-
pica de las sillas Thonet-y se crean las
condiciones socioculturales adecuadas
para el establecimiento de una tendencia
general de la época hacia el productivis-
mo, la limpieza formal, la funcionalidad
de los productos y la produccién en serie
por medios mecanicos, lo que, por otro
lado, podriamos definir como un estadio
inventivo burgués, surgido entre 1850 y
1940. Entre 1850 y 1935, la ética protes-
tante también fue influyente en la limpie-
za formal y en la austeridad para lograr
sillas de tipo estandar.

La comunidad religiosa de franceses
e ingleses (Shakers), que se asentd en
EE.UU. a partir de 1775, generd, con me-
dios reducidos de produccién, muebles
sencillos y funcionales (basados en los
principios éticos y espirituales de los
primitivos cristianos, en donde todo per-
tenecia a la comunidad). Imponian a sus
muebles las mismas exigencias que re-
gian su vida religiosa, con gran calidad
y austeridad; mejoraron los muebles con
el objetivo de aumentar su utilidad y su
perdurabilidad, y llegaron a crear tipos
estandar.

Claramente, la limpieza formal -la
racionalidad aplicada al disefio de mue-
bles— no fue un invento exclusivo del
Movimiento Moderno en el disefio de
muebles y de los postulados de la razén
Moderna (que venian de René Descartes).

LA ESTETICA BURGUESA EN EL DISENO DE SILLAS

Tomas Maldonado, en El disefio industrial
reconsiderado (1977), sostiene que el
disefio moderno es consecuencia de mil-
tiples historias, redactadas por importan-
tes historiadores (Read, 1934; Mumford,
1934; Pevsner, 1936; Giedion, 1941).

La estética mecanicista de la época
estaba provocando grandes cambios.
Frank Lloyd Wright (1867-1959) aceptaba
la decoracion organicamente ligada a la
funcién. En su interés por una mayor uni-
dad de las disciplinas ligadas al disefio,
éste y otros arquitectos, como, Charles
Rennie Mackintosh (1868-1928), Alvar
Aalto (1898-1976) y Carlo Mollino (1905-
1973), incluyeron sillas en sus proyectos
artisticos para interiores y edificios. En
1895 Wright estaba interesado en el Arts
& Crafts (1850-1915) y en la artesania ma-
nual. Por ello, se dio cuenta de que las
lineas rectas podian lograrse mejor con la
utilizacion de maquinas que en forma ma-
nual. En su conferencia de 1901, “El arte y
oficio de la maquina”, se mostrd decidido
al uso de la maquina, anticipandose al
Movimiento Moderno de 1920 en arqui-
tecturay disefio de muebles.

La denominada Comunidad del Siglo
fue la segunda fase del Arts & Crafts y el
eslabon con el Art Nouveau (1890-1914),
que iniciaria una fase racional. Entre los
ejemplos, puede citarse la silla Mackmur-
do (1882), cuyo lenguaje asimétrico y na-
turalista se opone al lenguaje simétrico y
naturalista de la silla Morris & Co. (1881),
de William Morris (1834-1896). El Art
Nouveau fue un estilo cosmopolita, urba-
no y burgués que, a diferencia del Arts &
Crafts, aceptaba a la maquina (industria)
como un elemento central y diferenciador
en el uso de la ornamentacién para el di-
sefio de sillas.

Mas alla del exotismo Art Decd (1920-
1939), en Europa y en EE.UU. se estaba
gestando una ética puritana, universalista,
ahistorica y ascética aplicada al disefio de
muebles y de sillas. Se inaugurd, enton-
ces, una era en la que podemos jugar con
la idea del purismo, aportada por Le Cor-
busier (1887-1965), y cambiar su famosa
frase de la casa como una “maquina para
vivir’ y decir que la silla es una “méaquina
para sentarse”. En efecto, en disefio de
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muebles comenzaba a regir el Movimien-
to Moderno —influenciado por las nuevas
teorias de la arquitectura— y la estética
de las maquinas (estética mecanica) en-
contraba su lugar, segln conceptos ex-
presados en el manifiesto inaugural de la
revista L “Esprit Nouveau (1920).

El Movimiento Moderno o Estilo In-
ternacional en arquitectura y disefio de
muebles, con su estética mecanicista
(que nos hace pensar en Wright y su
ética austera y funcionalista), fue el de-
sarrollo de un discurso de dominacién
normativa (razon instrumental), con una
justificacion discursiva (que se legitimé
culturalmente en una estética de las van-
guardias y en un discurso técnico basado
en el racionalismo cientifico), un método
analitico cartesiano (division en partes)
y una justificacion morfolégica ascética
(formas puras desprovistas de ornamen-
to), sustentada en la ética puritana (mo-
ral protestante de lo correcto, asociado al
trabajo y nunca al ocio, que gener6 una
estética de la limpieza formal, producto
de una moral de la pureza del cuerpo).

En la austeridad de las formas posefa la
siguiente ideologia implicita:

- socratica (hiperfuncionalistas, donde
belleza equivale a utilidad)

- platénica (morfologia basada en un
ideal de la forma geométrica)

- newtoniana (mecénica)

- cartesiana (racionalista)

- universalista (anti-regionalista)

- anti-histérica (negadora del pasado)

- tecnolégicamente cientifica (por in-
fluencia de las ciencias fisico-matemati-
cas)

- mesianica (salvadora del proyecto de
la humanidad)

- democratica (para toda la sociedad)

Una de las primeras sillas que encarné
el concepto -o “espiritu”, seglin Giedion—
detallado en los nueve items descriptos,
es la silla de oficina para la sede de Lar-
kin Company (1904), de Wright, de disefio
geométrico, racionalista, funcionalista,
adecuada al ambito de trabajo de oficina.

Famoso es el caso del disefio de Le Cor-
busier en tubo de acero y que fue descrito
como équipement de [ habitation (po-
niendo a prueba la teoria del Movimiento
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Moderno en arquitectura), con limpieza
formal y geometria (pureza estructural,
morfoldgica y estética), haciendo uso de
la racionalidad constructiva, la sistemati-
zacion, los elementos modulares y otros
recursos técnicos constructivos (materia-
les y tecnologia productiva). El modelo
mas conocido de esta serie es el B3o6
(1928), de forma ergondmica, con estruc-
tura de tubo de acero pintado, base de
chapa metalica y cubierta de lona.

La primera fase de la Escuela de la
Bauhaus, entre 1918 y 1928, produjo la
famosa silla de Gerrit Rietveld (1888-
1964), Red and Blue (1918), que fue mas
una obra de arte que un objeto disefiado,
un cuadro de Piet Mondrian (1872-1944)
en tres dimensiones. La pintura de estilo
neoplasticista de Mondrian, de 1900, in-
fluy6 en el disefio de la silla de Rietveld.
La silla rojo-azul fue un ejercicio de abs-
traccion plastica y de sintesis formal. Su
composicion plastica, basada en los co-
lores primarios (amarillo, rojo y azul y el
valor negro), estaba conformada de tres
partes bien diferenciadas: asiento (azul),
respaldo (rojo) y estructura de soporte
(negro con las puntas amarillas). Como
buen arquitecto, el planteo de Rietveld
esta hecho sobre la base de un disefio
modular, y la version original no estaba
pintada. El autor la pint6 recién en 1923,
lo que pone de manifiesto la notoria im-
portancia que la vanguardia artistica tuvo
sobre el disefio de sillas.

Se han generado casos extremos de
hiperesteticidad, analogos a la Red and
Blue, como el sofa Mae West (1936), di-
sefiado por Salvador Dali (1904-1989) y
fabricado en Londres por Green & Abbot
y en Paris por Jean-Michel Frank. Fue un
sofé inspirado en la obra surrealista de la
femme fatal de Hollywood, cuyo nombre
artistico fue Mae West y que Dali pinté en
su obra surrealista de 1934. Para el color
rosa vivo, el artista insistié en el satinado
mas brillante posible para que se pare-
ciera a la barra de pintura de labios “rosa
shocking”, que popularizé la modista ita-
liana Elsa Schiaparelli.

La segunda fase de la Escuela de la
Bauhaus produjo la famosa silla de Mar-
cel Breuer (1902-1981), Wassily (1925/26),
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dedicada al pintor Wassily Kandinsky, con
tirantes de cuero y cromada, simbolo de
la técnica misma (parece haber estado
inspirado en el manillar de una bicicle-
ta, idea bastante difundida por diversos
autores y confirmada por Giedion). La
Wassily era liviana, utilizaba materiales
hechos a maquina y no contenia adornos;
su estructura era de tubo de metal dobla-
do y cromado (donde se tensa un cuero
desnudo que forma el asiento, el respaldo
y los brazos) e imponia una belleza radical
al no estar hecha a mano.

La Wassily es contemporanea a otra
silla de tubo de acero de Breuer, igual-
mente famosa, la cantiléver B32 (1928),
aunque ésta tiene antecedentes previos:

- la silla de Gaudillot, que en 1844 in-
trodujo la silla de tubos de gas y agua con
el metal pintado con la forma de imitacion
de madera y vetas.

-lasilla cantiléver (1926), de Mart Stam
(1899-1986), que introdujo el nuevo para-
digma de la silla en voladizo (sobre dos
patas que, al llegar al suelo, se unen en
un sin fin). Muy segura, estaba realizada
con tubos de acero (copia de la silla de
taudillot), pero sin pintar (aclaremos que,
para ser doblados, los tubos de esta silla
eran reforzados adentro con arena).

- la N.° MR20 (1927), modelo que Lud-
wig Mies van der Rohe (1886-1969) realiz6
con el concepto en voladizo de Stam (le
dio una misma respuesta al asiento y al
respaldo en esterilla).

La B32 tuvo consecuencias posterio-
res, dado que influy6 en el disefio de la
silla N.° F (1930), de Aalto, con asiento
y respaldo de contrachapado moldea-
do. Aalto también disefi6 el sillon (silla
con apoya brazos) en “cantiléver” N.° 31
(1931), de estructura de madera de abe-
dul y asiento-respaldo de contrachapado
moldeado.

Otro ejemplo posterior fue la silla
cantiléver Zig-Zag (1934), disefiada por
Rietveld, en madera con clavijas de cobre,
y cuyo angulo de 45° puede considerarse
una respuesta a la idea lanzada por Theo
van Doesburg (1883-1931) en 1924, a fa-
vor de la introduccion de lineas oblicuas
con el propésito de resolver la tension
entre elementos verticales y horizontales.

A pesar de que existen infinidad de
soluciones a un problema determina-
do, algunas sillas han ejercido una gran
influencia en la historia del disefio de
muebles, como la B3 Club Wassily (1925),
de Breuer; la N° 41 Paimio (1931/32), de
Aalto; las sillas de contrachapado mol-
deado (1945-1946), de Charles Eames
(1907-1978) y Ray Eames (1912-1988); y la
4860 (1965), de Joe Colombo (1930-1971).
Se trata de disefios extremadamente in-
novadores que surgieron de la bldsqueda
de conexiones més logradas y efectivas:
una bisqueda que —-mas que en cualquier
otro caso- ha hecho evolucionar la teorfa
del disefio y ha implicado una sucesién
de importantes avances en los procesos
técnicos y en las aplicaciones de materia-
les, desde el tubo de acero hasta el con-
trachapado moldeado o los materiales
termoplasticos de inyeccion.

Entre otros materiales aplicados al di-
sefio de sillas, entre 1960 y 1970 se inici6
una fase caracterizada por usar y tirar: la
satisfaccion de las necesidades a corto
plazo y del placer hedonista. Se comenzé
a gestar a partir de 1950, aproximada-
mente, en forma paralela al desarrollo de
los materiales transformables, como el
poliuretano y sus distintas densidades.
Por ejemplo, la poltrona hinchable Blow
(1967), el sillon amorfo Saco (1968) y la
silla antropomérfica, que nacia al abrirse
el pack, llamada Up (1969).

En los ahos cincuenta, el Pop, en
EE.UU. y en Gran Bretafa, desafi6 el ca-
non intelectual de la vanguardia y cobra-
ron importancia las bajas restricciones
teéricas y formales. El funcionalismo no
tenia nada que decir en la cultura pop,
hasta que en 1965 el show ecléctico de
materiales, de formas y de colores como
fuente de placer estético —que se dio en
llamar Movimiento Posmoderno en arte y
arquitectura— marcé la diferencia con el
Movimiento Moderno. A principios de los
setenta, Robert Venturi (1925) declaré:
“Menos es aburrimiento”, en respuesta a
la frase “menos es mas”, de Mies van der
Rohe, quien le habia dado un caracter sin-
gular al Movimiento Moderno en el disefio
de muebles, a partir de la imposicion de
nuevas reglas en el lenguaje de disefo.
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Bien podriamos definir a la Posmoder-
nidad, y a sus nuevas reglas en el disefio
de muebles vy sillas, como fragmentada,
no en el sentido de la cultura, sino formal-
mente. Cada parte recibe un tratamiento
distinto, no uniforme (por ejemplo, res-
paldo y asiento); con argumentos light,
high-tech, folk, dark, etc. Rompe con toda
la logica moderna (es deconstructivista),
y también con la geometria, con las reglas
productivas, y genera piezas (nicas (en
contra de los principios de la produccién
en masa o serie); incluso puede combinar
lo artesanal con lo industrial. Es ornamen-
tal, historicista, revivalista, humoristica,
absurda, lidica (puede jugar con el racio-
nalismo, ironizandolo), metaférica, alegé-
rica, expresiva, emotiva, evocativa (del
pasado o historicista), simbélica, enigma-
tica, intuitiva, onirica, imaginativa, psico-
légica. En algunas oportunidades es una
mezcla de romanticismo y racionalismo;
a veces ni sabe lo que es, simplemente
desconcertante.

Dentro de esta nueva légica, Philippe
Starck (1949) realizd proyectos donde
combinaba materiales con un tratamiento
diferente; por ejemplo, la silla Lola Mun-
do (1986), en la que se observa la pata
cabriolé en aluminio fundido, un neo Luis
xiv, obvio retorno simbélico al pasado ar-
tesanal de la mejor ebanisteria de Charles
Le Brun (1619-1690) y la Manufactura de
los Gobelinos, para el reinado de Luis xiv
(1638-1715) en Francia.

Otros proyectistas, como Venturi, tam-
bién efectuaron buenos ejercicios de di-
sefio arquitecténico en las sillas (sintesis
de sus ideas). Venturi disefié una linea de
sillas de madera curvada contrachapada,
que aludia a Aalto en el tratamiento del
contrachapado; con serigrafia aplicada
—tipico de los colores de Memphis y de
las serigrafias de Andy Warhol-y que se
acercaba a los disefios del siglo xvii de
Thomas Chippendale (1718-1779). Venturi
también redisefi6 el estilo Sheraton, efec-
tuando alteraciones al lenguaje propias
del Movimiento Posmoderno. Las sillas
de Venturi son de contrachapado moldea-
do y serigrafiado, que simula el volumen
(cuando, en realidad, el volumen del de-
corado aplicado al respaldo es grafico,
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en dos dimensiones o plano, y no en tres
dimensiones, por lo cual es un simulacro
de volumen). Clara expresion —metafora—
del simulacro posmoderno de Jean Bau-
drillard (1929-2007), en su obra La guerra
del Golfo no ha tenido lugar (1991).

Del mismo modo que las sillas de Ven-
turi, Piero Fornasetti (1913-1988) disefi6
la Corinthian Capitello (1955), con la de-
coracion grafica aplicada —serigrafiado en
dos dimensiones—, imitando el volumen
del capitel (en tres dimensiones) y recha-
zando, en 1955, los principios fundamen-
tales del Movimiento Moderno. El asiento
de contrachapado moldeado presentaba
en el respaldo el serigrafiado y patas ahu-
sadas de tubo metalico pintado.

Disefadores como Ettore Sottsass
(1917-2007), se suman a Venturi y Starck.
Algunos ejemplos de disefo de sillas bajo
la influencia del Movimiento Posmoderno
son: la de plastico, de Colombo, tapizada
con dibujos de marmol; y la Hill House, de
Mackintosh, llena de banderines, entre
otros disefios exdticos.

Asimismo, en la Argentina, Ricardo
Blanco (1940), en sus libros Sillopatia
(2003) y Sillas argentinas (2006), intenta
demostrar su pasion y su fanatismo por el
disefio de este tipo de muebles, debido
a la innumerable cantidad de productos
desarrollados.En muchas ocasiones los
arquitectos y los disefiadores locales pue-
den sentirse tentados de imitar (no vamos
a decir copiar, sino que lo llamaremos
inspiracion) modelos internacionalmente
famosos. Un ejemplo de esto lo encontra-
mos en Blanco, el mas famoso proyectista
nacional de sillas, quien encontré clara
inspiracion en los modelos consagrados
de la historia mundial: su sillén Basilio SE
110 (1975), esta inspirado en la silla Was-
sily Modelo N.° B3 (1925/27), de Breuer;
y lo mismo sucede con su silla Ninive
(1984).

Pero si rastreamos el simbolismo en
el disefio de sillas, quizas la denomina-
da Cobra (1902), de Carlo Bugatti (1856-
1940), que se presentd en la Exposicion
Internacional de Artes Decorativas de
Turin, haya sido una de las primeras en
introducir el simbolismo a inicios del siglo
xx. Desde el punto de vista semantico la
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silla tiene una serie de significados muy
fuertes: es el trono o el simbolo de poder,
el banquillo de los acusados, el lugar de
trabajo, el sitio para el relax, entre otros
(mas alla de la simple funcién de sentar-
se que impuso el Movimiento Moderno).
Dada la importancia que tiene el mensaje
del disefio, méas alla de los fines mera-
mente funcionales, este fue un tema muy
tratado por el Movimiento Posmoderno.

En efecto, recuperar el mensaje que
comunica una silla ha sido el objetivo del
Movimiento Posmoderno (como lo era en
el disefio premoderno de las sillas de eba-
nisteria para los reyes de Europa); pues
los disefios no sélo estan vinculados a lo
funcional, a los nuevos materiales y tec-
nologias o a la variable econémica (venta
masiva), producto del capitalismo indus-
trial de la revolucién industrial inglesa,
sino, también, al imaginario del disefia-
dor, a las variables estéticas y culturales
(que son portadoras de ideas y formas);
de ahi la pluralidad actual en el disefio de
sillas que se caracteriza por el cruce de
retéricas.

Hemos dejado fuera del analisis casos
importantes, como la silla argentina BKF
(1938), presentada en el Tercer Salén de
Artistas Decoradores de Buenos Aires,
de 1940. Disefiada por el Grupo Austral,
constituido por Antonio Bonet, Juan Kur-
chan y Jorge Ferrari-Hardoy, estuvo ins-
pirada en la silla “tripolina”, un asiento
plegable de campafia, con estructura de
madera y cubierta de lona que utilizaba el
ejército inglés y que luego bautizaron los
italianos en 1877. Con una funda de una
sola pieza de cuero, mas estructura de
hierro redondo macizo, esta silla permite
lainformalidad en el acto de sentarse.

Otros casos, a saber:

- La DAR -Dining Armchair Rod- (1948),
de la serie Plastic Shell Group, disefiada
por Charles & Ray Eames, cuyo asiento-
respaldo de resina poliéster moldeada,
reforzada con fibra de vidrio, tiene forma
de concha (soportada por una base estilo
torre Eiffel), y sentd antecedentes para el
sillon Tulip N.° 150 (1955).

- la Tulip N.° 150 (1955), de Eero Saa-
rinen (1910-1961), despegé a los interio-
res domésticos de “aglomeraciones de
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patas”. La base es de aluminio fundido y
revestido de plastico, con un asiento en
forma de concha de fibra de vidrio mol-
deado y almohadén independiente de
espuma de latex.

- la N.° 7 (1955), de Arne Jacobsen
(1902-1971). La solucién que aporta Jaco-
bsen, de continuidad entre el respaldo y
el asiento, y la complejidad del moldeado
continuo entre asiento y respaldo, esta
influida por los anteriores modelos de
contrachapado de Charles & Ray Eames;
es de madera curvada contrachapada de
teca, mas tubo de acero doblado.

Conclusiones

Las teorias de la arquitectura moderna y
del disefio industrial exigieron patrones
estéticos ligados a los nuevos patrones
técnicos (materiales y tecnologias), acor-
des a los tiempos en que se vivian; por lo
cual los proyectos de disefio ambiental y
de muebles para dichos espacios debian
dar cuenta de ello. El hombre moderno
(democratico y capitalista) —influenciado
por el orden social liberal- necesitaba
muebles igualmente modernos; razén
por la cual lo artesanal y los aspectos es-
téticos y simbdlicos (decorativos) se de-
bieron abandonar por los nuevos estilos
de vida que impusieron las revoluciones
burguesas.

Como es bien conocido, la Revolucion
Francesa puso fin a la vieja historia (mo-
narquias absolutistas, reyes, palacios vy,
también, sus muebles) y dio paso a una
nueva historia, acompanada por la Revo-
lucién Industrial y la incipiente burguesia.
Esta vino a redefinir el status quo mundial
y, con ello, la urbanizacién, la arquitectu-
ra, los ambientes y los muebles (desde lo
general a lo particular).

Como explica Feduchi, al definir la
historia del mueble como un arte menor
dependiente de la arquitectura (arte ma-
yor) y del ambiente social, quedan cla-
ras las relaciones entre la historia de la
arquitectura y la historia del mueble. Y
en esta relacion entre arquitectura (arte
mayor) y disefio de muebles (arte menor),
los arquitectos seleccionaron a las sillas
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como muebles de culto para materializar
en tres dimensiones (y de un modo mas
pequefio) sus teorfas arquitecténicas
(Fiell, 1997). Mas alla de cuestiones como
la funcién y la estructura, el valor funda-
mental de estas sillas, presentes o pasa-
das, reside en el hecho de que comunican
ideas, valores y actitudes.

Queda claro que el Arte no ha desapa-
recido en la contemporaneidad, como se
suponfa a partir del Movimiento Moderno
en el disefo de muebles, dado que el Mo-
vimiento Posmoderno lo ha reflotado en
todo su esplendor simbélico. Si el Movi-
miento Moderno era anti-histérico (nega-
dor del pasado), a partir del Movimiento
Posmoderno la historia anterior a la Revo-
lucién Industrial comenzara a tener valor
para la proyeccién de nuevas iniciativas;
lo cual, paradéjicamente, ha venido a
legitimar toda la historia del disefo del
mueble (incluido al disefo artesanal)
como un factor central de aprendizaje
para el Disefio Industrial del mueble. De
alli que el Movimiento Posmoderno, dlti-
mo bastién del disefio basado en el orden
social liberal (democracia capitalista),
terminé siendo mucho mas democratico
que el Movimiento Moderno —igualmente
basado en el orden social liberal- por su
multiplicidad de lenguajes estéticos, mas
alla de la funcién propiamente dicha de
una silla.

Entre los requerimientos que la produc-
ci6én industrial tuvo en sus inicios esta la
necesidad de la simplificacion de la linea
curvay su complejidad —propia del disefio
de muebles de ebanisteria rococ6 francés
o Luis xv (1723-1774)-y su transformacién
en la linea recta (propia del Movimiento
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Resumen

A partir de la seleccion de teorias provenientes de diferentes ambitos de analisis, el
articulo indaga en torno del modelo de mente que subyace en los cuerpos tedricos mas
relevantes que trabajan sobre el concepto de improvisacion musical.

Para ello, el trabajo recorre las teorias psicoldgicas, las teorias etnomusicolégicas, las
teorfas filoséficas y las teorias pedagdgicas y, a modo de primer avance sobre el tema,
aborda los principales t6picos que se desarrollan en cada caso y observa el modo en
que se formulan y se delimitan los componentes que sus autores plantean como funda-
mentales para caracterizar este particular tipo de ejecucion.

Palabras clave
Improvisacion - Teorfas - Mente

Dentro del ambito de la ejecucién musical
existe un tipo de performance a la que se
reconoce como improvisacién musical. En
este tipo de ejecucion el intérprete goza
de mayor libertad respecto del mdsico
que toca obras a partir de la lectura de
partituras. ¢Por qué? Basicamente, por-
que el improvisador puede trabajar con
todos los parametros musicales (alturas,
ritmo, metro, dinamica), ya sea cuando
esté recreando una obra existente (como
sucede en el caso de los estandares de
jazz) o cuando esté componiendo una en
ese momento (por ejemplo, en la improvi-
sacién de musica académica contempora-
nea), mientras que el misico que ejecuta
piezas lefdas sélo puede trabajar sobre la
interpretacion.

26

La improvisacién conforma un tipo
de ejecucion particular —o como sugiere
Philip Johnson-Laird (1991), una forma
inusual de experticia- que muchos au-
tores, provenientes de distintos ambitos
tedricos, se han encargado de estudiar.
Este trabajo se propone seleccionar las
teorias mas relevantes sobre el tema,
describir cada planteo y reflexionar acer-
ca del modelo de mente que subyace en
cada teorfa que trabaja sobre el concepto
de improvisacién musical.

Las teorias psicologicas

Existe un cuerpo importante de teorias
que explican el modo en que un mdsico
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improvisa con su instrumento como un
proceso psicolégico. Un autor reconocido
por sus numerosos escritos sobre impro-
visacion es Jeff Pressing. A partir de dos
preguntas —¢Como hace la gente para im-
provisar? ¢Cémo se ensefia y se aprende
esta practica?—, en uno de sus primeros
trabajos, Pressing (1987) desarrolla una
teoria en la que postula que el comporta-
miento improvisatorio se da en términos
de input (entrada, a través de los 6rganos
sensitivos), processing and decision ma-
king (procesamiento y toma de decisio-
nes, a cargo del sistema nervioso central)
y output (salida, llevada a cabo por cier-
tas glandulas y el sistema muscular), y
que en dicho comportamiento participan
diferentes tipos de feedback (auditivo, vi-
sual, tactil y propioceptivo).

De manera descriptiva, el autor inclu-
ye en su explicacion dos componentes
centrales: la base de conocimiento y el
referente (Pressing, 1998). Esencialmen-
te, la base de conocimiento esta com-
puesta por un conjunto de materiales
ritmico-melddicos, patrones, escalas, ar-
pegios y acordes, sometidos a distintos
procedimientos de variacién, tales como
secuenciacion, ornamentacion, reelabora-
cién, aumento y disminucion, entre otros
posibles. Dicha base se consolida bajo
la practica deliberada y sistematizada, y
conforma estructuras gramaticales y algo-
ritmos automatizados susceptibles de ser
utilizados durante la improvisacion.

Un planteo interesante es el que for-
mula Philip Johnson-Laird (1991), quien
postula una teoria generativa de la impro-
visacién musical basada en dos tipos de
algoritmos: los neo-darwinianos, que son
los encargados de los procesos de selec-
cién; y los neo-lamarkianos, que permiten
la combinacion y la variacién de elemen-
tos existentes. Estos dltimos aparecen
regulados por un conjunto de criterios
mediante los cuales se conforma el para-
digma dentro de un a@mbito determinado
que, a su vez, es generador de ideas. Los
algoritmos neo-lamarkianos proveen al
improvisador de una combinacién cons-
trefida y, de este modo, la seleccion alli
es arbitraria. Los neo-darwinianos, en
cambio, alimentan el modo de seleccion

EL CONCEPTO DE MENTE EN TEORIAS SOBRE IMPROVISACION MUSICAL

natural. En suma, el autor propone que
el proceso improvisatorio se origina me-
diante la seleccién y la combinacion de
materiales preexistentes, ambas regu-
ladas por un conjunto de criterios que el
individuo aplica al improvisar.

Coincidiendo con Pressing, Barry Ken-
ny y Martin Gellrich (2002) describen al
conocimiento de base como el conjunto
de habilidades, sub-habilidades, reperto-
rio, estrategias y resolucién de problemas
adquiridos bajo la practica deliberada,
alegando que estos se transforman en el
idioma dentro de un contexto; y conciben
al referente, como el marco impuesto por
el género. Estos autores, sin embargo,
integran la base de conocimiento a las
caracteristicas internas que, ademas, in-
volucran un orden cognitivo (memoria) y
otro psicoldgico (habilidad motora) y, por
ende, son propios del sujeto que impro-
visa; y al referente, que pertenece a las
caracteristicas externas, relativas al con-
texto sociocultural en el que se desarrolla
la improvisacion.

Las teorias etnomusicologicas

Un ejemplar obligado en el campo de los
estudios sobre improvisacién es el que
produjo Derek Bailey (1992). El autor des-
cribe el concepto de improvisacion en di-
ferentes géneros musicales, procedentes
de distintos momentos histéricos. Analiza
la improvisacién en la mdsica para érga-
no del siglo XVII, la mdsica hindd, el jazz,
el rock y el flamenco; presenta tanto la
perspectiva del improvisador como de la
audiencia, y ofrece una breve propuesta
pedagdgica. Bailey concibe un concep-
to bastante amplio de lo que implica la
improvisacion, dado que la redne con la
interpretacién y la composicion y la des-
cribe en términos de tiempo y espacio,
intentando notar exactamente qué inclu-
ye esta forma de hacer misica. Sostiene
que la improvisacion puede explicarse
como algo continuo, kinético, dinami-
co, equivalente, balistico, centrifugo, y
expresa abiertamente que es comin en-
contrar que los musicos se preparan para
cualquier tipo de improvisacion, cosa que
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otros autores se encargan de negar. En
sintesis, para examinar la improvisacion,
este autor considera dos importantes
cuestiones: el intento de abarcar la com-
plejidad del término y el empleo de este
concepto en un momento histdrico deter-
minado.

Otro de los autores reconocidos en
este campo es el musicélogo y etnomu-
sic6logo Bruno Nettl, famoso por la edi-
cién del libro In the course of Perfomance,
junto con Melinda Russell (1998). Esta
obra redne un conjunto de estudios so-
bre la improvisacion en distintos géneros
musicales que tienen lugar en diferentes
partes del mundo y, con ello, admite que
la improvisacién no sélo forma parte del
jazz, como se venia afirmando rotunda-
mente hasta ese momento. Mas alla de
esto, el aporte fundamental de Nettl y
Russell radica en la relevancia que revela
esta obra para con los diversos elementos
que componen la improvisacion.

Uno de los capitulos aborda la improvi-
sacion en la misica de gamelan javanés, y
su autor considera que el comportamiento
improvisado se refleja en las decisiones
que toman los mdsicos durante la ejecu-
cién (Anderson Sutton, 1998); mientras
otro, en cambio, sugiere que “los desa-
fios a los que se enfrentan los intérpretes
casi nunca son completamente imprevis-
tos” (Blum, 1998). Otro de los capitulos
examina cdmo sucede la improvisacion
en grupos de canto lirico italiano y afirma
que el comportamiento improvisatorio se
basa en el conocimiento que comparten
los integrantes del grupo y del plan que
previamente acuerdan. Este plan delimita
la gama de posibilidades y de elementos,
en tanto que el modo en que improvisan
es adquirido bajo la practica misma de la
interaccion grupal (Magrini, 1998).

En la obra de Nettl y Russell también
hay articulos que describen la improvi-
sacién en la misica de Clara Week, en la
mdsica arabe y, como no podia faltar, en
prestigiosos musicos del ambito del jazz,
como Louis Amstrong, Miles Davis, John
Coltrane y George Russell. Lo importante
a destacar es que, segln los autores, para
ser llevada a cabo la improvisacién necesi-
ta ineludiblemente de las particularidades
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de cada contexto sociocultural, por lo que
el comportamiento de los improvisadores
contiene caracteristicas propias de cada
contexto en cuestion.

Una década después, Nettl y Gabriel
Solis editan Musical Improvisation. Art,
Education and Society (2009), que bien
puede ser considerado una continuacion
de la obra descripta anteriormente. El
trabajo presenta tres perspectivas clara-
mente definidas, a partir cuales se analiza
la improvisacién en diferentes contextos.
En la primera seccién, se encuentran los
capitulos que se ocupan de establecer
vinculos entre la improvisacién y los as-
pectos sociales, politicos y culturales
del contexto donde se lleva a cabo; en
la segunda, los textos propuestos sobre
la base de una perspectiva pedagégica;
y en la dltima, los capitulos que ofrecen
explicaciones de la improvisacion como
proceso creativo.

En la obra se toman diferentes ejemplos
de practicas improvisadas en contextos
culturales variados y distantes, y en dis-
tintos momentos histdricos: desde un tipi-
co capitulo que examina la improvisacién
en el jazz hasta aquellos que indagan el
contenido improvisado en mdsica arabe;
en obras de compositores como Cage, Mo-
zart, Beethoven, Chopin y Schumann; en
practicas recitadas, como los lamentos en
los funerales ucranianos y en la oratoria
del Coran; y hasta en una clase de danza.
Netll y Solis realizan un valioso aporte, ya
que amplia la visién sobre esta tematica,
evitando los reduccionismos y el acota-
miento del campo al género del jazz.

A diferencia del estudio de Nettl y
Russell (1998), esta obra parte del reco-
nocimiento de la estrecha relacién entre
improvisacién y composicién, consideran-
dolas dos caras de un mismo proceso, y
de la critica a la literatura académica so-
bre el tema, argumentando que sé6lo se ha
ocupado de caracterizar la improvisacion,
de comparar proceso y producto improvi-
sado, y de indagar los procedimientos fre-
cuentemente utilizados en esta practica,
dejando muchos interrogantes sobre la
delimitacion del concepto y las influen-
cias del contexto en el que se efectia la
practica.
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Las teorias filosoficas

Stephen Nachmanovitch (1990) define
la improvisacion en funcion de cuatro
categorias de analisis: las fuentes, que
incluyen todo aquello que pueda consti-
tuirse en el material de una improvisacién
(desde sentimientos e imagenes hasta
patrones melddicos); la obra, que trata
sobre las limitaciones, los errores y la for-
ma que constituyen una improvisacion;
los obstaculos y las aperturas, categorias
que se encargan de describir sensaciones
y acciones del improvisador; y los frutos,
que integra al improvisador con su obra.

Para Eleanor Stubley (1992) la mdsica
es un dominio cognoscitivo que incluye,
en principio, tres diferentes modos no
proposicionales de conocimiento: la au-
dicién, la composicion y la ejecucién. Sin
embargo, la autora menciona, ademas,
una modalidad cognoscitiva particular,
la improvisacion, que se halla en la inter-
seccion de los modos de ejecucion y de
composicién, y sugiere, de esta manera,
el origen de una via de conocimiento de la
mdsica independiente. Mas alla de cons-
tituirse epistemol6gicamente como modo
de conocimiento, es valido decir aqui que
la improvisacion puede ser entendida
como una actividad que pone en juego y
gue alna los modos basicos propuestos
por Stubley.

Por su parte, Gary Peters (2009) explica
laimprovisaci6n a partir de diferentes tér-
minos, tales como libertad, origen, ironia,
mimesis, crueldad, creaciény renovacion.
Describe esta practica como un tipo de
performance que se origina en libertad vy,
a partir de alli, permite ironizar lo hecho,
imitarlo, con compasion o con crueldad,
o renovarlo, asi como también permite
crear algo diferente. Aunque muy equili-
brado, el autor concluye que la improvisa-
cién es un modo de pensamiento musical
que se caracteriza por tener una dosis
minima de cada uno de estos elementos.

Las teorias pedagogicas

Emma Garmendia (1981) desarrolla un
método de educaciéon audioperceptiva
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que incluye para el tratamiento de cada
contenido dos elementos que considera
cruciales: la improvisacién y el movimien-
to. Por ejemplo, para el desarrollo de la
afinacién, propone un conjunto de ejer-
cicios donde se destaca el empleo de la
improvisaciéon como un modo de conoci-
miento que implicaria el progreso en este
contenido. Ademas, aparece muy marca-
da la utilizacion del movimiento corporal
para el perfeccionamiento de los conteni-
dos trabajados.

Otra de las precursoras en llevar la im-
provisacion al aula fue Violeta Hemsy de
Gainza (1983). A partir de la sintesis de
sus experiencias en el aula con nifios de
distintas edades, la autora ofrece sus fun-
damentos sobre el concepto de improvi-
sacion y explica la técnica y las consignas
en esta practica, considerandolas el ger-
men de una buena improvisacién. Opina
sobre la creatividad que es posible desa-
rrollar, menciona pautas para el analisis
critico de la improvisacién, sugiere ejer-
citacién y plantea los objetivos. Luego,
expone su perspectiva pedagodgica de la
improvisacion, basandose en los siguien-
tes items: objeto o tema de la consigna,
dinamica o técnica de trabajo, nivel de
formalizacion y estilo o tipo de actividad
que propone o implica la consigna. En
cada item, la autora desarrolla un plan de
trabajo que el docente debe seguir, sujeto
a un ndmero importante de ejercitaciones
y de consignas de todo tipo. Una vez rea-
lizado el plan, supone que los alumnos
seran capaces de llevar a cabo una impro-
visacion con sentido.

Mas recientemente, Panagiotis Kane-
llopoulos (2007) ofrece algunas razones,
vinculadas con cuestiones politicas y
sociales, a partir de la distincién entre la
improvisacién como técnica y la improvi-
sacién como proceso, sobre por qué la im-
provisacién no se termina de incluir en los
sistemas educativos. Si bien considera
que el proceso de una obra improvisada
es abierto, y permite la creacion en la per-
formance, constituye un modo de pensar
y de actuar constrefido por las particula-
ridades del estilo y de la técnica. El autor
sostiene que la técnica improvisatoria es
una de las mayores delimitaciones del
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proceso, y sugiere que en los ambitos
educativos puede darse este proceso en
términos de improvisacion colectiva. Esto
implica trabajar con ideas simples, explo-
rar sonidos, encontrar relaciones entre
ellos y vincularse con los demas partici-
pantes; caracteristicas que, en suma, se-
rian las responsables de la no inclusién de
este modo de ejecucién en los sistemas
de educacion.

Las concepciones
de mente subyacentes

Si bien la mayoria de los autores analiza-
dos no tiene como objetivo la descripcién
del proceso cognitivo que implica la im-
provisacién musical, es posible observar
la concepcién de mente que subyace en
cada teorfa, ya que al momento de teori-
zar se establecen, inevitablemente, sobre
alguna postura.

En el caso de las teorias psicoldgicas,
los autores mencionados adhieren a la
postura clasica, segln la cual los pro-
cesos mentales sélo tienen lugar en el
cerebro. Tanto Pressing como Johnson-
Laird, sostienen que en la improvisacion
se combinan materiales aprendidos,
como si fueran simbolos que pueden ser
computados durante la improvisacion.
Kenny y Gellrich, por su parte, mencionan
en su definicién las caracteristicas inter-
nas, psicolégicas (que incluyen memoria
y habilidad motora), y las externas (que
relnen las particularidades del contex-
to sociocultural), lo que permite pensar
que admiten la incidencia del contexto,
al que consideran tan participe de la im-
provisacién como al individuo. Podriamos
suponer, por ejemplo, que estos autores
se basan en los principios que propone
Andy Clark (1997), cuando afirma la in-
terrelacion mente-cuerpo-entorno, como
un complejo a partir del cual el individuo
conoce el mundo, o como sugiere Mark
Leman (2008), cuando plantea que el in-
dividuo construye el significado musical
a partir de la experiencia en un contexto
determinado.

Como no podia ser de otra manera, las
teorias provenientes de la etnomusico-
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logia destacan el valor del contexto para
la produccién de obras improvisadas en
diferentes géneros y lugares del mundo.
Pero, ademas, involucran lo que con-
cierne al proceso de elaboracién de una
improvisacion, a la que describen como
una practica ligada a la composicién. Esto
puede vincularse con lo propuesto por
Francisco Varela (1988, 1991) en términos
de accion. Si la improvisacién es cercana
a la composicién y si necesariamente im-
plica un proceso, entonces podria decirse
que los improvisadores son los encarga-
dos de construir su performance en la ac-
cién, en interaccion con el entorno.

En el campo de las teorias filoséficas,
encontramos autores como Nachmano-
vitch y Peters que, aunque explican la
improvisacion en términos metaféricos,
hacen referencia a las connotaciones
internas (psicoldgicas) y externas (cul-
turales). Ademas, emplean un elemento
hasta aqui no advertido: la emocién. En
este sentido, coincidirian con la concep-
cién de mente que encierra el planteo de
Mark Johnson (2007), quien supone que
la experiencia musical de un individuo es
corporeizada, basicamente, porque en
nuestro cuerpo se encuentran las bases
que sostienen nuestra comprension del
mundo. Siguiendo a Johnson, emocion
y significado estarian unidos en la expe-
riencia musical corporeizada que provee
la improvisacion.

Por otro lado, planteos como el de Stu-
bley, remiten mas a las propuestas de
Varela, en términos de accion efectiva,
pero también se vinculan con el plan-
teo de Annette Karmiloff Smith (1994),
quien propone un modelo que incorpora
un proceso reiterativo de redescripcion
representacional, mediante el cual la
informacion ya presente en las represen-
taciones del organismo, que funcionan
independientemente y estan al servicio de
propdsitos particulares, se pone progresi-
vamente a disposicién de otras partes del
sistema cognitivo, gracias a la interven-
cion de procesos de redescripcion.

Dicho modelo implica tres fases re-
currentes: la primera esta centrada fun-
damentalmente en informacion recibida
del medio; la segunda se define por estar
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guiada internamente y por no centrarse
en los datos externos; y la tercera in-
dica que las representaciones internas
se reconcilian con los datos externos,
alcanzéandose un equilibrio entre la bds-
queda de control interno y externo. En
este proceso existen, ademas, cuatro ni-
veles en los que el conocimiento puede
representarse y volver a representarse.
Todas estas constituyen partes de un ci-
clo repetitivo que ocurre unay otra vez en
diferentes microdominios a lo largo del
desarrollo, donde existen distintos forma-
tos de representacion en cada nivel. De
este modo, la autora pretende explicar la
manera en que se hacen progresivamente
mas manipulables y flexibles las repre-
sentaciones de los nifios.

En este sentido, ambas autoras esta-
rian remitiendo a una concepcion modular
de la mente, tal como lo hace Jerry Fodor
(1983). Sin embargo, aunque Karmiloff
Smith conserva el término fodoriano de
dominio, formula el concepto de microdo-
minio para referirse, por ejemplo, a la gra-
vedad (dentro del dominio de la fisica), a
la adquisicién de pronombres (dentro del
lenguaje), que pueden considerarse como
subconjuntos de dominios particulares.
Por su parte, Stubley considera la audi-
cién, la ejecucion y la composicién como
modos de conocimiento diferentes, y la
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no estaria formando una parte verosimil
de la accién que se esta realizando.

Este trabajo es un primer intento por ob-
servar la nocién de mente que subyace a
un conjunto delimitado de teorias sobre
improvisacion, provenientes de distintos
ambitos de investigacion. Aunque los
autores no se hayan propuesto definir
en sus planteos el concepto de mente,
a partir de cémo describen y de los mé-
todos que emplean en sus planteos, es
posible observar la concepcién de mente
que subyace a sus teorias, “leyendo entre
lineas” sus escritos.

Dado que este es un primer avance vy,
como tal, deberia continuarse, quizas se-
ria oportuno hacerlo atendiendo a alguna
de estas cuestiones: observar si la selec-
cién de teorias es pertinente; reflexionar
acerca de si es necesario incluir otras dis-
ciplinas que propongan estudios sobre la
improvisacién; examinar el modo en que
cada teorfa adhiere, estd a mitad de ca-
mino o niega la existencia de representa-
ciones mentales; considerar el uso de una
metodologia adecuada para realizar dicho
examen, ya que, probablemente, no sea
tan sencillo descubrir esa particularidad.
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de la industria
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Resumen

El escrito aborda el street art, en particular los esténcils, las pegatinas y los stickers, a
partir de tres casos puntuales: la exposicién de esténcils de xoooox en el Circlecultu-
re Gallery (Berlin, 2008); la exposicion Mayday, de Shepard Fairey, en Deitch Projects
(New York City, 2010), y la obra Habladurias, de R6 Barragan, expuesta en el Teatro
Argentino y en la Galeria de Arte Vincent de la ciudad de La Plata.

Desde estos ejemplos, el articulo reflexiona sobre el modo en que la industria cultural
alcanza a las practicas de los artistas del arte callejero, sobre todo por la influencia de
las generalizadas tecnologias de la comunicacién.
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De los argumentos
a la perspectiva

La decision de abordar el street art como
eje de este trabajo se vincula con la prac-
tica profesional personal, tanto artistica
como docente y de investigacion. Soste-
ner que se opera con el lenguaje implica
hablar de un campo de batalla simbélico
en el que se producen, se distribuyen, se
reproducen, se impugnan, se resisten y
se configuran las practicas sociales de la
cultura, sus representaciones estéticas,
filosoficas y politicas.

Por este motivo, si se considera la do-
minante existencia de la industria cultu-
ral, el street art, como practica artistica,
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es buen ejemplo para abordar la proble-
matica del arte con relacién a ella. Las
obras que se agrupaban en esta corrien-
te, que parodiaban a la cultura de masas,
tenian por objetivo evadir el circuito de
galerfas y escaparse de su inevitable des-
tino: convertirse en obras-mercancias. Al
respecto, Chelsey Henderson explica:

El exacerbado consumismo —que amena-
zaba con convertir en mercancia hasta las
expresiones mas rebeldes de las vanguar-
dias— gener6 actitudes crecientemente
contestatarias por parte de los artistas,
quienes buscaron atacar a la cultura esta-
blecida por medio de acciones y de arte por

completo invendibles (Henderson, 2007).
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Por un lado, no se puede dejar de consi-
derar el avance permanente de las nue-
vas tecnologias de la informacién y de la
comunicacién y su vinculacién con el im-
pulso de las industrias culturales que, en
sus vertientes mas favorables, alientan su
uso y su desarrollo en todas las instancias
de la vida social. Por otro, estan las ver-
tientes mas criticas que desarrollan apre-
ciaciones negativas y conflictivas frente al
modelo positivo del progreso. En este dl-
timo grupo se sitdan los intelectuales cri-
ticos de la Escuela Alemana de la década
del 20, quienes fundamentan el abordaje
de la perspectiva critica en este analisis
del street art. Sus referentes indiscutibles
reflexionan a partir de la paradoja del si-
glo xx, a modo de una conciencia critica
dispuesta a comprender “la contradiccion
entre el alcance inconmensurable del po-
der del hombre y la clausura de casi todas
las alternativas de libertad y de progreso
a que ese poder podia conducir” (Wald-
man, 1989).

Pensar desde la paradoja en las cien-
cias sociales habilita a presumir la exis-
tencia de relaciones sociales conflictivas
entre los sujetos y las estructuras —el Es-
tado, las instituciones formales de cons-
truccion de hegemonia y los sectores
sociales, politicos y comerciales—, que es-
tablecen instancias de regulacion social.
Desde la mirada académica, se considera
fundamental pensar a las representacio-
nes del street art, por un lado, en relacion
con la historia de las mentalidades, para
la cual las nuevas tecnologias, segura-
mente, prefiguran y configuran nuevas
formas de cercania y de relacién con el
mundo; y, por otro, desde la perspectiva
critica de la cultura y la comunicacion en
torno a los sentidos de la vida y a la expe-
riencia social.

Se asume, entonces, la perspectiva de
los pensadores de la Escuela de Frankfurt,
quienes despliegan un pensamiento criti-
co, reflexionan sobre las consecuencias
del desarrollo de los nuevos medios de
produccién y de transmision cultural, y
niegan su adecuacién y la posibilidad de
toda medicién. De este modo, denuncian
el arte integrado en el sistema, al que
Theodor Adorno llama “el fraudulento
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arte afirmativo”, que favorece la integra-
ci6én al status por medio de la industria
cultural, entendida como el analisis de
la produccién industrial de los bienes
culturales como movimiento global de
produccién de la cultura como mercan-
cia. Es decir, estos pensadores orientan
sus preocupaciones hacia los fenémenos
culturales en tanto contradicciones y ten-
dencias capitalistas. Por este motivo, la
critica cultural se convierte en el eje rector
de su pensamiento. Al respecto, Herbert
Marcuse (1993) afirma:

La conciencia feliz —la creencia de que lo
real es racional y el sistema social estable-
cido produce los bienes— refleja un nuevo
conformismo que se presenta como una
faceta de la racionalidad tecnolégica y se

traduce en una forma de conducta social.

La teoria critica nace como negacién de
todo lo que aparentemente se muestra
como verdad en el mundo inmediato;
se levanta en el rechazo del principio de
identidad entre la razon y la realidad que
promulgaba el positivismo. Plantea que
el hombre no es libre y que esta enaje-
nado en medio de algo que ha dejado de
ser cultura para convertirse en industria
cultural. Denuncia cémo el capitalismo
ha traspasado su légica del ambito de lo
econémico a todas las areas de la vida
social. De este modo, cualquier pensa-
miento que no muestre la contradiccion
entre razon y realidad es un pensamien-
to alineado que garantiza la continuidad
del orden social establecido. Insertos en
esa logica el arte, los medios masivos y la
cultura, se convierten en instrumentos de
alineacion y de dominio.

Es posible que este trabajo se encuen-
tre con mas preguntas que respuestas o,
tal vez, con una respuesta posible: que
todo mas allé de la intencién es absorbido
por la gran maquina cultural. En efecto, se
constata,

la progresiva dominacion de la industria
cultural, ya no como una industria produc-
tora de mercancias mas, sino como una
instancia decisiva de la interpelaci6n ideo-

légica, los efectos de “reconocimiento” y
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la subjetivacion de la hegemonia burguesa

(Griiner, 1999).

Implicancias del street art
en el campo artistico

El término street art designa una tenden-
cia artistica que consiste, basicamente,
en hacer arte en la calle. Tiene una larga
historia y mdiltiples lecturas posibles. Se
abordaran aqui aquellas manifestaciones
relacionadas con sistemas de impresion
y se dejaran de lado grafitis, murales,
performances o cualquier otra manifesta-
cién no impresa. Concretamente, se ana-
lizaran obras de esténcils y de pegatinas
de papel impreso realizadas por artistas
contemporaneos, como x0000x y She-
pard Fairey, en el ambito internacional, y
la obra Habladurias, de R6 Barragan, en el
ambito local.

El esténcil es la reproduccion de una
imagen o de un texto mediante una plan-
tilla, por la cual se esparce pintura —por
lo general en aerosol, aunque se pueden
utilizar rodillos— a una superficie. El em-
pleo de una matriz permite reproducir la
imagen en miiltiples superficies tantas
veces como se desee, en forma exacta-
mente igual o con variaciones de color. El
esténcil, como fenémeno comunicativo,
posee signos iconicos que combinan des-
de el lenguaje escrito hasta las senales,
los simbolos, los escudos y los dibujos
que se representan. Ademas, se nutre de
imagenes de terceros: fotos, iconos, tipo-
grafias, aspectos morfologicos y textuales
tomados de otros textos para generar su
propia comunicacién. De este modo, crea
un gran collage visual.

Las pegatinas son posters o afiches im-
presos mediante diversas técnicas, como
las fotocopias, la serigrafia, el offset, los
sistemas digitales o cualquier otro méto-
do de reproduccién, que se pegan en mu-
ros o en superficies apropiadas del medio
urbano con engrudo o cola. A diferencia
de los murales, o de otras obras hechas
con pintura o spray, los pésters se ejecu-
tan rapidamente y deben tener, también,
un efecto inmediato. Relacionado con el
cartel y con la octavilla, las combinacio-
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nes de texto, cuadro e imagenes desem-
pefan un papel muy importante. De ma-
nera distinta a los trabajos realizados con
pintura sobre pared, la interaccién con el
material papel es también otro elemento
determinante. Los pésters tienen una vida
mas corta —incluso si son protegidos con-
tra la lluvia con un barniz—, y con bastante
frecuencia son destruidos inmediatamen-
te por los propietarios de las casas.

Los stickers son impresiones sobre pa-
pel adhesivo que funcionan como demar-
caciones que se sitlian, a veces, unas al
lado o encima de las otras. De este modo,
se crean signos que indican una presen-
cia concentrada que, en la mayoria de los
casos, se forma —como el tag— sélo con
el paso del tiempo. Algunas de las expo-
siciones mas grandes de street art esce-
nifican tales lugares como un registro de
asistencias.

Las innovaciones tecnoldgicas no
cambiaron el concepto originario de la
practica; por el contrario, lo potencia-
ron y establecieron una red mundial de
arte, aunque sélo un bajo porcentaje de
la poblacion se encuentra en la actuali-
dad conectada en red. La revolucién de
los medios de comunicacion marcé pro-
fundamente a la sociedad y a su cultura;
y al ocuparse de las distintas formas de
lo piblico —a pesar de todas las diferen-

34

Figura 1. Jeisa, xoo00x, Vienna, 2007. Esténcil sobre muro

Figura 2. Jeisa I, xooo0x, 2010. Esténcil sobre madera

cias que puedan existir—, cred, a lo largo
de las décadas, un importante punto de
contacto comUn y permanente. Como ex-
presa Johannes Stahl, en su libro Street
art (2009), la cultura ha sido mediatizada
ampliamente; no pocas crews incluyen
desde el principio a un cameraman en
su equipo. Su contribucién es un efecto
esencial de su representacién, porque
previsiblemente sélo los documentos pro-
ducidos en forma mediatica duraran algo
mas de tiempo.

Las posibilidades de intercambio que
tienen los protagonistas del street art
son, también, mejores que nunca, gracias
ala ayuda de los medios electronicos y de
Internet. Que los esténcils, los stickers y
los afiches se incrementen en el interior
de las ciudades supone el desdoblamien-
to de una dindmica socialmente aceptada,
para la que tales lugares tienen un efecto
simbélico. La documentacion de trabajos
que son volatiles en términos materiales
es s6lo un aspecto. La interconexion entre
la escenay los puntos de vista que se re-
flejan —también de manera cada vez mas
tedrica—-, y por supuesto, la autonomia
propia de los medios electrénicos, tienen
una importancia esencialmente mayor.
Internet ofrece mas posibilidades, sobre
todo alli donde el street art va mas alla de
lo que supone un ejercicio espontaneo de
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expresion. En la actualidad, la publicacién
en Internet le ofrece al desconocido la
posibilidad de que su nombre adquiera el
don de la ubicuidad. La imagen relativa-
mente buena que Internet presenta como
sistema social frente a la realidad de la
calle supone un factor adicional.

Una de las caracteristicas del street art
es que se trata de un arte provocador de
sentidos, de resignificaciones de la comu-
nicacién, de construccion de subjetividad
por medio del uso y de los sentidos de la
distribucion de los mensajes. Entendidos
como canales, seglin Antonio Pasquali
(1972), los medios de informacién —no de
comunicacién- son el soporte material o
artificial destinado al transporte de signos
preconcebidos por el hombre, aunque el
uso de tales medios predetermina el tipo
de desciframiento del mensaje. Es decir,
un medio de comunicacion conlleva un
lenguaje, y al hacerlo puede admitir una
transformacion en su sintaxis, ampliando
su poder significante. Estamos hablando,
entonces, de la capacidad modelizante de
estos canales artificiales.

Los artistas del street art compartian
una visién utépica del arte, como invertir
el uso del sistema urbano oficial y usar
el medio o el espacio con un espiritu re-
volucionario. Criticaban los tradiciona-
les circuitos del arte, la obra entendida
como fetiche. Apostaban a la obra en la
calle como un medio de contacto préximo
y eficaz con el transelinte, en el que se
prioriza la accion, el juego, para alterar el
orden de los medios y establecer nuevas
relaciones y posibilidades en la concien-
cia critica.

Entre los principios aceptados y com-
partidos por los actores de estas in-
tervenciones, que fueron formulados
expresamente estableciendo normas, po-
demos senalar que si bien todos ellos se
diferencian del arte oficial es el mercado
el que dicta las normas. Uno de los prin-
cipios de los artistas que trabajan con
street art es la libertad de expresion, la
libertad absoluta para su actividad. Para
ellos, no hay selecciones ni jurados, to-
dos los trabajos se realizan, podria decir-
se, por la fuerza —entendiendo que abor-
dan el espacio plblico generalmente de
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Figura 3. André the Giant, Shepard Fairey, 1986
Figura 4. André the Giant, Shepard Fairey, 2005. Pegatina de afiches

Figura 5. Mayday, Shepard Fairey, 2010. Pegatina de gran escala

manera autodeterminada-. La utilizacién
de seudénimos o de nombres colectivos
fue una practica habitual que atacaba al
sujeto individual, moderno y occidental, y
que se oponia al arte entendido como un
bien de consumo cultural y producido por
un artista genio que crea en su inspiracién
y en soledad.

En la actualidad, el street art esta inte-
grado a la practica artistica, tiene historia,
tradicién y espacios propios de difusion
(por ejemplo, revistas especializadas y
publicaciones on-line); es estudiado en
las universidades, esta incluido en libros
de arte y sufre la desintegracién (homo-
genizacion) por haber sido absorbido por
el circuito tradicional del arte. Ademas,
algunas obras participaron en bienales
y ferias de arte. He aqui una de las para-
dojas: el street art fue institucionalizado.
Esto no le quita mérito a su historia y a
las intenciones de los artistas que han in-
tervenido y que siguen con esta practica
que tuvo un origen genuinamente revolu-
cionario, sobre todo en América. En la Ar-

gentina esta actividad crecid, los artistas
callejeros y las convocatorias proliferan,
y el apoyo institucional a estas practicas
aumenta.

Tres ejemplos de street art

x000x! trabaja con delicadas obras reali-
zadas mediante esténcils. Las plantillas
de tamafo natural surgen de fotos de
modelos, de estudios figurativos y del
culto y la adoracién a las técnicas de la
alta costura. Seductoras y hermosas, las
mujeres xo000x transmiten una sensacion
de melancolia e introversion y aluden al
descontento creciente con el uniforme
impulsado por el consumo de la industria
de la moda. El uso de medios transitorios,
como las fachadas de edificios expues-
tos, la madera carcomida, el tejido po-
drido y el metal oxidado son algunos de
los soportes explorados por xoooox. Su
objetivo no es hacer glamorosa a la calle
ni deconstruir la cultura de la moda, sino
rendir homenaje a la alta costura tradicio-
nal y criticar la excesiva industrializacion

ARTE E INVESTIGACION 9 - noviembre 2013 - ISSN 1850-2334

EL STREET ARTY LA PARADOJA DE LA INDUSTRIA CULTURAL

de la moda como un artefacto cultural de

nuestro tiempo.

Ademas de sus trabajos en esténcil en
tamano real, con estas figuras femeninas
xoo00x realiza pequenos afiches y los ubi-
ca en las bases de los muros. Estas obras
también fueron producidas en soportes
méviles, como chapas, maderas, cajones,
objetos, telas o paneles, y expuestas en
distintos ambitos institucionales, como
los trabajos exhibidos en el Circle Culture
Gallery en 2010 [Figuras 1y 2]. Una trans-
literacion material cambia el modo de
confrontacion del piblico con las obras;
cambian, también, el espacio y el contex-
to. ¢Y el sentido?

Shepard Fairey -también conocido
como Obey- es tal vez el artista mas in-
fluyente porque propago la técnica de las
pegatinas como intervencién callejera.
Sus primeras obras mostraban una ima-
gen de André el Gigante,+ con la intenci6n
de sorprender al publico/espectador. Fai-
rey comenz0 a repartir estas pegatinas de
forma gratuitay, poco a poco, se convirtié
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en un icono de la cultura popular contem-
poranea. Entre sus trabajos callejeros
mas destacados se encuentran los pos-
ters de grandes dimensiones, con los que
empapela paredes a la vista de los ciuda-
danos en diferentes paises [figuras 3, 4 y
5]. En estos posters suele estar presente
una tematica politica velada o una suge-
rencia de reflexion sobre los estereotipos
de discusion estética, social o politica. Su
estilo esta basado en la estética de los
carteles rusos de la era del comunismo y
en el arte pop, con elementos claros del
cdmic estadounidense.

Este artista norteamericano realiza
diferentes versiones de un mismo tema
valiéndose de técnicas y de sistemas de
reproducciéon contemporaneos. También
trabaja para exposiciones y crea posters,
camisetas, disefios para estampados de
patinetas, etcétera. Asimismo, se lanz6
una linea de pintura bajo su firma y sus
trabajos también son contratados por
particulares, como el caso del Winwood
Kitchen & Bar, de Miami.

Habladurias, de R6 Barragan, es una
obra concebida para el espacio publico.
Su primer emplazamiento fue en las insta-
laciones del Teatro Argentino de la ciudad
de La Plata y se produjo en una situacién
particular: con esta exposicion se inau-
gurd el espacio Ventanas del Centro de
Experimentacion y Creacién del Teatro
Argentino (Tacec). La obra, de 2 x 13 m, es-
taba emplazada en una sala, pero sélo era
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visible desde el exterior [Figura 6]. Situ-
acién ambigua: una obra pensada para la
calle, visible desde la calle, emplazada en
un lugar institucional. La segunda version
de la obra fue concebida como stickers
que se pegaron en las inmediaciones del
Teatro y en los autos que estacionaban fr-
ente a la obra. La tercera consisti6 en pro-
ducir afiches, de pequefio formato, que
fueron pegados por las calles de distintas
ciudades: La Plata, Ciudad Auténoma de
Buenos Aires, Sao Paulo y Bogota. Final-
mente, la dltima version de Habladurias
fue la obra enmarcada para ser expuesta
en una galeria de arte.

En esta propuesta se pone de manifies-
to la variedad de circuitos que conviven
actualmente y que, si en un primer mo-
mento fueron excluyentes, hoy se integran
con naturalidad en la experiencia del arte.

Industria cultural,
tecnologias y resistencias

El concepto de industria cultural fue defi-
nido por Theodor Adorno y Max Horkhei-
mer en la década del 40 para comprender
la reificacion de la cultura por medio de
procesos industriales, empresas de pro-
duccién y de comercializacién de bienesy
servicios. La cultura se lee, en este marco,
como una simple mercancia. La produc-
cion de bienes culturales se rige, bajo
esta mirada, por la misma logica que las

Figura 6. Habladurias, R6 Barragan, 2010

industrias de las sociedades capitalistas,
esto es, por promover el consumo maxi-
mo. La industria cultural es una fabrica de
productos en serie, casi idénticos unos
con otros, ya sea en su apariencia o en
su esencia. Esta similitud tiene que ver
también con su fin: convertirse en mer-
cancias para un publico determinado y
predecible.

La civilizacién contemporanea confiere a
todo un aspecto semejante. La industria
cultural proporciona en todas partes bienes
estandarizados para satisfacer las numero-
sas demandas identificadas como otras
tantas distinciones a las que los estandares
de la produccién deben responder. Meidan-
te un modo industrial de produccién se ob-
tiene una cultura de masas hecha con una
serie de objetos que llevan claramente la
huella de la industria cultural: serializacién
- estandarizacion - division del trabajo. Esta
situacion no es el resultado de una ley de
la evolucién de la tecnologia en cuanto tal,
sino de su funcién en la economia actual.
En nuestros dias la racionalidad técnica es
la racionalidad de la propia dominaci6n. El
terreno en el que la técnica adquiere su po-
der sobre la sociedad es el terreno de los
que la dominan econémicamente (Adorno

& Horkheimer, 1947).

Asimismo, Armand y Michéle Mattelart
(2005) explican que la racionalidad técni-
caes el “caracter coercitivo de la sociedad
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alienada”. La industria cultural se esta-
blece no sélo como una industria produc-
tora de mercancias, también actda como
homogeneizadora, como elemento unifor-
mador de las producciones culturales: la
globalizacién de los gustos (producto del
sistema capitalista) se manifiesta como
superacién de una falsa apariencia, ya
que la esencia es una misma repeticion,
una integracion e identificacion delibera-
da con los consumidores.

La industria cultural fija de manera ejem-
plar la quiebra de la cultura, su caida en
la mercancia. La transformacién del acto
cultural en un valor que destruye su ca-
pacidad critica y disuelve en él las huellas
de una experiencia auténtica. La produc-
cién industrial sella la degradacién de la
funcién filoséfico-existencial de la cultura

(Adorno & Horkheimer, 1947).

El desarrollo técnico/tecnoldgico acom-
pafna el avance capitalista y se manifies-
ta, de manera especial, en el sector de
las comunicaciones. Los productos cul-
turales que tradicionalmente circulaban
en soportes fisicos (discos, impresos,
fotografias, etcétera) son digitalizados y
esto abre el juego de la circulacién y de la
comercializacién mediante las redes de la
informética y las telecomunicaciones. En-
contramos en estas practicas la expresion
de un giro en la industria comercial que
repercute en el ambito sociocultural y en
la experiencia individual y colectiva. Esto
significa, seglin Walter Benjamin (1973),
lareproducibilidad de un dato cultural por
medios técnicos.

Respecto al street art, las nuevas tec-
nologias de la comunicacion (Internet
y el correo electrénico) favorecieron la
manifestacién de esta practica. El correo
electrénico potenci6 la conexion y elinter-
cambio entre los artistas. Sus aportes no
radican en definir un estilo concreto, sino
en generar un modo de trabajo en red;
redes vivas que reflejan los cambios del
entorno en obras colectivas y que permi-
ten observar los diferentes caminos que
toma el arte. La incorporacion de Internet
le aport6 al street art una accesibilidad
mayor y una agilidad antes inimaginable.

EL STREET ARTY LA PARADOJA DE LA INDUSTRIA CULTURAL

Esta practica crece moviéndose en
una trama que esta por encima de las
limitaciones regionales, politicas e ideo-
légicas de sus practicantes, y en muchos
paises de Latinoamérica persiste como
un instrumento de reflexién, de lucha y
de denuncia. Sin embargo, sus principios
constitutivos sucumben ante la fuerza
centrifuga de la industria cultural: apa-
recen series coleccionables de afiches
y de stickers o esténcils realizados en
paneles; surgen colecciones privadas
de arte callejero y aumentan las exposi-
ciones en ferias de arte internacionales
—como Arteaméricas, Miami, 2012—, en
bienales —como la Bienal de Sao Paulo,
Brasil, 2010-, y en centros culturales y
espacios de exposicion —como el Centro
Cultural Recoleta o el Palais de Glace—; se
publican articulos en diarios y se escriben
libros. También los artistas sucumben
ante los encantos del mercado, como la
exposicion de esténcils de xoooox en el
Circleculture Gallery (Berlin, 2008); la ex-
posicion Mayday, de Shepard Fairey, en
Deitch Projects (New York City, 2010), o el
ejemplo local, Habladurias, expuesto en
el Teatro Argentino y en la Galeria de Arte
Vincent, ambos en la ciudad de La Plata.

Podria decirse que la industria cultural
alcanza a las practicas de los artistas del
arte callejero y, de este modo, las practi-
cas y las obras llegan a un publico mucho
mayor. Las exposiciones en lugares de
arte socialmente reconocidos ampliaron
el pablico y sumaron adeptos, creado-
res, participes, coleccionistas y, también,
compradores.

Herbert Marcuse (1964) afirmaba que
bajo la apariencia de la racionalidad de
un mundo cada vez mas conformado por
la tecnologia y la ciencia, se manifestaba
la irracionalidad de un modelo de orga-
nizacién social que en lugar de liberar
al individuo lo sojuzga: la sociedad uni-
dimensional que cosifica hombres con
lenguajes unidimensionales. La racionali-
dad técnica e instrumental ha reducido el
discurso y el pensamiento a una dimen-
sién Gnica que hace concordar la cosa y
su funcién, la realidad y la apariencia, la
esencia y la existencia. Se asume que es
tarea del arte producir un emparejamiento
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cualquiera de palabra y cosa. Sin embar-  Nota
go, la fuerza con que opera la masividad 1La obra de xoooox puede verse en el sitio www.x0000x.

emergente de la mercantilizacion del arte com y sus impresos pueden adquirirse en el sitio
¢pone fin a la autonomia estética? {0 es oficlal del Circle Culture Gallery, www.circleculture-
que acaso estuvieron alguna vez fuera gallery.com

del alcance de la industria cultural, de la
racionalidad técnica del dominio mismo?
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El auto-acompanamiento

en la masica popular

Luciano Bongiorno
// Catedras Instrumento, y Teoria y Practica de la Ensefianza Musical | y Il, Facultad de
Bellas Artes, Universidad Nacional de La Plata.

Resumen

El articulo indaga en la nocion de auto-acompafnamiento musical, entendido como una
propuesta estética que encuentra sus origenes en las primeras manifestaciones musi-
cales itinerantes. El trabajo describe las causas que apartaron al auto-acompafiamiento
de la produccién musical culta y de las instituciones musicales académicas, y reflexiona
acerca de las capacidades o los virtuosismos alternativos propios de este tipo de ejecu-
ciones, entendiéndolos como aspectos fundamentales —a pesar de haber sido histérica-
mente excluidos o minimizados por las instituciones musicales tradicionales—a la hora
de intentar comprender dichas propuestas.

Palabras clave
Auto-acompafiamiento - Rasgo identitario - Mdsica popular - Virtuosismo alternativo

La apertura de la Carrera de Misica Popu-
lar en la Facultad de Bellas Artes de la Uni-
versidad Nacional de La Plata impone la
necesidad de producir investigaciones so-
bre los rasgos identitarios de esta mani-
festacion artistica. La elucubracion acerca
de sus caracteristicas musicales, distin-
tivas y determinantes, la posicionara en
un rol sin precedentes en las discusiones
dentro del ambito académico-musical.

Un tipo de ejecucién sobre el que es
preciso reflexionar es el auto-acompana-
miento (A-A), al que entendemos como el
acto de cantar o de tocar un instrumento
y de acompanarse simultdneamente con
otro, o bien, de tocar y de cantar alterna-
damente dentro del mismo tema musical.

ARTE E INVESTIGACION 9

La idea de A-A pareciera no tener ante-
cedentes dentro del periodo de esplendor
de la misica académica. La misica popu-
lar, por el contrario, se encuentra plagada
de manifestaciones de este tipo a lo largo
de su historia. Interpretada por los pue-
blos originarios de todos los rincones del
planeta; por juglares y trovadores; por
los hombres orquesta o one men band,
del Medioevo; por cantautores de pro-
testa —armados, incluso, con guitarra y
con arménica—, durante el siglo xx; o por
musicos provistos de JamMan o de Loop
Stations, en la actualidad; la mdsica A-A
sigue siendo patrimonio exclusivo de
quienes no tienen como objetivo final lo-
grar un virtuosismo instrumental.
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Es, justamente, en oposicion a la idea
de complejidad técnica que subyace en el
virtuosismo instrumental clasico-romanti-
co—intimamente vinculada a la dificultad—
donde puedan encontrarse las respuestas
a esta distintiva forma de ejecucién mu-
sical. La emancipacién de la mdsica ins-
trumental y la especializacién sistémica
o molecular del instrumentista dentro de
las orquestas —como consecuencia de una
concepcidn de virtuosismo que busca la
perfeccién-, podrian ser dos factores cla-
ve para dilucidar y para entender por qué
se excluye a este tipo de ejecucién de los
ambientes académicos.

La masica culta o académica

El concepto de mdsica culta o académica
refiere a la misica compuesta durante el
periodo clasico, el periodo romantico y
gran parte del siglo xx; a la misica ense-
fiada en los conservatorios y ejecutada,
hasta la actualidad, en ambientes cultu-
rales de elite. Silvia Carabetta, al referir-
se a la definicion arquetipica de mdsica
clasica propuesta por la especialista bri-
tanica en educacién musical Lucy Green,
explica:

Green afirma que el discurso arquetipico
sobre la musica clasica sostiene que ésta
es portadora de atributos de universali-
dad, autonomia y originalidad, y que tales
atributos surgen de sus aspectos formales,
es decir, de la relacion establecida entre
los sonidos, combinados en forma arméoni-
ca y ritmica segln las normas de la teorfa
musical, y de su significado intrinseco. De
alli que el valor de este género resulte de
alguna manera encapsulado en la estruc-
tura formal de los sonidos, independiente-
mente del contexto social y cultural en el
que se hayan producido. Al mismo tiempo,
y en contraposicién, Green sostiene que
sus atributos son practicamente inexisten-
tes en la musica popular. La idea es que la
mdsica popular queda “presa” de lo que
la autora llama “significados evocados”,
aludiendo al contexto y a los elementos
simbélicos con los que se experimenta

y se comprende la mdsica dentro de un
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contexto social e histérico determinado
(Carabetta, 2008).

En relacién con lo que denomina “mdsica
pura” —que deriva del concepto de estética
pura elaborado por Pierre Bourdieu y que
hace alusion a la emancipacion de la mdsi-
ca instrumental’, Carabetta agrega:

El florecimiento de la mdsica instrumental
que se inicia en el siglo xvi,, y cobra “mag-
nificencia” en los siglos xvii y xix, marcara
un punto de inflexion en lo que se refiere
a la definicion de la “buena misica”, dado
que permite su estudio mas alla de quién
la interprete y de toda contingencia histo-
rico-social. Su transcripcién en partituras
con la notacién musical convencional (a
diferencia de otras formas de transcrip-
cién, como rituales, leyendas y ceremonias
centradas en la transmisién oral), colaboré
en gran medida con la posibilidad de ana-
lizar estas obras disociadas de todo lo que
las vincule con una historia o una sociedad
determinada; se admitia, de esta forma, la
aprehensién de la obra en si misma, en su

forma puray auténoma (Carabetta, 2008).

Para comprender con mayor precision las
miradas sobre la misica clasica y sobre la
emancipacion de la mdsica instrumental,
estas deben ser entendidas como una
continuidad de la concepcién tradicional
de arte. Siguiendo con el debate acerca
de la concepcion de arte, no podemos
dejar de mencionar los aportes de Ticio
Escobar sobre la relacion entre mito, arte
occidental y arte popular. El autor equipa-
ra al arte con el mito, por compartir rasgos
de verdad incuestionable y porque su ori-
gen es remoto e ideal. Por medio del mito,
la cultura hegeménica “pretende absolu-
tizar el arte en el que se considera repre-
sentaday justificada” (Escobar, 2004); de
esta manera, lo cosifica y lo convierte en
Gnico parametro de lo que este debe ser.
Por ello, la autonomia que adquiere lo es-
tético formal en el arte occidental moder-
no aparece como antecedente directo de
dicha mitificacion.

En el arte popular, en cambio, la forma
estética no es auténoma ni se impone
sobre las otras formas culturales. Todo

EL AUTO-ACOMPANAMIENTO EN LA MUSICA POPULAR

intento dentro del arte popular por aislar
las formas y por considerarlas separadas
de toda connotacién histérica o social,
s6lo lograra forzar una concepcion subva-
lorada y errénea de dicha manifestacion
(Escobar, 2004).

De los juglares

a los cantautores

Los testimonios, tanto iconicos como
escritos, permiten sospechar que el A-A
nace con la mdsica y es inherente a las
primeras manifestaciones musicales®. La
historiografia occidental también ha deja-
do filtrar, no sin cierto desdén, indicios del
amplio alcance de esta actividad dentro
del desarrollo musical de Europa, sobre
todo en el periodo medieval. Fernando
Martinez y otros explican:

Dentro de la Historia de la Mdsica, uno de
los aspectos que recibe menor tratamiento
en la profusa bibliografia que circula en las
instituciones especializadas, es el que se
refiere a la misica de juglares, ministriles
y goliardos.

Uno de los argumentos por los cuales pare-
ciera justificarse la omisién de dichas prac-
ticas es la falta de documentacion escrita,
esto es, mlsica conservada a partir de una
notacién musical decodificable. Pero tal
vez subyazca otra razén, ya que no es ca-
sual que las mdsicas producidas por estos
grupos estan estrechamente vinculadas
a la cultura popular medieval (Martinez y

otros, 2010).

Esta carencia en torno a dichas manifes-
taciones musicales —que sin lugar a du-
das representan una de las partes mas
importantes de la historia de la musica-,
no imposibilita suponer que el A-A, tal
y como se presenta en la misica popu-
lar actual, proviene, en gran medida, de
las primeras manifestaciones musicales
itinerantes, como el trio olvidado y los
hombres orquesta. Estos misicos, poetas
y actores ejecutaban varios instrumentos
a la vez; ademas, cantaban y/o recitaban
auto-acompafnandose en espacios de uso
comdn.
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Con respecto a estas manifestaciones
particulares, es pertinente citar a algunos
autores. Hal Rammel, por ejemplo, al refe-
rirse a los hombres orquesta, afirma:

La banda de un solo hombre persiste hasta
hoy en dia, con toda su singularidad e in-
dependencia, como una tradicién musical
muy dificil de rastrear. Es una suerte de
categoria musical que trasciende las fron-
teras culturales y geograficas, se extiende
por los limites estilisticos, y desafia las
nociones convencionales de la técnica y
la instrumentaci6n. Definible simplemente
como un solo misico tocando mas de un
instrumento al mismo tiempo, se trata de
un conjunto musical limitado Gnicamente
por las capacidades mecanicas e inventi-
va imaginativa de su creador, y a pesar de
que por lo general es entendida como una
novedad aislada, se trata de un fenémeno
cuya continuidad histérica es ciertamente

identificable (Rammel, 1990).

Por su parte, Ramén Menéndez Pidal
sostiene: “Para mi no puede caber duda
de que ‘juglares de boca’, como el fran-
cés antiguo ‘jongleur o ménestrier de
bouche’, significaba recitador o cantor
de poesias que se acompafiaba por lo co-
min de un instrumento de cuerdas” (Me-
néndez Pidal, 1942). Finalmente, Henry
Raynor explica: “Esa cancién era acom-
pahada, aunque sélo podemos suponer
cémo se hacia exactamente por un instru-
mento portatil que el juglar-sirviente o el
propio caballero-cantante pudiera tocar”
(Raynor, 1986).

Las caracteristicas de estos mdsicos
establecen una continuidad en el tiempo
con los cantautores actuales, cuyos ob-
jetivos comunes forman parte de las ca-
pacidades o los virtuosismos propios del
mdsico que se auto-acompafa.

El virtuosismo como capacidad
alternativa

En el Diccionario de la Real Academia Espa-
fiola (2001) las acepciones de los términos
“virtuosismo” y “virtuoso” son amplias,
confusas y, hasta cierto punto, ambiguas:

Virtuosismo

1. m. Dominio de la técnica de un arte pro-
pio del virtuoso (artista que domina un ins-
trumento musical).

2. m. Perfecci6én en cualquier arte o técnica.
3. m. Habilidad o facilidad para superar difi-
cultades y evitar consecuencias negativas.
Virtuoso

4. adj. Dicho de un artista: Que domina de
modo extraordinario la técnica de su ins-

trumento (DRAE, 2001).

En el diccionario vox latino-espafiol, en
tanto, virtuosismo se define como el “do-
minio de la técnica de un arte propio del
virtuoso o del que tiene talento natural
para ello, en especial para interpretar md-
sica” (vox, 2012).

De estas definiciones se infiere que
virtuoso es el misico (evidentemente ins-
trumentista) que logra una ejecucién per-
fecta y excepcional en términos artisticos,
pero sobre todo técnicos, a partir de do-
nes innatos. Entendemos, entonces, que
esta dltima definicién es la mas adecua-
da para referirnos al virtuosismo musical
tradicional. Dentro de esta concepcién
—cuyo propdsito es la perfeccion técnica—,
una ejecucién A-A podria convertirse en
un obstaculo, ya que, en ciertos casos, no
permitiria la especializacién instrumental
profunda que es requerida para alcanzar
la perfeccion.

La tercera acepcion de “virtuosismo”
que aparece en el prag, al enunciar la
posibilidad de “evitar consecuencias ne-
gativas”, es la Unica que se refiere direc-
tamente a una situacion de aprendizaje.
Por este motivo, sera la acepcion que uti-
lizaremos para referirnos al desarrollo del
A-A'y la que vincularemos a los términos
“competencia” y “capacidad”, definidos
en el mismo diccionario de la siguiente
manera:

Competencia 2 (Del lat. competentia; cf.
competente).

1. f. Incumbencia.

2. f. Pericia, aptitud, idoneidad para hacer
algo o intervenir en un asunto determinado.
Capacidad (Del lat. capacitas, -atis)

1. f. Propiedad de una cosa de contener

otras dentro de ciertos limites. Capacidad
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de una vasija, de un local.
2. f. Aptitud, talento, cualidad que dispo-
ne a alguien para el buen ejercicio de algo

(DRAE, 2001).

De esta manera, podriamos establecer
una definicién alternativa y entender que
el virtuosismo —o la capacidad alternati-
va— hace referencia a un oficio, a una ha-
bilidad adquirida a partir del aprendizaje
de una técnica que posibilita ejercer una
actividad especifica, en este caso musi-
cal, y que se contrapone a los modelos
oficiales cominmente aceptados.

Capacidad primera:

el otro desinterés estético

Como se indicd, el A-A, tal y como se pre-
senta en la mdsica popular actual, provie-
ne de las primeras manifestaciones musi-
cales itinerantes que se llevaban a cabo
en espacios abiertos y de uso comdn. Por
lo tanto, el acto de auto-acompafarse
trae aparejada la capacidad de llamar y
de mantener la atenci6n directa y desin-
teresada de los transelntes en el ilimita-
do espacio publico. Las ejecuciones y las
producciones de los mdsicos itinerantes
pueden no convertirse en obras musica-
les de excelencia técnico-instrumental y
sin errores. Lo que se prioriza, en estos
casos, son las relaciones musicales acti-
vas, como las conexiones y las configura-
ciones significativas que entran en juego
entre el pdblico y el mdsico. Esto sucede
porque el objetivo es atraer al receptor a
partir de la continuidad del discurso musi-
caly del hecho artistico en si, el cual inclu-
ye variables que exceden lo estrictamente
musical.

Existen innumerables ejemplos de des-
prolijidades o de errores que son resigni-
ficados, entre los cantautores de nuestros
dias, como virtudes. Bob Dylan, por ejem-
plo, estereotipo y exponente ineludible
de la figura del cantautor de protesta,
explotaba al maximo estos deslices y los
incorporaba como recursos compositi-
vos para la producciéon musical y para la
puesta en escena. En uno de sus recitales,
de mediados de los sesenta, preguntd al
pablico si alguien tenia para prestarle una
armoénica afinada en mi mayor porque la
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necesitaba para tocar el tema que seguia.
La respuesta fue una lluvia de arméni-
cas sobre el escenario. Esta secuencia
consistia en un artilugio o en un truco
conciliador que Dylan repetia, a modo de
interpretacion teatral, desde sus primeros
recitales (Sounes, 2002).

Este ejemplo es, ademas, una muestra
del acompanamiento del publico y per-
mite afirmar que en la misica popular la
relacién entre artista y plblico es mucho
mas estrecha que en la msica académica
o de elite. Esto se puede constatar en la
ejecucion de las palmas ante el pedido de
los misicos; en la imitacion de la ritmica
percutida en el aro del bombo legiiero
durante los interludios de las chacareras;
en los golpes, los gritos y las arengas en
conocidos tangos, etcétera.

Con respecto a la figura tipica del can-
tautor, es interesante situarla dentro de
los margenes de la dicotomia tradicion-
innovacion enunciada por Ernst Cassirer
(1992), asi como destacar los aportes de
Daniel Belinche y de Mariel Ciafardo so-
bre el estereotipo del cantautor:

Un estereotipo puede ser un buen punto
de partida, un material a desarrollar. No
sostenemos aqui la bdsqueda forzada
de originalidad. Las obras siempre tie-
nen algo reconocible que hace posible
nuestra comunicacion con el otro. Y en
este caso, porta valores simbélicos que
afianzan la identidad cultural. Esto ocurre
con buena parte del arte popular, en cual-
quiera de sus manifestaciones (Belinche

& Ciafardo, 2010).

Podemos deducir que el estereotipo del
cantautor debid presentarse, entonces,
con algo reconocible propio de las ma-
nifestaciones musicales itinerantes. Y, a
su vez, este estereotipo fue el punto de
partida que le permitié a Dylan crear una
nueva version en la que, por sobre todo,
las letras, las imagenes y las actitudes
estuvieran cuidadas o desarrolladas, en
tanto reflejaban el cuestionamiento de la
juventud sobre determinados rasgos de
la sociedad burguesa. De la misma ma-
nera, influencié también a Angel Villoldo
en la difusién de aquel tango “ordinario”
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—para los oidos de la aristocracia porte-
fia- durante sus ejecuciones ambulantes
auto-acompafadas con voz, guitarra y
arménica adosada, por las esquinas y
las glorietas de los barrios portefios. La
secuencia se continia (esperamos) hacia
el infinito.

Capacidad segunda:

“Esta maquina mata fascistas”3
Tanto las canciones como los recitados
que formaban parte del repertorio de es-
tos mdsicos eran de corte épico, erético
y politico. Muchos tenian un alto con-
tenido politico que era transmitido por
medio de liricas, generalmente, auto-
referenciales y satiricas. En relacion con
los juglares de boca, Menéndez Pidal
sostiene:

[...] cierta ordenanza real francesa de 1395
prohibe a los autores de canciones “et a
tous autres ménestrier de bouche et recor-
deurs de ditz” que en ning(n decir, ritmo
ni cancion hablen del Papa, del Rey ni de
los sefiores de Francia, tocante a las cues-
tiones de la Iglesia. Bien claro esta que
el “juglar de boca” no es, como muchos
pensaron, un ejecutante de instrumentos
de viento, pues su boca esta empleada en
decires y canciones; es, sin ninguna duda,
el mismo juglar que se designaba también
con denominacién mas clara “juglar de
voz” (seglin abajo se indica), y que ejerci-
taba la que llamaban los provenzales “jo-
glaria de cantar”, en la que no eran siempre
meros ejecutantes, sino muchas veces in-

ventores o poetas (Menéndez Pidal, 1942).

Del mismo modo, Raynor entiende que
los juglares elaboraban sus letras: “[...]
es bastante probable que los propios jon-
gleurs compusieran obras en abundancia
al estilo de los troveros” (Raynor, 1986).
Y agrega:

Los misicos ambulantes —que en su con-
junto eran probablemente los menos
eficientes, porque un puesto en una casa
aristocratica aseguraba a su titular un me-
dio de vida— no eran socialmente acepta-
bles ni recibian de la iglesia otra cosa que

la mas fria tolerancia. “¢Puede salvarse un

EL AUTO-ACOMPANAMIENTO EN LA MUSICA POPULAR

ARTE E INVESTIGACION 9 - noviembre 2013 - ISSN 1850-2334



LUCIANO BONGIORNO

juglar?”, se preguntaba un teélogo, Hono-
rio de Autun, y se contestaba categérica-
mente: “No; los juglares son ministros de
satan. Se rien ahora, pero Dios se reira de

ellos el dltimo dia” (Raynor, 1986).

Las letras ocupaban un lugar significati-
vo y funcionaban, generalmente, como
transmisoras de un mensaje claro y di-
recto. Aligual que en la actualidad, estos
mensajes podian estar dirigidos tanto al
cuestionamiento como a la reproduccién
del sistema cultural, social y politico im-
perante. Ademas, contenian citas totales
o parciales de poesfas o literatura, tanto
de indole culta como popular. Por lo tan-
to, la funcionalidad o la utilidad de las
letras también echaba por tierra aquellos
arquetipos normativos que bregaban por
la inutilidad o por el desinterés estético
de las expresiones musicales.

Capacidad tercera:

el verdadero hombre orquesta

En las primeras manifestaciones musica-
les itinerantes los artistas no sélo ejecuta-
ban misica A-A, también dominaban otras
disciplinas artisticas, como la literatura, la
danzay el teatro. Incluso, eran muy usua-
les las practicas de malabarismo. Al res-
pecto, Menéndez Pidal sostiene:

Cree E. Faral que los juglares constitufan
un personal “indiferenciado”: cada uno de
ellos practicaba los méas diferentes ejerci-
cios, seglin se ve en ciertos textos litera-
rios donde aparece algln juglar dotado
del més variado repertorio. En la novela
poética provenzal de Daurel et Beton, por
ejemplo, Daurel, tipo perfecto de un juglar
distinguido y cortesano, sabe tocar la vi-
huela y el arpa, cantar chansons de geste y
lais de amor, sabe trovar, pero a la vez ejer-
ce de saltimbanqui, y su mujer es también

acrébata (Menéndez Pidal, 1942).

A partir de lo citado, podriamos hacernos
las siguientes preguntas: ¢la practica
de auto-acompanarse proviene de aquel
conglomerado de varias disciplinas ar-
tisticas y circenses? ¢Puede entenderse
la practica de Bob Dylan, e incluso antes
aln, la de los primeros guitarristas y ar-

monicistas auto-acompafados, como Wo-
ody Guthrie o Angel Villoldo, en términos
de malabares instrumentales?

Capacidad cuarta:

una vieja técnica original

Por dltimo, es importante hacer referencia
al virtuosismo de cardcter técnico, inhe-
rente a la ejecucion de dos o mas instru-
mentos en simultdneo. Este comparte los
supuestos y los parametros del virtuosis-
mo musical tradicional y entiende como
virtud a las destrezas fisicas o técnicas, y
su valoracion esta vinculada a la dificul-
tad. Esta dificultad estd determinada por
la capacidad de disociacion requerida
para ejecutar en simultaneo, de manera
fluida y atractiva, dos o méas instrumentos
y para cantar. Esto es, dos ejecuciones
técnicamente correctas, tocadas al mismo
tiempo por el mismo sujeto. Dado que pa-
recieran no existir antecedentes de A-Aen
la mdsica académica clasico-romantica,
este virtuosismo, a pesar de estar enmar-
cado dentro del tradicional, se establece
como una variante original.

En este sentido, cabe destacar que si
bien pueden distinguirse dos “configura-
ciones texturales” (Belinche y Larregle,
2006) bien definidas en ambas manos en
ejecuciones solistas de mdsica académi-
ca, sus caracteristicas y sus dificultades
de disociacién parecieran no ser compa-
rables a las ejecuciones de mdsica auto-
acompanada. La diferencia fundamental
radica en la capacidad de controlar, de
manera disociada, diferentes partes del
cuerpo. La ejecucion de una obra solista
para piano texturalmente compleja com-
promete, en términos disociativos, sélo
a ambas manos. En una cancién popular
A-A se deben controlar de manera separa-
da ambas manos y también gran parte del
cuerpo, ya que el acto de cantar necesita
de todo el aparato fonador en accion.

Conclusion

La insercién de la mdsica popular dentro
de los ambitos académicos nos desafia a
replantear concepciones, ideas y paradig-
mas que hasta hace poco tiempo parecian
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incuestionables. Si bien la mdsica popu-
lar comparte aspectos con el resto de las
manifestaciones musicales, presenta car-
acteristicas propias dentro de las cuales
se encuentra el A-A.

Como se sostuvo durante todo el es-
crito, y entendido como rasgo identitario,
no excluyente de la mdsica popular, el A-A
no refiere sélo a los aspectos especifica-
mente musicales o puramente formales,
sino que supone la interaccion de vari-
ables que obligan a concebir al arte de
una manera mas amplia y, como la entien-
den muchos de los autores mencionados,
sujeta a modificaciones provenientes de
los contextos en los cuales esta inserta.
Entender al A-A sélo desde los arqueti-
pos normativos modernos y tradicionales
propuestos por el arte occidental —sin
atender a los contextos de ejecucion, a la
resignificaciéon de las desprolijidades, al
énfasis en la continuidad, al estereotipo,
a la utilidad de su alto contenido politico,
etcétera—, no hace mas que descalificarlo,
tal como sefala Escobar.

Por esto, creemos pertinente la elabo-
racion de un estudio profundo sobre las
posibilidades —no sélo especificamente
musicales— del A-A que permita, por un
lado, una posterior secuenciacion o siste-
matizacion aplicables a la ensehanza
de la mdsica popular; y, por otro, una
justificacion sobre lo que intuitivamente
pudo desarrollarse para maximizar las
potencialidades de A-A de los futuros pro-
fesores y licenciados en misica popular.

Asimismo, es imprescindible entender
al A-A como contenido béasico en la for-
macién de un mdsico popular. Para esto,
sera de fundamental importancia conce-
birlo como un conocimiento especifico y
no como el mero resultado de la suma del
canto y del acompafamiento; no escindir,
totalmente, el estudio del canto al del in-
strumento —como tradicionalmente fue
planteado e incuestionablemente contin-
uado por la mayorfa de las instituciones
académico musicales—; e incluir aspectos
caracteristicos de la ejecuciéon musical
itinerante que tienen su correlato en los
cantautores auto-acompanados actuales
y que tampoco han sido tenidos en cuenta
en la ensefianza tradicional de la mdsica.
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En este sentido, es importante desta-
car la existencia de materias dentro de la
carrera de Mdsica Popular de la Facultad
de Bellas Artes que abordan el A-A desde
la practica (Instrumento; Introduccion a
la Ejecucion Musical Grupal; Canto y Per-
cusion). Y aunque la corta trayectoria de
la carrera tornarfa aventurado establecer

Notas

1 Al respecto, ver Kaltenecker, M., El rumor de las
batallas, 2004.

2 El origen y el desarrollo del A-A en las culturas no
influenciadas por occidente también amerita un es-
tudio exhaustivo, puesto que la misica debe ser ubi-
cada y entendida como parte de practicas sociales,

politicas, rituales o religiosas, y no de manera aisla-
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Resumen

El articulo indaga el modo en que el proyecto Walter Benjamin Constelaciones 2010,
realizado por el Circulo de Bellas Artes de Madrid, pone en cuestion los modos contem-
poraneos de leer, de difundir y de producir conocimiento, a partir de la propuesta de
Walter Benjamin. La exposicion itinerante intenta dilucidar las formas en que se pue-
de exponer una idea a través de las imagenes, reproduciendo la estrategia basada en
el montaje que Benjamin desarroll6 en distintos trabajos. No se trata de describir su
trabajo sino de sistematizar, en la exposicion, escritos que no se caracterizan por la
sistematicidad sino por la imagen de la interrupcion.

Palabras clave
Benjamin - Montaje - Constelacion - Interrupcion

Walter Benjamin “no leia en los libros sino
mas bien a través de ellos” afirma Ernst
Bloch (1996), y de manera constante va
haciendo visible la contradiccién de los
objetos de estudio y de las categorias que
construye, para “leer ahi” aquello que
esta investigando.

El Circulo de Bellas Artes de Madrid,
con su proyecto Constelaciones Walter
Benjamin 2010, nos incita a volver a leer
mediante las imagenes seleccionadas por
la constelacion, entendida como efecto
que el montaje genera en los dos sentidos
de unién de aquello que estaba aparente-
mente muy alejado, y de separacién, con-
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cebida aqui como un modo de conjurar la
presencia de una distancia irreductible.
Los escritos de este pensador forman
un corpus de citas que se abren a una
multiplicidad de relaciones y de signifi-
cados. Su “método” critico —el montaje
literario o interpretativo— consiste en
desarrollar una forma de escritura y de
pensamiento que no responde a un sis-
tema filoséfico sino que sigue la idea de
interrupcion del discurso, en el cual hay
“nada que explicar s6lo que mostrar”
(Benjamin en Tiedemann, 2007). La ima-
gen dialéctica, como imagen de la inte-
rrupcién, no supone algo que se desarro-
lla sino una percepcién entrecortada que
disgrega la ilusién de continuidad.
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En lo siempre interrumpido yace la ex-
periencia misma de la modernidad y de la
revolucion tecnolégica que la avala. Algo
que se sitGa en estrecho vinculo con la cri-
tica vigente en la segunda y en la tercera
década del siglo xx acerca de la produc-
ci6én de la realidad en los medios de co-
municacioén, y que demarca la alteracion
del ritmo de percepcion al igual que el
grado en que se accede al conocimiento.

El proyecto Constelaciones hace con-
verger estas ideas y convierte el fragmen-
to de una fotografia, de una pelicula, de
una pintura, de obras de arte que pro-
bablemente influyeron la produccién del
filésofo aleman, en eje audiovisual y con-
ceptual de la muestra, fijando tanto sus
propias condiciones de produccién como
los recursos expositivos construidos: la
pelicula Constelaciones, produciday guio-
nada por los curadores; Ana Useros y Cé-
sar Rendueles; el Atlas Walter Benjamin?,
una herramienta informatica que permite
navegar por una seleccion sus textos uni-
dos por hipervinculos; y los Modelos de
Audicién, locuciones de guiones elabora-
das entre 1929 y 1933 para la Radio del
Sudoeste de Alemania en Frankfurt2.

A partir del analisis de una serie de
citas audiovisuales que estructuran la
pelicula Constelaciones, se puntualizan
los efectos que genera el montaje, espe-
cialmente sobre el final del tercer capitu-
lo, titulado “Pasajes. Los laberintos de la
mercancia”.

Cada uno de los seis capitulos del film
esta referido a un concepto central en la
teoria del autor:

1. lluminacién profana. Una teoria del
conocimiento.

2. Ciudad. La experiencia de la vida
moderna.

3. Pasajes. Los laberintos de la mer-
cancia.

4. Reproductibilidad técnica. Sobre la
destruccion del aura.

5. El autor como productor. Estetiza-
ci6n de la politica y politizacion del arte.

6. Tesis sobre la filosofia de la historia.

El catalogo de la exposicion detalla el
conjunto de textos y de imagenes utili-
zados, mientras Instrucciones de uso, el
libro que acompana el visionado del film
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durante la muestra, agrega otra infor-
macion: justifica la procedencia de los
materiales y el sentido de su inclusién,
lo que permite saber cémo se construye
el tiempo diegético, al indicarnos el mo-
mento de la pelicula en que aparece cada
imagen. Es por eso que la gran variedad
de materiales visuales, textuales y sono-
ros que presenta Constelaciones indica
una marcada tendencia a hacer visible
aquello que Benjamin observaba y que,
de alguna manera, conforma el espesor
de su escritura.

Algunas imagenes pertenecen al siglo
xix, otras son contemporaneas al autor,
especialmente las del constructivismo
ruso, el surrealismo y el dadaismo. En-
contramos, también, fotografias y posta-
les de su archivo personal, esquemas que
él mismo dibujd, documentos histdricos e
imagenes tomadas del Atlas Mnemosyne
(1924-1929), de Aby Warburg3.

Esta multiplicidad de fuentes, que
muchas veces quedara sin teorizar en
los escritos del fildsofo, instala una par-
ticular relacion entre imagen vy filosofia.
Su inconcluso Libro de los pasajes (1927-
1940) es, tal vez, la obra que presenta con
mayor claridad esta problematica —que es
también un programa-, de la cual Benja-
min fue consciente en ciertos momentos,
y plantea una de las principales caracte-
risticas de la modernidad: la coexistencia
de cénones o de cédigos que determi-
nan, en gran medida, las practicas de los
hombres —las grandes narrativas como el
idealismo, el marxismo, el positivismo—
y, al mismo tiempo, la certeza de que
ya ningln c6digo puede seguir siendo
dominante. Por eso mismo, la amplitud
benjaminiana hacia distintos cédigos y
la creciente importancia del fragmento
hacen aparecer en escena una serie de
lecturas y de referencias aparentemente
incompatibles con el marxismo critico que
defiende.

Fredric Jameson se pregunta, al igual
que lo hacemos nosotros, cdmo puede
Benjamin sostener filiaciones tan opues-
tas al mismo tiempo. Una respuesta posi-
ble: mediante el montaje, en el desarrollo
de un particular procedimiento de trabajo
“que desmenuza los aspectos y aisla los
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temas o niveles Gtiles, los capitulos o ver-
s0s susceptibles de ser citados”. De este
modo, “nos acercamos lentamente a la
pista basica de la autonomizacién formal
—la capacidad y propiedad objetiva que
poseen las obras modernas de ser trocea-
das y empleadas precisamente en este
sentido—" (Jameson, 1992).4

Pero ¢qué es el montaje? El primer capi-
tulo del film, “lluminacién profana. Una
teoria del conocimiento”, aborda de for-
ma conceptual la idea de montaje por
medio de algunas escenas de El hombre
de la cdmara, de Dziga Vertov (1929) —pe-
licula que muestra el proceso material de
fabricacion del cine, desde la filmacién y
el montaje hasta la limpieza de la sala de
proyeccién, luego de que el plblico se re-
tira-, y la figura del trapero que se distin-
gue en algunas fotografias de buhoneros,
de Eugéne Atget.

Para Benjamin el procedimiento de
elaboracion de la imagen en movimiento,
sustentado en el recorte y en el engra-
naje, implica un modelo teérico funda-
mental que es la base de su teoria del
conocimiento. El montaje genera una
constelacion de sentido: se establecen
conexiones significativas —no mediadas
por ninguna explicacién/ interpretacion
tedrica— a partir de un conjunto de ele-
mentos independientes y distantes. Esa
significacion se abre en dos vias: hacia el
significado, mediante la lectura de la ima-
gen, y hacia el pasado, por reconstitucion
de la memoria, en el cual la imagen apa-
rece como apertura, como pasado abierto
hacia un futuro, en términos de desplie-
gue de sentido.

Esto mismo genera el cine, tal como lo
explica el autor en 1936:

Si [..] aumenta la comprensién de las
constricciones que rigen nuestra exis-
tencia, ipor otra, viene a asegurarnos un
ambito de accién insospechado y enorme!
Las calles y tabernas de nuestras gran-
des ciudades, las oficinas y habitaciones

amuebladas, las estaciones y fabricas de
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nuestro entorno parecfan aprisionarnos sin
abrigar esperanzas. Entonces llegé el cine,
y con la dinamita de sus décimas de segun-
do hizo saltar por los aires todo ese mundo
carcelario, por lo que ahora podemos em-
prender mil viajes de aventura entre sus
escombros dispersos. [...] Es distinta la na-
turaleza que habla a la cdmara que la que

le habla al ojo (Benjamin, 1973).

El trapero es quien rastrea entre los es-
combros los deshechos de la cultura,
mientras que el historiador materialista
es quien retoma en la historia el principio
del montaje para “erigir las grandes cons-
trucciones con los mas pequefios ele-
mentos” (Benjamin en Tiedeman, 2007).
El montaje surge, precisamente, a partir
de lo periférico, en un doble movimiento:
“Separa lo que estaba préximo, y acerca
subitamente lo que estaba muy alejado
en el ambito de la experiencia ordinaria”
(Bloch, 1966).

Sin embargo, debemos comprender lo
que Bloch postula en “Recuerdos de Wal-
ter Benjamin” (1966): el montaje debe ser
analizado en otra clave de lectura, la de
“la separacion, el divorcio de las propie-
dades y los objetos que las tienen y que,
en el ambito de la experiencia cotidiana,
parecen coexistir”.

Mas alla de la unién, el montaje provo-
ca una hendidura, la percepcion de una
distancia entre las dos partes montadas
que son “interrumpidas” o sacadas del
lugar en el que se encontraban. Por ende,
la cercania remarca necesariamente una
distancia. Hay algo mas alla en ese mon-
taje que estamos viendo, algo que nos
dice que lo que importa es lo que falta.

Esto es lo que sucede en el capitulo
tres. Se establece alli una relacién in-
teresante entre la cadena de montaje
productiva y el montaje entendido como
principio constructivo de una obra de
arte. Se pone en juego el papel desem-
pefado por la mercancia en la especta-
cularizacion que produce el capitalismo
y su conquista sobre la subjetividad
moderna. Hacia el final del apartado ob-
servamos el montaje de un fragmento
de la pelicula A nous la liberté, de René
Clair (1931), en el que se hace una parodia

de la fabrica del futuro, donde los obre-
ros no tendran otra tarea que supervisar
a las maquinas porque ellas solas haran
el trabajo; y del Secador de botellas, de
Marcel Duchamp (1914), donde el mon-
taje se cita a si mismo, en tanto montaje,
y deja entrever la profunda ambigiiedad
de los objetos cotidianos que presentan
una mezcla de engafio y de promesa en
eso que, precisamente, los ready made
de Duchamp comenzaban a hacer notar:
la percepcion de las mercancias como
emblemas.

En Zentralpark, un texto de 1938, Ben-
jamin plantea, en relacién con la obra de
Baudelaire, que el procedimiento alegéri-
co del poeta somete al objeto a la misma
division de funciones que éste sufre en
su transformacion en mercancia (la su-
peditacion del valor de uso a un valor de
cambio reificado). El montaje en las van-
guardias histéricas implica una segunda
devaluacion del objeto que denuncia su
desvalorizacién mercantil.

Por otro lado, el final del capitulo tres
nos lleva a repensar el montaje como
dispositivo productor de lo visible y de
aquello que falta, vinculado a un juego
de relaciones que pone de manifiesto
una diferencia irreductible en la unién. Y
que vuelve, finalmente, a rescatar, en esa
diferencia, su valor critico, precisamente
porque produce un divorcio de sentido
entre los objetos y sus cualidades. Con
el Secador de botellas leemos en el film
el siguiente texto que Benjamin toma de
Adorno:

En el objeto de consumo toda huella de
su produccién ha de ser olvidada. En con-
secuencia, debe parecer como si nunca
hubiera sido hecho [...] El encubrimiento
del trabajo constituye el origen de la au-
tonomia del arte (Benjamin en Tiedemann,

2007).

Lo que falta, entonces, lo que el montaje
remarca aqui, es el ocultamiento de las
relaciones sociales de produccién, tras la
trinchera onirica del escaparate o tras la
autonomia de la obra de arte.
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La borradura del proceso de produccion
constela la mercancia con la obra artisti-
ca: cada una puede aplicarse en funcién
de la relectura de la otra. Y, a la vez, en
la relectura de lo que Benjamin escribi
acerca de ellas. Si el dadaismo pone a
prueba la autenticidad del arte, dando
menos importancia a la utilidad mercan-
til de sus obras que a su inutilidad como
objetos de inmersion contemplativa, el
director de la fabrica del futuro plantea
lo contrario: el producto terminado sale
de la maquina deslizdndose por la cinta
mévil. Se borra, asi, el proceso de pro-
duccién. El objeto parece hecho como
por arte de magia, emanando, tal vez, el
mismo halo de espiritualidad que ronda al
genio creador.

De modo irénico, Clair nos dice que ese
producto “magico” no es obra del trabajo
del hombre, sino de un grado mayor de
libertad que el hombre ha conseguido en
su progreso racional e incesante en el que
ahora logra “dominar” a la maquinaria.
Adorno dirfa que la fuerza de trabajo acu-
mulada en el objeto, ahora sobrenatural y
sagrado por el fetichismo de la mercancia,
ya no se puede reconocer como trabajo.
Minutos después, en la pelicula de Clair,
un vendaval que recuerda al Angelus No-
vuss se llevara todo por delante: fabrica,
obreros, cadenas de montaje y billetes.

Pero Constelaciones no repara en el
viento sino hasta los dltimos minutos del
film. El capitulo tres se detiene en ese
preciso instante en el que el montaje in-
mediato propio del sistema capitalista y
el montaje mediato —que Bloch define en
Herencia de esta época (1935) como aln
utilizable, dado que conserva el valor de
uso frente al valor de cambio; lo que refi-
riere a la version voluntarista del montaje
(Ennis, 2011)- presentan no una asimila-
cién, pero si un parecido en la distancia.
Hay algo en el Secador de botellas que se
conecta con esa recepcidn ritual reaurati-
zada de los objetos y las maquinas en la
fabrica del futuro.

Sin embargo, Benjamin no monta Clair
con Duchamp. Eso no esta “en Benjamin”.
Es un efecto de montaje que subraya la
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interrupcién y, por eso, hace visible el
artificio, justamente porque muestra la
incompatibilidad y la contradiccién, ha-
ciendo que cada fragmento montado se
convierta en cita de si mismo. Para Jame-
son el efecto consiste en una derivacion
tan completamente arbitraria “como cual-
quier reconstruccién conceptual atribuida
a los fragmentos de los pasajes” (Jame-
son, 1992).

Benjamin mismo solicita del lector
este tipo de participacion a la hora de en-
frentarse a sus citas y a sus comentarios,
a su lbersicht —la vista de conjunto que
toma del Atlas Mnemosyne—-. Entonces, a
partir de la imagen dialéctica, construye
constelaciones criticas conformadas por
pasajes o por fragmentos reunidos en
torno a un tema central cuya forma es el
efecto de montaje: una interrupcién que
uney separa, que media el encuentro en-
tre la obra y el espectador. Pero esa dis-
tancia que genera no es una lejania in-
aproximable sino una distancia maleable
que toca lo real, que es principio cons-
tructivo de la imagen y alude al modo
en que, de repente, en determinados
momentos de la historia ciertos sucesos
se vuelven perceptibles para nosotros.
En este sentido, hay una multiplicidad
de aspectos que pueden adoptarse para
proyectar distintas caras del mismo con-
cepto. Y esto es, justamente, lo que ma-
terializa la constelacion.

Finalmente, ese parecido que Constela-
ciones puntea entre los dos tipos de mon-
tajes no es otro que la convivencia latente
en los escritos benjaminianos —y que muy
acertadamente sefiala Jameson— entre
una tendencia aparentemente objetiva,
propia de la vida moderna hacia eso “ya
siempre” interrumpido (ya sea debido a la
taylorizacion, la reificacion o la experien-
cia en la ciudad, y cuyos emblemas son la
cadena de montaje productivo y la masi-
vidad) y la capacidad de ciertas obras de
arte (algo que Benjamin toma principal-
mente de Bertolt Brecht) de presentar la
interrupcién como construccién critica,
postulando una version voluntarista de
esa misma interrupcion.

Como sucede en el dadaismo, con sus
obras concebidas como proyectil que cho-

ca con todo destinatario, y en el cine, con
una estructura visual de cambio constan-
te que tiende a interrumpir el curso de las
asociaciones de la mente de quien con-
templa las imagenes. Esto lleva a poner
en foco el principio constructivo de una
obra de arte mas que el sentido que ella
pueda construir como totalidad organica;
por eso la metodologia de la constelacion
es un efecto de montaje, dado que una
parte permanece en su lugar como parte
y, al mismo tiempo, programa la totali-
dad, tomando para si las mejores piezas
y construyendo, a partir de ellas, nuevos
conjuntos, tal como dice Bloch.

Conclusiones

Lo siempre ya interrumpido, propio de
la légica del sistema y en sintonia con
la codificacion cultural burguesa, se nos
presenta como algo autoevidente, natu-
ralizado. Benjamin no sélo pone en juego
el dilema moderno de la representacion,
sino que desconfia de esa naturalizacion:
de la narrativa moderna, de la continui-
dad de la historiay de la idea de progreso.
Sostiene que hay que destruir los cédigos
burgueses, tal como lo hara el viento en la
fabrica del futuro. Pero, aunque el capita-
lismo instaure los gérmenes de su propia
destruccion, para disolver sus cddigos,
sus mitos y sus modos de difusion cultu-
ral, hay que atravesarlos por completo.

La interrupcién voluntaria que imprime
la constelacion en el curso de la historia
y de la cultura, en las lecturas contempo-
raneas sobre Walter Benjamin, no supo-
ne una renovacion técnica del lenguaje
que describa lo real a través del montaje,
sino justamente una movilizacién de la
experiencia histérica que transforme la
realidad en el lenguaje y en la imagen,
concebida como interrupcién o como
constelacion saturada de tensiones, que
nos permite percibir y despertar.
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Notas

1 El Atlas se estructura mediante dos buscadores, uno
de conceptos y otro de obras. Las herramientas hiper-
textuales resultan particularmente adecuadas para el
analisis de la obra benjaminiana, dado que ésta utili-
za un complejo sistema de referencia y de archivado,
inspirado en el Atlas Mnemosyne (1924-1929), del
historiador Aby Warburg.

2 La exposicion estuvo acompanada de una serie de Jor-
nadas, talleres y publicaciones disponibles en el sitio
del Circulo de Bellas Artes, www.circulodebellasartes.
com/benjamin_constelaciones. Si bien durante 2011
la exposicién estuvo en la Argentina y en otros pai-
ses latinoamericanos, no tuvimos la posibilidad de
visitarla por lo que este trabajo se estructura sobre el
material presente en Internet.

Su Atlas propone una reflexién sobre la memoria,

w

elaborada exclusivamente a través de la disposicion
en grandes paneles de miles de imagenes. Para War-
burg, las imagenes son los “engramas”, las marcas fi-
sicas de la memoria cultural colectiva que, cuando se
colocan en la disposicion correcta, se convierten en
disparadores semanticos que no precisan de ninguna
explicacion verbal. En tanto, no todo lo que vemos en
el film Constelaciones fue necesariamente consigna-
do en forma explicita por Benjamin, por ejemplo: el
material andnimo, las escenas de calles, las imagenes
populares, la publicidad del Tercer Reich, entre otros;
incluso algunas producciones son posteriores a 1940

—afio en el que Benjamin se suicida para escapar de la
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Resumen

El trabajo entrecruza las cuestiones del arte, el cuerpo y las nuevas tecnologias desde

las condiciones de la modernidad, y reflexiona sobre la complejidad de la expansion del

arte, tomando como punto de inflexion la transformacion de la técnica, la materia y la

mediacion con las practicas mixturadas que tienen lugar en este ambito.

Mediante el analisis de la pieza digital en movimiento unnamed soundsculpture (2012),

se aborda la situacion de la escultura en la produccién artistica contemporanea dentro

de lo que pueden denominarse practicas artisticas con nuevas mediaciones, para reali-

zar un aporte a la conformacion de una estética de la tecnologia.
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Escultura digital - Arte informatico - Estética de la tecnologia

50

El arte y las nuevas tecnologias tienen
como su principal herramienta a la com-
putadora, por lo tanto, las interfaces fi-
sicas y las virtuales son imponderables.
Para hablar de interactividad, desde lo
propiamente técnico, debemos basarnos
en la informatica, que tiene como objeto
de estudio alainformaciény su tratamien-
toy, como tal, es capaz de transformar la
realidad accionando un proceso de mu-
tacion de la materia real a la virtual. Esto
implica una nueva forma de entender, en
principio, el espacio y el tiempo, las cosas
y sus contingencias, el pasaje del granito
al pixel y de la carne al ndmero.
Comenzaremos interrogandonos acer-
ca de la creacion-produccién vy citare-
mos, para ello, a Marta Zatonyi (2002)

cuando se pregunta: “ilLa informatica
genera arte? ¢Existe arte que no esté solo
transmitido, sino también producido por
los medios y por la tecnologia de la infor-
matica?”. Ambos interrogantes abren el
debate y desenlazan, hoy —después de
diez afios—, una riqueza de respuestas
controvertidas que abordaremos a partir
de examinar la idea de la disolucion de
la materia hacia la constitucion de otra
materialidad. No se trataria ya de un arte
realizado con los medios materiales tan-
gibles, como el peso, la firmeza, la fluidez,
la resistencia, la vibracién y la fragilidad,
sino de permanencias sobre algtin sopor-
te que vehiculice ideas.

No es que esto deba ser dejado de lado.
El arte, ahora, resulta de esa extension de
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lo humano por las tecnologias y por los
medios, que trazan otros problemas para
nuestra existencia en torno a la mutabili-
dad, la conectividad, la no linealidad, lo
virtual, las redes sociales, etcétera. En
palabras de Zatonyi (2011): “Cuando cam-
bia la materia y la técnica o cambia lo que
quieren decir, o cambian las circunstan-
cias, a largo plazo, es inevitable el cambio
de lenguaje”. Damos cuenta, asi, de un
lenguaje en constitucion, de un lenguaje
sustentado en los conceptos de interacti-
vidad, de virtualidad y de simulacién, que
construye sentido a partir de un sistema
de relaciones conformado por la interfaz
y por la metafora, y que se expresa, en la
actualidad, con lo que podriamos deno-
minar prdcticas escultéricas con nuevas
mediaciones tecnoldgicas.

La computadora y la informatica son
fundamentales para las propuestas de
“esculpir” digitalmente. En este caso,
la pieza escultérica seleccionada para
el andlisis es unnamed soundsculpture
(2012)!, que transita, justamente, entre
la presencia y la disolucion de la realidad
material del cuerpo e integra el proce-
samiento de la informacién con el movi-
miento y el gesto expresivo.

Un nuevo género artistico

Marta Zatonyi (2011) considera que la
constitucién de un nuevo género artistico
estara supeditada a la interdependencia -
sin los a priori ni los a posteriori- de sus
elementos, enlazados en una logica tem-
poral casi independiente. En principio, la
autora aisla y ubica esos elementos en
cada angulo de la figura de un triangulo
de la siguiente manera:

Si pensamos en un triangulo con sus an-
gulos A, B y C, podemos considerar que
el A corresponde a las necesidades empi-
ricas y espirituales del hombre en el mo-
mento histérico y social en cuestion; el B,
a las condiciones técnicas, tecnoldgicas y
cientificas dadas o investigadas; v, final-
mente, el C, a la estetizacion de los ante-

riores (Zatonyi, 2011).
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ESCULPIR SOBRE LO VIRTUAL

Cuando la autora reubica en esta triangu-
lacién las practicas artisticas contempo-
raneas —virtuales, digitales, telematicas,
interactivas— desde una perspectiva no
utilitaria, es decir, desde una visién que
les confiere un nuevo sentido, surgen mas
interrogantes que respuestas, tal como
ella misma lo advierte:

Los angulos A'y B de nuestras décadas se
refieren muy particularmente a la digitali-
zacién (con todos sus medios, soportes,
aplicaciones, etc.) y a la creciente deman-
da por la comunicacién interpersonal. ¢Y el
C, su estética, su camino a convertirse en
arte? Esta en sus inicios. Si bien sus logros
son sorprendentes, todavia no se constitu-
y0 en un lenguaje artistico propio (Zatonyi,

2011).

Las nuevas condiciones que emergen de
esta triangulacion dejan entrever res-
puestas iniciales y fluctuantes dentro de
la relacién arte-ciencia; arte con nuevos
medios identificados con el uso de la
computadora.

Ciertamente no se ha constituido un
lenguaje artistico propio, pero si se ha
instalado, desde la propia produccion, la
necesidad de los artistas de erigirse como
sujetos capaces de conferir a la tecnolo-
gia nuevas miradas y de apropiarse de los
mismos materiales y técnicas —por con-
siderarlos “herramientas de su tiempo”—
que utilizan los cientificos.

Al respecto, Lev Manovich (2011) se-
fiala que “esta nueva revolucién es dis-
cutiblemente mas profunda que las an-
teriores, y recién estamos empezando a
percibir sus efectos iniciales”; efectos en
los que podriamos vislumbrar potenciales
caracteristicas estéticas que toman enti-
dad en las experiencias cuerpo a cuerpo
con estos medios. Y tal vez sea ahi en
donde dicha triangulacion haga visible las
cualidades simbélicas de estas nuevas
configuraciones de la digitalizacion.

Para ello, proponemos reorganizar los
componentes de la triangulacion, particu-
larmente para observar las practicas escul-
téricas con mediacion informatica, indivi-
dualizando los componentes de la interfaz
fisicay de la virtual, el desempefio humano
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y la programaci6n, metabolizados, por me-
dio de la metafora, de la siguiente manera:

- dentro del angulo A se encontraria
el cuerpo performatico que interactuaria
con el sistema;

- dentro del angulo B, las interfaces
fisica y virtual (hardware y software) y la
programacion;

- dentro del angulo C, los elementos
que se estructurarian en torno a lo discur-
sivo; se consideran, entonces, formas y
posturas como aportes para una estética
de la tecnologia.

Un aspecto para relevar dentro de este
angulo C —que proponemos permanez-
ca abierto— toma la posicion relativa del
artificio tecnoldgico en la propuesta ar-
tistica. Se puede observar, asi, si revela
o si disimula el dispositivo tecnolégico,
si este es una herramienta constitutiva,
o si le es funcional a una estética o la
define. También, si en este devenir los
artistas van tomando sus herramientas
técnico-expresivas, sencillamente, con la
sola explicacién de sus ventajas técnicas.
En principio, se puede formular que esta
correspondencia entre la propuesta artis-
tica y la tecnologia exhibe el artificio (o
no), y, a partir de ahi, preguntarse si los
artistas deben, necesariamente, exhibir
los comportamientos del vinculo entre
arte y tecnologia.

Angulo A:
el cuerpo performatico
Partir de la idea de una linea de avance
y de desarrollo de los entornos virtuales,
entendida como una manera de ocupar el
espacio por medio de su desmaterializa-
cion fisica en materializacion virtual, es,
de lleno, una gran paradoja. Realidad y
virtualidad son dos conceptos, en teoria,
antagdnicos, pero que juntos dan natura-
leza de existencia al fenémeno de trasla-
darnos a otros mundos o a otros entornos
que no son los fisicamente inmediatos.
Un pacto entre el entorno virtual y el
cuerpo real y mévil, que hace funcionar
los mdsculos y las articulaciones, por
ejemplo, mediante la telepresencia, per-
mite estar presente a distancia en un lugar
real; la televirtualidad coloca la presencia
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a distancia en un mundo también simula-
do; con el meta-mundo de la web, el cibe-
respacio, no s6lo se opera por medio de
la computadora, sino, también, a partir de
recursos informatizados con las tecnolo-
gias de comunicacion, como los teléfonos
celulares.

En todos estos casos, el concepto de
lugar se aparta claramente de su acepcion
clasica; ya no basta con que las realida-
des estén ahi, dispuestas a conectarse, es
necesario que el cuerpo y el lugar fisico de
la realidad se disuelvan para que se pue-
darealizar la conectividad, cambiando, de
este modo, nuestra aprehension sensorio
motriz y nuestra interaccién espacio-tem-
poral. Los vinculos entre lugar y lenguaje
se enriquecen, y todo ello se traduce en
formas artisticas. Precisamente, una de
las funciones mas interesantes del arte
asi promovido por lo virtual es estimular
cualquier forma de interaccion. En conse-
cuencia, el trabajo con los espacios obra-
dos por dispositivos técnicos actuales
busca una redefinicion en las artes.

Angulo B:

las interfaces fisicas y virtuales
Hablar de interfaz es hablar de un elemen-
to que estd en medio, que media entre
dos entidades con alguna finalidad. Gui
Bonsiepe establece que la interfaz media
entre el cuerpo, la herramienta y el objeti-
vo de una accién:

La conexi6n entre estos tres campos se
produce a través de una interfase. Se debe
tener en cuenta que la interfase no es un
objeto, sino un espacio en el que se articu-
la la interacci6n entre el cuerpo humano,
la herramienta (artefacto, entendido como
objeto o como artefacto comunicativo) y
el objeto de la accion. La interfase vuelve
accesible el caracter instrumental de los
objetos y el contenido comunicativo de
la informacién. Transforma los objetos en
productos; transforma la simple existencia
fisica (Vorhandenheit) en el sentido de Hei-
degger, en disponibilidad (Zuhandenheit)
[sic]. (Bonsiepe, 1999).

Esto nos permite ver a la interfaz como
una “necesidad de la construccién (un
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soporte necesario para la existencia y la
mediatizacion) y a la metéfora como a la
manifestacion del fenémeno multimedia”
(Causa vy Silva, 2006). La interfaz genera
la no linealidad como parte integral de su
intencién estética y comunicacional. El
no ser lineal abre un universo discursivo
fractal, variable; estas particularidades
son de los nuevos medios.

Nos planteamos, entonces, el siguiente
interrogante: ¢Como se construye discur-
so con los nuevos medios, teniendo en
cuenta tantas variables? Una posible res-
puesta esta en los lenguajes de progra-
maci6n por cddigo o por entornos graficos
de objetos, entre otros. La programacion
seria pues “el dispositivo en donde se
articula todo el discurso multimedia. La
programacioén es al lenguaje multimedia
lo que el montaje es al lenguaje cinema-
tografico” (Groisman, 2008).

El modo de abordar un discurso artis-
tico implica su actividad performativa; es
decir, lo que este hecho pueda accionar,
lo que pueda suscitar como reflexion y
como experiencia. De esa manera, lo que
importa es como acceder a las lineas de
intensidad que componen la vinculacion
entre el cuerpo humano, la herramien-
ta (artefacto, entendido como objeto o
como artefacto comunicativo) y el objeto
de la accion, dira Bonsiepe, y nosotros di-
remos —citando los elementos de nuestro
triangulo—, entre las interfaces, la mate-
rialidad dual del cuerpo y la programa-
cion por medio de la metabolizacién de
una metafora.

Por su parte, el concepto de mediacion
es esencial, pues es lo que permite esta-
blecer una relacién, real, simbélica o, in-
cluso, hibrida, entre estos componentes,
que retiene algo de su sustancia anterior
y, al mismo tiempo, le confiere una nueva.
Y, en este punto, la percepcidn se torna
mdltiple, omnipresente bajo el efecto de
encadenamientos de diversos fragmentos
de espacios y de tiempos que componen
la potencia mudable de la realidad. Lo
significativo es acceder a esa constitucion
alternativa de intensidades, porque es a
través de ellas que una nueva sensibili-
dad estética puede afectar la realidad, y
viceversa.

Angulo C:
hacia una estética de la tecnologia
La Estética, dira Zatonyi,

Mira hacia la Filosofia y mira hacia el Arte.
El mundo de las ideas es su lugar, pero
pertenece por igual a la empiria de la ma-
teria, ya transfigurada por la forma. [...] Se
ofrece solidariamente para colaborar con
mdltiples areas cientificas y quehaceres
del hombre, y a su vez se vale de todo lo
que es conocimiento formulado por otros
saberes.

Adelantando en tierras desconocidas, la
Estética sabe que si no renueva sin cesar
el concepto de Arte se vacia, se desvanece.
Su tarea es construir saberes sobre el arte,
sobre la esencia del arte, sobre el porqué y

el para qué del arte (Zatonyi, 1998).

Esta nueva filosofia del arte estudiaria la
experiencia estética, a partir de lo concep-
tualy de lo hermenéutico que instalan las
practicas artisticas generadas por medio
de la informatica y su aparatologia. Hoy,
reanudado y enriquecido, el dialogo entre
el trinomio ciencia-arte-tecnologia impac-
tay abre —desde la creacion artistica— por
lo menos tres posibilidades de abordaje
para la creacién, la produccién y la difu-
sion de los trabajos artisticos basados
en sistemas informaticos. Estos consis-
ten en un conjunto de partes: hardware,
software, sus dispositivos periféricos y
las personas que lo aplican. Por lo tanto,
estos abordajes involucran a quienes pro-
graman utilizando el lenguaje informatico
en beneficio de su creacion artistica; a
quienes trabajan con programas de apli-
cacién, aprovechando su accesibilidad; y
a quienes trabajan en equipos colaborati-
vos, tanto con A como con B.

De estos abordajes deviene el siguien-
te interrogante: ¢Hay que conocer el fun-
cionamiento de la “caja negra”? Saber o
no saber qué hay en su interior, éserfa
clave en la creacion artistica? “Lejos de
reducirse a un problema metodolégico,
0 a una cuestién puramente pragmatica,
esa pregunta que hoy se repite con tanta
insistencia esconde problemas filoséficos
importantes” (Machado, 2000), que ata-
nen a la ciencia misma, al arte, a la cul-
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tura, al consumo de artefactos, etcétera.
Entonces, ¢qué saberes, qué materializa-
ciones podemos construir sobre el arte y
las tecnologias, mas alla de los abordajes
sefhalados?

Martin Heidegger (1952) llama “in-
forme” a aquella materia que adn no
ha sido formada y que constituye a la
obra, y da como ejemplo un bloque de
granito. En este plano de indagacion,
iqué dirfamos de la materia “pixel”?
Que constituye a la escultura digital. El
pixel no es una forma natural, no esta
dado en la naturaleza como el granito,
hay que generarlo. Seria, entonces, una
cosa: “La cosa es una materia formada”.
El pixel conforma a la imagen digital, y
estd, a su vez, dentro de dispositivos
digitales, como una camara o un com-
putador. Y el computador, siguiendo
esta l6gica de pensamiento, ¢qué seria?
Seria un (til. La esencia del dtil reside
en lo que Heidegger denomina “ser de
confianza”. Este ser de confianza queda
oculto, permanentemente encubierto en
el atil a fuerza de la repeticién cotidiana
que produce el contacto con la cosa, por
ejemplo, con la computadora.

No obstante, para crear una obra una
computadora precisa de las intervencio-
nes intelectuales de lo humano, pues,
frente a las imagenes de nuestra escul-
tura digital, ¢donde ubicamos el lenguaje
de programacion? Si consideramos arte al
codigo software, ¢deberiamos considerar
a la notacion matematica como su mate-
ria base? ¢Y al fragmento de c6digo como
la materia formada?

Hablar del contexto “artistico” del codi-
go suena algo extrafio, pero debemos
comprometernos en la blsqueda y en la
experimentacién de buenos trabajos que
reflejen el pensamiento creativo contem-
poraneo. Para ello, debemos poder usar
todas las formas de la expresion de la cul-
tura actual, y si nos preguntamos cual es
la forma mas pura del pensamiento con-
temporéaneo, pienso que el cédigo soft-

ware es arte (Barragan, 2008).

Todo artista, en cierta manera, utiliza
para crear los nuevos medios o lenguajes
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que le son contemporaneos. Por lo tanto,
la subversion y la experimentalidad de los
“juglares digitales” (Zatonyi, 2011), que
desde las artes iran manifestando nue-
vos saberes, pondran en crisis y alteraran
toda condicién especifica de una tecnolo-
gia, tornandola vital. Para seguir avanzan-
do en el analisis de estas disquisiciones
sobre una estética de la tecnologia —que
alin no encuentra cauce-y reubicar nues-
tra comprension, citaremos nuevamente
a Heidegger:

Nuestro planteamiento de la interrogacién
respecto a la obra estd quebrantado por-
que preguntamos no por la obra, sino mi-
tad por una cosa y mitad por un Gtil. Pero
este no fue el planteamiento que hicimos la
primera vez, sino que el planteamiento de
la pregunta era sobre estética (Heidegger,

1952).

En el arte, las tecnologias generan estéti-
cas. ¢Esta podria ser una respuesta pro-
visoria para aportar a una estética de la
tecnologia? O nuestra “[...] aspiracion esta
lejos de resolver el enigma. Queda como
tarea ver el enigma. Se llama estética,
casi desde la época en que comienza, una
consideracién propia sobre el arte y el ar-
tista” (Heidegger, 1952).

La estética insiste sobre los valores
substanciales y hasta esenciales, y lo ar-
tistico delimita el campo de actividades
del arte contemporéaneo que, de un tiem-
po a esta parte, ha sido acelerado por el
uso de las nuevas tecnologias de la in-
formacién y la comunicacion. Y ahi entra
en contradiccion, mas claramente, con el
concepto de comunicacion, puesto que
en las practicas artisticas con tecnologia
ésta se vuelve paradojalmente metafisica
y termina por “comunicar” informacién
imprecisa, cambiante y arbitraria.

Esculpir sobre lo virtual

La idea basica del proyecto unnamed
soundsculpture se funda en la creacion de
una escultura digital en movimiento a tra-
vés de la mediacion de software y de dis-
positivos interactivos. El funcionamiento
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técnico y expresivo de esta propuesta
escultérica, asociada al lenguaje de la
programacion informatica, se organiza en
tres momentos:

1- la captacion del fenémeno y su simu-
lacion en tres dimensiones por medio de
un dispositivo de entrada, en este caso
tres cdmaras (Kinect) que funcionan como
sensores de movimiento;

2- el manejo de estas informaciones in-
gresadas con dos software que procesan
laimagen;

3- el Render final a través del CPU, que
envia sendas sefales de video y crea un
entorno 3D con un formato de visualiza-
cién bidimensional en un monitor o una
pantalla.

Esencialmente, el cuerpo de la perfor-
mer que danza es captado y es grabado
por tres cdmaras, que proporcionan, a su
vez, un determinado encuadre espacio-
temporal del cuerpo en movimiento. Lo
que se graba con cada camara se integra,
luego, sumando los diferentes encuadres
que crean un volumen dinamico de tres
dimensiones (3D), lo que permite un ma-
nejo sin limitaciones del punto de vista y
de la altura visual. Un cuerpo escultdrico
digital constituido por una infinidad de
puntos que otorgan a la imagen su di-
mension fisica y material, y que enlaza lo
visible —la performance fisica del cuerpo,
de los dispositivos y de laimagen-a lo in-
visible —la performance del célculo, de los
ndmeros y del algoritmo-.

En relacién con los componentes de la
triangulacién propuesta, haremos refe-
rencia al angulo A —al cuerpo performati-
co expandido—-, al cuerpo que danza para
engendrar una actualizacién en los planos
de composicién, donde materia-energia
se propaga en materia-informacién. Sur-
ge, asi, una nueva condicién antropomar-
fica que no sélo atafie al cuerpo fisico,
sino a la sensibilidad y a la conciencia
humana. Es importante aclarar que los
dispositivos tecnolégicos no las procu-
ran, pues solo trabajan en la superficie
aparente, siempre reconocible, padroni-
zable; es en el trabajo de los artistas, por
el contrario, que los misterios humanos
son descifrados por procesos sensibles y
cognitivos.
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Proponemos observar este proyecto
desde una estética de la metamorfosis
real-virtual, por la que un cuerpo real
modelo muda hacia un cuerpo digital es-
cultura.

Una estética

de la metamorfosis real-virtual

El cuerpo del “modelo” en la escultura
siempre ha asumido una actividad per-
formatica como médium entre la trans-
formacion de una materia a otra. Para
relevar esta idea del cuerpo del modelo
como médium entre la materia y la accién
del artista, planteamos una primera ob-
servacion y pensamos en Auguste Rodin.
En una secuencia del film Camille Clau-
del (1988)?, Rodin interpela a la modelo
ejerciéndole un brusco movimiento en
el cuello, y forzando a que los misculos
se evidencien en la superficie. En el dia-
logo con Camille, Rodin le dice: “Usted
debe buscar el cuello, usted debe forzar
el misculo” (33° 02”). Ese forzamiento
constituye una forma de vincularse con
el cuerpo del otro, un modo de producir
imagen y discurso: “Nunca piense en su-
perficies. Piense en profundidades” (32’
29”). Es decir, las formas que se activan
en un cuerpo forzado se insubordinan a
todo lo que las precede pues se asocian
a la accion de creacién.

Otro ejemplo se da con Jerry Gorovoy,
modelo para la escultura Arch of Hyste-
ria, de Louise Bourgeois, quien refiere,
en una entrevista filmada, ciertos pade-
cimientos fisicos sufridos durante el mo-
delaje. El relato pone nuevamente en evi-
dencia la intervencion directa del artista
sobre el cuerpo del modelo para producir
discurso. Expresa Gorovoy: “Louise me
dijo: Quiero usar tu cuerpo para esta pie-
za en la que estoy trabajando” (0:03)*. A
continuacién, pusieron su cuerpo sobre
una pila curva de yeso liquido para tomar
un primer molde de la espalda. El yeso
estaba muy caliente y se le acalambré
uno de los pies, pero tuvo que sobre-
llevar ambas circunstancias, pues ese
proceso precisa de una total quietud:
“No tenia idea de cuan doloroso seria...
Nunca lo haria de nuevo. Pongamoslo en
esos términos” (2’ 58”).
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¢Qué hay que decir de esta vinculacién
inocua, respecto al cuerpo, que propone
la practica escultérico-digital que esta-
mos analizando? {Como es este proceso
creativo sin sometimientos o sin dolen-
cias corporales entre artista y modelo?
¢Habrfa un nuevo modo de intervencién
sobre el cuerpo modelo? En principio,
diremos que en estas practicas artisticas
el cuerpo no interviene ni es intervenido,
sino que interactia para transformar su
materia de carne a ndmero. {C6mo? En
primer término, dialogando en retroali-
mentacion con el sistema de interaccion
inmersivo propuesto: con los dispositivos
de captacién (tres camaras), el espacio
medido y las respuestas en tiempo real
de las interfaces; en segundo término, ac-
tivando la conciencia de la amplificacién
del cuerpo real en la imagen virtual. Esta
amplificacién deriva en la constitucién de
una escultura digitalizada cuya materia-
lidad depende de la propuesta de movi-
miento global que efecte la performer.

Por lo tanto, respecto a los angulos A
y B del triangulo propuesto para anali-
zar practicas escultéricas con mediacién
informatica, concluiremos que hay, asi-
mismo, una nueva conciencia del sujeto-
modelo que sabe de su dependencia de
dispositivos y de interfaces. En la escul-
tura multimedial todo acto del cuerpo se
traduce en una modificacion correlativa
de la materia digital. Y aqui hacemos otra
observacion: la materia de que esta he-
cha la escultura. No hay ni barro ni yeso,
ni granito ni marmol, hay pixeles, particu-
las digitales que emergen, se bifurcan y
se conjugan en una imagen tridimensio-
nal; una escultura en movimiento que se
exhibe como imagen en un monitor. De un
cuerpo real-modelo a un cuerpo digital-
escultura en constante conformacion.

Hacia una renovacion
de la reflexion estética

Creacion y produccién se dan en simulta-
neo. Y aqui nos asalta nuevamente una
pregunta que Heidegger realiza respecto
de ambos:
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Pero ien qué se distingue la produccién
como creacién de la produccién como
confeccién? Asi como es facil distinguir la
creacién de la obra y la confeccion del dtil,
asi es dificil perseguir ambas clases de pro-
duccién, cada una con sus rasgos esencia-
les. A primera vista, encontramos la misma
conducta en la actividad del alfarero y el
escultor, del carpintero y el pintor. La crea-
cién de la obra requiere la accién manual

(Heidegger, 1952).

Esta accion manual del artista, con la ma-
teria y su técnica, nos habla de un tipo
de saber y no de una forma de ejecucién
practica. Esta idea disiparia la conviccion
de que cuando la maquina se inmiscuye
en la produccién de la obra, esta escapa
al control del artista, o que la maquina
se opone a la mano. Hasta aqui hemos
vinculado a la maquina con un saber,
con un saber especializado. Y, por ello,
nos asalta nuevamente la incertidumbre.
Retomando la nocién de la “caja negra”,
pensada desde el hardware, nos repre-
guntamos: ¢Es una confeccion del Gtil? Y
pensada desde los objetos preconfigu-
rados de un software, éilo es del mismo
modo? Consecuentemente, escribir en
lenguaje de programacién, ées creacion
o produccién? ¢Hay sélo accion manual
o un saber entre los dispositivos de una
escena multimedial?

En nuestra practica, nadie puede utilizar
solo una herramienta [informatica], lo mas
comdin es utilizar varios lenguajes [de pro-
gramacion] a la vez y conectarlos entre si.
[...] La forma de escapar de esta suerte de
estética “determinada” por el lenguaje es
mezclarlos y tener una suerte de “paleta”
de estéticas y posibilidades (dadas por los

lenguajes) (Causa en Pagola, 2010).

Deducimos, por consiguiente, que la crea-
cion en esta practica artistica es programar
mediante el conocimiento de los cédigos
propios del lenguaje informatico, median-
te el conocimiento del software y sus obje-
tos preconfigurados, o mediante la mixtu-
ra de ambos procesos con dispositivos e
interfaces escénicas, con la propuesta de
movimiento corporal y, basicamente, con
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la conciencia de los planos real y virtual
de los artistas intervinientes. Y aqui que-
da manifiesta la distincién: no hay un ar-
tistay su obra, sino una propuesta partici-
pativa en una practica artistica integrada
a un proceso de investigacion y desarrollo
que coloca, en un plano hibrido, a “jugla-
res y a trovadores digitales” en procura
de “una renovacion conceptual sobre la
mirada del arte” (Zatonyi, 2011) y de una

Notas

1 Proyecto: Daniel Franke y Kiefer Cedric. Performer:
Laura Keil. Disponible en www.onformative.com/
work/unnamed-soundsculpture

2 Pelicula francesa sobre la vida de la escultora Camille
Claudel, basada en el libro de Reine-Marie Paris, nieta
de su hermano, el poeta y diplomatico Paul Claudel.
Dirigida por Bruno Nuytten y protagonizada por Isa-
belle Adjaniy Gérard Depardieu. Duracién: 1th 50”".

3 Produccién PROA TV. Duracion: 3’ 18”.

estética que se enlaza con procesos cien-
tificos y con tareas de laboratorio.
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La iniciativa
no es indicio
de innovacion

Nora Del Valle
// Profesora Titular de Teoria de la Historia, Facultad de Bellas Artes, Universidad Na-
cional de La Plata.

Resumen

La crisis organica alienta a posicionarse sobre la innovacion, que debe organizarse en
términos de la posibilidad de interpretar las condiciones de produccién y de aceptar la
naturaleza local y situada del proceso.

La actitud innovativa debe centrarse sobre las ondas largas del desarrollo capitalista
y tomar distancia de la idea de ciclo como mecanismo automatico, lo que facilita la
comprension de la realidad al concederle importancia a las condiciones sociales de po-
sibilidad.

El articulo recorre el camino de las iniciativas como construccion de experiencias, en
este caso pyme, asumiendo que no es posible ligarlas, sistematicamente, a la innovacion.

Palabras clave
Crisis organica - Innovacion - Iniciativa - Experiencia - pyme

La determinacién del sentido histérico
y localmente situado de la innovacién
requiere del analisis de la génesis de la
mercancia que se funda, también, histori-
ca y socialmente. Ambas cuestiones, que
permean la posibilidad de plantear a la
innovacion en términos de la produccion
de mercancias, forman parte de la base
fundamental para entender a la mercan-
cia como la unidad que contiene el valor
de uso y el valor de cambio.

Son los valores de cambio los que se
mercadean y los que posibilitan que todo
lo que adquiere el caracter de mercancia
obtenga, en el mismo trascurso, un doble
sentido; un propdsito en la apercepcion
de la sociedad expresado en el tiempo
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de trabajo socialmente necesario para
producir, disposicién que une a todas las
mercancias a pesar de las diferencias es-
pecificas que las singularizan. Si las mer-
cancias no tuvieran esa condicion que las
une, no podrian intercambiarse entre si.
Algunas formas paradigmaticas que
se han seforeado en el pasado reciente,
como el concepto de libertad de mercado,
instituyen a la mercancia como una cate-
goria de la razdn practica kantiana (Kant,
[1788]2002) y le otorgan una importancia
sustantiva en cuanto a la incidencia que
mueve la vida social moderna, en particu-
lar para nuestro trabajo: la vida urbana.
En esta caracterizacion es importante
sefialar que la sustancia del valor es el
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trabajo y que innovar significa incremen-
tar la fuerza de trabajo en las condiciones
impuestas por las relaciones de produc-
cién dominantes. El concepto de tiempo
condiciona el valor del trabajo y esto inci-
de, de manera significativa, en las posibi-
lidades de innovacion. Las circunstancias
aqui expuestas permiten una reflexion so-
bre los verdaderos alcances de la innova-
cién. Entonces, es posible admitir que se
trata de “un proceso objetivo, cuyos efec-
tos potencialmente progresivos estan en
permanente conflicto con la acumulacién
de capital” (Katz, 1996).

Inferimos, en referencia a las actuales
condiciones de produccién en contextos
de crisis organica —como la crisis de acu-
mulacién-, que la capacidad de innova-
cién se encuentra inhibida en tanto que
las condiciones de innovacion aludidas
son vulneradas por las nuevas situacio-
nes propias de la crisis organica actual,
caracterizada por la sobre acumulacién y
por el subconsumo, en tanto se transfor-
ma cualitativamente la relacién innova-
ciébn-mercancia.

En tales condiciones, las experiencias
que en todo momento impulsan las trans-
formaciones culturales y los cambios so-
ciales, construidos a partir de nuevos
problemas concurrentes fundados en las
relaciones de produccién y en su natura-
leza, permean, a la vez, nuevas formas de
operar transformaciones vitales referidas
a los hombres y al planeta. Atendemos a
practicas colectivas de autogestion que
habran de tomar un sentido particular
para América Latina en la emergencia de
las organizaciones y de los movimientos
sociales a caballo de las politicas neoli-
berales, experiencias del pasado reciente
argentino que conmueven actualmente a
occidente —Espana, ltalia, Grecia, Portu-
gal, en fin, Europa—, y que permiten avizo-
rar nuevas perspectivas innovativas que
respondan a las necesidades del hombre
y no al mercado. Esta, al menos, es nues-
tra conviccion.
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La localizaciony la
situacionalidad de las
posibilidades de innovacion

Lainnovacion, en las actuales condiciones
de produccién, sélo se produce subordi-
nada a las necesidades de valorizacion
del capital. Esto presupone que la tecno-
logia no se puede universalizar hasta que
el mercado traslada, mediante el pago de
royalties, el producto de las innovaciones
desde los paises centrales hasta los peri-
féricos como si fuera una receta universal.
Por ello, es licito admitir que si pensamos
a la innovacion localmente situada, es
necesario que existan determinadas con-
diciones materiales y sociales para que
bajo estas circunstancias se concrete un
cambio tecnoldgico.

El cambio tecnoldgico esta atravesado
por las relaciones sociales de produc-
cién, por este motivo es viable localmen-
te; no es neutro, en tanto que la riqueza
no es el mero resultado de la acumula-
cién de conocimientos y de fuerzas inma-
teriales. Es importante la existencia de
condiciones materiales y naturales, y de
medios de producciéon acumulados para
la generacion de riqueza, aunque cierto
es que la innovacién implica un proceso
de cambio tecnolégico, ya que supone la
aplicacion de conocimientos cientificos
en la produccion.

Si percibimos en profundidad el pro-
ceso en las actuales condiciones, la or-
ganizacion de la empresa es lo que hace
la transmisién de conocimientos y la tec-
nologia es determinada por la relacién ca-
pitalista. Es posible inferir, entonces, que
las transformaciones en las practicas de
autogestion y de produccién colectivas,
como las que aludimos precedentemen-
te, fundan transformaciones culturales
y cambios sociales que estimulan la in-
novacién en un contexto de necesidades
insatisfechas y prefiguran condiciones
propicias a la innovacién.

Cierto es, no obstante, que cambios
como los que se avizoran no pudieron ex-
plicar las condiciones histéricas en proce-
sos analogos. Un ejemplo es que no pudo
utilizarse —como estrategia para evitar la
crisis—, la explosion de las innovaciones
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de la década del 30. Estas condiciones,
por el contrario, aseguraron para los con-
temporaneos la idea que prevalecia en
ese momento: que pese a los esfuerzos
no fue posible evitar el desarrollo de la
mas profunda crisis del capitalismo hasta
la actualidad.

Entonces, la naturaleza local y situada
de la innovacion debe instrumentarse en
términos de la posibilidad de interpretar
adecuadamente las condiciones de pro-
duccion de la hora, y debe tener en cuen-
ta, por ejemplo, que se sostiene en una
crisis ecolégica que connota, de manera
diversa, al planeta, como los factores
abidticos, la extincion de la biodiversi-
dad, la sobrepoblacién en las especies
vegetales que evidencian las consecuen-
cias del cambio climético y el aumento
de la temperatura global. En al menos
cincuenta anos, siete millones de kilome-
tros cuadrados de bosque tropical se han
desvanecido. De ellos, alrededor de dos
millones de kilémetros cuadrados fueron
usados en cultivos, mientras que los res-
tantes son tierras de poca calidad.

La iniciativa
no es indicador de innovacion

Una noticia proveniente de Londres in-
forma sobre un proyecto dirigido a crear
una comunidad mundial de innovadores
en salud para ofrecer prestaciones de
alta calidad, accesibles y practicables. La
iniciativa, que se desarrollara por una co-
laboracién conjunta entre el Instituto de
Innovacién en Salud Mundial del Colegio
Imperial de Londres y la Fundacién Qa-
tar, con sede en Doha (Qatar), pretende
actuar como facilitadora para un mayor
aprendizaje y colaboracién internacional
sobre como lograr una reforma de salud, y
difundir soluciones innovadoras que ten-
gan el potencial de reformar los sistemas
de salud.

Si bien la tematica excede el alcance
de este trabajo, la noticia permite expli-
car nuestra discrepancia respecto del
contenido del concepto de iniciativa y su
afinidad con la significacién adecuada de
innovacién, porque entendemos que no
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es fortuita o arbitraria la aplicacion termi-
nolégica.

Joseph Shumpeter (1954) usé el con-
cepto de innovacién en la teoria econé-
mica del capitalismo Y lo definié como el
establecimiento de una nueva funcion de
la produccién. Sugiri6, ademas, que es la
clave del crecimiento econémico. Segln
esta teorfa, la innovacion es la imposicion
de una novedad técnica u organizacional
en el proceso de produccién. Sus fun-
damentos introducen la idea de que los
empresarios realizan innovaciones para
aumentar la tasa de ganancia.

La denominada Big Science, sostiene
Eduardo Glavich (2005), ligada a la insti-
tucionalizacion de la ciencia y de la tecno-
logia, se adopta en la segunda posguerra,
momento en el que se consolida el criterio
schumpeteriano que admite el pasaje del
inventor-innovador a los laboratorios de
investigacion y de desarrollo empresaria-
les. Sobre la base de estos recursos ted-
ricos, y apoyados en la crisis de los afos
setenta, se afirm6 la existencia de una
nueva etapa en la sociedad moderna y se
desplegaron nuevos criterios, como los
de sociedad posindustrial, sociedad pos-
moderna, sociedad del conocimiento y
sociedad red, todas metéforas acunadas
en la trama de situaciones que se vuelven
incomprensibles para quien las examina
desde esa posicion.

Pero si cambiamos la dptica y obser-
vamos que las grandes innovaciones
tecnoldgicas constituyen un aspecto del
desarrollo de las fuerzas productivas que
provocan un cambio en las relaciones
sociales de produccién sostenida —por
el modo de produccién—, se genera una
evidente discrepancia. Esta posicién que
sostiene Marx en El Capital (1867] 1966)
fue inspiradora de las teorias schumpe-
terianas, porque los autores que se sus-
tentan en ella entienden a la innovacién
como un proceso convulsivo, determina-
do por la dinamica periédica de los ciclos
-es decir, al enfoque schumpeteriano
de los “ciclos Kondratieff”-. Este criterio
difiere, por ejemplo, del fundamento de
la interpretacion marxista plasmado por
Ernest Mandel (1986), quien explica que
las ondas largas del desarrollo capitalis-
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ta deben distanciarse de la idea de ciclo,
como mecanismo automatico, por la im-
portancia que le concede a las condicio-
nes sociales de posibilidad, componente
fundamental para la comprension de la
problematica de las crisis capitalistas.

Las mercancias no pueden acudir ellas
solas al mercado, ni cambiarse por si mis-
mas. Debemos, pues, volver la vista a sus
guardianes, a los poseedores de mercan-
cfas. Las mercancias son cosas, y se hallan,
por tanto, inermes frente al hombre. Si no
se le someten de grado, el hombre puede
emplear la fuerza o, dicho de otro modo,
apoderarse de ellas. Para que estas cosas
se relacionen las unas con las otras como
mercancias, es necesario que sus guardia-
nes se relacionen entre si como personas
cuyas voluntades moran en aquellos obje-
tos, de tal modo que cada poseedor de una
mercancia s6lo puede apoderarse de la de
otro por voluntad de éste y desprendiéndo-
se de la suya propia; es decir, por medio
de un acto de voluntad comdn a ambos.
Es necesario, por consiguiente, que ambas
personas se reconozcan como propietarios
privados. Esta relaci6n juridica, que tiene
como forma de expresion el contrato, es,
héallese o no legalmente reglamentada,
una relacién de voluntad en que se refleja
la relacién econdmica. El contenido de esta
relaci6n juridica o de voluntad lo da la rela-
cién econémica misma.

Aqui las personas sélo existen las unas para
las otras como representantes de sus mer-
cancias, o lo que es lo mismo, como posee-

dores de mercancias (Marx, [1867] 1966).

La historicidad es la cara opuesta de la
expulsion de la historia que prevalece
entre los neoclésicos que operan asen-
tados en la ilusion del tiempo detenido,
por fuera de toda idea de proceso y de
secuencialidad. Con esta 6ptica es impo-
sible cualquier indagacion de un fendme-
no, por definicién, dindmico, como lo es el
cambio tecnolégico. La atencién histérica
que debe brindarse al proceso innovador
en el transcurso de cualquier analisis o
investigacion es una consecuencia de la
Optica social que tiene el investigador del
problema.
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Es imposible estudiar el cambio tecno-
l6gico a partir del uso de modelos univer-
sales que se esgrimen sobre el concepto
de competencia perfecta, en tanto este se
articula en condiciones antihistéricas de
supuesta transparencia o de inexistente
competitividad, o aquellos argumentos
que intentan validar la atomicidad de los
agentes. Esta situacion, fuera de la reali-
dad respecto de la innovacion, no se re-
suelve con el reconocimiento keynesiano
de la existencia de monopolios (Keynes,
[1936] 1992) o con la posicién neoliberal
tendiente a responsabilizar a las interven-
ciones estatales. Reconocer el impacto de
los monopolios o de la politica estatal es
apenas un nuevo dato del problema exis-
tente en la realidad social. Para analizar
histéricamente el cambio tecnolégico hay
que comprender cémo se modifican las
leyes de acumulacién en cada etapa del
capitalismo.

Sin duda, la pauperizacién, el desem-
pleo y la dindmica de desposesion que
caracteriza las formas de la acumulacién
capitalista contemporéneas han veni-
do a otorgar un papel mas importante a
las formas comunitarias y colectivas de
produccion, asi como han estimulado el
desarrollo de iniciativas similares entre
si, alimentadas por la necesidad vital de
resolucién de la subsistencia. Practicas
de autogestion y de produccion colectiva
que resultan innovadoras respecto de la
resolucion de las necesidades humanas.

El acceso de las pYme

Nos disponemos a recorrer metodolégi-
camente, y a partir del marco teérico de
referencia explicitado, el camino de las
iniciativas como construccién de expe-
riencias para sostener que no es posible
ligarlas, sistematicamente, a la innova-
cién. La utilizacién de instrumentos que
resolvieron los problemas de la crisis se
multiplic6 en la dltima década y se descu-
brieron otros en Europa y en América. El
objetivo de los instrumentos financieros
comunitarios, por ejemplo, sera facilitar
el acceso de las pyme a la financiacion en
determinadas fases de su ciclo de vida:

59



NORA DEL VALLE

las fases de lanzamiento, de puesta en
marcha y de expansion de este tipo de
empresas.

El ambito de los instrumentos pertinen-
tes abarca, habitualmente, a las inversio-
nes de las pyme en actividades como el de-
sarrollo técnico, y promueve la iniciativa
emprendedora por medio de la formacion,
la investigacién, la divulgacion cientifica
y las acciones de concientizacién entre
emprendedores. Asimismo, instituciones
preexistentes, como el Fondo Europeo de
Inversiones (rer), gestionan el Mecanismo
de Garantia pyme en cooperacion con ins-
tituciones financieras internacionales, o
promueven la iniciativa empresarial para
el desarrollo de estos instrumentos. Re-
soluciones adoptadas por la Organizacién
de las Naciones Unidas (onu) alientan la
proliferacién de los Centros de Iniciativa
Empresarial que brindan apoyo a los jove-
nes emprendedoresy a la organizacion de
redes comunicacionales que constituyen,
asuvez, un campo de pruebasy una fuen-
te fundamental para la investigacion aca-
démica sobre la iniciativa emprendedora.
Abundan los premios a la iniciativa em-
presarial otorgados por diversas institu-
ciones de orden nacional e internacional.

Desde los Estados, se crean oficinas
de incentivos a la iniciativa empresarial
dirigidos a personas que desean poner en
marcha, por ejemplo, proyectos empresa-
riales en la circunscripcién municipal o a
empresas que deseen ubicarse en las ju-
risdicciones locales. Mediante su practica,
estas oficinas generan nuevas funciones,
como la tutoria personalizada y global a
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empresarial y tratan, en general, sobre
las bases para formar y para operar una
empresa desde sus etapas de planeacién
hasta la comercializacién de un producto.

La oferta formativa para productores,
las escuelas de iniciativa emprendedora,
intentan potenciar el &nimo que puede te-
ner el usuario para comenzar o para con-
solidar una idea que solo esta esperando
hacerse realidad, argumentan. Con esta
mirada se promueven especificidades,
como el desarrollo de la iniciativa empre-
sarial de la mujery de los jovenes.

Nuestro trabajo se afirma en la posi-
bilidad de realizar una aproximacién a
los criterios que determinan el sentido
histérico y localmente situado de la inno-
vacion, a fin de expresarlos en términos
de la comunidad emprendedora dedicada
a la produccién. Consideramos, en ese
sentido, que las grandes innovaciones
tecnoldgicas constituyen un aspecto del
desarrollo de las fuerzas productivas que
provoca un cambio en las relaciones so-
ciales de produccién sostenidas por el
modo de produccién. Esto nos pone en si-
tuacion de expresar que las producciones
posibles de innovacion tratan sobre ini-
ciativas diligenciadas como experiencia
por los ambitos artesanales constituidos
por colectivos empresariales; sobre coo-
perativas que, con absolutas diversida-
des, resuelven necesidades sociales. Eso
que bajo la inercia de la conducta llama-
mos “nuevas necesidades” son, muchas
veces, revelaciones del deterioro social y
ambiental de nuestro mundo.
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Resumen

El trabajo aborda la relacion entre juventud, mercado y ciudadania, y el modo en el que
la exclusion del sistema repercute en la subjetividad y en la identidad de los jovenes.
Para esto, toma como casos de analisis dos experiencias plasticas realizadas durante
2009 con jovenes en situacién de exclusion y de encierro.

Ambos talleres muestran que estos sujetos construyen su identidad desde las prohibi-
ciones, los impedimentos y las discriminaciones, y evidencia cémo las practicas artisti-
cas en poblaciones vulnerables constituyen un potencial aporte para la reconstruccién
subjetiva de los jévenes y una posible herramienta de inclusién social.
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El presente articulo® analiza dos experien-
cias plasticas, realizadas con jovenes en
situacion de exclusion y de encierro, a la
luz de la teoria abordada en el articulo
“Juventud y mercado: consumo o exclu-
si6n” (Diaz Posse, 2012). Este escrito ana-
liza la construccion de ciudadano en los
jovenes, no como categoria universal y
aplicable a cualquier sujeto que se encua-
dre dentro de una cierta franja etaria, sino
como condicién de unos pocos, es decir,
de aquellos que tienen la posibilidad de
acceder al mercado y de formar parte del
circuito del consumo.

Quien consume, entonces, puede cons-
tituirse como ciudadano y, en caso con-
trario, como sefiala Maristella Svampa
(2005), quien no consume se constituye
en no-ciudadano, designacion que trae
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aparejada la exclusién —tanto econdmica
como politica y social-, la estigmatizacion
y la violencia —estos jévenes no-ciudada-
nos son etiquetados vy clasificados como
pibes chorros, marginados, pobres y pe-
ligrosos—.

En la actualidad, el mercado se presen-
ta como un gran metarrelato. Los medios
masivos de comunicacion son los encarga-
dos de valorar y de validar ciertos discur-
sos, y de desprestigiar o de repudiar otros.

[...]méscaras y simulaciones; realidades ca-
pitalistas ensofiadas pero no alcanzadas;
disparos de una imaginacion entusiasmada
por posar en la pasarela del mundo-vitrina
la apariencia del sery gozar por un momen-
to lo alcanzado por pocos pero consumido

por todos (Fajardo Fajardo, 2005).
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EXPERIENCIAS PLASTICAS DE INTERVENCION SOCIOEDUCATIVA

Figura 2. Logo original de la

marca de ropa Levi’s

Figura 1. Estampa realizada en el Taller de serigrafia

Cotidianamente, se ofrecen y se indican
como atractivas, beneficiosas y recomen-
dadas ofertas semejantes, aunque, como
plantea Carlos Fajardo Fajardo (2005),
muy pocos logran alcanzarlas. Esta im-
posibilidad de tener lo que muestra la
publicidad —que al poseerlo otorga, a su
vez, reconocimiento y prestigio popular—,
el mundo-vitrina que menciona el autor,
no es aceptada por algunos sujetos que
encuentran en la delincuencia un medio
para obtener aquello que desean pero
que no pueden comprar, y que queda
destinado sé6lo a un reducido sector de la
sociedad.

A continuacién, se analizaran dos ex-
periencias plasticas que se desarrollaron
con mujeres y hombres, de entre 16 y 18
afnos, en situacion de extrema vulnerabi-
lidad, quienes, por causas penales o asis-
tenciales, se encontraban en situacion de
encierro y de exclusion. La descripcion de
las experiencias muestra la relacion entre
la juventud, las ofertas de consumo, la
posibilidad o la imposibilidad de acceder
a éstas, y el modo en que esto repercute
en la construccién subjetiva e identitaria
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de los jovenes que quedan excluidos del
consumo, del mercado, de la politica y de
la sociedad.

Experiencia 1.
Taller de serigrafia

Esta actividad se realiz6 durante 2009 en
el Teatro Argentino de la ciudad de La Pla-
ta, como tarea de extensién universitaria
del Taller de Grabado y Arte Impreso de la
Facultad de Bellas Artes (FBA) de la Uni-
versidad Nacional de La Plata. La expe-
riencia fue guiada por el artista plastico
Fernando “Coco” Bedoya y acompafada
por los docentes del equipo de investiga-
cién “Arte, comunicacion e integracion”?.

En el primer encuentro, Bedoya les ex-
plicé y les mostrd a los jovenes algunos
procedimientos vinculados con la técnica
serigrafica, presentd los materiales nece-
sarios para desarrollarla y revel6 diferen-
tes posibilidades para generar estampas.
Luego, realiz6 algunas impresiones y les
propuso que experimentaran en qué con-
sistia la tarea; es decir, que entintaran, ar-

maran la matriz y crearan un disefio para
ser impreso.

Con esta actividad se buscaba que los
procedimientos pudieran ser aprehen-
didos y utilizados por los alumnos para
generar un disefio personal. Para esto, se
habian realizado previamente practicas
de estampado con tintas graficas y rodillo
sobre hojas, para investigar las posibili-
dades expresivas de composicién y para
utilizar los recursos de superposicion, de
yuxtaposicién y de transparencia de los
elementos.

En el encuentro siguiente, se les pidi6
a los jovenes que, de manera individual,
elaborasen una matriz para imprimir una
remera valiéndose de la técnica apren-
dida. La actividad se centré en brindar
herramientas que les permitieran relacio-
narse e incluirse en la sociedad y generar
una salida laboral para una posible inclu-
sién en el mercado. Ademas, se pretendi6
brindar un medio de comunicacién, otor-
gandole a cada joven la posibilidad de
crear una prenda con un disefio exclusivo
para buscar un fortalecimiento de la sub-
jetividad y de la identidad de cada sujeto.

A partir de la consigna, se esperaban
disefios personales, estampas singulares
y Unicas. Sin embargo, aparecieron nume-
rosas referencias a reconocidos disefios.
En la Figura 1 se muestra una de las es-
tampas que resultaron de este proceso de
producciény en la Figura 2, laimagen a la
que refiere la estampa anterior.

La estampa creada, que estuvo muy
alejada de ser singular y de proponer
algo original que reforzara su identidad
individual, fue un logo que imitaba el de
la conocida marca de ropa Levi’s. El au-
tor buscé algo que lo identificara con su
generacion, que lo aunara con el resto de
los jovenes. Mas alla de las distancias
entre lo esperado y lo realizado, la iden-
tidad personal se vio reforzada, no como
un sujeto Gnico, sino como un joven mas
incluido en las categorias de juventud y
de ciudadania. El autor intenté construir
su identidad desde un lugar de pertenen-
cia, pretendiendo parecerse a sus pares,
pero no a todos, sino a aquellos que en-
traron al sistema, que lograron consu-
mir, que se constituyeron como sujetos
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y como ciudadanos y que aln preservan
su libertad.

Muchos de los disefios estuvieron liga-
dos al consumo, a la pertenecia al sistema
y, por consiguiente, a la legitimacion de
la ciudadania. Las remeras funcionaron
como portadoras de la voz de sus auto-
res: un mensaje, un suefio o un fragmento
de su historia quedaron alli plasmados.

Experiencia 2.
Taller de construccion
de personajes

Este Taller se realizd en el Instituto Pe-
lletier, de la ciudad de La Plata, durante
2009. La actividad formaba parte del Ta-
ller de Escultura (FBA), pero, dado que las
jovenes internas no tenian autorizacion
de salida, el Taller y los chicos de los de-
mas institutos que concurrian la Facultad
se trasladaron a dicha institucion.

Como estrategia de inclusién y para ge-
nerar vinculos sociales, se les propuso a
los jovenes —mujeres y varones de distin-
tas instituciones de encierro— un trabajo
grupal que consistia en construir perso-
najes con material de descarte, como otra
via de expresion y como una alternativa
posible para la insercion social e incluso
laboral. Para construir sentido desde la
resignificacion, la propuesta consistié en
reciclar materiales —dar un nuevo ciclo,
una nueva vida—, transformando elemen-
tos de desecho, que aparentemente ha-
bian perdido todo su valor y su utilidad,
en objetos con valor simbélico y estético.

Las producciones plasticas, al igual
que las remeras, cobraron un valor estéti-
co y comunicativo. Los personajes fueron
acompanados por un relato oral sobre su
historia para adjudicarles una identidad.
Nombre, edad, familia, deseos, gustos,
miedos, entre otros datos, le otorgaron
una singularidad a cada personaje y fun-
cionaron, ademas, como una fuerte expre-
sion de las voces de los jovenes autores.

El personaje seleccionado para estable-
cer una correspondencia entre lo analiza-
do desde la teorfa y la evidencia rescatada
de este trabajo de campo se llama Bob
Esponja. A continuacién, se transcriben
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Figura 3. Representacion de Bob Esponja realizada en el

Taller de Construccion de Personajes

algunas de las descripciones que los par-
ticipantes hicieron de este personaje y se
muestra el modo en que lo representaron
[Figura 3].

Bob Esponja, venia del agua, debajo del
mar. Tiene 19 afios. Se alimentaba del mar,
del calor del Caribe. No tenia familia, tenfa
amigos que los habia conocido en el mar.
Trabajaba en una casa de hamburguesas,
de marca buena, Mc Donalds. Su proyecto:
ser duefio.

No quiere tener hijos. La familia para él son
los amigos que se encontraban en la esqui-
na, un barco viejo. Hay animales nomas. Si
ven un buzo salen corriendo.

Conoce a una Bob Esponja, Tiara, también
de 19 afios, morocha de ojos marrones. Es-
tudiaba y trabajaba, vendia ropa de marca.
Trabajaba también en el fondo del mar,
porque el fondo del mar es un mundo apar-
te para ellos. Eran diferentes. Se enamoran
y se van a la casa de Bob Esponja que ya
estaba completa, porque antes vivia solo y
tenia todo. Pensaban tener hijos pero mas
adelante, porque eran muy chicos, quieren
conocerse, ser mas grandes, 25 6 27 anos.

Tuvieron un sélo chico, un nene.

Bob Esponja no es una creacion de estos
jovenes; es un personaje de dibujos ani-
mados que fue tomado por los participan-
tes del Taller mediante una apropiacién
metaférica. Bob Esponja vive en el fondo
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del mary, como expresaron los jovenes al
relatar la vida del personaje y de su ena-
morada, “[Tiara] trabajaba también en el
fondo del mar, porque el fondo del mar es
un mundo aparte para ellos. Eran diferen-
tes”. El aislamiento que viven los jovenes,
la exclusion por ser diferentes, lo repre-
sentaron en este mundo subacuatico que
esta alejado del resto de la sociedad.

Al hablar de los anhelos de sus perso-
najes, los jovenes también plantearon sus
propios deseos. El deseo de Bob Esponja
es “ser duefio”, lo que puede traducirse,
seglin Svampa (2005), en ser “sujeto pro-
pietario”3, para entrar al sistema, para ser
ciudadano. El de su novia es trabajar; ella
“vendia ropa de marca”, era empleada,
pero no de cualquier lugar, sino de uno
que le otorgara prestigio para entrar al
mercado y para constituirse como ciuda-
dana.

Reflexiones finales

El contexto en el que actualmente se en-
cuentra la juventud es el de una sociedad
capitalista, con una gran desigualdad eco-
némica, politica y social, determinada por
el mercado que, con un juego de ofertas
y de demandas, genera una notoria dife-
rencia y una consecuente exclusién de
quienes no forman parte del consumo. Su-
mado a esto, los jovenes se encuentran en
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una etapa de la vida en la que la libertad,
la fragilidad, la vulnerabilidad y el miedo
se entrelazan. En esta trama es donde de-
ben construir su identidad y desarrollar
su subjetividad.

De manera continua, los jovenes estan
expuestos a ofertas de consumo a las
que, gran cantidad de veces, no pueden
acceder legitimamente. Consumir estos
productos otorga cierta identidad, da un
lugar en la sociedad, permite identificarse
con los pares y sentir la pertenencia a un
grupo. Pero a pesar de que las ofertas son
universales, las posibilidades de acceso
no son las mismas para todos. Entonces,
¢qué sucede con los jovenes que son ator-
mentados por una constante oferta, pero
que no tienen la posibilidad de acceder a
lo que se ofrece? {Pierden su caracter de
ciudadanos?, édesde qué lugar constru-
yen su subjetividad?

El joven que no puede acceder al con-
sumo queda al margen del sistema, es
diferente de los que si pueden; espera,
entonces, la discriminacion, la estigmati-
zacion y la marginacion; es el aislado, el
expulsado, el no-ciudadano. Los jovenes
nacidos en medios sociales desfavore-
cidos, sin posibilidad real y legitima de
consumir, en muchos casos acceden a
él por vias ilegales, lo que termina en su
privacion de la libertad. Mayormente, son
sujetos que vienen con una trayectoria de

Notas

1 Este trabajo se desprende del Proyecto de Investiga-
cién “Arte e inclusién social. Nuevos paradigmas”
(2011-2014) que es, a su vez, una continuacion del
Proyecto “Arte, comunicacion e integracién. Nuevos
paradigmas de la practica docente en ambitos no con-
vencionales” (2007-2010), ambos pertenecientes al
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vulneracion de derechos béasicos, como
salud, educacion, trabajo, contencién,
amor, confianza, y que no pueden confor-
marse como sujetos y como ciudadanos.
Son sujetos excluidos, convertidos en ob-
jetos por la mirada de muchos, margina-
dos por ser distintos, por no formar parte
de un sistema.

En las experiencias compartidas queda
en evidencia, por un lado, que los jévenes
anhelan acceder a cierto consumo, como
Levi’s, Mac Donald’s y la ropa de una casa
de marca; por otro, la necesaria inclusién
social que reclaman, manifestada en la
metafora del mundo subterraneo, no sélo
por estar aislados, sino por encontrarse
debajo del resto. Las palabras “somos
diferentes” subrayan esta discriminacion.

Incluidos en un mecanismo de norma-
lizacion, estos sujetos estan sometidos a
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piciar la palabra, la escucha y el didlogo;
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sienten, desean y temen de manera indi-
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vidual, pero que muchas veces no tienen
recursos simbélicos, afectivos y materia-
les para manifestarlos.

El arte es una herramienta eficaz para
vehiculizar la expresién, dar lugar al dialo-
go, fomentar la autoestima y afianzar los
lazos sociales, todas ellas variables nece-
sarias para la construccion subjetiva de
los sujetos que las instituciones y su con-
secuente aislamiento suelen quebrantar.
Por esto, la propuesta de realizar talleres
de arte para una parte de la poblacién con
alto grado de vulnerabilidad se presenta
como un posible aporte a la reconstruc-
ci6n subjetiva de los jovenes. Estos talle-
res facilitan recursos simbélicos que les
permiten comunicarse, dar lugar a un ha-
cer creativo, alejado de las prohibiciones
e imposibilidades, y crear mundos (Jimé-
nez, 2006). Se fomenta la creatividad en
pos de no acotar las realizaciones a meras
reproducciones, sino de generar creacio-
nes (nicas y auténticas. Se percibe, de
este modo, un aumento de la autoestima,
una mirada mas positiva sobre sus pro-
ducciones y sobre ellos mismos. Todas
estas herramientas pretenden contribuir
a una posible inclusién social e intentan
mostrarles que es factible ubicarse des-
de otro lugar en el mundo, vincularse a
la sociedad de otro modo y entender que
la produccién propia también puede ser
incluida en el mercado y en la sociedad.

tillito de Abasto, y de los Centros Pelletier y Casa del
Nifio La Plata, de la ciudad de La Plata.

3 Maristella Svampa (2005) clasifica a la ciudadania
desarrollada en la Argentina en la década del 9o en
tres categorias: sujetos propietarios, sujetos con-
sumidores-usuarios de bienes y servicios, y sujetos
que no acceden, a los que le otorga el caracter de

no-ciudadanos.
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Resumen

Victor Rall Haya de la Torre fue el fundador de la Alianza Popular Revolucionaria Ameri-
cana (arra), un partido politico de proyeccidn internacional que pretendié establecer en
el Perd un “nuevo espiritu” social, intelectual y artistico.

Su pensamiento se plasmé en la revista Claridad, desde la cual se reivindicaron los
derechos de los obreros, se explicit6 la adhesion al movimiento reformista universitario
argentino y se reivindicé la corriente indigenista.

El articulo analiza el disefio artistico de la publicacién, a la que considera una revista
de vanguardia, y el modo paradéjico en que el arte clasico convivié con la contestataria
editorial de sus articulos.

Palabras clave
Revistas culturales - Claridad - Arte - Disefo - Politica

La década del veinte resulté un momento
propicio para el surgimiento de las van-
guardias literarias en Latinoamérica. En
un contexto internacional caracterizado
por la ruptura de los paradigmas esté-
ticos tradicionales, por el pensamiento
y el accionar de los movimientos euro-
peos vanguardistas y por los cuantiosos
conflictos sociales, los intelectuales y los
escritores americanos plasmaron en sus
obras la situacién conflictiva y la ansiedad
de cambios en las que se vieron inmersos.
De esta manera, dieron inicio a las revis-
tas culturales de vanguardia.

Para extender el pensamiento reforma-
dor, en Peri se desarrolld un programa

ARTE E INVESTIGACION 9

editorial que sus actores sostuvieron por
toda Latinoamérica, una empresa para
la que contaron con colaboradores en
diferentes paises. Victor Radl Haya de la
Torre, director de Claridad entre 1923 y
1928, y José Carlos Mariategui, director
de la revista Amauta, entre 1926 y 1930,
tuvieron a su cargo las editoriales mas
contestatarias de este pais y buscaron
expandir por todo el continente el “nuevo
espiritu” que ellos, entendieron, estaban
gestando.

Para el investigador Rubén Hitz, “pare-
ciera que las inquietudes de estos movi-
mientos renovadores latinoamericanos
se canalizan hacia 1922 —afio clave en la
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emergencia de estas primeras vanguar-
dias— en una acelerada sucesion de ma-
nifiestos, exposiciones y polémicas”. Y
agrega: “Se nota la intencién de marcar
no sélo lo novedoso, lo ‘moderno’, sino
también lo nacional [...] intencién que se
ve concretada tanto en la plasticay en la
musica, como en la literatura que incluye
en la vanguardia importantes tendencias
regionalistas” (Hitz, 2008).

La vanguardia peruana

Para hallar la vanguardia en Per( se de-
ben rastrear los postulados tematicos que
se plasmaron en los escritos literarios de
las revistas culturales Amauta, Mundial,
Claridad y del periddico Labor.

Jorge Schwartz, en su libro Las van-
guardias latinoamericanas (1991] 2002),
denomind a las vanguardias como un
“mosaico de paradojas”, caracter eviden-
te de la diversidad de pensamientos de
los intelectuales que conformaron dichas
revistas.

Quien insista en proceder al corte sincré-
nico debera registrar, a veces en el mismo
grupo y en la misma revista, manifiestos
donde se exhibe lo moderno cosmopolita

(hasta la frontera de lo modernoso y de lo
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Figura 1. Tapa de la revista Claridad N.°1 (1923)

modernoide con toda su babel de signos
tomados en un escenario técnico recién
importado) al lado de convicciones exi-
gentes sobre la propia identidad nacional,
e incluso étnica, mezcladas con acusacio-
nes al imperialismo que, desde siempre,
atropell6 a los pueblos de América Latina

(Schwartz, (1991] 2002).

Schwartz establece una clasificacion en-
tre “revistas de vanguardia” y “revistas
de modernizacién”. Las primeras, hace-
doras de un arte “comprometido” con
la sociedad en la que se encontraban
inmersas; las segundas, productoras de
un tipo de “arte por el arte mismo”. Esta
division se sustenta en los postulados de
Saint-Simon® y de Charles Fourier®, quie-
nes plantearon dos modos de entender
el arte: el primero consideraba que el
arte debia orientarse a fines sociales de
alcance funcional, utilitario y didactico; el
segundo, por el contrario, planted un frac-
cionamiento entre la produccién artistica
y las tematicas sociales.

Claridad estuvo fuertemente emparen-
tada con la Alianza Popular Revoluciona-
ria Americana (APRA), los movimientos
socialistas, la Reforma Universitaria y las
revoluciones mexicana y rusa, y por las
tematicas que desarrollé puede ser con-
siderada vanguardista.

EL DISENO ARTISTICO DE LA REVISTA CLARIDAD

Se advierte en el caracter renovador
de Claridad dicha intencién vanguardista.
Asi lo expresd Enrique Cornejo Koster en
el segundo ndmero de la publicacién:

Una nueva conciencia se esta originando
en los pueblos, una conciencia mas justa,
mas noble y la Universidad, en lugar de
defender las cosas, las instituciones y las
ideas del pasado, debe tender a fortalecer
y a difundir la nueva conciencia de los pue-

blos (Cornejo Koster, 1923)3.

La revista Claridad

Su director, Victor Rall Haya de la Torre,
fue el fundador y el lider histérico del Par-
tido Aprista Peruano. De alli que la revista
se conformara como una publicacién radi-
cal obrero-estudiantil, 6rgano de la juven-
tud libre del Peri y de las universidades
populares.

El escritor fue influenciado por el en-
sayista Gonzalez Prada, quien “pensaba
que la lucha puramente politica debfa ser
reemplazada por la protesta social en-
caminada hacia la reforma completa del
Estado vy, sobre todo, a la transformacién
de la situacion de los indios” (Ferrerira de
Cassone, 2008). A partir de las ideas de
este escritor, Haya de la Torre se aproxi-
mé al pensamiento anarquista, el cual
complementé con sus conocimientos
marxistas.

[Haya de la Torre] admiraba el socialismo
reformista del Partido Laborista inglés, el
sindicalismo aleman y el holandés. Asimis-
mo, le atrafa el nuevo nacionalismo chino
de Sun Yan Tsen y la lucha no violenta de
Mahatma Gandhi contra el imperialismo in-
glés, como asi también los conceptos apor-
tados por el relativismo cientifico de Albert

Einstein (Ferrerira de Cassone, 2008).

Claridad conté en América con el auspicio
de José Ingenieros, Eugenio Debs, Jorge
Nicolai, José de Vasconcelos y Alejandro
Korn, entre otros. Asimismo, tuvo como
redactores honorarios a los argentinos
Gabriel del Mazo, Horacio H. Trejo, Eduar-
do Araujo yJulio Prebich, en Buenos Aires;

ARTE E INVESTIGACION 9 - noviembre 2013 - ISSN 1850-2334



MARIA CRISTINA FUKELMAN

Sebastian Soler, Jorge Orgaz y Guillermo
Ahumada, en Cérdoba; Gregorio Paz, Luis
Di Filipo y Antonio Benitez, en Rosario;
Marcelo Constenla, en Tucuman; Eduardo
Lazcano, en La Plata; y Mauricio Boljover,
en Santa Fe. Esta colaboracion se pudo
efectuar debido a la extension a lo largo
del continente de un “nuevo espiritu” re-
novador que, tanto desde el movimiento
estudiantil como por el afianzamiento de
partidos politicos como el socialismo y el
aprismo en germen, sostuvieron un pro-
grama editorial que proponia mantener
dicho espiritu en pugna.

La estética contestataria

La estética de la portada de la revista
resulta paradojal en comparacién con
las notas editoriales y con el caracter re-
presentativo que esta adquirid, tanto del
movimiento obrero como del movimiento
reformista universitario [Figura 1].

La tapa de Claridad exhibié un caracter
racional y armonioso, presente en una
distribucion equilibrada de sus elemen-
tos constitutivos, asi como, también, en
la eleccion de formas geométricas para el
disefo de las ilustraciones, que aportaron
un clima de estabilidad y de orden, sélo
interrumpido por el contenido tematico de
sus paginas. Debido a ello, no se puede
hablar de una vanguardia estilistica en el
disefo de la revista, puesto que la misma
presenta caracteristicas convencionales.
No pareciera existir, en un principio, una
razén clara para la utilizacién del mundo
grecolatino en las ilustraciones de la pu-
blicacion, ya que ello no se identifica con
los sectores a los cuales se dirigi6: la cul-
tura proletaria, el campesinado, el movi-
miento obrero y el reformismo estudiantil.

El arte clasico convivié con la contes-
tataria editorial. En el retiro de tapa del
primer nlmero se expresd: “Claridad no
tiene subvenciones. Su vida depende del
aliento de los hombres libres. Hagamos la
Revolucion en los espiritus”. Acompaind
dicha pagina un grabado en plenos pla-
nos, que hacia alusion a la figura de Hen-
ry Barbusse, con un rétulo que agregaba:
“El fundador de la Internacional del pen-

A

El fundador
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Internacional
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Pensamiento
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Figura 2. Primera pagina de Claridad N.° 1 (1923)

samiento”. Se obtiene, de esta forma, un
primer indicio de la ideologia y de la pro-
puesta del director de la revista. Con pos-
terioridad se fueron agregando nuevas
secciones, como “Pagina de la mujer”,
“Pagina de los estudiantes”, “Pagina de
los estudiantes del mundo”, “Pagina de
Henry Barbusse”, “Pagina del Proletaria-
do organizado”, entre otras [Figuras 1y 2].

Los articulos de Claridad se dividen
entre reivindicaciones proletarias y re-
voluciones estudiantiles. Entre ellos se
encuentran: “Pagina del Proletariado
Organizado”, “Pagina de la Universidad
Popular Gonzales Prada”, “Pagina del
Plata". Los acuerdos de la Gltima Conven-
cién Universitaria Argentina”, entre otras.
Del tono de los articulos y las imagenes
que los acompanaron se desprende una
segunda paradoja, ya que los motivos se-
leccionados son clasicos o neoclasicos, lo
que en una primera interpretacién resulta
poco adecuado para ilustrar el espiritu re-
volucionario que postulaban los escritos;
sin olvidar que dichos motivos han sido
asociados histéricamente con una élite
legitimadora del arte academicista que se
distancia del indigenismo, del campesina-
do y, mas aln, del caracter renovador de
la reforma universitaria [Figura 3].
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Juan Carlos Mariateguiy la
practica revolucionaria

El disefio y el gusto europeo en las ima-
genes utilizadas por Claridad resultan
extrafios si se comparan con el caracter
editorial que expreso la publicacién:

Claridad no cumpliria su programa de ac-
cién en toda la amplitud que le impone la
responsabilidad de su misién periodistica
sino pudiera llamarse, enorgullecida, vo-
cera del proletario y de sus organizacio-
nes organizativas. Bien entendido que no
damos este caracter a las caducas insti-
tuciones obreras oficiales traficantes del
electorado politico, envilecidas de some-
timiento y de inconsciencia. Tras de ese
proletariado de levita genuflexo y retérico,
vive henchido de rencores y de rebeldias
la gran masa del auténtico proletariado en
lucha. Queremos que en estas paginas vi-
bren sus inquietudes y hallen ecos sus vo-
ces de esperanzas, que son las nuestras,
que son las de todos los trabajadores del

mundo (Claridad N.°1, 1923)‘\
Se puede encontrar la relacién causal de

las ilustraciones presentes en la revista si
se profundiza sobre las acciones concretas
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Figura 3. Motivos presentes en las paginas de Claridad (1923)

que llevaron a cabo los hombres que la
integraron. Los mismos, al formar parte
del mundo académico universitario y pro-
poner cambios desde lo educativo y lo
pedagdgico, pudieron haber encontrado
en el mundo grecolatino la erudicion y la
ilustracién propicias que los identificara
en sus paginas.

Ejemplo de ello fue la Universidad Po-
pular Gonzélez Prada, la cual sostuvo
un plan de alfabetizacién del proletaria-
do que incluyé, en el campo artistico, la
formacién en mdsica clasica europea. En
dicho plan, participaron, asimismo, maes-
tros quechuas que alfabetizaron a los
pueblos originarios.

La vida de los grandes mdsicos y la ejecu-
cién de sus mejores concepciones alternan
obligatoriamente con los cursos diarios.
La vida y la obra de los mas altos poetas y
literatos representativos, la lectura de sus
mas bellas paginas son objeto de principal
interés. Los resultados de esta difusion de
cultura artistica, muy particularmente en
la mdsica, han sido 6ptimos. Es frecuente
ver en los conciertos oficiales caballeros
de frac y sefioras de gran toilette, dormi-

dos o inatentos mientras vibra el alma de
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Beethoven; en las Universidades Popula-
res es harto dificil encontrar un obrero en
tal estado. En el dltimo ciclo de labores fue
notable tanto en Lima como en Vitarle el
interés por la musica de Chopin (Claridad

N.°1, 1923)5.

Otra preocupaciéon que aquejé a los
miembros de Claridad fue la crisis de los
modelos educativos universitarios, debi-
do a que se carecia de docentes prepara-
dos para el tipo de universidad que ellos
pretendian formar. Es curioso encontrar
que, entre los tantos maestros que les
parecieron ejemplares, citaron a Domingo
F. Sarmiento como uno de los modelos a
imitar.

Vuelve la Catedra de Pedagogia a ser ex-
presién de insuficiencia absoluta. Todas
las Universidades de América han renova-
do integralmente este curso, porque co-
bra relieves singulares en este momento
del mundo. Aqui continuamos como hace
diez afios, escuchando explicaciones que
saben a discursos parlamentarios de hace
un decenio, cuando todavia se crefa en
la oratoria de los politicos profesionales.

¢Qué hay de las nuevas pedagogias? ¢Por

qué no se hace mencién de la estupenda
obra de Sarmiento? ¢Por qué se calla el
movimiento educacional de Rusia, aunque
fuera para denigrarlo? ¢Por qué no se ha-
bla de la nueva ley de instruccién mexica-
na? ¢Por qué no se cita a Ernesto Nelson,
a Vas Ferreyra, a Ortega y Gasset a Miguel
de Unamuno a Bertrand Russel a Elem
Key? ¢Por qué no se habla del movimien-
to racionalista de Ferrer? ¢{Por qué no se
hace mencién del movimiento de Reforma
Universitaria de Argentina sobre la que ya
hay escritas obras y estudios y una legis-
laciéon? Todo alumno, todo hombre que le
interesen estos problemas que son vitales
para el Per(, puede concurrir a la Facultad
de Filosofia y Letras y oird (Claridad N.° 1,
1923)6.

El caracter educativo invadi6 las paginas
de la revista. Ciertas notas se acompa-
fiaron con una frase célebre que se rela-
ciond con el tema en cuestién. Encontra-
mos, asi, las palabras de Sarmiento, en
frases como: “iBarbaros, las ideas no se
degiiellan!”?, o las de Unamuno, al decir:
“Cosa triste era esa juventud respetuo-
sa aduladora de los hombres viejos y de

las férmulas viejas del mundo viejo todo,
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envanecida del sol que reseca sus molle-
res”g, entre otras.

La figura de Carlos Mariategui resulté
sumamente importante para la revista,
ya que no sélo colaboré como columnista
sino también en el dictado de cursos en
la Universidad Popular Gonzalez Prada.
La editorial valord la participacién de
este pensador, director de Amauta, enun-
ciando “Todo comentario a la importante
labor en revelacién de este estudioso y
brillante escritor esta de mas™®.

En el segundo nimero Mariategui co-
laboré con un articulo sobre la crisis de
ideas y de maestros en la Universidad Pe-
ruana. Mencion6 catedraticos ejemplares
de la buscada nueva universidad, como
Miguel de Unamuno y Eugenio D"Ors, en
Espafa; Albert Einstein, Oswald Splenger
y Nicolai, en Alemania; Enrique Leone
y Enrique Ferri, en Italia; y José Ingenie-
ros, en Argentina. Pero resalté que la
Universidad Peruana no tenia profesores
adaptados a los cambios de renovacién
estudiantil.

Los aportes de este pensador fueron
trascendentes para los objetivos de los
fundadores de Claridad, ya que juntos
formaron un frente ideolégico que refor-
z6 las metas reformistas por medio del
partidismo militante y la difusién de sus
pensamientos en revistas culturales que
se expandieron por Latinoamérica. Am-
bos se adjudicaron la representacion de
los sectores populares y coincidieron en
la necesidad de la accién revolucionaria
contra la dominacién oligarquico-impe-
rialista.

Fernanda Beigel (2006), una investiga-
dora que profundizé en el pensamiento
de Mariategui, sefiala que su labor con-
sistio en establecer un “editorialismo
programatico”, que tendi6 sus redes por
Latinoamérica. Al decir de la investigado-
ra, Mariategui se vinculé con la Argenti-
na por medio de su relacion con Samuel
Glusberg (Enrique Espinosa) y con la Re-
vista Claridad (1926-1941), asi como, tam-
bién, estableci6 relaciones con Repertorio
Americano, de Costa Rica; con Contempo-
rdneos, de México; y con Bolivia. De igual
importancia fue la red que gener6 en el
interior de Per(:
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La red editorialista que dirigi6 entre 1925y
1930 vino a canalizar todo un movimiento
cultural nuevo, y generé diversas inicia-
tivas que intentaron legitimar nuevas co-
rrientes y contribuir al desarrollo de obras
literarias y plasticas inspiradas en el espiri-

tu del “arte nuevo” (Beigel, 2006).

En su propuesta editorial intentd aunar
este arte, producto de un “nuevo espiritu”
que se habria conformado como conse-
cuencia de la Reforma Universitaria y las
revoluciones mexicana y rusa, y dirigirlo
al sector proletario, las voces silenciosas
de pueblos originarios, los estudiantes y
los escritores que estaban vivenciando
una década de cambios.

Desde Perd, intent6 conformar una red
editorial latinoamericana por medio de la
cual expandir su proyecto de renovacion,
cultural e ideolégico.

La participacion de Mariategui en el am-
bito de la prensa no se restringia a la con-
feccion de cada nimero de sus revistas, o
a la redacci6n de los articulos semanales
que publicaba en Variedades o en Mun-
dial, sino que se extendia a la consolida-
cién de una red internacional y a la consti-
tucién de una empresa editorial destinada
a la publicacién de autores locales y ex-
tranjeros. La labor de difusion del trabajo
creativo de los peruanos en el exterior,
y de los més importantes exponentes de
los intelectuales del resto del mundo en
el pais andino, excedia los intereses de
una revista doctrinaria, pues intentaba
“insertar al Perd en el mundo”. La aten-
cién de Mariategui a estas redes y a estas
empresas editoriales tenfa que ver con su
funcién como centro de militancia social y
de elaboracién de un programa socialista

para su pais (Beigel, 2006).

El accionar de Mariategui en Claridad le
permiti6 expandir sus ideas reformistas
mediante este editorialismo programatico,
que motivo redes literarias de renovacion.
Esto se puede observar, posteriormente,
en el surgimiento de la revista aprista
Claridad, en la Argentina, y en la partici-
pacion que tuvo en ella Victor Hugo Haya
de la Torre.
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i HERMANOS DE LA RAZA ESCLAVA'!

Vosolros estdis despertando. Vuestro corason de oprimidos se es-
tremece ya y o3 impulsa a la lucha por lu conquista de vuestra liber-
tud, Ya no queréis llorar ui debéis llorar porque es hora de batalla
u de vencer. Lus voces de log viejos Incas ox estdn llamando @ la
obra_de acabar con la injusticia actual que 03 tiene esclavos y o
arrojard cada dia mds cadenas

Despertad: .
Ya no oigdis s la promesa del ganonal que os oprime. Ya
1o esperéis nada de los gobiernos que forman los poderosos para chu-
Jar vuestia sangre y robar vuestro trabajo. Nada esperéis ya. d+{ di-
putado o del cura, porque lodos ellos 0s mienten y 08 traicionan.
iHermanos de la R
De pie y en marcha!

clava!
nueva jucentud del Pertk jgve no cree

én los politicos y que tuchan por el ideal de la igualdad, libre de to-
dos {os hombres, sin opresores ni oprimidos, os saluda. Nuestros
brasos estdn abiértos para vosotras, Os quereios aqudar. Os querc-
s inslruir para que vuesira emancipacion sea completa. jAbrid
vuestras conciencias @ la us y al amor, y que sean malditos vucsios
verdugos!” — “CLARIDAD".

En el Pert hay
cuatro millones
de anafalbetos
por culpa de clé-
rigos y politicos.
— Uuiversidai Popu-

lar “*Gonzdlez Prada’.

sdénde  andarés?
todo aqui nos st
rillo es, que maltrata

ociedad
o8, cn qué estrella grata

Amado Nervo

Figura 4. Motivo que ilustra el articulo “Hermanos de la

raza esclava”. Claridad N.°2 (1923)

Consideraciones finales

Lo expuesto demuestra la importancia ra-
dical que tuvo el accionar de Victor Haya
de la Torre desde la direccion de la revista
Claridad en la propuesta revolucionaria
del Perd. La revista aund los ideales poli-
ticos del proletariado obrero con la vitali-
dad del movimiento universitario a fin de
producir un quiebre en la sociedad perua-
na de la década del veinte.

Pese a ello, el disefio artistico de la
revista permaneci6 ambiguo y paradojal.
Asi se observa en la nota titulada: “iHer-
manos de la raza esclava!”, incluida en el
segundo ejemplar de la revista.

iDe pie y en marcha! La nueva juventud del
Per( que no cree en los politicos y que lu-
cha por el ideal de igualdad, libre de todos
los hombres, sin opresores ni oprimidos,
os saluda. Nuestros brazos estan abiertos
para vosotros. Os queremos ayudar. Os
queremos instruir para que vuestra eman-
cipacion sea completa. iAbrid vuestras
conciencias a la luz y al amor y que sean

malditos vuestros verdugos!10

El texto se ornamentd con laimagen de un
carro romano llevado por dos soldados en
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actitud de batalla. Este gesto, que ilustrd
el tono de la nota, pertenecié a una socie-
dad extrafia a la peruana y que poco tuvo
que ver con los aires de renovacién que
se postulaban en el manifiesto. Si bien se
puede identificar al mundo grecorromano
con atributos como la razén y el arte —los
cuales fueron compatibles con la inten-
cién de “instruir” al proletariado para su
emancipacion completa—, el modo en que
se enunci6 el articulo resulté ambiguo y
paradojal [Figura 4].

Pese a estas divergencias y convergen-
cias, la existencia de Claridad fue de suma
importancia al momento de construir un
pais contestatario y transformador del
contexto opresor en el que se encontraba
inmerso. En ese sentido, Florencia Ferrei-
ra de Cassone menciona:

Notas

1 Saint-Simon (1760-1825) fue el creador del socialismo
utdpico. Postulé la necesidad de una vanguardia ar-
tistica cuyo objetivo era revolucionar la sociedad, por

ello el arte debfa ser funcional y utilitario.

N

Charles Fourier (1772-1837) fue contemporaneo a
Saint-Simon y opositor a sus ideas. Separé el campo
artistico de la politica postulando la produccion del
“arte por el arte” mismo, ideas que influenciaron

fuertemente el accionar anarquista.
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ideario y pasién, centro de todos sus des-
velos y acciones.

Gracias a la tribuna excepcional que fue
Claridad, los lectores de todo el continente
pudieron conocer esa travesia politico-in-
telectual, que hoy constituye parte sustan-
cial de la historia de las ideas politicas de
la Argentina y de nuestra América (Ferreira

de Cassone, 2008).

El siguiente pensamiento de Schwartz
explicita en forma coincidente el objetivo
que persiguié Claridad en su accionar:
“Dar forma libremente, pensar libremen-
te, expresar libremente. Este es el legado
verdaderamente radical del espiritu nue-
vo que las vanguardias latinoamericanas
transmitieron a sus respectivos contextos
nacionales” (Schwartz, 2002).
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Resumen

El trabajo analiza la inclusion de recursos digitales en los procesos de ensefianza-apren-

dizaje del Taller de Grabado y Arte Impreso Basico de la Facultad de Bellas Artes (UNLP).

El trabajo de campo incluy6 el registro de las practicas aulicas y la realizacién de en-

trevistas a docentes y a estudiantes de los cuatro niveles anuales y de la instancia de

elaboracion de tesis en el caso de la Licenciatura.

Se presentan en este articulo los resultados parciales alcanzados y la interpretacion de

los rasgos regulares y discontinuos del universo de estudio, sobre la base del material

obtenido en la observacion participante de las clases.
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Impresos - Practicas - Discursos - Procedimientos digitales
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Mi labor como becaria (beca de Retencion
de Recursos Humanos) estd enmarcada
en el proyecto acreditado dentro del Pro-
grama de Incentivos “Las herramientas
digitales; aportes estéticos, técnicos y
pedagégicos al Arte Impreso”, dirigido
por Horacio Beccaria e integrado por
profesores de la Catedra Grabado y Arte
Impreso Basica. Desde 1985, la Catedra
sostiene una linea de investigacién y de
docencia que le ha permitido introducir
en las practicas de taller nuevos procedi-
mientos que conviven con las técnicas tra-
dicionales’. Tomamos esta trayectoria de
indagacién como antecedente de nues-
tros interrogantes actuales y a través de
ellos nos proponemos abordar las trans-
formaciones que implica, en la disciplina

gue ensefamos, la utilizacién de recursos
informaticos.

El proyecto que llevo adelante como
becaria busca explicitar estrategias inno-
vadoras para la ensefianza y el aprendi-
zaje de la plastica de la Catedra Grabado
y Arte Impreso, materia que se propone
cuestionar los criterios de validacién
dominantes para la realizacion de obras
visuales y generar la apertura hacia direc-
trices educativas que estimulen la crea-
cién original y den lugar a las propuestas
del arte contemporaneo.

Como desarrolla Lopez Anaya, se en-
tiende por arte contemporaneo al pro-
ducido desde 1955. Sin embargo, “tal
contemporaneidad se define mas por
actitudes que por fechas” (Lépez Anaya,
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2003). Este critico de arte senala que ya
Duchamp, a principios del siglo xx, puso
en cuestion los criterios tradicionales
del campo artistico, un cuestionamien-
to que a su entender se relaciona con la
aparicion de un paradigma que sustituy6
al paradigma clasico (fundado en la figu-
racién) y al paradigma moderno (basado
en la expresidn). Se origind asi un “nuevo
paradigma: la continua y nunca acaba-
da re-definicién del arte” (Lopez Anaya,
2003). Tal redefinicién se contrapone a
las pautas tradicionales del “buen gusto”
y abarca una serie de cambios culturales
que son reflejados por el artista contem-
poréaneo.
Al respecto, el autor puntualiza:

La més reciente adquisicién de las artes vi-
suales es producto de la revolucion digital
de la dltima década. Con el uso de la com-
putadora todas las imagenes, producidas
con cualquier medio de registro, fijo o en
movimiento, pueden ser integradas, mez-
cladas e intervenidas. Esta tecnologia ace-
lera la desaparicién de los limites de cada

disciplina[...]” (Lpez Anaya, 2003).

En el marco de la Catedra Grabado y Arte
Impreso Basica, la tecnologia digital ha
causado una renovacion disciplinar.

Registros del Diario de campo

Durante el ciclo lectivo 2012 realicé trabajo
de campo en el Taller en el que se desarro-
llan las actividades de la Catedra Grabado
y Arte Impreso Basica, que abarca cuatro
niveles anuales y una dltima instancia de
elaboracién de tesis para aquellos alum-
nos que cursan la Licenciatura.

El trabajo comprendid la observacion
participante de clases y la realizacién de
entrevistas. Para el registro de lo acon-
tecido en las clases elaboré un Diario de
Campo, documento que contiene “des-
cripciones densas”? de situaciones &uli-
cas dadas en los grupos de Basica 1, Ba-
sica 2, Basica 3, Basica 4 y en la instancia
de elaboracion de tesis.

Las descripciones realizadas durante
el trabajo de campo se sistematizaron
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en torno a tres dimensiones: cual fue la
propuesta pedagdgica del docente, qué
ocurrié en cada momento del proceso de
ensefnanza-aprendizaje (motivacion, de-
sarrollo y evaluacién) y cémo fueron las
fases de produccién de los estudiantes
(bocetado, avances y produccion final).
Operando sistematicamente sobre la
muestra obtenida busqué contextualizar
el modo en que los estudiantes usan las
herramientas informaticas. Es decir, bajo
qué criterios pedagdgicos estan inmersas
sus practicas, y de qué modo articulan el
uso de la computadora con el conjunto de
su trabajo.

La perspectiva pedagodgica
En la Catedra que enmarca las practicas
objeto de estudio, la perspectiva pedagé-
gica puede identificarse con el construc-
tivismo. Este posicionamiento respecto a
la educacion se evidencia, especialmente,
en la constante convocatoria que hacen
los profesores a los saberes previos de
los estudiantes, asi como en la invitacion
a la investigacion activa y creativa con la
finalidad de desarrollar tematicas y expe-
rimentar técnicas.

Edgar Salgado Garcia afirma:

El enfoque constructivista supone que
la construccién de conocimientos surge
como un impulso interno. Una caracteristi-
ca inherente al ser humano es su necesi-
dad de dar sentido, de otorgar significado,
de encontrar una estructura en los fené-
menos y en las cosas. Es en este sentido
que se concibe uno de los principales pun-
tos del constructivismo: que no hay una
“transmisién” de conocimientos desde un
docente a un aprendiz, sino que el proceso
de construccién de conocimientos es in-
terno, es propio de cada persona, y que el
papel del profesor consiste en facilitar las
condiciones para que este se dé adecuada-

mente (Salgado Garcia, 2006).

El incentivo para la apropiacién inten-
cional de los materiales de los cuales
parten los estudiantes para realizar sus
imagenes surge ya en Basica 1. En la pri-
mera etapa del afio, se propone realizar
trabajos por medio de la fotocopiadora y

del escaner. Los estudiantes deben gene-
rar producciones visuales por medio del
registro de la huella que cada maquina
permite obtener de objetos, del cuerpo
humano y de imagenes planas preexis-
tentes. Con frecuencia, estas imagenes
planas preexistentes son tomadas por los
alumnos de diarios, revistas, libros e in-
cluso bajadas de Internet.

Abierta la posibilidad de tomar diver-
sos tipos de imagenes como punto de
partida, una de las jefas de trabajos prac-
ticos les propuso a los estudiantes que
trabajaran con contenidos que aludieran
a su mundo cotidiano. Con “imagenes
que tenemos incorporadas pero no las
hacemos conscientes... Imdgenes que ve-
mos cotidianamente y vamos incorporan-
do. Ustedes traen algo, vean alrededor”,
dijo la profesora.

En una clase posterior, la docente hizo
mencién especifica a las imagenes baja-
das de la web: “Cuando traen una imagen
de Internet, el que hizo esaimagen comio,
se vistio, se levant6 de otra manera. Uste-
des la tienen que resignificar para que sea
de ustedes, para que tenga otro sentido”.

Estas indicaciones se pueden interpre-
tar como estimulo a tener una relacién
dinamica y creativa con la cultura. Néstor
Garcia Canclini define la cultura como “la
produccién de fenémenos que contribu-
yen mediante la representacion o la re-
elaboracién simbélica de las estructuras
materiales, a reproducir o a transformar
el sistema social” (Garcia Canclini, 1984).
Con sus dos intervenciones dirigidas a
todo el grupo de alumnos la jefa de tra-
bajos practicos enfatizé la importancia de
profundizar en cdmo cada estudiante inte-
rioriza su entorno y puede generar, alrede-
dor de esa interiorizacion, la construccion
discursiva’.

En el marco de esta tendencia peda-
gbgica, recién ejemplificada, encuentro
similitudes y distinciones entre los dife-
rentes niveles estudiados. Las compa-
raciones que hice arrojan, por ejemplo,
que los equipos docentes de las Basicas
1, 2 y 3 comparten patrones de trabajo.
Estructuran el ciclo lectivo a partir de lo
dispuesto por el Programa de Estudios
anual y dan marcada importancia a la
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actividad en grupo. En cambio, en Basica
4y durante la etapa de realizacion de la
tesis se habilita una mayor toma de deci-
siones para que el estudiante desarrolle
su propuesta personal.

El proceso

de ensefanza-aprendizaje

Sobre los momentos del proceso de en-
sefianza-aprendizaje, en todos los afos
que comprende el Taller destaca una mo-
tivacién que ofrece orientaciones concep-
tuales y técnicas sobre la disciplina y sus
convenciones. Ademas se realizan eva-
luaciones personalizadas y la propuesta
de integracion entre procedimientos ma-
nuales, fotomecanicos y digitales.

Respecto al uso de la computadora, en
la primera etapa del afio se les planted a
los estudiantes de Basica 1: “Es una he-
rramienta que me va a ayudar a hacer una
imagen, lo que no quiere decir que des-
pués no haga retoques manuales. Hagan
un trabajo mixto”. Esta perspectiva de
incorporacion de lo digital se continta en
los niveles siguientes. Con marcada fre-
cuencia se fomenta el uso de programas
digitales asociados con intervenciones
hechas a mano. De esta manera, se legi-
tima el uso de un recurso que abre nue-
vas posibilidades para la produccion de
impresos; un recurso que esta presente
tanto en el procesamiento de bocetos,
como en la produccién final de estampas
por medio de impresoras digitales.

En relacién con la motivacion, los pro-
fesores también destacan la importancia
de la intencionalidad puesta en la pro-
duccién de una imagen y promueven la
experimentacion. “Noto una repeticidn.
Encontraste la voragine de trabajar. Ten-
drias que parar un poco la fabrica y ver
qué variantes encontras. Que no sea todo
lo mismo”, fue la apreciacin del titular de
la Catedra a una alumna de Basica 4. Este
tipo de comentarios, orientados a que los
estudiantes eviten la repeticién en su pro-
duccién plastica, fue recurrente en todos
los niveles que comprende el Taller. Inclu-
so en Basica 1, nivel en el que se pautd
que se hicieran tirajes* de las distintas
técnicas abordadas, se previé que hubiera
una reconstruccion constante de las ima-
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genes por medio de operaciones graficas.
Estas operaciones comprendieron formas
de exploracién propuestas como dispara-
dores de la blsqueda creativa a partir de
una matriz. Por ejemplo: traslacién, rota-
cién, rebatimiento, compartimentacion,
seleccion de fragmentos, impresion sobre
distintos soportes. Al respecto, una ayu-
dante afirmé que, para todas las técnicas,
la propuesta era trabajar considerando
“el momento de impresién como una ins-
tancia de experimentacion”.

En cuanto al desarrollo, es continuo
el trabajo, guiado por los profesores, de
integracién entre significante y significa-
do. Se hacen analisis compositivos de las
producciones de los alumnos, reflexiones
sobre el dispositivo adecuado para mos-
trarlas y bldsquedas de transformaciones
que trasciendan las oportunidades de re-
peticién que brindan el grabado y el arte
Impreso. Al acercarse a los dltimos afos,
el desarrollo del proceso de ensefanza-
aprendizaje implica cada vez mas que la
técnica debe estar supeditada al tema
que sirve de referencia a las obras.

Con respecto a la evaluacion, en todos
los niveles tiene la caracteristica de ser
permanente, con revisiones clase a cla-
se y con entregas parciales y finales. La
evaluacién es considerada una instancia
de estimulo para el aprendizaje, en la que
ademas de valorar la produccion plastica,
se ejercita sobre la conceptualizacion de
la practica. Implica de esta manera un
analisis constante del proceso de traba-
jo del estudiante a través del cual se va
seleccionando lo que se considera mas
acertado de ese proceso para que sea
presentado en el momento de la eva-
luacion final. En esta dltima entrega se
incorporan los elementos de valoracion
dialogados durante todo el afo, atravesa-
dos por la perspectiva pedagdgica de la
Catedra, difundidos por medio de la mo-
tivacién y puestos en practica en el desa-
rrollo de la actividad de taller.

Las fases de produccién

Sobre las instancias de produccién de los
estudiantes observé que durante el bo-
cetado es muy frecuente la fusion entre
procedimientos manuales, electrografi-
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cos (recursos que aporta el fotocopiado)
y digitales. Estos procedimientos técnicos
van acompafnados de la bisqueda enun-
ciativa. En los primeros afios, en particu-
lar en Basica 1, es usual el acercamiento
a varias tematicas. A partir de segundo
afno se empieza a circunscribir con mayor
definicién el contenido a representar. En
Basica 4 y en el periodo de elaboracién de
la tesis el énfasis esta puesto en la inves-
tigacion tedrico-plastica para materializar
el asunto elegido.

Acerca de los avances en el proceso de
trabajo de los alumnos, durante las pri-
meras etapas de la carrera se concentran
en la adquisicion de destrezas propias de
la disciplina, la apropiacién de las con-
venciones relacionadas con el grabado
y el arte impreso y la experimentacion
con multiplicidad de técnicas. A partir
del segundo afo, en tanto, comienzan a
darse casos de producciones en las que
hay, dentro de la variedad de las técni-
cas aprendidas, una seleccién en funcién
del argumento. Esta cuestién se va pro-
fundizando hacia el final de la carrera,
cuando la tarea del estudiante se centra
en adecuar la técnica a la tematica de la
obra, en funcién de construir un discurso
coherente.

Por dltimo, es importante tener en
cuenta los diferentes criterios para la pro-
duccién final segln el estadio de la forma-
cion. En las Basicas 1, 2 y 3 los alumnos
se ajustan a las pautas dadas por los do-
centes como normativas generales para la
presentacion de sus trabajos en la entre-
ga que cierra el proceso de cursada anual.
Al término de la preparacién profesional,
en Béasica 4 y en la realizacion de la tesis,
la produccién culmina en una propuesta
personal orientada por el docente.

Conclusiones

Como se desprende de la descripcion de
los resultados parciales, a partir de los
datos obtenidos y de su procesamiento,
aparecen rasgos que atraviesan a la Ca-
tedra Grabado y Arte Impreso Basica en
su conjunto, y aspectos que permiten
diferenciar sus distintos niveles. Para

73



LORENA GAGO

desarrollar de manera conceptual carac-
teristicas regulares y distinciones entre
las unidades de analisis abordadas, la in-
dagacién retoma lo planteado por Angel
Pérez Gomez, cuando manifiesta que un
estudio que se propone la comprensién
de los significados de una realidad dada
no podra reducirse “a la identificacion de
pautas o de patrones comunes de com-
portamiento transferibles de contexto
a contexto, sino que se preocupara al
mismo tiempo, por la comprension de los
aspectos singulares, anémalos, impre-
vistos, diferenciadores” (Pérez Gomez,
2008).

En este sentido, el trabajo de analisis
de las entrevistas realizadas apunta tam-
bién a profundizar el reconocimiento de
lo particular, de experiencias concretas
y subjetivas. Esto posibilita ampliar los
resultados de la investigacion, haciendo
una lectura que dé testimonio de relatos

Notas

1 Los fundamentos de este recorrido en investigacién
y en docencia son desarrollados en el articulo “Re-
flexiones sobre el lenguaje grafico; del Grabado y el
Arte Impreso” publicado por la Catedra de Grabado y
Arte Impreso Basica en 1996.

2 Honorio Velasco y Angel Diaz de Rada precisan la in-
tencion interpretativa que tiene la recoleccion de los
datos en una investigacion etnografica: “La tarea de
una descripcién densa es clara: perseguir estructuras

de significacion que, desde luego, aparecen muchas
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son incorporados de manera experimen-
tal en busca de la fusion entre técnicas y
sentido.

En los procesos de ensefianza-aprendi-
zaje estudiados surge de manera central
la cuestion de la produccién discursiva.
En el permanente trabajo con el lenguaje,
los docentes plantean posicionamientos
que guien a los estudiantes a elaborar
significados de manera original. Esta
construccién involucra a la identidad cul-
tural, concepto en relacién al cual Paulo
Freire plantea: “En el fondo, no somos
sélo lo que heredamos ni Gnicamente lo
que adquirimos, sino la relacion dinamica
y procesal de lo que heredamos y lo que
adquirimos” (Freire, [1976] 2010).

A través de este proceso en movimien-
to, actualizado en la practica cotidiana,
encuentran nuevos horizontes los limites
de una disciplina ligada a la produccién
de impresos.

otra cosa que una ubicacion del sentido en el espacio
y en el tiempo” (Verdn, 2044). Y manifiesta, también,
que “la posibilidad de todo analisis del sentido des-
cansa sobre la hipétesis segtn la cual el sistema pro-
ductivo deja huellas en los productos y que el primero
puede ser (fragmentariamente) reconstruido a partir
de una manipulacion de los segundos. Dicho de otro
modo: analizando productos, apuntamos a procesos”
(Verén, 1993).

4 Un tiraje es un conjunto de imagenes iguales entre si.

ARTE E INVESTIGACION 9 - noviembre 2013 - ISSN 1850-2334



ARTE E INVESTIGACION g - noviembre 2013 - ISSN 1850-2334 - Universidad Nacional de La Plata - Facultad de Bellas Artes - Secretaria de Ciencia y Técnica

Cartografia
de las artes
del fuego:
visualizacion

de un dispositivo

Maria Celia Grassi

Angela Tedeschi

Elena Ciocchini

// Profesora Titular, Profesora Adjunta y Ayudante de primera de Ceramica Basica, Fa-
cultad de Bellas Artes, Universidad Nacional de La Plata

Resumen

La catedra Ceramica Basica, en su quehacer formativo e informativo, busca dar res-
puestas a los nuevos interrogantes que, en la actualidad, surgen durante el proceso
creativo. Al explorar las artes del fuego en su conjunto y proponer combinaciones proce-
dimentales de las modalidades que las integran, se apunta a construir instrumentos y a
ponerlos en marcha. El proyecto para la investigacion teérica y la realizacion de objetos,
por parte de los docentes investigadores, que integran el colectivo ccxxi, es el punto de
partida para la consideracién de una cartografia de las artes del fuego que funcione
como dispositivo en los procesos de subjetivacion.

Palabras clave
Artes del fuego - Contemporaneidad - Cartografia - Proceso creativo

Los objetivos primordiales de las accio-
nes pedagoégicas que se llevan a cabo en
la catedra Ceramica Basica (rBA-UNLP), Se
desprenden de los postulados del Plan
estratégico. Este documento indica:

1- Su mision se centra en el compromi-
so formativo por sobre el informativo y
jerarquiza un tutelaje dinamico, flexible,
abierto y personalizado, desestabilizador
y estratégico. A su vez, garantiza el res-
peto por las transgresiones propias del
proceso altamente creativo y fortalece
los lenguajes personales, expresivos y
comunicacionales. Prioriza la generacion
de redes, intra e interinstitucionales, de
investigacion, de experimentacion, de re-
flexion, de conocimiento y de accién.

ARTE E INVESTIGACION 9

2- Suvision se dirige hacia la interpene-
tracion y el solapamiento de los lenguajes
creativos y sus vias procedimentales, y
contempla la coexistencia de estrategias
didacticas diferentes en la linea meto-
dolégica definida a priori por la catedra
como unidad y pluralidad operacional.

3- Los valores reconocidos en el pro-
ceso de ensefianza aprendizaje son:
creatividad, flexibilidad, reflexion, com-
promiso, responsabilidad, orden/ des-
orden, investigacion, riesgo, seguridad/
inseguridad.

Desde un principio, el proyecto “Estra-
tegias de ideacion y de produccién con-
temporaneas en las artes del fuego”, en
el que se enmarca este trabajo, continta
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con la linea de investigacién que la cate-
dra iniciara en el proyecto “Alternativas
expresivas y tecnoldgicas en la ceramica
contemporanea: serigrafia y fotocerami-
ca. Mixes procedimentales”, cuyo informe
final fue seleccionado por la editorial de la
Universidad de La Plata (Edulp) como tex-
to de catedra y se encuentra en proceso
de edicion. La nueva propuesta pretende
dar un salto cualitativo puesto que esta
basado en las estrategias de ideacién y
de produccion de los desarrollos espacia-
les en las artes del fuego, cuyo centro de
interés esta referido a los procesos poéti-
co funcional y poético ficcional que, en su
conjunto, caracterizan a las producciones
contemporaneas en este campo.

éQué son las artes del fuego?

La historia del arte las incluye en las ar-
tes decorativas; en algunos casos, como
artes menores; en otras ocasiones, como
artesanias y artes populares, en textos de
divulgacion.

Las artes del fuego, para Alicia Romero,

son aquellas artes que en su produccién,
en su campo de valores y en su proyec-
cién simbdlica connotan la presencia de
ese elemento, ya sea como el que acude
a la transmutacion de las materias y los
procesos, el que dona propiedades esté-
ticas o cualidades éticas a sus trabajos y
sus productos o el que, a lo largo de los si-
glos, resplandece en variadas superficies

(Romero, s/f).

En nuestro caso, consideramos artes del
fuego a las creaciones ceramicas, mu-
sivas, vitreas y metalicas. Cada obra es
sintesis de la expresion material del apro-
vechamiento de los efectos producidos
por el fuego, propios a cada material, y
del control de los mismos para comunicar,
para evocar atmdsferas, para trasmitir
sentimientos.

En el contexto del siglo xxi intentamos
identificar estrategias de produccién en
las artes de fuego que integren las prac-
ticas artisticas contemporaneas y contem-
plen las necesidades comunicacionales de
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nuestros dias. ¢éDe qué manera estas téc-
nicas ancestrales pueden transformarse
en procedimientos de renovacion estética
y comunicacional? ¢C6mo pueden estable-
cerse relaciones dinamicas entre presente
y pasado, negociar coordenadas y generar
obras portadoras de nuevas logicas iden-
titarias fundadas en el presente?

En el arte contemporaneo no se visua-
liza el objeto aislado sino en relacién con
los procesos que lo integran. En la instan-
cia de los procesos de subjetivacion es
donde se hacen visibles estas relaciones;
relaciones generadas en un pluralismo
técnico y estilistico, dado por la multipli-
cidad de lineamientos que conviven en
nombre de una diversidad devenida en el
selloy en el valor estilistico propio de este
periodo. La produccién artistica ya no
esta atravesada por un modo comin de
hacery de representar, ya sea dado por el
peso de una tradicién como por formulas
académicas.

Como docentes, proponemos una pau-
sa para reflexionar, para ver y para com-
prender como funciona este mecanismo;
para vislumbrar cual es el proceso de
razonamiento anterior a la obra. Sin el
trabajo anterior, sin los instrumentos que
permiten exteriorizar lo que se ve y lo que
se siente, el primer impulso poético cae
y las ideas no tienen cémo sostenerse.
Desde el taller de ceramica se persigue
priorizar el interés del hacedor/creativo,
individual y colectivamente activo, para
explorary para establecer recorridos en la
practica artistica.

Dado este contexto de libertad para
experimentar, para transgredir y para
apropiarse de estilos y de técnicas, que
aparecen disponibles para ser usados por
el ceramista contemporaneo, la eleccién
del como hacer una obra se vuelve el he-
cho de mayor importancia. Este hecho se
relaciona directamente con una redefini-
cion del concepto de originalidad, el cual
se aleja del de invenci6n o de novedad, y
aparece como un proceso de seleccién y
de combinacion. Seleccién como forma de
descubrir caminos creativos y nuevos mo-
dos de hacer, en los que se pueden com-
binar elementos de estilos y de técnicas
pre-existentes.

LAS ARTES DEL FUEGO: VISUALIZACION DE UN DISPOSITIVO
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Este tipo de procedimiento se ve con
claridad en aquellos ceramistas que
trabajan con operaciones como la cita,
mediante referencias directas a obras pa-
radigmaticas y/o estilos histéricos, pero
asociandolos a una resolucién técnica
que no solia estar ligada a dichas formas
y que operaria con un sentido contempo-
raneo en la descontextualizacién que las
redefine. En otros casos, se respeta una
tradicion técnica, pero no su aspecto for-
mal o compositivo. Las cuestiones seman-
ticas de una obra debieran, idealmente,
depender tanto del método constructivo y
del estilo particular de sus formas como
de cualquier narrativa dada a través de la
representacion.

Se configura, de este modo, un hori-
zonte de practicas eclécticas, en las que
las combinaciones y las elecciones no
son arbitrarias, sino que responden a
una légica integrada. Asi, una decision
aparentemente simple, como elegir, por
ejemplo, el modelado como método cons-
tructivo en vez del uso de moldes, puede
contener significados afectivos que con-
vienen al sentido final de la obra.

La seleccion de técnicas que implican
la manipulacién de la arcilla, a partir de
una construccién en hueco, esta ligada
conscientemente a la antiquisima tradi-
cién de vasos y de cuencos ceramicos en
los que se hereda su sentido de conten-
cién mas que su mero vacio. A su vez, el
encuentro de fuerzas internas y externas
sobre las paredes delgadas de arcilla y
las marcas procesales de presion variable
—entre muchas otras propiedades del ma-
terial-, sumado a sus transformaciones
fisicas durante la horneada, hacen que el
ceramista tienda a trabajar desde forma-
tos huecos. Del mismo modo, estan quie-
nes prefieren partir de pesados bloques,
desde donde la forma se desarrolla hacia
afuera como una metéafora del proceso en
el crecimiento organico.

La economia de herramientas puede,
también, generar acabados irregulares de
superficie y huellas gestuales, al igual que
la evidencia de la construccion manual,
que puede producir efectos expresivos.
Por otro lado, las técnicas de molderia son
las més usuales para borrar las marcas
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del trabajo manual, sobre todo si se bus-
can superficies que se relacionen con los
productos industriales. También el em-
pleo de moldes sobre modelo vivo puede
ser utilizado en otros sentidos, como la
ironfa, ya que, mas alla del alto grado de
fidelidad y de nivel de detalle, justamente
con este método constructivo algunos ce-
ramistas buscan acentuar la ausencia del
cuerpo fisico.

Esta brevisima muestra de cémo, por
ejemplo, desde la eleccién de un método
constructivo ya se esta trazando un pro-
ceso de subjetivacion evidencia la nece-
sidad de un sentido orientador claro del
contenido de la obra, para que ésta no
pierda coherencia en sus sucesivas elec-
ciones formales y semanticas en medio de
la diversidad de posibilidades.

éPor qué una cartografia?

La cartografia es el arte de trazar cartas
geograficas. El cartégrafo, al igual que
el hacedor, en este caso, debe elegir los
métodos de representacion convenien-
tes. Cartografiar no supone clasificar ni
establecer pautas direccionales. Por el
contrario, busca otra forma de indagacion
y de saber, que cada estudiante constru-
ye generando nuevas direcciones, corres-
pondencias o analogias. Abre mdltiples
posibilidades asociativas, encuentros,
cruces y superposiciones, que responden
al sentido de la propuesta personal que
cada alumno elige y sostiene argumental-
mente durante el recorrido trazado en el
proceso formante.

La cartografia puede leerse en cual-
quier orden; no es un archivo ni una
sintesis. No describe, sino que invita a
descubrir redes de relaciones flexibles
entre nuevos y viejos materiales; invita a
investigar, a imaginar otras formas de uso
y de representacion. Se atiende, asf, a los
signos y a las marcas del presente, pero
también a lo arcaico, propio de las artes
del fuego.

Al hablar de Cartografia de las Artes
del Fuego (CAF), se hace referencia al
dispositivo que presenta al conjunto de
herramientas para el desarrollo de las

CARTOGRAFIA DE LAS ARTES DEL FUEGO: VISUALIZACION DE UN DISPOSITIVO

estrategias de ideacion en los desarrollos
espaciales que integran las distintas mo-
dalidades de produccion y de proyeccion
simbélica, que comparten materiales y
transformaciones por accién del calor.
Cada modalidad (musiva, ceramica, vitrea
o metalica) presenta cualidades que la re-
mite a los origenes del hombre y se abre
al juego creativo, concretdndose en una
obra personal.

La elaboracién de una CAF busca hacer
visible un conjunto de herramientas, tan-
to tecnolégicas como conceptuales, que
abarcan desde los aspectos especificos
de la disciplina hasta los compartidos con
el campo de las artes visuales en general.

En las artes del fuego, los materiales,
las técnicas y los recursos expresivos fun-
cionan como dispositivos en la medida en
que se integran a una red de relaciones.
El recorte artificial, en primera instancia,
para que el alumno comprenda el entra-
mado, implica un trabajo en terreno. Ins-
talarse en las lineas mismas que integran
las variables de las artes del fuego favo-
rece la visibilidad del nuevo objeto. Se
busca garantizar la produccién de subjeti-
vidad en la practica artistica por medio de
estos recorridos, que hacen very “hablar”
a los materiales, las herramientas, los
modos de construccion, los modos expre-
sivos, los recursos semanticos y los crite-
rios de color que intervienen en el ambito
del quehacer de las artes del fuego.

Visualizacion
de un dispositivo

La presentacion, en 2002, del cuerpo de
datos ceramicos/ visuales/ tridimensio-
nales —que significa el conocimiento y la
investigacion de todos los factores inter-
vinientes en una produccién ceramica-,
fue un primer paso hacia el concepto de
dispositivo. Luego, en el trabajo con los
alumnos, resulta como la presentacion de
la informacién especifica relacionada en
torno al sentido de la propuesta personal.
Su transformacion en la Cartografia de las
Artes del Fuego significé un avance ma-
yor hacia dicho concepto, en ese camino
por la simultaneidad de la presentacion
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Figuras 1y 2. Obras de la serie “Atrapadas”, Colectivo ccxxi, 2011

de los indicadores que actuaron en clara
conexion.

En este marco, durante el pasado afo,
se implement6 el dispositivo de las artes
del fuego concebido como red de redes,
relacionando sus variables y situando al
dispositivo como generador de subjeti-
vidad. El dispositivo es lo que hace que
una cosa funcione. Ademas, su caracter
estratégico lo lleva a estar intimamente
relacionado con el aprendizaje artistico.

Giorgio Agamben rastrea la genealogia
del término para recuperar el sentido ori-
ginal del que es heredero, como “conjun-
to de praxis, de saberes, de medidas, de
instituciones, cuyo objetivo es adminis-
trar, gobernar, controlar y orientar, en un
sentido que se supone (til, los comporta-
mientos, los gestos y los pensamientos
de los hombres” (Agamben, [2007] 2011).
De este modo, retoma el concepto de dis-
positivo, entendido por Michel Foucault
como concepto operativo de caracter ge-
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neral para designar a la red que se esta-
blece entre los elementos de un conjunto
heterogéneo que incluye, virtualmente,
cualquier cosa con una funcién estratégi-
ca concreta, y que se inscribe, siempre, en
una relacioén de poder. La complejidad de
las conceptualizaciones que se manejan
en los planteos teéricos actuales nos lleva
a establecer un recorte en la gran madeja
del entramado de dispositivos y de mini-
dispositivos para iniciar al estudiante en
una actualizacién de los enunciados en
el campo de los lenguajes no verbales vy,
especificamente, en las artes del fuego.
Distinguimos tres minidispositivos para
su profundizacién y su analisis detallado:

Dispositivos tecnolégicos

Funcionan como dispositivos en la me-
dida en que se integran en una red de
relaciones, donde materiales, técnicas
y métodos constructivos no valen por si
mismos sino en relacion.

CARTOGRAFIA DE LAS ARTES DEL FUEGO: VISUALIZACION DE UN DISPOSITIVO

La exploracién de los materiales (arci-
llas, vidrios, metales, mosaicos venecia-
nos, smalti, cerdmicos industriales) va
creando trayectos que aportan sentido
segln calidades de superficie y de trata-
miento manual o mediatizado.

Asimismo, los métodos de construccién
dejan su impronta y su eleccién potencia-
ra o desvirtuara el sentido de la obra.

En las artes del fuego, la accién del
calor como transformador esencial juega
un rol decisivo, tanto técnico como comu-
nicacional. Someter los materiales a su
punto eutéctico o sobrepasarlo aportara
elementos diversos.

Dispositivos perceptivos

Relacionan modos de representacién o de
construccion de la imagen, con configura-
ciones subjetivas, intenciones compositi-
vas y archivo perceptual.

En la actualidad, el desborde visual
nos invade y nos estimula. Sin seleccion
ni conexiones desde una dptica personal
no hay sentido a trasmitir. El contexto
define el significado, las circunstancias.
Las relaciones de percepcion, de intuicion
y de imaginacion apelan a la memoria de
la experiencia cotidiana y generan un re-
torno expresivo individual. Dicho retorno
expresivo evidenciara el uso de las figu-
ras distintivas de la estructura semantica,
propias del lenguaje poético.

Dispositivos comunicacionales
Capturan, orientan o determinan la insta-
lacion, la iluminacion, la ambientacion, el
emplazamiento, donde el desarrollo cera-
mico puede tener miltiples procesos de
subjetivacion.

Mediante la ambientacién y la instala-
cién publica o de sitio se transforman el
espacio, la percepcion, las emocionesy la
experiencia.

La CAF como estrategia
de ideacion y de produccion

La visualizacién del dispositivo en una
Cartografia de las Artes del Fuego no
sélo funciona como estrategia didactica
sino que adquiere valor en los procesos
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de subjetivaciéon del colectivo Colectivo
Catedra de Ceramica siglo xxi (ccxx)?, que
funciona, a su vez, como un dispositivo
multilineal, destinado a sumar recursos
expresivos y técnicos considerados perti-
nentes al desarrollo de discursos dentro
del circuito de la investigacion, la docen-
cia y la produccion artistica. Incluir mixes
procedimentales mediante tratamientos
ceramicos, musivos, metalicos o vitreos
remarca la versatilidad de su obra.

La descripcién de estos desarrollos se
sustenta conceptualmente en la siguiente
reflexion de José Luis Brea sobre la expan-
sion del campo artistico:

Ni los soportes ni los lenguajes, ni las ma-
neras de hacer de los artistas han tolerado
delimitacién o clausura alguna, y eso vie-
ne exigiendo de los discursos que hablan
de ello una flexibilidad similar, capaz de
abarcar igualmente procedimientos, ma-
teriales, mediaciones, etc., cada vez mas

amplios y diversificados (Brea, 2006).

En esta linea de pensamiento se incorpo-
ran los hallazgos ocasionales y los even-
tos sorpresivos de la produccion plastica
y el campo de la exploracién tecnoldgica y
significativa, y se desarrollan nuevas vias
de investigacion.

La caida de cenizas como consecuencia
de la erupcidn del volcan Puyehue, en ju-
nio de 2011, produjo un fuerte cambio en
todos los aspectos de la vida en las zonas
afectadas. La acumulacién del material
volcanico debid enfrentarse como un de-
safio insoslayable. El colectivo ccxxi dio
respuesta en retornos expresivos y utilizd
las cenizas en su mezcla con las arcillas
naturales, comerciales o integradas a una
pasta de papel... Otra vez el fuego.

Se ajustaron y se controlaron las va-
riables y se previeron procedimientos
heuristicos y algoritmicos. Seleccionados
los resultados en pastas y esmaltes, se
resolvi6 siempre con un objetivo direccio-
nal: hacer y saber, expresar y comunicar,
innovar y disfrutar, apropiar y ofrecer, en-
sefiar y aprender.

Frascos de vidrio industriales, fundidos
a 750 °C, que contienen la ceniza gruesa
de la primera erupcion [Figura 3]. Todos

FICHA SINTETICA
Obras: “Atrapadas” (serie). Autor: Colectivo ccxxi. Aho 2011

DISPOSITIVOS TECNOLOGICOS

w Arcillas: composicion de pastas artesanales.

« Clasificacion por color: ocres/coloreadas.

» Clasificacion por textura: con inclusiones en distintos por-
centajes de ceniza volcdnica de grano fino, mediano y grueso.
« Clasificacion por composicién: gres.

» Cubierta: esmaltes artesanales de alta temperatura, solo en
algunas zonas.

« Clasificacion visual: opaco-brillante/mate.

» Métodos constructivos: planchas.

» Métodos de tratamiento de superficie: serigrafia vitrificable.
» Métodos de aplicacion de cubierta: pincel, combinaciones.
» Métodos de transformacion por accién del calor: vitrifica-
cién, atmadsfera oxidante a 1.230 °C en pastas y esmaltes.

DISPOSITIVOS PERCEPTIVOS

« Finalidad: poético-expresiva.

Modalidades expresivas: expresionismo abstracto a nivel
formal y ornamentalismo decorativo en tratamientos grdficos
sobre cubierta.

x Criterios de uso del color y la textura: en contradiccion con
la forma. Contraste entre textura de la pasta sin esmaltar y
superficies esmaltadas de colores mds homogéneos, con tra-
tamientos grdficos convencionales y motivos cartogrdficos y
de ilustracién de fauna.

« Metdfora: catdstrofe natural/ catdstrofe creativa (Deleuze,
2007).

DISPOSITIVOS COMUNICACIONALES

» Montaje de las piezas entre placas de acrilico (contraste en-
tre este material industrializado y el material cerdmico de las
piezas), con impresiones de mapas y motivos de fauna loca-
les de las zonas afectadas por la caida de cenizas.

» Emplazamiento en el interior de las vitrinas de la Biblioteca
de la Universidad Nacional de La Plata. Las piezas, asi pre-
sentadas, se identifican con la tradicion museistica de las co-
lecciones de cerdmica arqueoldgica y refuerzan el sentido de
trascendencia propio de los materiales cerdmicos.
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Figura 3. Cenizas ccxxi 2012

son objetos que capturan el evento y lo
exhiben para su memoria y su proyeccion
de resiliencia. Dado el primer paso, restan
constantes elecciones que perfilan en la
Cartografia rutas, seguramente sinuosas,
que el Colectivo ccxxi transitara.

Nota

1 Integrado por Grassi, Tedeschi, Podesta, Del Prete,

Ciocchiniy Ganado.
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El Romanticismo

y su relacion
con el timbre

INNOVACIONES TOTALES O RESTITUCIONES POSIBLES

Gerardo Guzman
// Profesor Titular de Historia de la Mdsica Ill, Facultad de Bellas Artes, Universidad
Nacional de La Plata.

Resumen

Los estudios sobre el timbre se efectuaron desde perfiles fenoménicos y casuisticos
atentos a destacar niveles acdsticos, programaticos y expresivos. En la actualidad,
algunos recortes e investigaciones, como las que se citaran en el presente articulo,
proponen un acercamiento al timbre préximo a la lingiistica, a la sintaxis operativa y
perceptual, 0 a una semantica revisada. Durante el siglo xix, se produce una gran infla-
cion de la masa timbrica, cuyo desarrollo plantea varios interrogantes en relacién con
la innovacién, con el progreso o con la reinauguracién de ciertos elementos reversivos,
tal vez vinculados al mito.

Palabras clave
Timbre - Orquestacion - Romanticismo - Ruido - Mito

Leonard Meyer (2000) caracteriza a la
construccién musical (relativa a sus impli-
cancias paramétricas) a partir de la exis-
tencia de conductas sintacticas o estadis-
ticas. El equilibrio entre ambas garantiza
el orden de un determinado sistema. Por
este motivo, en ciertos momentos de la
musica académica occidental, la concen-
tracion de informacion de ambos niveles
ha tenido diversas concepciones, indica-
dores y resultados.

La mdsica clasica del siglo xix europeo
se caracteriz, entre otras cosas, por alen-
tar ciertas ampliaciones de sus componen-
tes fonologicos y materiales, los cuales,
segln el investigador, representan un co-
rrimiento de la discrecionalidad y un recor-
te de los componentes sintacticos en favor

ARTE E INVESTIGACION 9

de una emergencia de lo que podria deno-
minarse “masa sonora de tipo global”. Los
comportamientos del timbre se encuadran
en estos Gltimos, ya que no poseen, desde
dicha perspectiva, una precision o una de-
finicion consecuente con niveles discretos,
detectables perceptualmente y expresa-
bles graficamente, a diferencia del ritmo,
la melodia o la armonia. La no pregnancia
de determinaciones puntuales promoveria
un acercamiento general vy, justamente,
estadistico de las progresiones o los desa-
rrollos de su corpus.

Desde otro angulo investigativo, pre-
tenden aplicarse a los fendmenos timbri-
cos ciertas nociones basicas que tendrian,
a su vez, una complejizacién progresiva,
tanto en el abordaje casuistico y puntual
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de un fragmento o una obra, como en
el estudio de un estilo o un movimiento
musical. Son éstos los conceptos de pro-
cedimientos y de recursos instrumenta-
les, y de procedimientos y de recursos
de instrumentacién. Los primeros estan
aplicados al estudio de las posibilidades
técnicas y de ejecucién y produccién de
sonido; los segundos, a las factibilidades
de ensamble, mezcla y concertacién de
las fuentes sonoras, con cierta prescin-
dencia de su entidad individual y propia
(Mastropietro, 2010).

En las ideas de Meyer se resguardan
ciertos anclajes lingiiisticos en torno a las
nociones de paradigma, con lo cual, los
alcances de lo que el autor llama unida-
des discretas o estadisticas se confirman,
mas que en un devenir discursivo, en una
apropiacion casi inmediata y acontextual.

Sin embargo, en las categorias antes ci-
tadas, el timbre no se advierte s6lo como
mera masa sonora, inespecifica, global,
sincronica y estadistica, sino que intenta
concebirse con una discursividad tempo-
ral, sintactica y diacronica, permeada de
comportamientos direccionales vy, en al-
glin modo, también discretos, tales como
la modulacién, la transformacién o la va-
riacion timbrica.

Los estudios actuales, relacionados
con lafisica y la acdstica, tienden a evadir
la concepcidn paradigmatica de Meyer, ya
que destacan las posibilidades de iden-
tificacion y de decodificacion del timbre
a partir del transcurso de una mediacién
cronoldgica. Los ataques y las primeras
cualidades instantaneas, entonces, in-
méviles en una temporalidad, se perciben
casi anémicas de caracterizacién espec-
tral, hasta tanto no se expandan en una
diacronia, en una discursividad.

Sobre estos breves enunciados teori-
cos, y mas alla de las dltimas validacio-
nes de los mismos, importa decir que la
musica vocal e instrumental, solista o de
orquesta del Romanticismo potencia un
marcado crecimiento de los niveles de
informacion timbrica, sean éstos conce-
bidos en términos sintacticos o estadis-
ticos, sincrénicos o diacrdnicos, inclusive
semanticos.

Varios factores pueden mencionarse

82

como condicionantes de esta ampliacion.

Primero, la emergencia de las condi-
ciones de subjetividad, de singularidad,
de ambigiiedad, de individualidad y de
necesidad de narratividad, caracteris-
ticas del periodo. Segundo, la estética
romantica, inflamada de las nociones de
originalidad, de innovacién, de ruptura,
de afeccion sentimental, de valoracion
por lo programatico, de pintoresquismo
y de afecto, que suscitd una especie de
hybris de los niveles materiales y lingtiis-
ticos, entre ellos el timbre. Tercero, el
desarrollo mecanico vy fisiolégico de los
instrumentos, su optimizacién registral y
ciertas resoluciones definitivas de la afi-
nacion temperada. Cuarto, la inquietud
por narrar, por describir o por pintar estos
afectos —objetos— historias, que vinculan
fuertemente el auge biologicista, césico,
objetual y material de la Segunda Revo-
lucién Industrial con el estilo de vida que
impone la vida burguesa europea. Esta
condicidn, entre otros aspectos, promue-
ve un potente sentido visual y sensorial, y
constituye, ademas, buena parte del pro-
grama naturalista e impresionista. La voz,
el pianoy la orquesta fueron, posiblemen-
te, los ambitos que mostraron mayores
innovaciones y crecimientos cuantitativos
y cualitativos.

Romanticismo y timbre

Conviene indicar, en primer lugar, una
diferencia jerarquica entre los términos
instrumentaci6n y orquestacion, en tanto
variables de agrupamiento instrumen-
tal y vocal mas o menos estandarizados
(Mastropietro, 2010). Un rasgo basico de
la instrumentalidad romantica es el valor
orquestal de los timbres individuales —es-
pecialmente, de maderas o de metales—,
en las combinaciones texturales, en el
uso de la percusién y en la explotacién de
registros, de tesituras y de articulaciones
vocales, la explotacion del violin, el cello
o el piano como fuentes solistas explora-
torias.

Para estos desarrollos, los autores
toman sus fuentes de supuestas analo-
gias establecidas entre el timbre y varias

EL ROMANTICISMO Y SU RELACION CON EL TIMBRE

noticias del mundo sensible o intangi-
ble: la naturaleza, los sentimientos, las
historias, los mitos y las leyendas, las
descripciones personales o paisajisticas,
las danzas y los ritmos nacionales, entre
otros factores. Las relaciones entre 6pera,
mdsica programatica y afecto conforman,
ademas, una trilogia posible y nodal so-
bre la que se generan permanentes prés-
tamos y retroalimentaciones.

Digamos, también, que los compo-
sitores romanticos realizan una nueva
incursién poiética, porque articulan su
instrumentacién o su orquestacién no en
forma masiva y univoca —en cuanto a una
dindmica general que regula todo el con-
junto—, sino en una diferencia de planos
dindmicos que pueden coincidir o no con
la simultaneidad total del grupo instru-
mental o vocal. A esta cuestion de indole
integral se le suman los caracteres estilis-
ticos especificos dados por la historia, por
los géneros y por los diversos universos
musicales de los autores.

Veremos a continuacién algunas ideas
generales sobre el tratamiento del timbre
en lainstrumentacion o en la orquesta del
siglo xix. Para ello, en principio, aludire-
mos solamente a un concepto de Nikolaus
Harnoncourt relativo a ciertos resguardos
historicistas o sistémicos.

La orquesta romantica, por fuera de lo es-
crito para su ejecucion, revela un complejo
y aln no del todo esclarecido ensamblaje
entre novedad, invencién, tradicién, re-
sistencia al cambio y gusto (Harnoncourt,

2010).

Algunos exponentes fundantes

Beethoven, Von Weber, Mendelssohn,
Berlioz y Meyerbeer fueron los primeros
compositores romanticos atentos, espe-
cialmente, al timbre y a la instrumentacion.
Al respecto, vale introducir la aclaracién
aportada por la estilistica: no se orquestan
(0 se instrumentan) sonidos, sino filtrados
por una sonoridad epocal y por desprendi-
miento personal y casuistico. No se instru-
mentan sélo lineas o superposiciones ais-
ladas de un sentido integral, por fuera de
una conduccién material, gramatical y se-
mantica de los parametros. Se orquestan
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ideas musicales, segmentos u obras, in-
sertas en determinado tiempo y lugar. Los
timbres nuevos, entendidos en su indivi-
dualidad, en sus posibles combinatorias o
mezclas, provienen de procesos musicales
totales, investigativos y espejados de los
aspectos generales del discurso musical.

Beethoven, respetuoso de varios com-
portamientos y de concepciones grama-
ticales derivadas de Haydn o de Mozart,
promueve igualmente el desplazamiento
de la instrumentacion hacia una reno-
vacion técnica y conceptual, vinculada
a las ideas revolucionarias, apelativas
y conmocionantes de un mundo nuevo,
burgués, plebeyo y subjetivo. Esta idea
da cuenta del disefio de una solucion
instrumental y/o vocal que actda desde y
sobre una escritura pensada desde el or-
ganico instrumental, y no necesariamente
a partir del piano como a priori eidético.
En los cuadernos de notas del composi-
tor, guardados en la ciudad de Viena, en
ciertos casos, se advierten los bosquejos
graficos de diversas obras sinfonicas des-
plegadas en varias partes, no sélo en las
dos claves de un teclado.

Timbre, resonancia y efecto

En lineas generales, deben sefialarse
otros aspectos alrededor de las cuestio-
nes timbricas. Es interesante destacar
algunos aspectos que se encabalgan
por sobre el innovador tratamiento de
las combinaciones instrumentales de
Beethoven, o de otros misicos, y que se
escapan, alin mas, de las previsiones es-
tadisticas del timbre. Las ideas de Meyer,
relativas al crecimiento de este parame-
tro como factor estadistico, se aprecian
en dos comienzos beethovenianos: en
la 9na. Sinfonia (1824) y en el Concierto
para piano N.° 5 (1811), conocido como
Emperador.

Seguramente, la sordera de Beethoven
impact6 en su concepcion del sonido y en
la instrumentacion, hecho al que se sumé
la atenci6n a un factor no tan transitado
por la bibliografia sobre el Romanticismo:
la resonancia. Por fuera de sus modos de
audicion, algunos indicios de escritura y

de emergencia sonora resultan muy sig-
nificativos.

Con la participacion del piano —instru-
mento validado, entre otras cuestiones,
por su eficacia en el plano resonante y
en el espesor o la liviandad de su materia
vibrante—, el compositor efectu6 intere-
santes ensambles timbricos y texturales.
En las Sonatas tardias N.2 29, 30, 31y 32
el tratamiento compacto y denso, o bien
leve, suspendido y casi inmaterial, reco-
rre muchas secciones en pasajes de in-
édita transparencia o de cerrada solidez".
Algunos pasajes del 1er. movimiento de la
Sonata para piano N.° 17, subtitulada La
Tempestad (1802), o en el Concierto para
piano y orquesta N.° 4 (1806) y en el Con-
cierto para piano N. 5 (1811), una extensa
cantilena en el agudo es acompafada,
varias veces, por arpegios en el registro
opuesto. Esto genera, con el uso extendi-
do del pedal, una profunda resonancia y
un espesor textural.

Los episodios del Rondd Final del Con-
cierto N.° 5 se caracterizan por el empleo
de intervenciones muy breves de las cuer-
das; sélo intervalos melddicos de stas.
sobre el discurso pianistico florido y or-
namental. Estos intervalos resuenan casi
como armoénicos, sutiles y vacios, entra-
mados en el desarrollo veloz y elemental
del solo. Casos similares —relativos a los
golpes de arco, los recursos texturales,
arménicos, pizzicatos y los registros no
habituales—, se verifican en los Gltimos
cuartetos de cuerdas?.

Por dltimo, y en concordancia con lo
anterior, a menudo se ha hablado de
Beethoven como un creador de efectos,
concepto esquivo en su definicion exacta
y genérica, que alude a un fragmento o a
una situacién musical que tiene mayor o
menor valor semantico por un inesperado
acontecer, que resulta desajustado o sub-
versivo de un supuesto orden en el cam-
po de lo previsible, causal o esperable, o
bien que indica un forzamiento de algin
nivel paramétrico, exagerando su presen-
cia por exceso o por defecto.

El Gran Tratado de Instrumentacion y
Orquestacion Moderna, de Berlioz, pu-
blicado en 1844, se presenta como un
moderno estudio del timbre; catalogo de
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practicamente todos los instrumentos oc-
cidentales de la época, con ejemplos de
compositores anteriores y contempora-
neos, y superador de una mera descrip-
cion de cualidades organolégicas. Para
los afios de su escritura, y fundamental-
mente por su influencia, se establece, al
menos en los paises hegemonicos, la obli-
gacion tedrica y normativa de la disciplina
de la instrumentacién y la orquestacion,
alin empirica, pero con datos ejemplifica-
dores y estandarizados tomados de los
recientes maestros.

Si pensamos que Beethoven murié en
1827y que la Sinfonia Fantdstica de Berlioz
fue escrita en 1830, es valido aceptar que
entre ambas y cercanas composiciones
se abre un profundo corte en el concepto
de orquestacion. Una de las palabras ver-
tebradoras para Berlioz -y también para
Beethoven—, fue Revolucién. Pero mien-
tras este vocablo toc6 a Beethoven en
puras fibras de heroismos y en mensajes
éticos, para el autor francés reson como
un sinénimo de fantasia, de bohemia, de
evasion, de color y de teatralidad.

Berlioz imagina un mundo sonoro ca-
paz de evocar, de narrar o de describir los
laberintos de la interioridad subjetiva, asi
como las imagenes del mundo externo e
interno de su vida de artista. La influen-
cia de la literatura y de la pintura de De-
lacroix, Constable y Turner, e incluso de
la Sinfonia N.° 6 Pastoral (1808), de Bee-
thoven, es constante y vivida. Con Berlioz
asistimos al alejamiento de la concepcién
de escritura instrumental a cuatro par-
tes. Ciertas lineas, voces o simplemente
eventos operan en el terreno del efecto
timbrico, en el estrato de una sonoridad
meramente cromatica, sin compromisos
o dependencias matéricamente causales
respecto del resto de los componentes
actuantes.

En su obra se cuestiona, permanente-
mente, la norma de la orquestacion por
familias instrumentales, reemplazada por
una variada concepcion de encuentro y
de invencion de timbres. Las nociones,
siempre con valor dramatico, de enmas-
caramiento y de inclusion, y las diversas
posibilidades de la transformacion timbri-
ca—como la modulacién, la yuxtaposicién
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y la discontinuidad- se fundan, moder-
namente, en Berlioz —si bien con promi-
sorios antecedentes en compositores
contemporaneos, como Lesseur, Méhul o
Meyerbeer—.

Después de Berlioz, y dejando de lado
las orquestaciones de Mendelssohn o de
Von Weber, la Escuela Programatica for-
talecida por Liszt y Wagner continu6 sin
pausa los hallazgos del musico francés,
0 mejor, actué mutuamente y generd, tal
vez por una cuestion generacional, ma-
yores coherencias entre materiales his-
téricamente situados y una orquestacion
afin a esas ideas. Los poemas sinfénicos
de Liszt resumen buena parte de sus ex-
perimentos timbricos y siembran recur-
sos e influencias en compositores como
Tchaikovsky, Smetana, Dvorak, Wagner,
Strauss y Mahler.

Sobre Liszt podemos mencionar los
reveladores comienzos de algunos de sus
poemas sinfonicos: Prometeo (1850), Ma-
zeppa (1851) o Héroide Funébre (1848).
Este Gltimo —escrito en memoria de los
muertos en la Revolucion de ese mismo
afo- se inicia y concluye con un descon-
certante comienzo y final, logrado con
un crescendo de tambor redoblante, sélo
un pp y un breve ataque de bombo y tam
tam: sélo ruido. Liszt convoca en estas y
en otras obras un imaginativo caudal de
aspectos timbricos, fruto de su perma-
nente investigacion y de las consultas en
su cargo como Director de la Orquesta de
Weimar.

Ademas de la invencién, la incorpora-
cién y la combinacién de instrumentos
nuevos o tradicionales, se incluyen en
esta breve lista las modalidades acerca
de la produccion de los sonidos, sus me-
dios y sus complementos en la ejecucion,
sus modos de ataque, de sostenimiento y
de extincion.

Por dltimo, ponderamos la introduc-
cién, o, en todo caso, la continuidad, de
aspectos espaciales y con valor dramati-
co, narrativo y ficcional en la distribucién
fisica de las secciones corales y en los
instrumentos de las orquestas: escena-
rio, palcos, techos, detras de la escena.
Estas cuestiones se plantean desde los
estudios tecnoldgicos efectuados en la
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Segunda Revolucion Industrial, atentos
con igual énfasis a los propios del lengua-
je musical, a las tecnologias y a los dispo-
sitivos escénicos renovadores.

Wagner: innovaciones y recatos

En el bicentenario del nacimiento del
compositor, dedicamos algunas palabras
a la orquestacién de sus obras. Estas se
fundan en un crecimiento parejo de la es-
tructura cromatica, de la textura contra-
puntistica —que define por momentos la
eleccion de una determinada instrumen-
tacion—, y de la libertad ritmica, evasiva
de la fraseologfa periddica y tendiente a
una prosa musical.

El mundo wagneriano, dada su com-
plejidad, permite mencionar en este tex-
to sélo algunos breves aspectos de su
concepcion del timbre, en especial su re-
ferencia y su asociaci6n con los leit moti-
ven. Como hemos sefalado, estas figuras
estan, muchas veces, ligadas ciclica e in-
timamente a un instrumento o a un grupo
de ellos, de tal modo que el valor de este
componente parece sobreponerse a la in-
formacién melddica o arménica portadora
de los mismos: en el caso de la Tetralogia
El Anillo del Nibelungo (1876), el tema del
destino a los cornos y las tubas wagneria-
nas, el de la Espada a la trompeta, el de
los Gigantes a los timbales, el del Anillo a
un conjunto de oboes y clarinetes, el del
Amor equivoco de Siglinda y Sigmundo al
violoncello, entre otros.

La orquestacion de Wagner fortalece el
empleo casi agotador de metales, mien-
tras que las cuerdas generan lineas de
expansivo valor melddico o sirven como
variadas posibilidades de fondos textura-
les complejos para otros movimientos li-
neales, como sucede en el comienzo de La
Walkyria (1856/1870) o en la Mdsica del
Fuego Mdgico, de la misma 6pera.

En Parsifal (1882), el compositor mues-
tra un compromiso casi historicista por
el cual parece rememorar, en algunos
pasajes de vientos, ciertos dispositivos
arménicos de las canzonas o de las so-
natas de Giovanni Gabrielli en una espe-
cie de estilo policoral, en conjuncién con
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un diatonismo por momentos modal y a
homéfonas texturas. Pese a estas cues-
tiones inventivas, llama la atencién el
empleo cauteloso de la percusion o de las
maderas, instrumentos que sus contem-
poraneos —en obras absolutas, descripti-
vas o programaticas—, utilizaron mas que
profusamente con rasgos de innovacion.

Nuestra preocupacién puede resultar
burda y tautolégica, en el sentido de in-
ferir que si un compositor de sus carac-
teristicas no hizo uso o abuso de estos
instrumentos fue, simplemente, por una
absoluta conciencia poética, con lo cual
seria arida toda discusion. Empero, este
argumento no nos convence, mas que por
insistir en buscar una falta, porque su de-
teccion y su explicacién darfa cuenta de
otros niveles productivos e ideoldgicos
del autor.

Para continuar con la linea de este
trabajo, podemos decir que desde que
las maderas se asociaron con las bandas
militares y con grupos de raiz folk, sus
usos en la orquesta romantica tuvieron
diversos protagonismos e individualida-
des. Schubert, Mendelssohn, Berlioz y
Brahms, ademas de los compositores na-
cionalistas, de los franceses Saint Sdens
y Massenet, o de los posromanticos Ma-
hler o Richard Strauss, parecen ser los
mas atentos a la hora de establecer lineas
importantes o rasgos de particularidad
especifica.

La percusion, también desde la raiz
alemana, no tuvo una preocupacién es-
pecial. Es mas, se podria decir que su
empleo, bajo estas condiciones de pro-
fusién y de invencién, pudo entrar en
conflicto con la bisqueda de solidez y de
validacion tonal del repertorio sinfénico
comprometido, especialmente en las sin-
fonias —género superior, heredero de una
cualidad decantada, elevada y sobria—,
desde Beethoven hasta Mozart y Haydn.

Si descartamos a los clasicos —para
quienes la percusion, por fuera de los
timbales, constituyé un grupo minimiza-
do—, ninglin compositor romantico austro
aleman, como Beethoven, Schubert, Von
Weber, Mendelssohn, Schumann, Brahms
o Bruckner, utiliz6 la percusién en sus
obras sinfénicas, salvo como especifico

rasgo pintoresco, anecdético, narrativo
u orientador de lugares reales o meta-
foricos3, o como indicador de un afecto
expresivo, como el uso del triangulo en
la Sinfonia N.° 1 (1840), de Schumann, y
en la Sinfonia N.° 4 (1885), de Brahms. En
esta tradicion parece insertarse Wagner,
y en ocasiones su parquedad remite a
dicha herencia germana por la que se de-
fine, tradicionalmente, una no correspon-
dencia de instrumentos de este tipo en
las grandes formas; en su caso, el drama
musical.

Con estos comentarios, finalmente, alu-
dimos a una especie de déficit proporcio-
nal en cuanto a la especulacién timbrica
efectuada por el autor sobre los metales
o las cuerdas. De hecho, podriamos hacer
analisis equivalentes con relacion al uso
de los metales y a sus desarrollos en los
compositores antes mencionados, para
dar cuenta, por contrapartida, del estado
evolutivo y realmente progresista de su
tratamiento en Wagner.

Los sonidos indeterminados, entendi-
dos genéricamente como ruido, no estan
ausentes en el autor aleman. Por cierto,
de algunas combinaciones timbricas, in-
cluso no especificamente provenientes de
la percusién, se desprenden sonidos no
deseados o, en todo caso, no previstos;
inherentes al disefo, al modo de ataque
o0 a la articulacion. Las resultantes sono-
ras de las cuerdas en la misica del fuego,
caracteristica de Loge o de la tempestad
—derivadas de las acciones de Donner—,
o de los yunques empleados en el viaje
de Wotan y de Loge al Nibelheim, en la
6pera El Oro del Rhin (1848/50); las pro-
pias del pasaje “Murmullos del Bosque”
de la 6pera Sigfrido (1871); los trémolos
y los disefios escalisticos presentes en la
“Obertura” de El Buque Fantasma (1843)
o de Tannhauser (1842/45); los platillos
en “La Cabalgata de las Walkyrias”; los
sonidos de tubas, cornos y tubas wagne-
rianas en La Walkyria (1856/1870), entre
otros tantos fragmentos, se presentan
como formas timbricas recorridas por fre-
cuencias anexas, vinculadas a arménicos
parciales o diferenciales.

Con el objeto de atender a los nuevos
recortes de contenido de la orquestacion
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wagneriana, podemos decir que en ella se
juega, a veces, el mas abarcativo sentido
dramatico de la factura argumental. Como
el mismo miisico refiere en su texto Opera
y Drama (1852), comentado por Carl Dahl-
haus (1985), en sus obras los hechos mu-
sicales devienen visibles.

De lo antedicho se desprende el per-
manente rol significativo de la orquesta-
cién del compositor. La palabra, si bien
reveladora de las acciones de los prota-
gonistas, se contrapone en ocasiones a
lo que ocurre en el foso orquestal. Como
un verdadero anticipador de la teorfa psi-
coanalitica, Wagner incluye o encierra en
la trama instrumental el profundo incon-
ciente (para el misico, seguramente, el
suefio) de los personajes, sus sentimien-
tos mas intimos, sus motivaciones secre-
tas, la historicidad de lo presente o de lo
ausente, o bien, el anuncio del porvenir,
como catafora de lo que ocurrira. A modo
de una Brunilda que interpreta el verda-
dero deseo del rey de los dioses —Wotan,
su padre—, la orquesta de Wagner podra
hacernos escuchar el tema del Odio y la
Maldicion del Anillo, mientras un determi-
nado cantante se refiere simultaneamen-
te, en palabras y en misica, al Amor. Tal el
valor dramatico del conjunto orquestal en
el que los timbres y el leit motiv tendran,
por momentos, efectos sintéticos sobre
el oyente, imprimiéndose de tal forma en
la memoria que de su audicién destila,
inmediatamente, su contenido simbélico.

La percusion y su semanticidad

Es interesante reflexionar sobre el sen-
tido del ruido y sobre la percusion en la
orquesta decimonénica, dejando de lado
cuestiones casuisticas. La resonancia, lo
que queda sonando como resto y trans-
parencia, los arménicos no previstos o no
deseados, el ruido de los instrumentos no
tocados como tradicional o habitualmen-
te se hace, las compatibilidades con la
armoniay los acordes, la iteracién o el en-
trechoque, y los timbres en tanto sonidos
restantes de la orquesta, son conceptos
y conductas evaluadas como fenémenos
timbricos ciertamente innovadores para
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el siglo xix. En la extensa tradicién y valo-
racion de la altura determinada, que sos-
tenfa, por ejemplo, el mundo aleman (mas
que como un descubrimiento sensorial,
aclstico y semantico), pudieron actuar
como fuertes distractores de los niveles
estructurales de la composicion.

No es casual que los desarrollos timbri-
cos sobre percusién, ademas de los ins-
trumentos de madera y de metal, hayan
provenido del imaginario francés, del Este
europeo y de Italia, donde la emergencia
y la historicidad se formuld y creci6 junto
con otras regulaciones paradigmaticas,
aunque tangenciales, significativas y pre-
sentes. Estas no necesariamente prescri-
bian un uso mayor de la percusién; inferir
esto seria sumamente arriesgado. Como
hemos sefialado, la 6pera y la voluntad
pintoresca del Romanticismo también
aportaron elementos de innovacién y de
un factible quiebre sistémico. En todo
caso, dichas marcas, posiblemente, in-
fundieron en los compositores tanto una
desprejuiciada actitud por la altura armé-
nico-melédica como una atenta indaga-
cién hacia el terreno de la altura-timbre,
manifestada en otras formas de accién y
de resolucion.

No es desatinado pensar, ademas, que
el ruido es una consecuencia urbana que
progresivamente gana la vida cotidiana. La
emergencia de ruidos, en especial desde
la Segunda Revolucién Industrial, comen-
z6 a conformar otro tipo de audicién, asi
como una factible admisién y articulacién
de los mismos desde la vida hacia la mu-
sica. La percusion —posiblemente en sus
principios acusticos basicos, como el so-
nido puntual, la iteracién o la resonancia—,
principi6 a asimilarse metaféricamente a
los niveles psicoacdsticos, vinculados a la
naturaleza y a ciertas topicas alegéricas o
simbélicas.

Asi como era habitual en el Renaci-
miento usar trombones en la mdsica
sacra, o mas adelante la fijacion de un
afecto militar en las trompetas y en los
timbales, los instrumentos de percusion
se asociaron, muchas veces, a elemen-
tos o a instancias de destaque formal,
sintactico y con refuerzo semantico para
expresiones diversas: festivas, triunfales
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o tragicas, cortes, acentuaciones dramati-
cas, espacios naturales, desvios sibitos o
delimitaciones programaticas.

¢Qué significaba concretamente el rui-
do en la orquesta en esos tiempos?, équé
querian decir los platillos en sus estalli-
dos o resonancias?, ¢a qué aludian los
trémolos de tridngulo, pandereta o casta-
fiuelas?, (qué pretendia decirnos un redo-
ble de timbal ff o pp, 0 un sonido seco y
corto en condiciones similares de intensi-
dad?, {qué nos indicaba una articulacién
col legno o una sordina?, (qué proponia
el trémolo de un redoblante?

Nacionalidades, naturaleza, tensiones
emocionales, convenciones, topicidades
varias, imitaciones, analogias, evocacio-
nes, niveles y articulaciones de la sintaxis.
Muchos usos de la percusion fueron, de
hecho, consagrados y a menudo manteni-
dos, hasta entrado el siglo xx, en una se-
rie de cualidades, de sefializaciones y de
efectos normados y casi estereotipados;
una especie de vocabulario de férmulas
alusivas y simbdlicas. Probablemente,
en el origen de estos formulismos, y jus-
tamente por su caracter normativo y re-
gulatorio, dominaron ciertos constructos
inconscientes que migraron de bases se-
manticas profundas, en ciertos casos de
tipo onomatopéyico.

Resonancia inespecifica, altura com-
pleja, batimentos, arménicos no pro-
porcionales y aperiédicos; o chasquido,
golpe, vibracion, estallido, zumbido y
rozamiento, se articulan en niveles de lo
no dicho expresamente, en lo altamente
connotado, en lo que rebasa el limite de
la nota o del ritmo, en lo subrayado en
lineas transllcidas y fugado hacia una
especie de simbolo muy intimo, de fo-
nologia primera; finalmente, de maximo
significante vy, por ello, de maximo signi-
ficado.

No importa si hablamos de la altura
determinada de un timbal, de un sonido
medianamente ténico —como una campa-
na-, o de la riqueza y de la falta de espe-
cificidad de un tam tam. Si la articulacién
de sonidos con altura determinada tuvo
que recorrer un extenso camino de legiti-
midad sintactica y semantica respecto de
la voz cantada, la de los sonidos de altu-
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ra indeterminada, evidentemente, debi6
sostener no sélo un conflicto equiparable
con el de aquéllos, sino sobreponerse a
su explicitacién, en tanto su accién y su
resultante aclstica se apartaban enor-
memente de los sonidos articulados en
objetos decodificables a nivel discreto v,
luego, con una atribucién semantica.

La indeterminacién de los sonidos de
la percusion convencional, asi como la
de otros efectos accionados en las demas
familias instrumentales, se religé casi
obligatoriamente a situaciones de tipo
métrico, pintoresco y emblematico. No
obstante, la idea de su adherencia a otros
niveles semanticos nos parece siempre
un argumento atento a investigar.

Lo sobrante y el deseo deleuziano
Estas indagaciones se enlazan con las
propias de Meyer y seguramente poseen,
ademas, un impacto proveniente de las
condiciones acdsticas, urbanas y socia-
les recién nombradas. Aunque también,
por cierta migracion de sentidos desde
lo pautado nominal o discretamente —al
decir de Deleuze (2009)-, hacia un posi-
ble y nuevo agenciamiento de los niveles
profundos y deseantes.

Alturas puntuales y alturas difusas; so-
nidos cristalinos, transparentes, opacos,
vibrantes, secos, engorrosos y complejos:
ruido. De estos materiales —parches, me-
tales, maderas—, tal vez se cuelen elemen-
tos y rememoraciones no sélo con valor
formal y discursivo, sino convivientes con
la esfera de una naturaleza internalizada,
de una memoria de lo sagrado, y aqui de
lo que no tiene palabra ni nombre.

En el espiritu de Levi-Strauss, Agam-
ben, Jauss o Gadamer, el Romanticismo
posee una importante cuota de ritualidad
reencontrada. De este modo, con una ata-
vica llamada, los sonidos de la percusién
convocan al mundo romantico a hacerse
eco de una analogia en medio de un logos
gue por momentos vacila en su control.

Si la percusion, por su invalidez nomi-
nativa, implica una relaciéon estructural
con lo innombrado, lo ominoso o lo sagra-
do, podriamos preguntarnos: su cercania
y el factor mediatizador de la recupera-
ci6én del mito, ¢implicara un avance o un
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retroceso respecto al proyecto moderno?
¢La paulatina autonomia de la percusién
y la inflacién de factores estadisticos
desestructurantes del timbre, en relacién
con la precision numérica y discreta de la
altura o del ritmo, asociarfa las ideas de
Meyer con una desorganizacion generali-
zada de la Modernidad, en sus principios
de nominalidad, racionalidad, rigor y es-
pecificidad?

Schoenberg (y afios mas tarde Schae-
ffer) propone una de sus ideas mas visio-
narias cuando explica que, en términos
de realidad fisica y acUstica, la altura es
una variable del timbre, o, en todo caso,
el timbre es un sonido complejo posee-
dor de alturas. En el siglo xx, el timbre
se advierte, muchas veces, casi como el
productor de las ideas con relacién a los
anteriores componentes. El sobrante de-
leuziano se consolida, posiblemente, en

Notas

1 Esta fenomenologia se verifica, ademas, en otras pie-
zas del periodo intermedio, como las sonatas Appas-
sionata (1804), Waldstein (1804) o La Tempestad
(1802).

2 Los niveles de modulacién timbrica en la Eroica (1804)
o en la 5ta. Sinfonia (compuesta entre 1804 y 1808)
han sido estudiados, entre otros, por Carlos Mastro-

pietro y Pablo Diaz (2010).
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Resumen

El articulo aborda uno de los aspectos principales de la identidad visual de la Universi-
dad Nacional de La Plata: su escudo o sello mayor. A partir de un estudio iconografico
se reconstruyen los significados incluidos en el signo identificador de la Institucién vy,
desde un analisis con un enfoque iconoldgico, se relacionan las caracteristicas del con-
texto en el que fue generado con los recursos visuales utilizados en su composicion.
La investigacion, realizada en el marco de la Direccion de Comunicacién Visual de la
UNLP, forma parte de un diagnéstico de situacién que busca definir los lineamientos
que orienten la siguiente fase de redisefo.

Palabras clave
Escudo - UNLP - Identidad - Iconografia - Iconologia

La Universidad Nacional de La Plata
(UNLP) posee, desde su fundacion, un es-
cudo o sello mayor que la representa. A
mas de cien afios de su generacion, éste
es el simbolo mas importante de su iden-
tidad y forma parte de la marca vigente.
Dicho escudo tiene una construccién sin-
gular y se enmarca en lo que, dentro del
universo de signos de universidades, son
los escudos alegoricos utilizados como
marcas.

En este trabajo se parte de la idea de
que en cada época o perfodo histérico se
comparten socialmente cédigos de comu-
nicacién que permiten la interpretacion
de los mensajes ideolégicos materializa-
dos en las producciones simbdlicas de
las disciplinas artisticas y proyectuales.
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Estos cddigos se modifican o se pierden
a medida que cambia el contexto social
y cultural, por lo que resulta pertinente
analizar las condiciones histéricas en las
que se generaron dichas producciones
simbélicas para luego abordarlas desde
la actualidad.

La perspectiva de analisis adoptada
se vincula con el abordaje metodol6gi-
co propuesto por Erwin Panofky en El
significado de las Artes Visuales (1979).
Esta mirada, que ha sido desarrollada
ampliamente por la Escuela de Warburg
—con origen en Hamburgo, Alemania-,
propone para el analisis del significado
de las imagenes un método que compren-
de tres niveles: el pre-iconogrdfico, en
este nivel se detectan y se identifican los
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Figura 1. Escudos alegéricos de otras universidades

elementos representados y sus posibles
referentes; el iconogrdfico, en este nivel
se aborda —por separado y a partir de las
relaciones que estos pueden tener entre
si- la dimension del significado de dichos
elementos y su representacion particular;
el iconoldgico, en este nivel se relaciona
la representacion de las imagenes con el
contexto en el que fueron producidas.

Los escudos alegoricos

Los escudos alegéricos pueden definirse
como una tipologia de signos identifica-
dores® que, en general, se utilizan para
representar una diversidad de institucio-
nes, entre las cuales se encuentran las
universidades [Figura 1]. Se diferencian
de los escudos heraldicos —denominados
también “blasones”- en que éstos po-
seen una codificacion propia con origen
en la Edad Media® Los escudos aleg6-
ricos, en cambio, son signos que tienen
origen en la tradicién clasica posterior al
Renacimiento, inspirada en la herencia de
la Antigliedad greco-romana, que se va a
extender hasta principios del siglo xx.
Con una forma contenedora de escudo,
en general circular u oval, predomina en
ellos la representacion de alegorias o de
“escenas alegbricas”, mediante las cua-
les se busca transmitir una serie de ideas
o de valores. Dichas escenas pueden es-
tar conformadas por un elemento (nico o,
lo que es mas comun, pueden estar com-
puestas por la sumatoria de elementos.
Para Adrian Frurtiger, la alegoria

[...] es una representacion puramente figu-
rativa. Y las mas de las veces se trata de

una personificacién expresiva de concep-
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Figura 2. Escudo de la Universidad

Provincial realizado en 1897

tos abstractos cuyo propésito no es otro
que ilustrar de modo naturalista-realista
hechos extraordinarios, situaciones ex-
cepcionales o cualidades sobresalientes.
La mayoria de las figuras alegéricas pro-
vienen de la mitologia grecorromana y
se nos ofrecen provistas de los llamados
“atributos”, de data medieval o renacen-

tista (Frutiger, 1999).

La alegoria fue utilizada por las represen-
taciones ligadas a las ideas republicanas
de fines del siglo xvit como un repertorio
iconografico opuesto al de las represen-
taciones monarquicas, dominante hasta
la Revolucién Francesa. Utilizado durante
todo el siglo xix, este recurso —destinado
a transmitir ideas y valores— se perdié a
medida que avanz6 el siglo xx.

La UNLP y sus simbolos

La Universidad Nacional de La Plata se
presenté como un proyecto de ley en el

500099000,

AONTECHz

Senado de la Provincia de Buenos Aires
en 1889, en consonancia con las ideas
de Dardo Rocha, quien sostenia que “la
ciudad debia, ademas de ser un centro
politico, econémico y administrativo, con-
vertirse en un importante foco cultural”
(Barba, 1998).

El primer escudo de la institucion, por
ese entonces Universidad Provincial, fue
creado en 1897, a partir de la propuesta
de Dardo Rocha[Figura 2]. El simbolo con-
taba con una alegoria que representaba a
“la ciudad argentina de La Plata levantan-
do la luz de la ciencia, bajo la constelacién
de la Cruz del Sur, y cobijando el escudo
de la Provincia, en su centro, y a su alre-
dedor la leyenda ‘Por la Ciencia y por la

”

Patria’ (Bongiorno, 1959).

En 1905, bajo la conduccién de Joaquin
V. Gonzalez, la Universidad pasé a formar
parte de la 6rbita de la Nacién3 y se en-
cargb la realizacioén de un nuevo escudo o
sello mayor sobre la base del escudo de
la Universidad Provincial. El pedido inclu-

y6 las siguientes indicaciones:
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En su centro una alegoria representara a

la ciudad argentina de La Plata, levantan-
do la luz de la ciencia, bajo la constelacién
de la cruz del sud y cobijando el escudo de
la Nacién con esta leyenda a su alrededor:
Universidad Nacional de La Plata. Por la
Ciencia y por la Patria (Actas del Consejo

Superior del 7 de junio de 1906).

Poco mas de un afio después, el 12 de julio
de 1907, en sesion del Consejo Superior se
aprob6 la version del sello mayor, encar-
gada y realizada por el artista madrilefio,
radicado en Buenos Aires, Pedro Rojas.

En segundo lugar de importancia, se
encuentra el simbolo de las hojas de
roble, que no compite sino que comple-
menta al escudo. Las hojas de roble na-
cieron en 1906, como distintivo para los
miembros de la Universidad y ese fue el
uso que se les dio durante décadas. Fue-
ron propuestas a Joaquin V. Gonzalez por
Enrique Herrero Ducloux, “por ser el roble
un arbol consagrado a Zeus y vinculado
a Pallas Atenea, diosa del genio y de la
inteligencia, y por simbolizar la fortaleza,
la reciedumbre, la firmeza, la perennidad”
(Ringuelet, 1959).

De este modo, entre 1906 y 1907, se
consolidan los simbolos de la Universidad
como institucién de caracter nacional: un
escudo o sello mayor, las hojas de roble
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Figura 3. Escudo de la Universidad Nacional aprobado
en 1907
Figura 4. Escudo de la Universidad Nacional encargado

en 1924 y oficializado en 1960

como distintivo para sus miembros y un
himno que en la actualidad tiene poca
difusién.

Las transformaciones y la
unificacion del escudo

El escudo o sello mayor de la Universidad
experimentd modificaciones o variacio-
nes, asi como intentos de normalizacion
para generar pautas unificadas en su re-
presentacion. A medida que la Universi-
dad se ampliaba, esto fue cada vez mas
necesario, ya su funcionamiento se hacia
mas complejo y los tiempos se alejaban
del momento de creacién de los signos.

La primera modificacién se realizé so-
bre el escudo provincial propuesto por
Dardo Rocha en la Asamblea Primaria rea-
lizada en el Senado. En su planteo visual,
el escudo de la Universidad Provincial te-
nia al lado de los pies de la alegoria —que
representaba a la ciudad de La Plata- el
escudo municipal y no el de la Provincia,
como lo indicaba el pedido.

En la version de 1907 también hubo
modificaciones respecto al pedido hecho
el afo anterior: el lema se escribi6 en la-
tin y la alegoria de la ciudad de La Plata
se sustituy6 por la figura de Palas Atenea
[Figura 3].

Es indudable que en el afio transcurrido en-
tre las dos mencionadas sesiones del Con-
sejo Superior habiase producido un cambio
en la idea originaria: Minerva o Atenea,
diosa helénica de la sabiduria, sustituia a la
alegoria que representaba a la ciudad de La

Plata (Bongiorno, 1959).

Desde entonces, la preocupacion por nor-
malizar la representacion del escudo o se-
llo mayor ante las diferencias detectadas
en las versiones circulantes apareci6 en
distintos momentos. La primera data de
1924, cuando se emitié6 una Resolucién
del presidente Benito Anchorena que uni-
formaba los colores del escudo y estable-
cia la difusion de copias oleograficas en
todas las dependencias. Este trabajo fue
encargado al artista José Manuel de la
Torre, profesor de la Escuela Superior de
Bellas Artes de la Universidad [Figura 4].

En 1959 se publicaron en la Revista
de la Universidad tres articuloss: uno de
Emilio Ringuelet, sobre las hojas de roble;
otro de Anibal Espindola, sobre el himno,
y el tercero de Radl Bongiorno, sobre el
escudo o sello mayor, lo que demuestra
un particular interés de la publicacién por
los simbolos universitarios.

[..] es necesario contar con referencias
precisas que resguarden la fidelidad de
los elementos que componen los citados
simbolos, sugeridos por el ilustre funda-
dor doctor J. V. Gonzélez durante su Pre-
sidencia [...] ya que “los antecedentes del
actual Escudo y Sello Mayor presentan va-
riantes notables, como lo demuestran las
investigaciones realizadas dGltimamente”

(Bongiorno, 1959).°

Al afo siguiente, el 24 de agosto de 1960,
se dictd una resolucién del Consejo Supe-
rior en la que se declard la version actual
del escudo como la oficial y se normalizé
el uso de colores y la disposicion de los
elementos ante las distintas versiones
circulantes’.

Declérase Escudo Oficial de la Universi-
dad al actualmente en uso (en el que se

rectificara la posicion de las estrellas que
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figuran en el firmamento), que llevara los
siguientes colores: tercio superior del
campo azul cobalto, presentando el cielo
nocturno donde figura la Cruz del Sury los
dos tercios inferiores la llanura en verde
claro —divididos el uno del otro por la linea
del horizonte donde se determina la silueta
de la ciudad de La Plata—. Se destaca como
figura central, de pie, la diosa Palas Atenea
o Minerva, armada de lanza, casco, escudo
y pectoral de oro. A ambos lados sentadas,
las figuras que representan las ciencias y
las letras. Inscripto en cartela el escudo de
la Naci6n. Orla ocre claro con las leyendas:
“UNIVERSIDAD NACIONAL DE LA PLATA”
y “PRO SCENTIA [sic] ET PATRIA”. Como
base, dos ramas de roble fructificado, de
color verde esmeralda, unidas por una cin-

ta azuly blanca (Boletin Oficial N214, 1960).

El texto no aclara, sin embargo, a qué se
referia la Resolucion con la rectificacion
de las estrellas del firmamento®. Por lo
tanto, es posible que se haya tratado de
una indicacion vinculada a un recurrente
error astronémico en la representacion
del firmamento, fundamentalmente, en
las dos estrellas ubicadas a la derecha,
sobre las cuales no se hace ninguna men-
cién especifica. Actualmente podemos
afirmar que se trata de Alfa y Beta del
Centauro, por lo que todas las estrellas
representadas poseen gran relevancia en
el firmamento austral.
Al respecto, Rall Perdomo aclara:

La Cruz del Sur es una constelacién carac-
teristica del Sur, y siguiendo la direccién
de su eje mayor, unas tres veces y media,
se encuentra el polo sur celeste. Alfa y Beta
de la constelacion del Centauro, a los fines
de la ubicacion de la Cruz del Sur, se de-
nominan “el puntero” porque sefialan la
“verdadera” Cruz del Sur. En las distintas
versiones del escudo, se pueden ver estas
estrellas en distintos momentos del afio,
mas arriba o mas abajo; todas pueden ser
validas. Lo que tiene que ser exacta es la
posicién relativa de las seis estrellas. Pue-
den estar giradas o “cabeza abajo”, lo que
solo representara distintas épocas del afio

(Perdomo, 2012)°.
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Asimismo, resulta llamativo el acento
puesto en normalizar los colores, ya que
excepto en las pinturas realizadas a todo
color que pueden encontrarse en muy
contadas impresiones (mayormente en
las que estan colgadas en algunos despa-
chos), las reproducciones del escudo de
mayor difusién requerian de su aplicacion
monocromatica o reducida a una sola tin-
ta plana.

Este recorrido histérico permite de-
terminar la existencia de tres escudos
representados desde la fundacién de la
Universidad hasta el presente: el de la
Universidad Provincial, realizado en 1897
y propuesto por Dardo Rocha; el que fue
solicitado por Joaquin V. Gonzalez en
1906, cuando la Universidad pas6 a ser
Nacional, y que se aprob6 en 1907; vy el
que fue solicitado en 1924 para unificar
la representacién de la Universidad, pero
que derivd en una nueva version, ratifica-
da como escudo oficial en 1960 y actual-
mente en uso.

Para abordar estas cuestiones, y dar
paso al analisis iconografico del escudo,
se describiran a continuacion la perspec-
tiva metodoldgica seguida y las caracte-
risticas de las corrientes estéticas que
dominaron en los periodos en los que fue
realizado.

Las corrientes estéticas
del periodo

Durante el siglo xix en la Argentina pre-
dominaba el clasicismo imperante en Eu-
ropa. Los edificios pulblicos y particula-
res se proyectaban segtn las soluciones
del repertorio lingdiistico de los estilos del
pasado, puros o combinados, en general
extraidos de la tradicidn clasica y dentro
de los postulados del Eclecticismo y del
Historicismo. Los edificios de las principa-
les instituciones de la ciudad de La Plata
y de la Provincia, asi como sus simbolos
—en gran parte aplicados como programas
iconograficos—, se desarrollaron en este
sentido™.

A fines del siglo xix, heredero de los
desarrollos del Movimiento de Artes y
Oficios en Inglaterra y de las ideas de res-
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cate medievalista, hizo su irrupcién en Eu-
ropa el Arte Nuevo, también llamado Art
Nouveau por ser su versién francesa la
mas conocida en nuestro pais, donde se
difundié rapidamente. Fue el primer estilo
considerado internacional, ya que traspa-
s6 las fronteras y le disput6 al clasicismo
su hegemonia estética.

La difusion del Arte Nuevo hizo que se
produjeran cruces estéticos, en algunos
casos, a partir de combinaciones con las
representaciones clasicas que tuvieron
resultados eclécticos. Esto sucedié tan-
to en la representacion figurativa como
en la tipografia y en el oficio caligrafico.
Durante su desarrollo, convivi6 con la Gl-
tima etapa del Eclecticismo que fue deja-
do atras, definitivamente, mas avanzado
el siglo xx con la difusién del movimiento
moderno, el cual impulsé la sintesis de
la forma y la abolicion de la decoracion
iconografica —considerada un agregado
superfluo—, asi como la inspiracién en las
tradiciones y en la historia para obtener
soluciones formales.

Analisis iconografico
del escudo actual

En su forma general, el escudo de la UNLP
se encuentra inscripto en un 6valo dis-
puesto en vertical. Sus limites exteriores
estan marcados por las orlas que con-
tienen los textos, las cuales le confieren
una silueta singular. Hacia el interior de
las orlas se puede ver una imagen con
el concepto renacentista de figura-fondo
compuesta por nueve elementos princi-
pales; seis de ellos ubicados en un primer
nivel de lectura y representados con un
importante grado de detalle, y tres en un
segundo nivel que forman parte del fondo
[Figura 5].

1) Figura central de Palas Atenea. En el
escudo actual se la representa con tlnica,
casco, pectoral y sosteniendo un escudo
y una lanza. En la versién de 1907 fue re-
presentada con un penacho en el casco,
portando una lanza en la espalda y con
los brazos abiertos sosteniendo sendas
coronas de laurel sobre las cabezas de las
figuras sedentes ubicadas a sus pies. Esta
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figura remplaz6 a la alegoria de la ciudad
de La Plata que se veia en el escudo de
Universidad Provincial.

Palas Atenea tiene mudltiples signifi-
cados. José Antonio Pérez-Roja dice al
respecto:

Hija de Zeus, surgi6 completamente arma-
da de la cabeza del padre de los dioses. Se
la identifica con la Minerva romana. La fi-
gura de esta diosa es sumamente comple-
ja'y aparece con multitud de atribuciones.
Preside todos los aspectos morales e inte-
lectuales de la vida humana y es simbolo
de la inteligencia y la sabiduria. Inventora
del olivo y del arado, presidia la agricultu-
ra; patrocinaba las bellas artes y los oficios
artisticos; protegia los estados, como dio-
sa de los combates y de los consejos [...].
Es en la mitologia romana, la Atenea de los
griegos, y, como esta, diosa de la inteligen-
cia, de la sabiduria y de las artes, y protec-
tora de la paz. Naci6 armada de la cabeza
de Jdpiter; sus atributos principales eran el
casco y el escudo redondo. Se la represen-
ta en actitud pensante, grave y majestuosa

(Pérez-Rioja, 1971).

La representacion de la diosa comple-
tamente armada pertenece a las repre-
sentaciones medievales mas extendidas
de dicha alegoria. Al respecto, Rudolf
Wittkower sostiene:
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Figura 5. Referencias iconograficas del escudo o sello

mayor actual

La tradicion literaria y pictérica de la Edad
Media muestra a Minerva con armadura
completa como defensora guerrera de la
sabiduria y la virtud. Esta funcion se le si-
gui6 atribuyendo generalmente durante el

Renacimiento (Wittkower, 2006).

No obstante, Atenea/ Minerva ha tenido
mdaltiples representaciones a partir del
Renacimiento y a lo largo de los periodos
histéricos, segln las ideas seculares con
las que se la relacionaba aleg6ricamente.
Existen versiones de la diosa como “Mi-
nerva Pacifica”, alegoria tomada de una
estatua romana que la representa con un
yelmo en la mano extendida y en la otra
una rama de olivo; o de la “Minerva Padi-
ca”, como simbolo de la castidad en lucha
contra Cupido. También, el Movimiento
de la Secesion Vienesa, la retomé a fines
del siglo xix en el marco de sus planteos
simbolistas.

En el escudo de la UNLP las diferentes
representaciones de Palas Atenea se de-
ben a esta variedad de rasgos que se le
otorgaron, y que permitia interpretacio-
nes adaptadas a la ocasién de lo que se
quisiera simbolizar mediante el recurso
de la alegoria. El escudo de 1906 la repre-
sentaba con los brazos extendidos a los
lados del cuerpo, con sendas ramas de
olivo en las manos y con una lanza atada
a la espalda; con una actitud ligada a la

idea de pacificacion, como posible remi-
niscencia a la representacién renacentis-
ta de la Minerva Pacifica. En la version de
1924, refrendada en 1960 y actualmente
en uso, la figura recupera la representa-
cion medieval de Atenea/ Minerva. Se la
ve de un modo similar a la imagen que
aparece en la estatua griega de Atenea,
inspirada en la versién que existiera en
la Acrépolis; en ella se la representa con
actitud recia, con un casco y sosteniendo
un escudo y una lanza.

Tanto en la versién de 1907 como en
la encargada en 1924, la figura de Palas
Atenea/Minerva se encuentra en actitud
de proteccion respecto de las dos figuras
sedentes a sus flancos.

2) Figura sedente derecha. Se trata de
una figura femenina con rasgos jévenes
que esta sentada con actitud pensativa,
representada levemente de costado, con
una mano en el mentén y con un rollo de
pergamino en la otra. Posee una vincha
en el pelo recogido, un adorno en el cue-
llo y lleva como vestimenta una toga a
la usanza romana, de mangas cortas ce-
fiidas al brazo. A su lado se ve un globo
terraqueo. Esta figura representa a las
Ciencias.

3) Figura sedente izquierda. Esta en el
sitio opuesto a la otra figura sedente, del
lado izquierdo del escudo. Se encuentra
representada de costado, también con
actitud reflexiva y con una mano en el
menton. Esta inclinada sobre un libro que
sostiene en su regazo. Representa a las
Letras.

4) Escudo nacional. Ubicado en el
centro del escudo, debajo de la figura
de Palas Atenea/ Minerva, marca la per-
tenencia de la Institucion a la Nacién. En
las solicitudes registradas por escrito se
aclara que éste debe ser representado
“en cartela”, recurso caracteristico del
Renacimiento. Estos soportes visuales
decorativos, denominados “cartelas”
—antecedente de la palabra moderna
“cartel”-, se utilizaban para contener
inscripciones en las escenas pictdricas,
en las esculturas o en los edificios. En
este caso, se trata de la inclusion de un
escudo dentro de otro. La cartela sobre
la que se representa el Escudo Nacional
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posee muescas, tanto debajo como a los
costados, y tiene un remate superior con
un rulo decorativo.

5) Cinta celeste y blanca. Las dos ra-
mas de roble fructificado estan atadas
por una cinta, que sale por detras de la
orla inferior que soporta el lema y cuelga
hacia abajo. Este elemento refuerza la
pertenencia nacional de la Institucién y es
simbolo de unién al constituir una atadu-
ra entre ambas ramas.

6) Ramas de roble fructificado. Repre-
sentan la fortaleza y los frutos del cono-
cimiento. Es el arbol ligado a Zeus, dios
del Olimpo, de cuya cabeza nacié Palas
Atenea.

7) Firmamento con estrellas del hemis-
ferio sur. En los dos tercios superiores del
escudo un cielo estrellado contiene, del
lado izquierdo, a la Cruz del Sur (dispues-
ta de tal manera que la lanza de Palas
Atenea queda en su interior); y, del lado
derecho, a las estrellas Alfa y Beta del
Centauro.

8) Tierra. Los dos tercios inferiores del
escudo se encuentran ocupados por un
plano sin detalles marcados que repre-
senta a la pampa.

9) Silueta de la ciudad de La Plata. En-
tre el plano de la tierra y el del firmamento
se extiende, de lado a lado y apenas esbo-
zada, la silueta de la naciente ciudad de
La Plata.

10) Orlas con inscripciones. El escudo
contiene dos inscripciones: en la orla su-
perior, de aspecto flexible, se encuentra
inscripto el nombre de la Universidad; en
la orla inferior, de aspecto rigido, el lema
de la institucién, “Por la Ciencia y por la
Patria”, escrito en latin.

En una de sus versiones mas difundi-
das la tipografia utilizada es gotica. Tiene
algunas particularidades propias, como la
letra N con una marcada caracteristica de
mindscula, pero que toma el lugar de la
maydscula, lo que se hace evidente en la
palabra “nacional”. Esta letra, que se po-
dia ver en el escudo realizado por Pedro
Rojas en 1907, se mantiene en la version
de José Manuel de la Torre, encargada en
1924. En aplicaciones diversas del escu-
do, se aprecian variaciones realizadas
sobre la tipografia.
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Analisis iconolégico
del contexto historico

El contexto histérico en que se crean la
Universidad de La Plata y sus simbolos se
enmarca en la denominada Belle Epoque.
Una de las claves para pensar la confor-
macion inicial de la Universidad es la
mirada hacia Europa y la idea de ciencia
ligada al ideal académico inspirado en
las escuelas filosoficas de la antigiiedad
greco-romana.

Cuando la Universidad pasé6 de la es-
fera provincial a la nacional el lema del
escudo se escribié en latin, como si el uso
del idioma con el que se identificaba al
conocimiento cientifico universal -y que
formaba parte de la formaci6n cosmopo-
lita de esos afios—, hiciera que se enalte-
ciera y se le diera a la institucion escala
mundial.

El Positivismo fue la corriente de pensa-
miento hegemonica en el mundo cientifico
del siglo xix. La ciencia era considerada la
Gnica gufa del hombre y no existia, para
esta corriente, otra razén que no sea la
raz6n cientifica. El positivismo entendia
a la ciencia como la guia para lograr el
progreso que, retomando los ideales de
lailustracion, se imaginaba de modo inde-
finido. Las clasificaciones y los esquemas
eran frecuentes en el interés de la ciencia
de esos afios. La division entre ciencias y
letras, presente en el escudo, también es
parte de una concepcion de la educacion.

Otro simbolo que representa las ideas
positivistas se observa, por ejemplo, en
la antorcha del escudo de la Universidad
Provincial que simboliza la luz de la cien-
cia que alude, evidentemente, al iluminis-
mo, y su concepcion de que la ciencia era
una disciplina iluminadora que arrojaba
luz en medio de las tinieblas del oscu-
rantismo y de la supersticioén. En 1907, la
figura de la antorcha es suplantada por
una Atenea/ Minerva mas bien pacifica.
Mas tarde, en la década del 20 —luego de
la reforma de 1918, es reemplazada por
la misma alegoria, en su version mas pri-
maria, completamente armada y en pos-
tura de guardia.

Estos cambios permitirian pensar en la
existencia de dos ideas diferentes, repre-
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sentadas en sendas actitudes de la diosa
Atenea/ Minerva —en funcion de los dis-
tintos contextos de produccién-, sobre el
modo en el que se percibia la situacion de
la Universidad. En 1907, la confianza en el
progreso y laidea de proteccién de los va-
lores académicos tradicionales; en 1924 —
luego de la reforma de 1918- la aguerrida
defensa de la autonomia y de los valores
reformistas de la Institucion®.

Conclusiones

La generacion de los simbolos identifi-
cadores en universidades nacidas hacia
fines del siglo xix responde a la relacién
entre el universo greco-romano y la idea
positivista del conocimiento. Esta rela-
cién se materializa en escudos alegoricos
en los que predominan los c6digos he-
redados del clasicismo y cuyo principal
recurso simbélico es la utilizacion de ale-
gorias, es decir, de elementos figurativos,
en general de caracter humano, para re-
presentarideas y valores. En este sentido,
las representaciones de la Universidad
Nacional de La Plata resultaran acordes a
las que predominaron en el periodo fun-
dacional de la ciudad.

Si bien fue creado a principios del siglo
xx, el escudo posee el predominio de los
coddigos de representacion decimondni-
cos propios del clima de época que se
mantendra hasta la Primera Guerra Mun-
dial. Los cédigos clasicos, dominantes
durante el siglo xix, seguiran presentes a
pesar de que en aquel momento el clasi-
cismo estaba en disputa con el Arte Nue-
vo, un nuevo estilo a nivel internacional y
con un fuerte impacto en nuestro pais.

En los anos de la reforma universitaria,
y a pesar de la irrupcion de las vanguar-
dias artisticas en la escena nacional, no
se cambiaron los cddigos de represen-
tacion y se mantuvo el imaginario greco-
romano como referente de lo académico
en sus representaciones simbélicas.

El escudo de la UNLP tiene un fuerte
arraigo como simbolo institucional —a pe-
sar de sus variaciones—, por su uso ininte-
rrumpido desde hace méas de un siglo, y
posee una importante carga de identidad
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respecto a los identificadores visuales de  cado ha variado con respecto a estos; por

otras instituciones universitarias. Si bien,  ello, resulta pertinente volver a pensarlo
en general, su configuracién se ha mante-  con relacién a la Universidad Nacional de

nido en los distintos contextos, su signifi-  La Plata del siglo xxi.

Notas

1 “En nuestro contexto, entendemos por identificador

ciudad eclips6 a la primera” (Gandolfi, 1999), lo que
también se produjo con su escudo.

corporativo o marca grafica el signo visual de cual- 4 El concepto “sello mayor” refiere al simbolo que re-
quier tipo (logotipo, simbolo, monograma, mascota, presenta a la universidad en su mas alta jerarquia.
etcétera) cuya funcion especifica sea la de individuali- 5 Articulos publicados en los nimeros 6, 7y 8 de la pu-

zar a una entidad” (Chaves y Belluccia, 2003). blicacién, respectivamente.

N

La heraldica esta regida por sus propias leyes y de- 6 En la investigacion realizada por Radll Bongiorno

termina formatos, composicién del espacio, colores se hace un recorrido histérico que da cuenta de las
y elementos representados. Gran cantidad de insti- transformaciones del escudo desde su creacién en

tuciones también los utilizan como signos identifi- 1897. Cotejando las fechas, se presume que ésta

cadores.

3 Sobre este traspaso, Fernando Gandolfi explica: “Las
universidades provincial y nacional no estuvieron
solo separadas por el lapso que media entre la fun-

dacién de una y otra, compartieron espacios pero

puede ser una de las investigaciones aludidas en la

normalizacion de 1960.

7 Tanto las pautas para los encargos como las normali-

zaciones se realizaron por escrito, lo que puede haber

producido interpretaciones inesperadas en la mate-

estuvieron ubicadas en antipodas conceptuales. La rializaci6n visual del escudo.

aparicion de la segunda en el horizonte cultural de la 8 En las Figuras 2, 3y 4 puede verse la diferencia en la
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La version
en la mdsica
popular

Alejandro Polemann
// Catedras Instrumento, y Produccion y Analisis Musical IV, Facultad de Bellas Artes,
Universidad Nacional de La Plata

Resumen

La mdsica popular es un contenido central en diversos planes de estudios superiores
de arte de nuestro pais. En los documentos que regulan esas carreras, género, tema,
arreglo, version e interpretacion son palabras de uso frecuente, pero su utilizacién y su
significado pedagdgico presentan diversas posibilidades, atin no estudiadas en profun-
didad. Este trabajo’ reflexiona sobre los términos y las categorias que se emplean con
frecuencia en la produccién, la ensefianza y el estudio de la mdsica popular y analiza
para esto tres versiones del tema Mano a mano: la de Carlos Gardel (1922), la del trio
instrumental de Ciriaco Ortiz (1933) y la de Caetano Veloso (1990).

Palabras clave
Mdsica - Popular - Version - Arreglo - Interpretacion

Cierta saludable necesidad de poner las
cosas en contexto nos obliga a, por lo me-
nos, mencionar el espacio, el marco, en el
cual se desarrolla este estudio: la musica
popular. El problema es que en cualquier
definicién que intente abordarla se inclu-
ye, necesariamente, la discusion sobre la
llamada cultura popular, si es que ésta
existe como tal. Como sefialaba Oscar
Blanco a comienzos de este siglo: “El
campo de la problematica de la cultura
popular no es algo concluido y terminado
sino que se halla en pleno proceso de re-
vision” (Blanco, 2000). Esta afirmacion no
perdi6 vigencia en la actualidad sino que,
por el contrario, cobré més fuerza.
Estudios sobre la cultura popular, la
cultura de masas, la cultura de elite, fue-
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ron abordados a lo largo de la historia
por diversas disciplinas con resultados
dispares. Néstor Garcia Canclini advierte
esta problematica cuando asegura que
“las ciencias sociales contribuyen a esta
dificultad con sus diferentes escalas de
observacién” (Garcia Canclini, 2001). El
impacto de la globalizacion sobre “las
culturas” y el avance de las industrias cul-
turales complejizan adn mas el analisis,
donde prima el concepto de hibridacién
por sobre los planteos esencialistas.

A esta altura de las investigaciones,
es casi mas facil definir a la mdsica po-
pular por lo que no es que por lo que la
caracteriza: todas las mdsicas de origen
clasico-romantico europeas —central y
periférica- no son para nosotros, para
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Latinoamérica, musicas populares. Por
otra parte, las misicas llamadas contem-
pordneas, de gran tradicién ya en nuestro
suelo, pero inevitablemente derivadas de
las estéticas europeas de principios del
siglo xx, tampoco son msicas populares.
Esta distincién no pretende separar a las
distintas mdsicas en compartimentos le-
janos. Muy por el contrario, a lo largo de
este articulo se propondran herramientas
de analisis y términos que son de uso
frecuente en casi cualquier musica que
se conozca en el mundo globalizado. Mu-
chos provienen de una tradicién académi-
caoccidental que, por cuestiones sociales
y econémicas de la historia de esta parte
de la humanidad, se han desarrollado,
primero, en las elites de poder y, poste-
riormente, en sus productos culturales.

Diego Fischerman aporta algunos reco-
rridos posibles para la identificacién de
lo que hoy llamamos mudsica popular. En
sus textos vincula fuertemente la identi-
ficacion de esa mdsica con la aparicion
de los entonces nuevos medios masivos
de comunicacién a principios de siglo xx:
“Hasta la irrupcién del disco y la radio, la
musica popular era efectivamente eso, lo
que se cantaba, se tocaba y se bailaba en
el ambito popular, fuere éste urbano o
rural” (Fischerman, 1998). Esta posibili-
dad de registrar y luego reproducir musi-
cas en un ambito diferente al que les dio
origen generd un impacto significativo,
no sélo en la inmediata difusion, sino en
sus modos de produccién. Al menos en
nuestro pais, esto se produjo en el marco
de un profundo cambio social derivado
de la crisis del proyecto de la generacion
del ochenta, en el que se buscd, hay que
aceptarlo, fomentar la produccién y la di-
fusién de una masica “nacional” como un
recurso mas para desplazar “ideas” fora-
neas que perturbaran la perpetracion de
los sistemas de opresion.

Pero volviendo al proceso que nos
ocupa, y nuevamente en palabras de Fis-
cherman, en el siglo xx “aparece [...] una
musica de tradicién popular que ya no es
popular (totalmente popular) en cuanto a
sus usos” (Fischerman, 2004). Es decir,
ya no son necesariamente los del baile y
la fiesta popular. Sin embargo, a partir de
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esta situacion se refuerza su vinculacion
con el pueblo mediante otro fenémeno: el
de “la popularidad que posibilitan los me-
dios masivos de comunicacién” (Fischer-
man, 2004). Esta mirada plantea un punto
de vista que, sin ser irrefutable, puede
aportar cierta claridad al problema: la
mdsica popular, como produccion identi-
ficable, como géneros distanciados de los
marcos folcléricos que los cobijaron en su
origen, naci6é con el siglo xx y al calor de
las, entonces, nuevas tecnologias.

En los afios 60, Carlos Vega (1965) acu-
fi6 el término mesomdsica para nombrar
a esa “mdsica de todos”, diferenciandola
de la folclérica y la académica y rastrean-
do sus origenes, incluso, hasta ciertas
obras de compositores académicos de
siglos anteriores. Numerosos estudiosos
rioplatenses han utilizado, retomado y ac-
tualizado ese concepto. Es muy interesan-
te el relato que realiza Coritin Aharonian
(1997) del derrotero del término mesomdi-
sicay de las discusiones que giran en tor-
no a él. Sin perjuicio del aporte altamente
significativo que semejante identificacién
supuso, desde el siglo xxi es dificil tomar
esa terminologia sin una cierta incomodi-
dad, al menos en algunas de sus implican-
cias semanticas y valorativas. Porque una
musica que estd en “el medio” de otras,
entre las “superiores” y las “inferiores”,
0 que se establezca como un “elemento
civilizador por excelencia”, no parece
responder a las necesidades contempo-
raneas de una produccién artistica que
se encuentra mas bien en el centro de la
escena principal dada suinmensa produc-
cién y repercusion.

Es por ello que las discusiones sobre el
“valor” de la mdsica popular son todavia
necesarias. Hace veinticinco afios, Simon
Frith (1986] 2003) se hacia una pregunta
que aln hoy tiene vigencia: ¢Como hacer
juicios de valor sobre la misica? Desde
la mirada romantica en la recopilacion de
cuentos de los hermanos Grimm, a princi-
pios del siglo xix, hasta el “descubrimien-
to” de la mesomdsica, se han desarrollado
estudios, discusiones y conceptos que,
por un lado, han visibilizado esos produc-
tos culturales, pero, por el otro, los han
moldeado segln los canones validados
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por las clases dominantes. Esa “defensa”
de lo popular surge como resistencia a la
mirada despreciativa instalada desde la
academia, con el fin de fundamentar los
estudios sobre las mdsicas populares.

Esta problematica tiene plena vigencia
-y quizas haya tomado mas fuerza en los
espacios de formacion en mdsica popu-
lar-, pero afortunadamente existen va-
liosos estudios que no sélo develan ese
“valor” sino que establecen, incluso, cri-
terios de articulacion entre el arte popular
y la comunidad, que son superadores de
esa dicotomia. En el caso de la mdsica,
Frith sostiene que “no es que un grupo
social tiene creencias luego articuladas
en su musica, sino que esa mdsica, una
practica estética, articula en si misma una
comprension tanto de las relaciones gru-
pales como de la individualidad, sobre la
base de la cual se entienden los cédigos
éticos y las ideologias sociales” (Frith,
1986). Desde la antropologia, las nuevas
lecturas sobre los estudios folcloricos
permiten repensar la vinculacion con “el
pasado” y generar un dialogo que pro-
fundice los significados sin necesidad de
cercenar las nuevas ideas. Alicia Martin es
categorica: “El folclore no remite a la re-
peticién automatica, acritica o irreflexiva
de los habitos y tradiciones culturales. El
pasado se transforma en un activo confi-
gurador del presente” (Martin, 2005).

A partir de este marco inicial, es im-
portante sefialar sobre qué mdsicas po-
pulares basa su estudio este articulo. La
mirada propuesta esta centrada, princi-
palmente, en las mdsicas argentinas v,
quizas, latinoamericanas contempora-
neas. Dentro de las argentinas: el llamado
folclore —catalogado asi por el mercado o
por los misicos que lo hacen—, la mdsi-
ca rioplatense —el tango, el candombe
cancion (no asi el candombe de llamada
y/o comparsa) y la cancién murguera’-, y
las misicas urbanas contemporaneas —la
cumbia, el jazz, el rock y sus derivados—.
Es posible que queden afuera todas las
otras mdsicas que otros pueblos del mun-
do puedan identificar como populares.
Seguramente algln estudioso de ellas
podria establecer similitudes y puntos en
comdin con los que aqui se desarrollan.

Los momentos
de la produccion musical

Una forma de abordaje especialmente
apropiada para llevar adelante este es-
tudio es la que centra el analisis y la de-
terminacion de categorias a partir de los
procedimientos de produccién musical.
Diego Madoery (2000) realiz6 estudios y
publicaciones en este sentido que repre-
sentan un aporte, sobre todo en lo refe-
rido a los procesos de construccion del
arreglo en midsica popular. También los
estudios y las definiciones de Aharonian
operan como valioso marco teérico a la
problematica que aqui se trata. Aharonian
advierte la necesidad de identificar un es-
pacio diferenciado de produccién que se
manifiesta en la mesomdsica cuando dice
que la musicologia “no ha definido hasta
ahora un tercer estadio intermedio entre
la composicion y la interpretacién que
proponemos denominar version, estadio
en que se modifica en grado sumo la com-
posicién original sin que el consumidor
deje de reconocerla” (Aharonian, 1990).
En otros trabajos se refiere a version como
el “estadio medio entre composicién ori-
ginal y mera interpretacién que existe en
mesomdsica” (Aharonian, 2007). El autor
no se muestra muy convencido con el tér-
mino, pero no encuentra un neologismo
que lo defina mejor. A este estadio medio
se lo denomina, frecuentemente, arreglo
en los espacios de produccion musical
popular. De esta manera se podria decir
que Aharonian considera al arregloy a la
version como un mismo elemento.

En su articulo “El arreglo en la mdsica
popular”, Madoery desarrolla el concepto
de arreglo y sus vinculaciones con el gé-
nero o, en sus palabras, con la especie-
marco a la que pertenece la obra. Pero no
diferencia claramente arreglo de version
cuando dice: “Se hara referencia a este
procedimiento en forma indistinta como
version o arreglo. Es claro que los dos
términos se refieren a lo mismo” (Ma-
doery, 2000). En un articulo posterior, el
autor senala que “si bien el ‘arreglo’ y la
‘versién’ pueden considerarse sinénimos,
el ‘arreglo’ se refiere principalmente al
procedimiento y la ‘version’ al producto”
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(Madoery, 2007). Tanto Aharonian como
Madoery coinciden en que hay una acep-
cién casi indiferenciada de los términos.
Sin embargo, creemos que este matiz es
mas profundo, que la sinonimia confun-
de, que ambos conceptos merecen una
diferenciacién sustancial y que, por su-
puesto, esta cuestion va mas alla de los
nombres.

El arreglo implica un procedimiento,
la instancia de “hacer el arreglo”, ya sea
como tarea del arreglador o como accién
colectiva de un grupo de personas. Pero,
también, se podria individualizar un “pro-
ducto-arreglo” —que no es la version—,
un objeto, una partitura, un material que
puede estar escrito de manera detallada
—los arreglos de orquestas o de grupos de
tango, por ejemplo— o que podria escribir-
se para su estudio aunque los muasicos no
necesitaran hacerlo. Ese es el arreglo: un
conjunto de decisiones para “luego” lle-
var adelante la interpretacion.

Entonces, consideramos que arreglo
y version son estratos y hasta “objetos”
bien diferenciados en la produccién ar-
tistico musical, que se manifiestan en
distintos momentos, implican diferentes
acciones y resultados, y necesitan para
diferenciarse de un elemento fundamen-
tal como es la interpretacién musical.

La interpretacion musical

En una entrevista periodistica, el md-
sico argentino Dino Saluzzi sehala: “La
interpretacién es muy importante, y no
se piensa en ella suficientemente. [...] La
musica no existe sin la interpretacién”
(Saluzzi en Fischerman, 2010). La afirma-
cidén es terminante: sin interpretacién no
hay mdsica. Ahora bien, iqué es la inter-
pretacion?

En el marco de este trabajo, cuando
hablamos de interpretacién musical nos
referimos exclusivamente a la utilizacién
tradicional del término en el vocabulario
de uso habitual en la practica musical:
esa accion compleja que supone la eje-
cucién del instrumento a través de gran
cantidad de habilidades motrices puestas
al servicio de la manifestacion de ideas
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expresivas. Quedan explicitamente de
lado los posibles alcances del término
vinculados a los estudios estéticos, se-
mibticos, hermenéuticos, del ambito de
la comunicacion y sus campos de estudio
asociados.

En la interpretacion musical se toman
gran cantidad de decisiones y se realizan
gran cantidad de acciones que son priva-
tivas de este dominio, estadio o momento
de la produccién musical. Es cierto que
en algunas mdsicas populares, en donde
los arreglos son meticulosamente escri-
tos con indicaciones expresivas, podria
decirse que hay una parte de la interpre-
tacién que ya esta definida en el arreglo.
Aun asi, la funcion del instrumentista es,
justamente, interpretar esos signos, esas
indicaciones, para transformarlos en com-
binaciones particulares de sonidos que
terminan de dar sentido a la obra que se
esta tocando. No son otras que las herra-
mientas “tradicionales” de ejecucion las
gue se ponen en juego en este acto: la
regulacion del volumen —a través de los
matices y las dinamicas—; la articulacion
de los sonidos —de ligado a estacato, pa-
sando por todas sus posibilidades inter-
medias y combinaciones—; la utilizacion
del timbre —de manera acdstica o electré-
nica—; la variabilidad del ritmo —mediante
la fluctuacién o no del tempo, la alternan-
cia de la acentuacion—; y el contraste con
los diferentes planos de la textura. Sin
embargo, como explican Daniel Belinche
y Maria Elena Larrégle: “La interpretacion
en mdsica no se resume en la apropiacion
de los recursos referidos sino en la utili-
zacion de los mismos subordinados a las
necesidades expresivas” (Belinche y La-
rrégle, 2006).

La pregunta central, en la mdsica po-
pular, es de qué manera las necesidades
expresivas del intérprete coinciden con
las “necesidades” de expresion del géne-
ro o, dicho de otro modo, como dialogan
con él. Una vez mas, entra en escena el
género como elemento organizador. Y,
aunque no se va a desarrollar aqui la pro-
blematica sobre el género en la mdsica,
se plantea la hip6tesis de qué es quien
“contiene” la informacién necesaria para
determinar qué elementos son mas ade-
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cuados en relacion con cierta tradicion de
usos habituales. Ahora bien, como sefiala
Ana Maria Ochoa: “Se ha hecho cada vez
mas claro que las categorias genéricas
no son evidentes ni naturales” (Ochoa,
2003). Sera necesario, entonces, buscar
en profundidad los rasgos sobresalientes
que permitan diferenciar, por ejemplo, los
recursos interpretativos mas apropiados
para una zamba o los que se ajustan a una
interpretaci6n posible de un tango, en vez
de acudir a generalidades ancladas en el
esencialismo.

Todavia es muy comin escuchar, in-
cluso como devolucion pedagégica, ex-
presiones del tipo: “Le falta tango”, “Le
falta tierra” (para el folclore, claro), “Le

falta swing”, “Le falta expresividad”, etc.;

u observaciones “positivas” como: tiene
“angel”, “Lo lleva en la sangre” (sobre
todo para lo afro). Es menos comdn, des-
pués de comentarios de este tipo, la ex-
plicitacion de qué es, exactamente, lo que
le esta faltando a esa interpretacion que
la hace merecedora de tal generalidad.
Como excusa para no explicarlo, en mu-
chos casos se echa mano a cierta intangi-
bilidad de esos atributos, como si fueran
conseguidos sélo a través de la herencia
genética, la experiencia o la vivencia in-
transferible (muchas veces no musical) o
la imitacién. En el caso de la mdsica aca-
démica también es frecuente escuchar la
expresion: “La obra te lo pide” o alguna
otra cosa parecida. En rigor de verdad:
ni las obras piden nada ni la tierra en su
composicién quimica aporta ninguna
herramienta musical, ni la vivencia de la
noche y la ingesta de alcohol mejoran la
performance de tangueros y de jazzeros.
Si algo puede ofrecer -mas que pedir-un
conjunto de soluciones para un problema
de, digamos, ausencia de rasgos genéri-
cos adecuados en una interpretacion es
la cultura.

Y en el caso de la misica, son los géne-
ros y los estilos —aun con sus dificultades
de delimitacion— y sus rasgos sobresa-
lientes los que incluyen las “recetas”
para un buen resultado. Y, a la vez, esas
musicas estan insertas en un marco so-
cial y cultural que vale la pena vivenciar,
transitar, conocer, influir, y, entonces,
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si, apareceran sintesis de conocimiento,
formal o informal, que impactarén fuer-
temente en la produccion artistica. Y, en
el caso de la mdsica, habiendo superado
la instancia de composicién del temay de
realizacion del arreglo de manera exito-
sa —también a través de las “claves” del
género-en el espacio de la interpretacion
musical es donde se completa la obra, en
donde la versién pasa a ser un ejemplo
0 un caso del género. Y es alli donde es
posible, mediante el analisis cuidado-
so hecho por expertos o por aprendices
bien orientados, develar las caracteristi-
cas particulares de interpretacion de ese
género: qué dinamicas, articulaciones,
acentuaciones, fraseos, etc., son mas
frecuentes y apropiados. Esto permite
ponerlos en funcionamiento y, también,
y aqui lo mas importante, transgredirlos.
Porque es tan importante la experiencia,
la vivencia y el marco social, como la in-
genuidad, la experimentacion, la apropia-
cioén “inocente”, ya que, histéricamente,
a partir de esos “errores” cometidos por
los “inexpertos” se han renovado y de-
sarrollado en gran medida los géneros
musicales.

La construccion de version

Como se menciond, el campo de estudio
sobre lo popular encierra una importante
diversidad de productos culturales y de
disciplinas que los estudian. En el marco
de los estudios sobre el cuento folklérico
se plantean algunos tépicos que invitan
a la analogia con el tema que nos ocu-
pa. Siendo el cuento folklérico una obra
literaria andnima que vive en la tradicion
oral, cada aparicién de ese cuento supone
una version del mismo. Susana Chertudi,
en un texto ya clasico, plantea al respecto
una definicién clara: “Llamamos versién
a cada realizacion de un cuento, sea ella
registrada o no; es decir, cada vez que se
narra un relato se produce una versién”
(Chertudi, 1967). Lo interesante de la com-
paracion es que en estos casos la obra no
se encuentra escrita, definida con anterio-
ridad. Sin embargo, existe y lo que la hace
tangible es esa realizacion, esa version.

Ademas, Chertudi incluye, aunque sin
detenerse en un analisis pormenorizado,
aspectos vinculados con el momento de
realizacion: “Es sabido que una versién no
es nunca exactamente igual a otra [...] en
sus elementos expresivos emocionales,
como movimientos corporales, matices
de entonacién, de tempo, etc.” (Chertudi,
1967). Es decir: en su interpretaci6n.

El concepto de version esta bastante
definido y consensuado en la mdsica aca-
démica. Cuando escuchamos una graba-
ci6n reciente de una suite de Bach o una
sinfonia de Beethoven —obras compues-
tas en otra época e interpretadas por un
instrumentista contemporaneo— tenemos
siempre en claro que estamos frente a
una nueva versién“. Lo que sucede en la
musica popular no es muy diferente. Cada
nueva grabacién o cada presentacién en
vivo de una obra (una cancién, una obra
instrumental, etc.) representa una nueva
version que contiene, seguramente, un
nuevo arreglo y una particular interpreta-
cién. Veamos un ejemplo.

El tango Mano a mano es una signi-
ficativa muestra de los primeros Tango
Cancién de la Guardia Nueva, cerca de
los afios 20°. El entonces nuevo tango se
construye con las parejas de autor-compo-
sitor, lo que representa una novedad para
la época. Segln algunas crénicas, el poe-
ta Celedonio Esteban Flores fue quien le
acercd el texto a Carlos Gardel quien, jun-
to con José Razzano, compuso la misica®.

La grabacion que realiz6 Gardel en
1922 es la primera edicién que se conoce
y se la podria considerar como la versién
original’. Realizada con acompafiamiento
de guitarras, en ella se advierten una gran
cantidad de recursos de construccion de
arreglo vinculados a la época: patrones
ritmicos de marcatos en 4, sincopas y
paradas (Samela & Polemann, 2006). La
construccién de la textura de acompana-
miento en las guitarras también responde
a roles tipicos de ese organico de nueva
guardia: guitarra ritmica, grave y melodi-
ca. La primera es la encargada de la reali-
zacion del patron ritmico; la segunda, del
bajo melddico; la tercera, de la funcién
de trémolos, introducciones e interlu-
dios (Polemann, 2004)8. Los guitarristas
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aportan, seguramente, un elemento mas
al arreglo: la introduccion instrumental.
Este material se encuentra en las partitu-
ras editadas que, en realidad, transcriben
lo registrado en la grabacion.

Desde el aspecto interpretativo tam-
bién se presentan recursos que respon-
den a la época. Las guitarras mantienen
una articulacion muy regular en el marca-
to y muy ligada en las melodias del bajo
melddico. El fraseo del canto de Gardel
establece formas de interpretacion del
ritmo que distan considerablemente de
las duraciones escritas en las partituras.
El ritmo alli consignado se reinterpreta
a partir de formas posibles para decir el
texto, que se encuentran muy emparen-
tadas con cierto modo de hablar de los
portefios de esa época, al menos los que
aparecen en las peliculas y los programas
radiales. Estos recursos no han sido toda-
via estudiados en profundidad. Desde un
abordaje mensural se podria concluir que
Gardel utiliza proporciones ternarias para
el agrupamiento de palabras y de versos,
privilegia las sincopas anticipatorias al in-
terior de las frases y los desplazamientos
para los finales, y realiza importantes de-
tenciones entre estrofas. Estos recursos
son claramente interpretativos, ya que
no estan definidos a priori en el arreglo,
y aunque respondieran a una posible
estructura previa del cantor, los canales
a través de los cuales se desarrollan —la
articulacion, la acentuacién, el vibrato,
etc.— deben ser puestos en juego en el
momento de la ejecucién.

Una version posterior del trio instru-
mental de Ciriaco Ortiz —de bandonéon y
dos guitarras—, grabada en 1933, eviden-
cia en el arreglo estrechas vinculaciones
con la primera versioén®. Las guitarras
trabajan con roles y con recursos simila-
res ya que se toma la melodia de la intro-
duccién y se mantiene la forma aunque
con menos estrofas, posiblemente por la
ausencia del texto. El bandoneén sostie-
ne un rol de figura dentro de la textura in-
terpretando la melodia principal durante
toda la version. Desde el punto de vista
del arreglo, hasta alli parecen llegar las
decisiones, con la particularidad de incor-
porar una variacion® sobre el final. Desde
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el aspecto interpretativo, las guitarras
mantienen gestos de estilo con una arti-
culacién extremadamente marcato en el
acompafiamiento ritmico y muy ligada en
las melodias del bajo melddico.

Un aspecto particular a sefalar es, una
vez mas, el fraseo de la melodia principal.
En este caso, los recursos no estaran li-
gados a las posibilidades del habla sino
a las del instrumento que la ejecuta y al
instrumentista. Asi, es posible identificar
gran cantidad de adornos en fusas, pe-
quefas variaciones, incorporacién de vo-
ces paralelas en 8vas. y saltos también de
8va. al interior de las frases. Estos recur-
S0S son, una vez mas, interpretativos, ya
que corresponden a un conjunto de deci-
siones que toma el intérprete tanto en la
eleccion de alturas como en la definicién
de dinamicas y de articulaciones.

En la construccion de esta version se
imitan también gestos expresivos de la
anterior, como las grandes detenciones
sobre los dltimos versos de la estrofa
B, y aunque estas Gltimas no tienen una
duracién precisa, mantienen un acertado
equilibrio ritmico.

El misico brasilefio Caetano Veloso
realizd en 1990 otra version de Mano a
Mano en la que se advierte un alto gra-
do de reelaboracion de los recursos de
arreglo e interpretacion de la version ori-
ginal™. Por momentos, aparece lo que po-
dria denominarse un desarrollo metaféri-
co® de aquella, ya que evoca materiales
alli presentes pero desde una perspectiva
estética diferente. Por ejemplo, se inclu-
yen los materiales de introduccién, esta
vez s6lo como interludios, pero utilizan-
do solamente las notas mas pregnantes
del arreglo original y con una interpreta-
cion mucho mas ligada, mas “blanda”.
Se extreman los rangos dinamicos de la
interpretacién proponiendo momentos
de gran intimidad, pianisimo, a través de
texturas muy despojadas. En la eleccién
del orgénico, para el arreglo, también se
toman decisiones de estilizacién: “s6lo”
la voz y el cello. En la interpretacion de
estos instrumentos se profundizan las
posibilidades de ejecucion: vibratos, dife-
rentes articulaciones, pizzicatos y arcos y
arrastres en el cello, glissandos en la voz.
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Es una version que, dificilmente, se pueda
catalogar dentro del tango. Sin embargo
es la version de un tango.

Conclusiones preliminares

Este rapido analisis sobre las tres versio-
nes del mismo tema permite poner en fun-
cionamiento estos términos o categorias
para la comprension de los elementos de
construccion de esa misica. Son puntos
de entrada al analisis de la produccién
que, en el espacio de ensefanza-apren-
dizaje, pueden ser herramientas valiosas
para orientar el trabajo del estudiante y
del docente en la blsqueda de ideas, en
la soluci6n de dificultades y en el desarro-
llo de diferentes canales expresivos.

La hipétesis de trabajo es, entonces,
que lo que definimos habitualmente
como mdsica, en un marco determinado
de estudio, podria definirse como version
y ésta no es otra que el resultado de un
transito del tema a través del arreglo y la
interpretacion, siendo el género un marco
organizador de los procedimientos y de
las decisiones que se llevan adelante en
cada una de estas instancias. Arreglo y
version, lejos de ser sinbnimos, represen-
tan objetos y momentos distintos. El arre-
glo, como procedimiento y material, es
de una tangibilidad diferente a los otros
estratos. En otras palabras: la version se-
ria la misica misma como resultado de el
tema + el arreglo + la interpretacion, y re-
presentaria, en algunos casos, una mues-
tra mas del género.

Notas

1 Este articulo forma parte de los trabajos realizados
para el proyecto de investigacion “La ensefanza de
la Mdsica Popular en el nivel superior. Elementos
estructurantes de los géneros musicales para la pro-
duccién de nuevas musicas”, del Programa de Incen-
tivos del Ministerio de Educacién de la Nacién, bajo la
direccion de la Prof. Marcela Ramona Mardones y la
codireccion del Lic. Alejandro Polemann.

2 La incipiente organizacion gremial, las reiteradas revo-
luciones yrigoyenistas, la Ley de Residencia de 1902
para expulsar anarquistas y socialistas, el hacina-

miento en los conventillos, entre otros acontecimien-

LA VERSION EN LA MUSICA POPULAR

tos, completan un paisaje, por demas ldagubre, en el
nacimiento de una rica etapa de la “cultura nacional”.

3 Principalmente de origen uruguayo, aunque también
hay algunas producciones vinculadas con la murga
argentina. La murga uruguaya, ese espectaculo per-
formético de escenario, también podria ser analizada
con las herramientas que aqui se proponen. Pero la
murga argentina alin no, ya que, como espacio de
produccién colectivo y performético, trabaja con
otros c6digos, otros usos y otros procedimientos.

4 Muchas veces esas versiones incluyen adaptaciones
o transcripciones, términos que serfan equivalentes a

lo que definimos como arreglo en la mdsica popular.
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5 Distintos autores y compiladores no acuerdan con el
afio de composicién. Para Juan Angel Russo fue en
1918; para José Gobello, en 1923, afo que coincidiria
aproximadamente con la primera grabacion realizada
por Carlos Gardel que, sin embargo, Noemi Ulla ubica
en 1922. Una compilacién que toma ediciones del se-

llo Odedn, la fecha en 1927.

[

Carlos Gardel “Poesia lunfarda. Carlos Gardel acom-
pafiado en guitarras”. Argentina: Comp. 1997 1927.
EMI ODEON SAIC. ARG.

7 Como se construye “el original” en la musica popu-
lar del siglo xx, si es la partitura —en el caso que la
hubiera- o si es la primera edicién grabada, es una

interesante discusion aun pendiente.

©

Las tres funciones no implican necesariamente can-
tidad de instrumentos ya que, como en este caso,

las guitarras son sélo dos pero van intercalando las
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Resumen

El trabajo* estudia la obra Hermdgenes Cayo (1985), de Carlos Mastropietro. Comienza
con la descripcion de los supuestos estéticos mas relevantes del compositor argentino
—en particular, su preocupacién por la fragilidad de la obra y por la no-domesticacién
estética—; y continda con un abordaje estructural de la pieza. A continuacion, la vincula
con el universo sincrético de quien produjo los textos utilizados y con el legado de las
dos modernidades que caracterizaron la misica académica contemporanea argentina.
Se trabaja, asi, el modo problematico en que la obra de Mastropietro se relaciona con la
tradicion por su alto grado de autonomia estética.

Palabras clave
Mastropietro - Hermdgenes Cayo - Misica contemporanea - Modernidad musical

En la produccién del compositor argentino
Carlos Mastropietro se puede hallar la he-
rencia destilada de algunos de los aspec-
tos mas importantes de las discusiones
compositivas desarrolladas en la Argen-
tina durante los dltimos setenta afos. En
sus obras alin resuenan los ecos de la dis-
puta entre nacionalismo musical e inter-
nacionalismo musical que articuld la vida
musical argentina hasta los afios sesenta
del siglo pasado?. Aquella primera moder-
nidad periférica® —caracterizada por la tra-
duccién literal de las ideas y de los valores
predominantes en los centros culturales
mas importantes de Europa“- se expresay
se resume en la obra de los compositores
mas relevantes de aquel momento Alberto
Ginastera y Juan Carlos Paz.
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A comienzos de los afios sesenta esa di-
cotomia fundante se disolvi6 con el plura-
lismo estético preconizado en el seno del
Centro Latinoamericano de Altos Estudios
Musicales (cLaem), en el Instituto Di Tella.
El cLaem reunié a un nutrido grupo de j6-
venes compositores argentinos y latinoa-
mericanos que, hasta bien entrado el siglo
actual, protagoniz6 la escena musical.
Esta segunda modernidad, si bien sigue
influenciada por las estéticas dominantes
de los paises centrales, se caracteriza por
una recepcion critica y subjetiva de aqué-
llas, es decir, relativiza sus sistemas de
valores implicitos, desacraliza la técnica
(entendida independientemente de la
obra) y personaliza los modelos. La critica
se extiende, a su vez, a las vernaculas de
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la primera modernidad periférica.

Carlos Mastropietro recibe el legado
de aquella generacion del Di Tella de tres
importantes maestros: Gerardo Gandini,
quien integrara el plantel docente del
cLaem; y Coritin Aharonian y Mariano Etkin,
dos de los becarios mas prominentes. Su
mdsica, esta es nuestra hip6tesis princi-
pal, contiene un alto grado de autonomia
estética frente a los planteos originados
en los paises centrales. Esta autonomia
resulta de la apropiacién de la herencia
de la segunda modernidad —en fase con
la dilucién de los grandes modelos estéti-
cos, caracteristica de finales del siglo xx—
y de la profundizacién de sus supuestos
criticos.

Algunas cuestiones estéticas

Hermdgenes Cayo es una obra tempra-
na del compositor en la que se insindan
algunas de las caracteristicas mas rele-
vantes de toda su poética compositiva,
como la preocupacién por la fragilidad de
la obray por la no-domesticacién estética
(Fessel, 2007).

Para Mastropietro, la fragilidad de la
obra es la preocupacién por la fortaleza
de la pieza frente a las mdltiples condi-
ciones que caracterizan una interpreta-
cién, es decir, la comprension misma de
la obra, la ejecucion, la habilidad de los
instrumentistas, etcétera. Lo que es cons-
titutivo de la pieza debe ser escrito de
manera no fragil. De este modo, la obra
se adecla, en cierto sentido, a los ins-
trumentistas que la van a ejecutar. Mas-
tropietro escribe lo que mejor podria ser
ejecutado por los misicos disponibles.
Esta constriccién que impone lo real, le-
jos de ser concebida como un problema
0 como una limitacién, se transforma en
una idea estética, en un estimulo para la
composicion. Esta relacion intima entre la
escritura —despojada, concisa y simple-y
sus ejecutantes pareciera limitar la posi-
bilidad misma de la version.

La idea de no-domesticacion de la obra
impulsa la blsqueda de una estéticay de
un modo compositivo diferente que es-
tan geograficamente alejados de las es-
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Figura 1. Compases 7 y 8 de Hermdgenes Cayo

téticas centrales (las que, de aceptarse,
so6lo producirian mdsica domesticada).
La elevacion de esta nocion a la altura de
un principio estético indica que el logro
de la identidad compositiva se yergue
como condicién para la existencia misma
de la obra®.

Algunas cuestiones
estructurales

Hermdgenes Cayo es una obra compues-
ta para soprano, flauta, corno y dos per-
cusionistas —que ejecutan redoblante,
parche grave y quijada de caballo-. Los
textos de la cantante estan tomados de
la pelicula homénima, dirigida por Jorge
Preloran” y rodada durante 1966 y 1967.
En ella, quien habla es, precisamente,
Hermédgenes Cayo, un famoso santero
y artesano de la puna jujefa argentina,
quien discurre a partir de preguntas que
fueron recortadas del audio de la versién
final de la pelicula.

Para el canto, Mastropietro selecciona
fragmentos relativamente cortos de las
respuestas de Hermégenes; luego, los
cita solos o reunidos con otros y forma
entidades nuevas. Al recontextualizar
dichos fragmentos se pierde el sentido
completo del texto original y el caracter
narrativo de largo alcance. Los textos se-
leccionados son repeticiones retéricas o
se vinculan con los dos polos culturales
a los que se refiere Hermégenes Cayo: el
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sudamericano precolombino y el sincréti-
co poscolombino (religioso principalmen-
te). Ambos provocan asociaciones con los
complejos instrumentales: el redoblante
es usado sin bordona cuando el texto
remite al primero (por ejemplo en el com-
pas 51) y con bordona cuando se refiere
al segundo (compas 64); baquetas blan-
das en un caso, duras en el otro, etcéte-
ra. Ademas, los fragmentos del texto que
contienen repeticiones —como recurso re-
torico— originan, a su vez, repeticiones en
la mdsica® [Figura 1].

La mdsica, como la racionalidad que
produjo los textos, es sincrética de un
modo muy sofisticado y abstracto. En ese
sentido, la obra pareciera expresar, como
se vera mas adelante, lo paradojal de
Cayo, quien vive sumergido sin conflicto
aparente en aquellas dos tradiciones di-
similes.

Las vocalizaciones con saltos gran-
des ascendentes y descendentes —con la
estructura ritmica de un valor muy corto
seguida de uno largo, [Figura 1}- son re-
sabios del canto de la bagualera puneha;
las alturas pedales y el uso asordinado
del corno recuerdan los grandes instru-
mentos de viento andinos; la flauta en
el registro agudo a la quena: los parches
y la quijada a algunos instrumentos de
percusién tipicos de la regién (un recurso
interesante si se lo compara con el uso de
la percusion sinfénica tradicional en una
obra como la Cantata para América magi-
ca de Ginastera); todos ellos desplegados
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Figura 2. Compases 26 al 32 de Hermdgenes Cayo

en un contexto de atonalidad libre y de
textura casi heterofdnica®.

Todos estos elementos estan plena-
mente integrados. La estrategia cons-
tructiva, al contrario de lo que se podria
suponer para las tradiciones diversas
a partir de las cuales se originaron los
materiales y los procedimientos, no es
aditiva ni estd yuxtapuesta. Mastropie-
tro trabaja con varios niveles distintos de
oposicion parafraseando, quizas, los dos
mundos de Cayo —dos planos texturales
independientes—, la voz, por un lado, y
los instrumentos que la enmarcan, por el
otro (que al mismo tiempo son subdividi-
bles en otros dos). Estos, a su vez, desde
el comienzo de la pieza, se oponen regis-
tral y tematicamente: el corno con notas
pedales muy graves y la flauta con notas
cortas en el registro muy agudo —que
delimita el espacio registral en el que se
desarrollara la voz-.

El corno también posee dos compor-
tamientos opuestos que generan, final-
mente, la ilusion de dos instrumentos
distintos por la diferenciacion timbrica:
notas pedales muy graves y otras agu-
das asordinadas. La flauta repite la opo-
sicion. Por un lado, con una puntuacién
muy aguda caracterizada ritmicamente
por una apoyatura muy corta seguida de
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Figura 3. Compases 82 al 87 de Hermdgenes Cayo

un sonido muy largo. Por el otro, con las
melodias cantdbiles en el sector medio
del registro (compartido con la cantante).

La integracion formal de la pieza, ca-
racterizada por la continuidad casi sin
fisuras, se basa en la aparicién de la can-
tante —que explicita el texto— enmarcada
siempre por vocalizaciones —como jade-
os, vocalizaciones propiamente dichas y
del tipo bagualera en los compases 3, 9
y del 47 al 50—, interludios instrumenta-
les —por ejemplo, el levare del compas 75
hasta el 81—, o por silencios totales que
se dan solo cerca del final de la pieza —el
compas 116, por ejemplo-. La integracién
formal también se funda en el uso de una
cantidad acotada de materiales y de com-
portamientos altamente diferenciados, y
en la recurrencia de aquéllos —en diferen-
tes momentos de la pieza o en diferentes
instrumentos— en un entretejido tematico
no transformacional.

Este ascetismo en la concepcion del
material esta presente en la linea de la
flauta, construida en funcién de la apoya-
tura agudo-muy grave o el inverso —-muy
grave-agudo—; del levare crématico de
dos notas muy cortas hacia una larga; del
flujo mas o menos cromatico —caracteriza-
do por la presencia ubicua de los grupos
(0,1,2) vy (0,1,3) seguido de un salto con

intervalo mas grande- en el sector medio
del registro con ritmos variados vy, por
Gltimo, del trémolo. La linea del corno es
similar: notas graves pedales, notas agu-
das largas asordinadas y melodias mas o
menos cromaticas en el sector agudo del
registro.

La linea de la voz es la mas compleja
porque canta o recita textos, silabas o fo-
nemas [Figuras 2y 3]. Cuando canta deter-
mina alturas o intervalos precisos, alturas
imprecisas —por ejemplo, los indicados
con “cualquier nota aguda” que se mues-
tran en la Figura 2, compas 26, o los que
se ensefan con las palabras “sonido mas
grave que pueda emitir” o glissandos en
la Figura 3, y alturas dadas por la altura
espectral del texto —como los compases
7-8 de la Figura 1—. El contenido ritmico es
muy variado y alberga varias repeticiones
asociadas con las reiteraciones del texto.

Estos materiales, a su vez, recurren
entre las lineas: la voz, por ejemplo, imi-
ta a la flauta en el comienzo de la obra (y
notablemente en los compases 52-54). El
corno emula a la flauta en los compases
59y 138-139 (del compés 9 y 6) y también
a la voz, en el compés 28. A estos com-
portamientos habria que agregarles los
poquisimos momentos de homorritmia
entre las lineas —exacta o inexacta— que

ARTE E INVESTIGACION 9 - noviembre 2013 - ISSN 1850-2334



EDGARDO JOSE RODRIGUEZ

hay entre los compases 26-28 (entre la
flauta y el corno, [Figura 1)) y entre los
compases 98-100.

De este modo, sin caer en el mecani-
cismo repetitivo del minimalismo clasico,
la obra reconstruye con el recurso de la
repeticion y de la recurrencia una especie
de causalidad o de teleologia, siempre
demorada o siempre frustrada, que borra
los atisbos de narratividad causal que el
uso de un texto podria sugerir. Un ejem-
plo conspicuo son las dos falsas reexposi-
ciones yuxtapuestas en los compases 82
y 101 [Figura 3], pues luego de apenas ci-
tar el comienzo de la pieza contindan con
la libre evolucién del material y frustran,
casi inmediatamente, las expectativas
formales del oyente.

Notas

1Lainvestigacion fue financiada por la Agencia Nacional
de Promoci6n Cientifica y Tecnoldgica (PICT 2008).

2 La oposicion entre nacionalismo e internacionalismo
podria ser leida, de acuerdo con diferentes retéricas,
de diversos modos: como la oposicin entre el realis-
moy la abstraccién, entre el conservadorismo politico
y elizquierdismo, entre el latinoamericanismo o el pa-
namericanismo y el europeismo, etcétera.

3 El concepto esta tomado y adaptado de Una moder-
nidad periférica: Buenos Aires 1920-1930 (1988), de
Beatriz Sarlo. Para una vision critica de la aplicacién
del modelo centro-periferia a la musicologia argen-
tina, ver: Melanie Plesch, “También mi rancho se

llueve. Problemas analiticos en una musicologia do-
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Comentario finales

Como hemos sugerido, la primera mo-
dernidad compositiva en la Argentina se
puede tipificar de acuerdo con el dispo-
sitivo centro-periferia, en la medida en
que la presencia de los modelos de los
paises centrales configuraba y limitaba el
horizonte de las discusiones y de las pro-
ducciones estéticas®. La segunda moder-
nidad problematiza esa relacion.

La propuesta de Mastropietro se ca-
racteriza por una doble negacién. Por un
lado, el compositor niega la logica re-
ferencial que subyace en la produccién
musical nacionalista e internacionalista
argentina de la primera modernidad®; por
el otro, las propuestas mas variadas origi-

blemente periférica”, 1998.

4 Aunque la idea es problematica y necesita ser profun-
dizada, se podria decir que los modelos adoptados
fueron: el nacionalismo folclorizante, en el caso de
Ginastera, y paradigmaticamente, el dodecafonismo,
en el caso de Paz.

5 La poética compositiva de Mastropietro esta centra-
da, principalmente, en composiciones para grupos
instrumentales pequefios, como la Opera de Cama-
ra La historia del llanto. Un testimonio (una de sus
(ltimas piezas, estrenada en 2011), escrita para dos
sopranos, un bajo, diez instrumentistas y un actor.

6 Sobre esta cuestion, véase: Omar Corrado, “The Con-
structions of the Otherness in XXth Century Argentin-

ean Music”, 1997.
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Resumen

La construccion de la categoria folklore se ha caracterizado por incluir una serie de con-
tradicciones y de paradojas, que involucran conceptualizaciones y reflexiones letradas
respecto de la cultura popular, ademas de las disputas ideoldgicas, politicas y sociales
que atravesaron nuestra configuracion nacional. Guiado por esta premisa, el articulo
presenta una revision del concepto de folklore desde sus inicios en Europa hasta su
desarrollo en la Argentina, reconstruye el devenir del movimiento folklérico en nuestro
pais y analiza el aporte de los primeros recopiladores y de los sucesivos folkloristas.

Palabras clave
Folklore - Mdsica - Cultura - Popular - Nacionalismo

La categoria folklore fue construida junto
con los procesos de configuracion de los
Estados-Nacion desarrollados en el siglo
xix. Si bien suele constatarse que el primer
registro formal del uso del término co-
rresponde al arqueélogo inglés Williams
Thoms, en 1846, hacia fines del siglo xvi
numerosos intelectuales europeos —sobre
todo alemanes- estaban, como afirma
Peter Burke, “descubriendo la cultura po-
pular” que sostenian estaba siendo trans-
formada por la consolidacién y el avance
de la modernidad; “el centro estaba inva-
diendo la periferia” (Burke, 1991)*.

Aqui tenemos una interesante para-
doja: los intelectuales que se proponian
rescatar, mediante las recopilaciones y el
registro directo, algunas expresiones ar-
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tisticas preindustriales que, segtn ellos,
estaban siendo amenazadas por el curso
de la historia, eran, en gran medida, quie-
nes construian la dimensién simbdlica e
identitaria de los nuevos Estados-Nacion.

Lo que es nuevo en Herder, en los her-
manos Grimm y en sus seguidores es, en
primer lugar, el énfasis puesto en el pue-
blo y, en segundo lugar, su creencia en
que las maneras, costumbres, practicas,
supersticiones, baladas, proverbios, etc.,
formaban parte de un todo que, a su vez,
expresaba el espiritu de una determinada
nacion. En este sentido, el objeto de este
libro fue descubierto -éo quiza inventado?-
por un grupo de intelectuales alemanes a

finales del siglo xvii (Burke, 1991).
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En definitiva, fueron ellos quienes prove-
yeron con cierta unidad espiritual y cul-
tural a los incipientes Estados, situacion
que ayud6 a consolidar la nueva unidad
politica que demandaba la burguesia en
ascenso. Por lo tanto, la contradiccion se
hace evidente porque los intelectuales
—organicos a los procesos de consolida-
cioén de los Estados y a su consecuente
centralizacion—, eran quienes se propo-
nian “ir al rescate” de las expresiones
culturales que, suponian, corrian riesgo
de extincion.

Edificados sobre la Revolucion Indus-
trial, los nuevos Estados —que promovian
eldesarrollo urbanoy el consecuente des-
arraigo y la transculturacion de las clases
populares—, buscaban a un campesinado
bucélico, iletrado e idealizado y lo erguian
como paradigma de la identidad nacional.
El pueblo era, para estos intelectuales,
ese sujeto social que estaba desapare-
ciendo. A su vez, emprendian esta tarea
desde una perspectiva etnocéntrica:

La mayoria de ellos pertenecia a las clases
dirigentes para quienes el pueblo era un
misterio. Algo que describian en términos
de todo aquello que sus descubridores no
eran (0 pensaban ellos que no eran): el
pueblo era natural, sencillo, iletrado, instin-
tivo, irracional, anclado en la tradicién y en
la propia tierra, y carente de cualquier sen-
tido de individualidad (lo individual se ha-

bia perdido en lo colectivo) (Burke, 1991).

Esta perspectiva, tal vez ingenua, fomen-
taba la idea de que la cultura popular se
desarrollaba en el marco de lo que Claude
Lévi-Strauss sefiala como historia esta-
cionaria, en contraposicion a la historia
acumulativa de la civilizacién occidental
moderna (Lévi-Strauss, 1979). De este
modo, se construia la fantasia de que es-
tas culturas populares periféricas eran es-
taticas, que no cambiaban a lo largo de su
historia. Este movimiento de primitivismo
cultural, de moda entre los intelectuales
europeos, asociaba lo popular a lo anti-
guo, a lo naturaly a lo distante. Se realiza-
ba, asi una doble operacién politica: por
un lado, se inventaba una identidad cul-
tural homogénea y ahistérica, que conso-
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lidaba al Estado Nacién como un mito; por
otro, se invisibilizaba, indirectamente —e
incluso se demonizaba-, al nuevo sujeto
social, compuesto por los sectores popu-
lares urbanos, que constituia y empezaba
a expresar la contracara del progreso y de
la razén instrumental y que en poco tiem-
po iba a confrontar politicamente con el
Estado?.

A medida que se alfabetizaba a los sec-
tores populares -mediante la ampliacién
de la educacion-, y su cultura dejaba de
ser exclusivamente oral, se sacralizaban
las tradiciones iletradas transmitidas
oralmente. De este modo, se enviaba al
pueblo (y a sus costumbres) al pasado,
a la repeticion eterna de ciertos estereo-
tipos mas o menos artificiales, reinventa-
dos o traducidos por algunos letrados, y
el futuro quedaba en manos del progreso
universal.

Este proceso se desarrollé en una co-
yuntura politica europea que estaba atra-
vesada por las pretensiones imperiales
de Napoledn. Por lo tanto, hubo también
una reivindicacién —en muchas regiones,
pero sobre todo en Alemania, en Ingla-
terra y en Espafia—, de todo aquello que
se opusiera al iluminismo racionalista
identificado con Francia. El cuerpo, la na-
turaleza, la sangre, la tierra y la tradicién
se fundieron en mdltiples metaforas que
constituyeron parte importante del para-
digma identitario.

Sin bien estos postulados implicaron
innumerables contradicciones y ten-
siones en relacién con el desarrollo del
iluminismo universalista (recordemos
que este movimiento es contemporaneo
primero con Kant y luego con Hegel), po-
demos pensarlos, a su vez, como la anti-
tesis del discurso que las élite —centrales
y periféricas— sostenian en los paises
dominados. Mientras se colonizaba en
nombre del espiritu universal y del pro-
greso civilizatorio occidental, algunos
de los mismos Estados expansionistas
reafirmaban su identidad y reivindicaban
tradiciones regionales homogeneizadas,
supuestamente ancladas en un pasado
remoto e inmavil.
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Folklore y nacionalismo
en la Argentina

Si afirmamos que nuestra cultura popu-
lar es profundamente mestiza y hetero-
génea, en consecuencia, su estudio es
doblemente sofisticado. Es decir, a las
contradicciones y paradojas que caracte-
rizaron a la construccion de la categoria
folklore y a las primeras conceptualizacio-
nes y reflexiones letradas respecto de la
cultura popular, se les suman las disputas
ideoldgicas, politicas y sociales que atra-
vesaron nuestra configuracién nacional.
Consideramos que nuestra perspectiva,
a diferencia de la que tenian los intelec-
tuales del siglo xix, citados anteriormente,
es periférica. Por lo tanto, un sector de
nuestros dirigentes e intelectuales que se
lanzaron en la blsqueda, en la construc-
cién y en la disputa de nuestra identidad
cultural lo hicieron en el sentido inverso a
los europeos: se proponian, en términos
politicos y facticos, extinguir los resabios
de lo que consideraban la cultura de la
barbarie. Para ellos, el centro debia inva-
dir a la periferia, se debfa aniquilar al sal-
vaje en nombre de la civilizacion; esto era
un asunto de Estado. De un Estado, valga
la aclaracién, que se fue constituyendo
como proveedor de productos primarios
en una clara subordinacién con Inglaterra.

En la Argentina este proyecto tuvo, con
el escritor y politico Domingo Faustino
Sarmiento —integrante de la denominada
Generacion del 80—, una de sus maximas
expresiones; inclusive en su explicita pre-
eminencia por aquellos valores franceses
(aunque econémicamente admiraba a In-
glaterra), confrontados por los primeros
recopiladores europeos3. En el texto Civi-
lizacién y barbarie. Vida de Juan Facundo
Quiroga (1845), Sarmiento condena a
nuestra historia a una doble ignominia:
ser una mezcla de lo peor de Europa
—Espafia— y de los salvajes americanos.
Ante la acusacion de “traidores a la causa
americana” que recibe de sus adversarios
politicos, Sarmiento responde: “iCierto!,
decimos nosotros; itraidores a la causa
americana, espanola, absolutista, bar-
baral {No habéis oido la palabra salvaje,
que anda revoloteando sobre nuestras
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cabezas?” (Sarmiento, 1845). Si a esto
le sumamos la presencia de los esclavos
provenientes del “Africa barbara” —como
él la denomina-, la vergiienza es mayor.

Esta mirada iluminista, autoritaria y
eurocéntrica que gobernd nuestra prime-
ra replblica constitucional, reunificada
tras la batalla de Pavon, confrontd, en
poco tiempo, con otro sector de intelec-
tuales que influyeron hondamente en
la construccion de nuestro paradigma
folklorico. A casi cincuenta afios de la
declaracién de la Independencia y con la
victoria de los “civilizados” (unitarios) so-
bre los “salvajes” (federales), la disputa
se traslado, en gran medida, a la cultura.
Y en funcién de que el nuevo Estado Na-
cional fortalecia la educacién publica y
extendia la alfabetizacion a sectores po-
pulares cada vez mas amplios, el vencido
habitante barbaro del desierto sarmien-
tino reapareci6 idealizado como figura
poéticay épica en la literatura gauchesca.

Hacia la década de 1870, los expo-
nentes mas populares de este proceso
fueron Eduardo Gutiérrez, con su obra
Juan Moreira (1879), y José Hernandez,
con El gaucho Martin Fierro (1872)4. Ante
el asombro y la desilusion de las autori-
dades y de los referentes literarios mas
encumbrados, junto con la prensa escrita
se propagd la novela de folletin de tipo
gauchesca o criollista. Recordemos que si
bien Sarmiento, en las antipodas de estos
literatos, sostenia lo contrario a las con-
cepciones de los seguidores de Johann
Gottfried von Herder y de los hermanos
Grimm sobre la vida pastoril -como si fue-
ra el reverso de la idealizacién de aque-
llos primeros recopiladores—, reivindicaba
su potencial poético.

Si de las condiciones de la vida pastoril
—tal como la ha constituido la colonizaci6n
y la incuria-, nacen graves dificultades
para una organizacién politica cualquiera
y muchas mas para el triunfo de la civi-
lizacién europea, de sus instituciones y
de la riqueza y la libertad, que son sus
consecuencias, no puede, por otra parte,
negarse que esta situacién tiene su cos-
tado poético, y faces dignas de la pluma

del romancista. Si un destello de literatura
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nacional puede brillar momentaneamente
en las nuevas sociedades americanas, es el
que resultara de la descripcién de las gran-
diosas escenas naturales, y, sobre todo, de
la lucha entre la civilizacién europea y la
barbarie indigena, entre la inteligencia y la

materia (Sarmiento, 1845).

Por lo tanto, la literatura gauchesca, que
en parte cumple con esta premonicion en
clave de tragedia y en parte confronta con
la demonizacién del gaucho y con todo
aquello que para Sarmiento representaba
la barbarie —el federalismo, la soberania,
la herencia hispanay aborigen, etcétera—,
a partir de su idealizacién épica comenz6
a construir un imaginario de identidad
nacional en el que confluyeron, en una
nueva sintesis, lo popular y lo letrado.
A la literatura gauchesca le podemos
agregar los circos criollos en los que se
representaban las escenas literarias, las
comparsas de gauchos en los desfiles de
carnaval y la aparicion de los centros crio-
llos. Estas experiencias y estos espacios
culturales fueron los primeros ambitos en
los cuales los sectores sociales y politicos
contrastantes —peones vy terratenientes,
analfabetos e ilustrados, liberales y con-
servadores—, comenzaron a compartiry a
construir una identidad comun.

Todas estas manifestaciones confor-
maron, a fines del siglo xix, el movimiento
Este
movimiento construy6 el primer mito fo-

cultural denominado “criollismo”.

lklérico al postular que el gaucho pam-
peano, descripto e idealizado en la lite-
ratura, representaba lo mas auténtico de
nuestra nacionalidad. Al igual que en el
ya mencionado nacionalismo romantico
europeo, el criollismo empezé a natura-
lizar la idea de que la identidad cultural,
auténtica y pura, residia en los ambitos
rurales. Mientras tanto, y paralelamente
a este proceso, el nuevo Estado nacional,
conducido por los intereses de Inglaterra,
expandia sus fronteras hacia el sury hacia
el norte con un doble genocidio y con una
guerra fratricida: la denominada Conquis-
ta del Desierto y del gran Chaco, y la Gue-
rra de la Triple Alianza contra Paraguay.
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El movimiento
folklérico argentino

Si hacia fines del siglo xix —y en pleno pro-
ceso de configuracion territorial, institu-
cional, cultural y demogréfica de nuestros
paises—, el desarrollo y la disputa por la
construccion de la identidad nacional
eran procesos complejos, dotados de
paradojas y de contradicciones, el pano-
rama se vuelve mas interesante a medida
que se avanza en la historia. Con relacion
al abordaje del folklore a nivel internacio-
nal Ana Maria Ochoa sostiene:

Gran parte de la riqueza inicial de una vi-
si6n pluralista del movimiento nacionalista
romantico en torno a las expresiones loca-
les, donde ideologia, filosoffa, expresiones
artisticas y filologia participan en una cons-
truccién plural de la diversidad (sobre todo
en la obra de Herder), va a desaparecer de
la folclorologia con su movimiento hacia
vetas mas positivistas y fundamentalistas
hacia fines del siglo xix y comienzos del si-

glo xx (Ochoa, 2003).

De este modo, se emprendieron procesos
de homogeneizacion que favorecieron la
semejanza a costa de la diferencia:

Lo aceptable y lo valorable de un género
musical esta en parte relacionado a la ma-
nera como se constituy6é histéricamente.
Antes de que se convirtiesen en géneros
nacionales era posible identificar una mul-
tiplicidad de formas de la cueca chilena,
el pasillo ecuatoriano, o el bambuco co-
lombiano. Pero una vez que pasaron del
terreno local al nacional, se eliminaron las
diferencias estilisticas no deseables. Esto
implica por una parte un proceso composi-
tivo: hay una forma musical del género que
va a ser la mas valida; hay una estética que
se fija como la apropiada. Por otra parte
implica un proceso de invisibilizaciéon: las
formas que no se ajustan a dicha descrip-
cién se convierten en formas menos vali-

das. La diferencia se borra (Ochoa, 2003).

Los primeros recopiladores argentinos de
principios de siglo, como Andrés Chaza-
rreta y Manuel Gémez Carrillo, realizaron
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esta tarea desde una posicién empirica:
recogieron, clasificaron y reprodujeron,
con sus conjuntos de Arte Nativo, las es-
pecies que encontraban. Y a su vez —esto
lo vuelve mas interesante—, compusieron
hermosas canciones. Estos primeros re-
copiladores emprendieron su labor desde
una doble, y tal vez paraddjica, posicion:
por un lado, eran conocedores de algu-
nas tradiciones regionales porque eran
oriundos del noroeste y, por lo tanto, las
habian vivido u observado a lo largo de
su crianza; por otro, las recopilaban, las
estudiaban y las reproducian desde una
posicién social superior y con una forma-
ci6n erudita cercana a la cultura letrada.
Resulta interesante la interpretacion
que hace Claudio Diaz (en Ugarte 2010),
respecto del hecho de que mientras los
bailarines del conjunto Arte Nativo de
Chazarreta vestian ropas tipicas en los
espectaculos que brindaban, ély sus mu-
sicos lo hacian de saco y corbata —lo mis-
mo que sucedid, después, con Atahualpa
Yupanqui, Ariel Ramirez y Eduardo Fald,
entre otros—. Por lo tanto, estos recopi-
ladores no abandonaban la distancia y
el lugar neutral del conocimiento pseu-
docientifico. Se creé el ballet —palabra
francesa— folklorico que, junto con el
paulatino ingreso de las danzas tradicio-
nales al sistema educativo, terminaron de
homogeneizar las coreografias. También
se tradujeron y se reinterpretaron las mu-
sicas populares a través de los conjuntos
creados por Andrés Chazarreta y por Ma-
nuel Gémez Carrillo para tal finalidad.
Frases como la que pronuncié6 M. G6-
mez Carrillo cuando presenté su obra en
el Instituto Popular de Conferencias de
Buenos Aires dan cuenta del tamiz ideo-
l6gico por el que pasaron estas recopila-
ciones: “Presento los temas tal como los
hallé, con su tosca naturalidad” (Ugarte,
2010). Chazarreta afirmaba, con rela-
cién a los hombres de campo: “Aprendi
de ellos esas melodias silvestres, puras
[...]” (Ugarte, 2010). Luego, nuestros re-
ferentes en la recopilacién y en la cons-
truccién del academicismo folklérico de
las décadas del 30 y del 40, como Juan
Alfonso Carrizo, Carlos Vega, Isabel Aretz
y Augusto Cortazar, profundizaron el giro
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cientificista —aunque sin abandonar el
hispanismo cristiano— y completaron el
método hipotético deductivo mediante
la organizacién en sistemas que sinte-
tizan algunas cualidades musicales en
formulas y en usos escalisticos y que ra-
cionalizan las clasificaciones. En ambas
metodologias de trabajo —tomadas del
método hipotético-deductivo: inductivo
y deductivo—, subyace una concepcién
esencialista y sustancialista del arte y de
la cultura. Se descubren y se museifican
expresiones musicales como si fueran es-
pecies animales o vegetales. Nuevamen-
te, y con otra perspectiva, se cosifican las
expresiones populares y se invisibilizan
las ambigiiedades y las impurezas de
aquellas que no se ajustaban a los estan-
dares preestablecidos.

Estas operaciones, al menos en la Ar-
gentina, se realizaron en las primeras
décadas del siglo xx, en el marco de un
Estado en crisis ante una nueva sociedad
reconfigurada por las olas inmigratorias.
Los sectores populares, contemporaneos
al trabajo de Chazarreta —profundamente
mestizos—, estaban reclamando derechos
sociales basicos. Y la cultura de estos
sectores, incluido el primer Tango —ma-
yormente concentrado en Buenos Aires
y en las ciudades del litoral santafesino—,
era demonizada por los denominados
“higienistas”, que ocupaban altos cargos
publicos a principios del siglo xx°.

En este contexto, no resulta sorpren-
dente el interés, el apoyo institucional y
la acogida que el pablico y la élite portefia
mostraron hacia estos primeros recopi-
ladores, y en términos generales, hacia
quienes fomentaban una determinada
concepcion de nuestra identidad que fue-
ra bien distinta —e inclusive opuesta-a la
de los sectores urbanos medios y pobres
gue, mediante las luchas sindicales, co-
menzaban a poner en crisis ese modelo
de Estado. De hecho, hacia la segunda
década del siglo xx, entre las élites inte-
lectuales argentinas comenzd a resurgir
un nacionalismo cultural, en consonancia
con Europa, representado por la denomi-
nada “Generacion del Centenario”, inte-
grada por Ricardo Rojas, Manuel Galvez y
Leopoldo Lugones.
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A su vez, la sancién de la Ley Saenz
Pefia y el triunfo de Hipélito Yrigoyen rom-
pieron el equilibrio politico y econémico,
construido y sostenido por la Generacién
del 8o, entre las oligarquias provinciales
que abastecian al mercado interno (inge-
nios azucareros en el norte, la industria
vitivinicola cuyana, la industria yerbatera
del litoral) y el poder central portefo aso-
ciado a los terratenientes y a los produc-
tores agricola-ganaderos pampeanos y
litoralefios que exportaban su produccién
a Inglaterra. Paralelamente, la recesion
provocada por la Primera Guerra Mundial
debilité a los exportadores portefios que
promovian un liberalismo dependiente®.
En consecuencia, aquel primer arquetipo
de la identidad nacional construido por
el criollismo, basado en la idealizacién
del gaucho pampeano, le cedié lugar a
un modelo que encontré su figura en los
campesinos pobres del noroeste azucare-
ro: con rasgos y con algunas costumbres
aborigenes y mestizas, aunque explicita-
mente cristiano, este sujeto poético esta-
ba incontaminado de la influencia gringa,
del cosmopolitismo portefio y, fundamen-
talmente, de la participacién politica (sin-
dical o partidaria).

De este modo, a partir de 1910 co-
menz6 a idealizarse poéticamente a un
campesino de ascendencia aborigen
—-generalmente negada por los recopi-
ladores—, introspectivo y sumiso, que
asumia su destino de pobreza con orgu-
llosa resignacion por saberse el auténti-
co representante de nuestra identidad.
Una pobreza que también se idealizaba
como si transcurriera en cierta armonia
con la naturaleza. Ademas, las oligarquias
provinciales retomaron, en términos cul-
turales, la iniciativa y los privilegios que
perdian en el plano politico con el ascenso
del yrigoyenismo. La disputa comenzé a
darse en torno a qué caracteristicas, qué
costumbres y qué valores representaban,
con mayor autenticidad, a nuestra nacio-
nalidad, inclusive en el interior del joven
radicalismo, incipientemente dividido en
la década del 20.

Segln Oscar Chamosa (2012), la impor-
tancia del noroeste en esta construccién
residia —ademas de que habia sido la
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cuna de la independencia y el lugar del
que surgieron algunos de los personajes
politicos mas relevantes de la época—7,
en dos cuestiones fundamentales: esta
region poseia estratos de narrativa que
otras regiones no poseian y era dominada
por los poderosos duefios de los ingenios
azucareros de gran ascendencia sobre
los gobiernos nacionales hacia la Déca-
da Infame. De este modo, el noroeste se
consagraba como una regién con una pro-
fundidad cronolégica prehispanica —aso-
ciada, generalmente, a la herencia inca y
a la resistencia calchaqui-, equiparable a
los paises mas antiguos, y con una épica
basada en los hechos histéricos de la lu-
cha por la independencia que tuvieron a
esta zona como escenario principal. Por
lo tanto, en esta region se conservaban,
segln los intelectuales de la Generacion
del Centenario, rituales y costumbres an-
cestrales, supuestamente, preservados
del mestizaje colonial.

A esta identidad cultural primitiva se
sumaban los destacados episodios y las
batallas libradas por el Ejército del Nor-
te que resultaron determinantes en la
conquista de la Independencia. En este
contexto de disputa entre el gobierno
nacional y las oligarquias provinciales
se realizd, mediante el sistema educati-
vo, la denominada Encuesta Nacional de
Folklore, que fue un primer relevamiento
—realizado en todo el pais, en 1921, por
los maestros— de costumbres y de tradi-
ciones. Hasta esta etapa, el resurgido na-
cionalismo idealista y romantico en boga
entre los intelectuales se planteaba en
oposicion al positivismo eurocéntrico de
la Generaci6n del 8o y de las élites urba-
nas tradicionales.

Sin embargo, a partir de la década del
20, en el mismo momento en el que la
conflictividad social recrudecia —grandes
huelgas seguidas de terribles represiones
y la aparicién de grupos parapoliciales
fascistas— y las oligarquias provinciales
disputaban el poder con Yrigoyen, el na-
cionalismo cultural —al igual que en Euro-
pa- se hizo cada vez méas reaccionario y
conservador. Seglin Chamosa, gran parte
del discurso tradicionalista se volcé hacia
“el fascismo clerical europeo (muy espe-

cialmente el integrismo francés y el falan-
gismo espafiol) incluyendo una fuerte do-
sis de antisemitismo” (Chamosa, 2012).
Seglin estos nacionalistas xeno6fobos,
la Patria estaba amenazada por “la pro-
paganda subversiva que intenta corroer
la unidad de la naci6n”, como afirmé el
Presidente del Consejo Nacional de Edu-
cacién, Dr. Angel Gallardo, quien impulsé
la encuesta (Chamosa, 2012). De hecho,
el Consejo recomendaba realizar la en-
cuesta s6lo a los ancianos e ignorar a los
extranjeros, que en ese momento eran un
porcentaje altisimo de la poblacidn.

Las contradicciones entre este tipo de
nacionalismo y parte de lo que el incipien-
te folklore representaba eran evidentes:
reivindicaban a un criollo de ascenden-
cia hispana, blanco y cristiano, negaban
cuatro siglos de profundo mestizaje
colonial y, sobre todo, la herencia y la
influencia aborigen y africana. Tras el
golpe de Estado de 1930 el nacionalis-
mo reaccionario de las oligarquias del
noroeste se consolidd en el gobierno
nacional —particularmente en el sistema
educativo-® y comenz6 a generalizarse
la sistematizacion y la institucionaliza-
cion del folklore que, hasta ese entonces,
habfa estado financiado y apoyado por
la universidad y la gobernacion de Tucu-
man, y por la entidad que nucleaba a los
empresarios terratenientes, la Asociacion
Azucarera.

Como consecuencia, en 1943 se cred
el Instituto Nacional de la Tradicion, bajo
la direccion del famoso investigador y
referente del folklore academicista Juan
Alfonso Carrizo. Poco tiempo después,
en 1948, se fundo6 el Instituto Nacional de
Musicologia —su antecedente era la Sec-
cién de Musicologia Indigena del Museo
de Ciencias Naturales de Buenos Aires,
creada en 1931- y se financiaron nuevas
recopilaciones en las zonas vinculadas a
las industrias azucareras. Al respecto, Ca-
rrizo afirmaba:

La poblacién de Tucuman es de 450.000
en su mayoria empleada en la industria
azucarera [...] casi todos sus habitantes
son de raza blanca, hay escaso niimero de

mestizos, tipos racialmente autéctonos no
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he visto, y ninguna estadistica los menta

(Carrizo en Chamosa, 2012).

En esta etapa, el folklore artistico gané
espacios en la industria cultural —en la
radio, en la industria discografica, en el
cine— y compiti6 con el tango, el jazz, la
mdsica tropical y otras producciones nor-
teamericanas. Empezaron a surgir refe-
rentes solistas que, ademas de tocar las
canciones an6nimas recopiladas, compo-
nian nuevas piezas, como Atahualpa Yu-
panqui, Eduardo Fald, Buenaventura Luna
y Antonio Tormo, entre otros.

A partir del ascenso del peronismo en
1946, el apoyo del Estado al movimien-
to folklérico se acentué y se popularizé
la cultura nacionalista: se crearon y se
auspiciaron los primeros grandes fes-
tivales en todo el pais, se fortalecieron
las instituciones abocadas al estudio y a
la investigacion del folklore —que habian
sido creadas por la dictadura unos afos
antes—, se financiaron giras y grabaciones
de grupos y solistas, y se introdujeron
ndmeros folkléricos en actos patrios y
politicos. Si bien el peronismo no plan-
ted cambios en la concepcidn del folklore
construida por el nacionalismo conserva-
dor, el sujeto preferencial del folklore —al
igual que el de la politica peronista— pas6
a ser el trabajador, con todo lo que ello
implica. Se popularizaron y se ampliaron
las tradiciones consideradas auténtica-
mente nacionales y se incorporé —ademas
del zafrero tucumano— a los humildes
habitantes del interior: el cosechero cha-
queno, el jangadero del litoral, el vifiatero
cuyano, el mens( correntino-misionero,
el hachero santiaguefo, y el resto de los
trabajadores que, como sostiene Chamo-
sa, “habitaban en la interseccion entre el
capitalismo agrario y la economia de sub-
sistencia”. Y muchos de ellos, denomina-
dos “cabecitas negras” por el peronismo,
migraban a la ciudad para trabajar en la
creciente industria.

En este contexto no sorprende el hecho
de que las pefas y las diversas asociacio-
nes y centros tradicionalistas se multi-
plicaran en las ciudades y contribuyeran
a la expansion del folklore. Este auge de
la cultura nacionalista popular impulsado
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por el peronismo dio lugar, afios después,
al denominado “boom del folklore” de la
década del 60 y contribuyé a la genera-
cién de movimientos de renovacion esté-
tica e ideoldgica que habian comenzado a
desarrollarse ya en la década del 50. Por
un lado, surgieron renovaciones desde el
punto de vista interpretativo con el éxito
de los grupos que comenzaban a cantar
en un formato coral —entre 3y 4 voces—,
como los Huanca Huéa, los Cantores de
Quilla Huasi, Los Fronterizos y Los Chal-
chaleros. Por otro lado, aparecieron refe-
rentes que componian nuevas canciones,
introduciendo cambios en el lenguaje mu-
sical y poético, tales como el Cuchi Legui-
zamon, el Chivo Valladares, Pepe Nifiez y
Manuel Castilla, entre otros. A su vez, al-
gunos de estos artistas introdujeron en el
folklore un discurso clasista, en muchos
casos cercano al socialismo y al comunis-
mo, y postularon, junto con el peronismo,
un nacionalismo antiimperialista. El Mo-
vimiento Nuevo Cancionero —encabezado
por Armando Tejada Gémez, Tito Francia,
Mercedes Sosa y Oscar Matus— represen-
to, en la década del 60, una sintesis de
ambas renovaciones que tuvo repercu-
sién en movimientos revolucionarios de
todo el continente.

A partir de 1974, la censura y la oscu-
ridad politica provocada por la represion
—primero ejercida por grupos parapolicia-
les, como la Triple A, y luego por el terro-
rismo de Estado impuesto por la dictadura
que se inicié en 1976—, terminé de manera
abrupta con este proceso de renovacion
y de cambio, y retrotrajo al folklore a sus
peores estereotipos reaccionarios. Si bien
en la actualidad los ambitos académicos
y asociativos que se abocan al folklore
contindan pregonando un nacionalismo
conservador de tinte colonialista —étnico,
antropoldgico o esencialista—, en la esce-
na musical siguen apareciendo corrientes

Notas

1Dos de los maximos referentes de este proceso fueron
Johann Gottfried von Herder y los hermanos Grimm.
Ellos llamaron “cultura popular” a lo que posterior-
mente se adoptaria como paradigma del folklore. Por

ello, el prefijo “folk” viene del término aleman “volk”.
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y referentes que dan cuenta de este labe-
rintico y contradictorio derrotero que ha
atravesado al folklore a lo largo de nues-
tra historia. Intérpretes y compositores
como Peteco Carabajal, Raly Barrionuevo,
Liliana Herrero, Juan Fald, Carlos Aguirre,
Chango Spasiuk y Juan Quintero, entre
otros, representan la diversidad y la vitali-
dad que todavia ostenta este movimiento.
Sin menospreciar el valiosisimo aporte
que realizaron los primeros recopiladores
y los sucesivos folkloristas, al recuperar y
promover parte de la cultura musical de
nuestros pueblos, el folklore se ha visto
atrapado entre numerosas contradiccio-
nes, sobre todo, su matriz nacionalista
romantica: la reivindicacion de la vida
rural en sociedades en las que los secto-
res populares viven mayoritariamente en
ndcleos urbanos e industriales; la recu-
peracion de un pasado cultural ignorado
por el discurso hegeménico, que frecuen-
temente se confunde con la blsqueda de
una esencia mitica de origen incierto que
debe preservarse del paso del tiempo, y
una rigida y, por momentos, intolerante
reivindicacion de tradiciones regionales
que, a veces y de manera involuntaria,
atenta contra la integracion latinoameri-
cana. En términos generales, el folklore
suele debatirse entre la promocién de
practicas culturales protagonizadas por
amplios sectores populares y una con-
cepcidn estatica de la cultura que paraliza
cualquier atisbo de cambio. Estas cues-
tiones han atravesado al folklore a lo lar-
go de su historia y siguen siendo objeto
de apasionados debates. Tal vez, y sobre
todo desde las instituciones educativas,
debiéramos pensar cdmo aportar ideas
que, sin ignorar la dimension histérica de
nuestra identidad, promuevan practicas
que no nieguen al sujeto la posibilidad de
seguir protagonizando y transformando
colectivamente su mdsica y su cultura.

Al respecto, Burke explica: “Herder habia utilizado la
frase “cultura popular” (Kultur des volkes) contrapo-
niéndola a la “cultura educada” (Kultur der Gelehr-
ten)” (Burke, 2005).

2 Herder sostiene: “El pueblo no es la turba de las ca-

lles, que nunca compone o canta, sélo chillan y des-
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truyen” (Burke, 1991). doras y con proteccionismo econémico para las élites

3 Esto puede observarse claramente en sus famosas provinciales. En términos estrictos, liberalismo y con-
citas en francés e inclusive en su desdén hacia Es- servadurismo refieren, en principio, a dos tradiciones
pafia: “Entonces se habria podido aclarar un poco politicas antagdnicas en pugna, fundamentalmente, a
el problema de la Espafia, esa rezagada a la Europa, lo largo del siglo xix.

que, echada entre el Mediterraneo y el Océano, entre 7 Tres de los personajes mas importantes de la Gene-

la Edad Media y el siglo XIX, unida a la Europa culta racién del 8o eran tucumanos: Juan Bautista Alberdi,
por un ancho istmo y separada del Africa barbara por Nicolas Avellaneda y Julio Argentino Roca. Y dos de
un angosto estrecho, esta balanceandose entre dos los més importantes exponentes de la Generacion
fuerzas opuestas, ya levantandose en la balanza de del Centenario también eran del norte: Ricardo Rojas
los pueblos libres, ya cayendo en la de los despoti- (Santiago del Estero) y Leopoldo Lugones, quien na-
zados; ya impia, ya fanatica; ora constitucionalista cié en Cérdoba y pasé parte de su infancia en Santia-
declarada, ora despética impudente [...] la nacion go del Estero. Podemos agregar a los recopiladores
francesa ha sido el crisol en que se ha estado elabo- Andrés Chazarreta y Manuel Gomez Carrillo, oriundos
rando, mezclando y refundiendo el espiritu moderno de Santiago del Estero.
[...]” (Sarmiento, 1845). 8 A partir del Golpe de Estado de 1930, y a lo largo de
4 Para mayor informacién sobre el tema, ver: Adolfo esta década, fueron nombrados a cargo del Ministerio
Prieto, El discurso criollista en la formacién de la Ar- de Educacion de la Nacién y del Consejo Nacional de
gentina moderna, 2006. Educacion industriales azucareros: Ernesto Padilla
5 Ver al respecto: Gustavo Varela, Mal de tango, 2005. (ex gobernador de Tucuméan y principal impulsor de
6 La definicion del pan (Partido Autonomista Nacional) lainvestigacion folklérica del noroeste), Juan B. Teran
como liberal conservador es elocuente de esta poli- (fundador de la Universidad de Tucuman, en 1914),
tica desarrollada por Julio Argentino Roca, porque se los hermanos Nicoldas y Marco Avellaneda, Ramén
combinaba cierto nivel de modernizacion y de consti- Castillo (que ademas fue vicepresidente en 1938) y
tucion del Estado nacional, funcional a los intereses Pedro Ledesma.

de Inglaterra, con practicas politicas ultraconserva-
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Resumen

El activismo indigenista que tuvo lugar a comienzos del siglo xx fue un movimiento de
denuncia y de critica que se ocup6 del problema del “indio” y de las desigualdades so-
ciales del proletariado y de los trabajadores de la tierra. Numerosos artistas plasmaron
estas denuncias en sus obras, asi como lo hicieron diversos escritores en las revistas
culturales del momento. El articulo presenta a los principales exponentes del indigenis-
mo en la pintura latinoamericana y aborda el caso de la revista peruana Amauta, en la
que analiza la produccién del pintor y dibujante José Sabogal, y el trabajo del escritory
periodista José Carlos Mariategui.

Palabras clave
Indigenismo - Revista Amauta - José Sabogal - Carlos Mariategui

Durante las primeras décadas del siglo xx,
se expandid por México, Perd, Ecuador,
Guatemala, Brasil y Bolivia un movimien-
to artistico y cultural cuyo objetivo se
centr6 en la reivindicacion y en la revalo-
rizacion de los derechos y las costumbres
de los pueblos originarios, asi como en
las denuncias de las asimetrias existentes
entre sectores sociales, especialmente el
problema del “indio”".

Entre los intelectuales que se unieron a
esta corriente, se pueden mencionar a los
peruanos Manuel Gonzélez Prada (1844-
1918), Uriel Garcia (1884-1965), José Car-
los Mariategui (1894-1930) y Victor Radl
Haya de la Torre (1895-1979), al mexicano
José Vasconcelos (1884-1959), al ecuato-
riano Jorge Icaza (1906-1978) y al bolivia-
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no Fernando Diez de Medina (1908-1990).

En el campo artistico, el movimiento
contd con la adhesion de realizadores
visuales y literarios, quienes plasmaron,
en sus producciones plasticas y teori-
cas, el pensamiento americanista. Entre
ellos, los mexicanos Diego Rivera, José
Clemente Orozco y David Alfaro Siquei-
ros; en Perd, el dibujante José Sabogal,
los pintores Mario Urteaga y Francisco
Gonzalez Gamarra, y los misicos Daniel
Alomias Robles, Carlos Valderrama vy
Teodoro Valcarcel. También se unieron al
movimiento, el artista plastico boliviano
Cecilio Guzméan de Rojas y los ecuatoria-
nos Eduardo Kingman y, posteriormente,
Oswaldo Guayasamin, entre otros repre-
sentantes.
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Figura 1. Los borrachos Mario Urteaga, s/f

Figura 3. Cristo de Aymara Cecilio

Guzman de Rojas, 1939

Figura 2. El triunfo de la naturaleza

Cecilio Guzman de Rojas, 1928

En Perd, el pensamiento indigenista se
plasmo en las revistas culturales, 6rganos
de expresion y de difusién de quienes
pertenecieron a esta corriente. En la esté-
tica de ciertas publicaciones, se advierte
la utilizacion de ornamentos americanos
que complementaron el pensamiento de
quienes escribieron en ellas. Ejemplo de
esto fue la revista Amauta, cuyo estilo
quedé delimitado por el dibujante José
Sabogal, su director artistico.

Eldirector de la publicacidn, José Carlos
Mariategui, comenz6 una empresa litera-
ria que llegd a extenderse por el pais en
las diversas publicaciones que estuvieron
a su cargo, como la mencionada revista
Amauta, la revista Mundial y el periédico
Labor. Su accionar conté con el apoyo de
Victor Radl Haya de la Torre, director de
la revista Claridad, con quien trabaj6 en-
faticamente para llevar adelante un pro-
grama editorial orientado a expandir sus
ideas por Latinoamérica.

En este articulo se presenta la actividad
indigenista desarrollada por los mencio-
nados pensadores y también la produc-
ci6n artistica de quienes enarbolaron la
bandera reivindicatoria de aquellos pue-
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blos silenciados a causa de las desigual-
dades sociales devenidas de la coloniza-
cién americana.

El indigenismo en la pintura
latinoamericana

El movimiento indigenista en Latinoaméri-
ca encontr6 sus bases en el pensamiento
intelectual y en la produccién artistica de
un grupo de hombres que se aunaron en
pos de la conformacién de un espiritu na-
cional que reforzé sus costumbres y sus
tradiciones. La pertenencia de la tierra, el
problema “indigena” y las desigualdades
sociales formaron parte de los asuntos
que preocuparon a quienes conformaron
este grupo.

Entre los artistas que desarrollaron en
sus tematicas el pensamiento indigenis-
ta, se pueden nombrar a Mario Urteaga,
Cecilio Guzman de Rojas, José Sabogal vy,
con posterioridad, a Eduardo Kingmany a
Oswaldo Guayasamin.

Mario Urteaga (1875-1957), pintor pe-
ruano. Represent6 en sus obras escenas
de la vida de los sectores mas humildes
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de Per(, como la plasmada en su pintu-
ra Los borrachos (s/f) [Figura 1]. Mujeres
trabajadoras, campesinos y pueblos ori-
ginarios fueron interpretados por Urteaga
en sus producciones, con una dura criti-
ca social que pretendié despertar en el
espectador una actitud reflexiva sobre la
situacion en la que se encontraban inmer-
sos dichos sectores.

Cecilio Guzman de Rojas (1899-1950),
pintor boliviano. Se lo puede considerar
el precursor del movimiento indigenista
en su pais, con obras en las que testimo-
ni6 mediante retratos de autéctonos y
paisajes locales. El triunfo de la naturale-
za (1928) [Figura 2], Mujer andina y Cristo
de Aymara (1939) [Figura 3] denunciaron
las penurias de las comunidades autécto-
nasy la grave situacion en la que vivian.

Oswaldo Guayasamin (1919-1999), pin-
tor y muralista ecuatoriano. En sus obras,
reprodujo las lamentaciones y los pade-
cimientos que vivieron los pueblos ori-
ginarios. Realiz6 grandes murales, como
Homenaje al hombre americano (1954),
ubicado en el Centro Simén Bolivar de
Caracas; El descubrimiento del rio Ama-
zonas (1958), en el Palacio de Gobierno
de Quito; e Historia del hombre y la cul-
tura (1958), en la Facultad de Derecho de
la Universidad Central de Ecuador. Entre
sus series mas conocidas se encuentra La
edad de la ira (1968), conformada por mas
de doscientos cuadros. El caracter politi-
co que caracterizé a su produccién se
advierte, por ejemplo, en Ternura (1989)
[Figura 4].

Eduardo Kingman (1913-1998), pintor,
muralista y grabador ecuatoriano. Efectud
los murales del Ministerio de Agricultura
de Quito y los del pabellén ecuatoriano
de la feria mundial de Nueva York, en los
cuales denuncié la problematica indige-
na. El tamafo que presentan las manos
sus personajes, como se advierte en las
obras Mirada hacia el sur (1981) [Figura
5]y El choclo (1956) [Figura 6], determind
que se lo conociera como “el pintor de las
manos”.

José Sabogal (1888-1956), pintor, di-
bujante y grabador peruano. Es conside-
rado el primer pintor indigenista, tanto
por las tematicas que desarrollé en sus
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obras como por su activismo intelectual y
politico en la conformacion de la revista
Amauta.

Su espiritu indigenista se forjo al con-
tacto con el pintor costumbrista Jorge
Bermidez, cuya influencia se plasmé en
el caracter nacionalista de sus produc-
ciones. Por ello, Juan Carlos De Orellana
Sanchez (2004), quien se interesd por el
estudio de su obra, denominé a la pro-
duccién del dibujante como “tradicio-
nalista” o, incluso, “peruanista”. En su
articulo “José Sabogal Wiesse. ¢Pintor
indigenista?”, expresa: “No s6lo se dedi-
ca a buscar o a exaltar los valores estéti-
cos o culturales referentes a lo indigena,
sino a todo lo que muestra ser parte de
la tradicion peruana. Es decir todo lo que
define lo ‘peruano’ como tal” (De Orellana
Sanchez, 2004). El caracter tradicionalista
sefialado por el autor puede comprobarse
en los mates burilados y en los trabajos
de alfareria de Sabogal.

Los primeros rasgos autéctonos que
Sabogal volcé en sus obras fueron toma-
dos del contacto con comunidades origi-
narias argentinas, a su regreso de Roma,
en 1910.

Fue precisamente en los Andes argentinos
donde tom6 como motivo de sus pinturas,
los paisajes y a los “autéctonos” como él
mismo menciona (Sabogal, 1956). A partir
de este momento, los Andes americanos ya
lo habian cautivado, manifestando un gran
interés por el conocimiento de éstos. Asi,
decidi6 viajar al Cusco, y lo hizo siguiendo
la ruta del Altiplano, pasando por el lago
Titicaca y el rio Vilcamayo. Se detuvo seis
meses en el Cusco dedicandose sélo a pin-
tar. Luego de este periodo viajé a Lima.

Fue esta etapa de viajes por el territorio
americano, y en especial el peruano, lo que
fue delineando los rasgos caracteristicos
de la obra de Sabogal, paisajes y escenas,
que impactando de manera directa en su
sensibilidad, formaron su devocion estéti-
ca hacia el Perl y su riqueza multicultural

(De Orellana Sénchez, 2004).

Las producciones de los artistas mencio-
nados coinciden en la tematica abordada.
En sus obras, el mundo andino, la pro-

Figura 4. Ternura, Oswaldo

Guayasamin, 1989
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Figura 6. El choclo, Eduardo Kingman, 1956

Figura 5. Mirada hacia el sur,

Eduardo Kingman, 1981

blemética del “indio” y del campesinado,
se representaron como una critica social
y como una denuncia respecto de las in-
justicias padecidas en un pasado y en
un presente cercano. De esta manera, la
representacién romantica del “indigena”
se modificé por una imagen mas verosimil
de la realidad.

En la obra plastica de estos artistas in-
digenistas se puede advertir, no solo su
proclama en pos de la revalorizacién de
sus tradiciones sino, también, la utiliza-
cion de una técnica autdctona empleada
desde los inicios del arte americano. Los
cuerpos voluminosos, la geometrizacion
de las formas, el uso de colores terrosos y,
en lo temético, la cosmovisién andina y la
cultura de la tierra, se unieron en sus crea-
ciones y esto los acerc6 a la factura “indi-
gena” que se puede advertir de antafio.

El indigenismo en las revistas
culturales de Peril

José Carlos Mariategui se inici6 como
indigenista en 1924, a su regreso del
continente europeo. Su pensamiento
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fue influenciado por la personalidad de
Manuel Gonzalez Prada, a quien evocé en
varias oportunidades en los articulos de
la revista que dirigid, al igual que lo hizo
Victor Radl Haya de la Torre, como colabo-
rador de esta publicacion y como director
de la revista Claridad. En esta Gltima, la re-
valorizacién indigenista apareci6 en forma
constante. Ejemplo de ello fue el editorial
“iHermanos de la raza esclava!”, publica-
do en el segundo ejemplar.
Vosotros estdis despertando. Vuestro
corazén de oprimidos se estremece y 0s
impulsa a la lucha por la conquista de
vuestra libertad. Ya no queréis llorar ni
debéis llorar porque es hora de batalla y
de vencer. Las voces de los viejos Incas os
estan llamando a la obra de acabar con la
injusticia actual que os tiene esclavos y os
arrojara cada dia mas cadenas (Haya de la

Torre, 1923).

Eugenio Chang-Rodriguez investigd so-
bre el surgimiento del indigenismo en
Perd y en su articulo “José Carlos Ma-
riategui y la polémica del indigenismo”,
sefala:
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El Perl experimentaba una eclosién nati-

vista generada principalmente por cinco
factores: 1) la vigencia de la prédica de
Gonzalez Prada; 2) el nuevo objetivo nacio-
nalista de incorporar al indio a la sociedad
peruana, fijado por un grupo de intelectua-
les; 3) la clarificacion tedrica de las bases
de la literatura peruana en debate desde
que el conservador José de la Riva Agliero
y Osma (1885-1944) defendié Cardcter de
la literatura del Perd independiente (1905),
su tesis para optar el grado de bachiller en
letras en la Universidad de San Marcos; 4)
el deseo de algunos pensadores en trocar
el cosmopolitismo y el exotismo moder-
nista en un localismo matizado con léxico
quechua y 5) el desarrollo de las corrien-
tes literarias vanguardistas. Estos factores
convencieron a publicaciones como Amau-
tay Sierra, en Lima, y el boletin Titikaka, en
Puno, a promover el indigenismo, como lo
hicieron también mas periédicos del pafs,
ademas de Labor, suplemento de Amauta

(Chang-Rodriguez, 2009)..
Los escritos publicados por Mariategui

en Amauta, Labor y Mundial fueron tes-
timonios claros de su compromiso con la

116

h&.—‘k&{“& ranmo e war @___J

Figura 7. Portada de Amauta (1926), José Sabogal
Figura 8. Portada de Amauta (1927)
Figura 9. Portada de Amauta (1927)

situacion indigena y ejemplos de conso-
nancia con el impulso de la vanguardia
latinoamericana. Sobre Amauta, David
0. Wise afirma: “A pesar de su gran va-
lor como vehiculo de renovacién literaria
y de popularizacién de los trabajos de la
izquierda latinoamericana, la principal
contribucién histérica de Amauta consis-
te en los numerosos ensayos de caracter
histérico y politico, formados por autores
peruanos” (Wise en Schwartz, 2002).

Dentro del movimiento se agruparon
nacionalistas, revolucionarios y represen-
tantes del nuevo “espiritu” peruano, con
el objetivo de producir un cambio en la
tradicional ideologia pais.

En Amauta se analizd, desde una mira-
da marxista, el arte peruano y extranjero
asi como el contexto histérico y social
peruano.

La estética de la revista fue dirigida por
José Sabogal, quien buscé plasmar en
sus paginas motivos propios del mundo
andino. Asi fue como, en 1926, disefi6 la
“cabeza de indio”, que salié en la portada
del primer ejemplar y se constituy6 en la
imagen identitaria de la publicacion [Figu-
ra 7]. Fue Sabogal, también, quien propu-
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so a Mariategui el nombre Amauta para la
revista: el sabio, el maestro, el gran sacer-
dote [Figuras 8y 9].

Por su gigantesca labor, Mariategui
enalteci6 la personalidad del dibujante
escribiendo José Sabogal: Primer pintor
peruano (1956). En este escrito, considera
a la obra del pintor:

Sélida, honrada y vital, y a él como uno de
los valores-signos con los que cuenta el
Perd. Menciona el Amauta, que antes de
Sabogal, el pais habia tenido algunos pin-
tores, pero que no habia tenido, en verdad,
ningln “pintor peruano”. Sabogal aparece
pues en un instante en que se constataba
una cierta decadencia, o mejor dicho en un
momento de disolucion del arte occidental,
hegemadnico, en el Perd.

[...]

La importancia de José Sabogal no sélo ra-
dica en haber sido un gran pintor, y haber
impulsado la revaloracién de la tradicion
cultural y artistica peruana, en general, a
través de sus cuadros, también fue un gran
estudioso del arte vernaculo peruano, y
buscaba difundirlo, sacandolo a la luz de
la opini6n publica, rescatandolo del olvido
pero, sobre todo, de la marginaci6n.

[...]

El artista recolectaba, cuidaba, estudiaba
y reproducia muchos de los objetos sali-
dos de las manos y de los espiritus de los
artesanos alfareros (Pucara y la Quinua),
tejedores (Cusco), retableros (Ayacucho),
escultores en piedra (Huamanga), etc.
Practicamente, como nacién, debemos a
Sabogal, el interés volcado, desde fines
del los 50s y de la década de los 60s del s.
XX, hacia el arte popular peruano; no sélo
el difundido por artistas sino hacia la bds-
queda de manifestaciones poco conocidas,
como los textiles de Cajas, espejos cusque-
fios o cajamarquinos, etc. La impronta de
Sabogal en este aspecto es (inica. Sabogal
fue sin duda, uno de los creadores y de los
conceptuadores de la cultura nacional, la-
bor que no le requirié poco esfuerzo (Ma-

ridtegui en De Orellana Sénchez, 2004).

La preocupacion de Sabogal por la con-
formacion de una identidad nacional en el
Peru se puede entender como una proble-
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matica de época que afect6 el contexto en
el que el pintor desarroll6 su produccién
artistica: la bisqueda de la esencia del
arte nacional. Por ello, en 1927 se sumé
al quinto ndmero de Amauta el Boletin de
Defensa Indigena.

Consideraciones finales

Jorge Schwartz remont6 el comienzo del
indigenismo a las proclamas de Bartolo-
mé de las Casas, y sostuvo que fue en el
siglo xix, con el ascenso de la burguesia
y el desarrollo del género novelesco,
que surgieron con mayor frecuencia tex-
tos indigenistas caracterizados por la
denuncia y por la defensa de una clase
social. Herederos de la generacion de
Manuel Gonzéalez Prada, Mariategui y
Haya de la Torre defendieron la causa in-
digenista tanto desde las editoriales de
las revistas que dirigieron como en sus
actuaciones en la Universidad Popular
Gonzalez Prada.

Pese a la importante labor reivindica-
toria que llevaron a cabo, estos pensa-
dores fueron duramente criticados desde
los campos sociales por sostener una
causa que no vivieron desde su interior.
También recibié una dura critica el plan
alfabetizador que desarrollé dicha Uni-
versidad, que incluy6 la actuacion de
maestros quechuas que ensefiaran esa
lengua a las comunidades autéctonas.
Pese a que la medida fue dirigida a incluir
adichas comunidades en el Estado perua-
no, antrop6logos, soci6logos y linglistas
entendieron que destruia las raices y las
tradiciones autdctonas. Al respecto, Vi-
viana Gelado expresa:

En lo que toca al indigenismo especifica-
mente, éste se afirma también en produc-
ciones literarias como los poemas “Ata-
hualpa” de César A. Rodriguez (N.° 3) y
“Keswa” de X. Abril (N.° 10) o los “Relatos
aimaras” de Mateo Jaika (N.° 18), y en nu-
merosos ensayos, articulos y expresiones
plasticas. En ellos se rescatan elementos
de las culturas precolombinas, como la tra-
dicion de resistencia incaica y su entronca-

miento con el contemporéaneo, el derecho
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a la posesion de la tierra, la arquitectura,
la misica, la remota antigiiedad de sus
origenes asiaticos y su pervivencia con-
temporanea, pero se promueve en grado
infimo (eventual y exclusivamente en el
plano |éxico) el uso de las lenguas indige-
nas como instrumento expresivo. En este
aspecto particular, la posicion de Amauta
revela la hibridez cultural inmanente de
América Latina. Puesto que, si por un lado
la revista difundia manifestaciones de apo-
yo a la preservacion de las culturas indi-
genas, por otro publicé también diversos
articulos, como “La cuestion del quechua”
de Abelardo Solis (N.° 29), en el que el au-
tor defiende, como Vasconcelos lo hiciera
en México, la erradicacién de las lenguas
indigenas a favor de una occidentalizacion
de la cultura nacional, y la paralela defensa
de los campesinos y los obreros indigenas
no a través del “comunismo agrario primi-
tivo” sino de la modernizacién y la europei-
zacion del Perd, de su actual estado social

(Gelado, 2002).

Sobre estas observaciones, se puede se-
flalar que Mariategui fue consciente de
las falencias advertidas, pero entendi6
que las voces de los pueblos que procla-

Nota

1 En este articulo se haré alusion al término “indio”,
en relacién con nuestras comunidades originarias,
por respetar la denominaci6n que efectuaron quienes

conformaron y adhirieron al movimiento.
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maba alin no estaban a tiempo de esta-
llar. Esto se advierte en la siguiente cita:

La literatura indigenista no puede darnos
una versién rigurosamente verista del
indio. Tiene que idealizarlo y estilizarlo.
Tampoco puede darnos su propia anima.
Es todavia una literatura de mestizos. Por
eso se llama indigenista y no indigena. Una
literatura indigena, si debe venir, vendra a
su tiempo. Cuando los propios indios estén

en grado de producirla (Schwartz, 2002).

Pese a ello, se puede evaluar positiva-
mente la actuacion de Amauta por im-
pulsar la conformacion de un espiritu in-
doamericano, que revalorizé y consolid6
la experiencia histérica y cultural de las
comunidades autdctonas americanas en
la lucha por sus derechos. En un contex-
to que se caracterizé por la bdsqueda del
espiritu nacional de un pafs, Mariategui
proclamé desde la revista una reivindica-
cion de los pueblos originarios, no sélo
porque estos conformaron el emblema de
la considerada “identidad peruana”, sino
porque, a su parecer, habia encontrado
en los autéctonos del pais a los primeros
socialistas de su patria.
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Resumen

El trabajo analiza los procesos implicados en el disefio y en el desarrollo de nuevos pro-

ductos, en distintas escalas empresariales, segtn el enfoque que ofrecen la perspectiva

del disefio industrial, del marketing y de la ingenieria, mediante la descripcion de las

metodologias propuestas por distintos autores. A partir de las conclusiones alcanzadas

en elandlisis de una serie de casos, se formula una propuesta metodolégica que integra

las secuencias de las etapas que comprende el proceso de desarrollo de productos y

que vincula las herramientas que proponen las mencionadas disciplinas para cumplir

con las expectativas de su campo.
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El presente articulo se desprende de los
informes preliminares y de las conclu-
siones del Proyecto de Investigacion “El
proceso de disefio y desarrollo de nuevos
productos y su relacién con el marketing”
(2012-2013), correspondiente a la Beca
de Estudio otorgada por la Comisién de
Investigaciones Cientificas (cic) de la pro-
vincia de Buenos Aires.

En la investigacion se abordaron las
distintas escalas empresariales y se de-

terminé que coexisten diversas metodo-
logias para desarrollar nuevos productos.
En un principio, el Proyecto se orient6
hacia el relevamiento de dos procesos:
la perspectiva del marketing y la del di-
sefio industrial. En el transcurso de la
investigacion se encontré otro método,
laingenieria, y se decidi6 analizar los tres
enfoques. Estos permitieron identificar
herramientas y lenguajes multidiscipli-
narios que son complementarios y que
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podran capitalizar los disefadores indus-
triales y otros profesionales involucrados
en las distintas etapas del disefio de pro-
ductos en la industria.

En diferentes escalas industriales co-
existen metodologias diversas para el
disefio y para el desarrollo de nuevos
productos. El marketing se encarga de la
relacién de la empresa con los clientes y
decodifica la situacion del mercado, de los
segmentos meta, de la comunicacién cor-
porativa y del lanzamiento del producto. El
disefio industrial concede forma fisica al
producto, atiende a las especificaciones
determinadas por las acciones del mar-
keting, responde a las necesidades de los
usuarios de manera tangible por medio
de la diagramacion de interfaces y de la
ergonomia, y tiene en cuenta las variables
tecnoldgicas intervinientes. La ingenieria,
por Gltimo, se ocupa del sustento meca-
nico y tecnolégico para las distintas fases
del proceso, aporta los conocimientos
intrinsecos del herramental involucrado
y genera las pruebas y los prototipos que
permiten concretar la manufactura del
producto, su distribucién y su instalacién
(Ulrich y Eppinger, 2004).

El diseiio industrial

El International Council of Societies of In-
dustrial Design (icsip) define al disefio de
la siguiente manera:

El disefio es una actividad creativa cuyo
objetivo es establecer las cualidades mul-
tifacéticas de los objetos, los procesos, los
servicios y sus sistemas en los ciclos vitales
completos. Por lo tanto, el disefio es el fac-
tor central de la humanizacién innovadora
de las tecnologias y el factor crucial del in-

tercambio cultural y econémico (icsio, s/f).

Asimismo, Tomas Maldonado sostiene:

El disefio industrial es una actividad pro-
yectual que consiste en determinar las
propiedades formales de los objetos pro-
ducidos industrialmente. Por propiedades
formales no hay que entender tan solo

las caracteristicas exteriores, sino, sobre

todo, las relaciones funcionales y estruc-
turales que hacen que un objeto tenga uni-
dad coherente desde el punto de vista del
producto como del usuario (Maldonado,

1977)-

Para aproximarnos a los procesos de dise-
fio resulta importante definir los términos
proceso y método. Segin el Diccionario
de la Real Academia Espafiola (prae), pro-
ceso es la accion de ir hacia adelante, el
transcurso del tiempo, el conjunto de las
fases sucesivas de un fenémeno natural
o de una operacion artificial. Desde el
punto de vista de esta investigacién, “un
proceso es una secuencia de pasos que
transforman un conjunto de entradas en
un conjunto de salidas” (Ulrich y Eppinger,
2004). El proceso de disefio industrial, en-
tonces, abarca la secuencia de pasos que
van desde los primeros bocetos hasta la
definicion final del objeto en sus formas,
sus terminaciones y sus modos de mate-
rializacion.

Método, segtin el brag, es un modo de
decir o de hacer con orden; un procedi-
miento que se sigue en las ciencias para
hallar la verdad y ensefarla. Hace referen-
cia al medio utilizado para llegar a un fin.
Los métodos propios del disefio indus-
trial, numerosos y variados, comparten
el rasgo de exteriorizar un proceso que
es interno al disefiador y tienden a alcan-
zar una sistematizacion que les permite a
otros actores involucrados, aportar infor-
macion al proyecto desde otras discipli-
nas o a partir de experiencias diferentes
(Jones, 1982).

Explicadas las diferencias entre mé-
todo y proceso, nos centraremos en las
caracteristicas del proceso de disefio que
proponen diferentes autores.

Danielle Quarante (1992) determina
un periodo de concepcién del disefio que
comprende dos fases: primero, el estudio
de factibilidad y los estudios prelimina-
res o definicién; segundo, un periodo de
realizacion compuesto, a su vez, por tres
fases: estudios detallados-desarrollo,
realizacion y evaluacion. Para cada fase,
existen métodos y herramientas concep-
tuales que se emplean segln el objeto de
estudio, para tomar decisiones y para ob-

ARTE E INVESTIGACION 9 - noviembre 2013 - ISSN 1850-2334

LA INTEGRACION METODOLOGICA PARA EL DESARROLLO DE PRODUCTOS

tener resultados que al final puedan ser
revisados, ya sea para abordar la siguien-
te fase o para determinar la obsolescencia
de la investigacion. La autora explica que
el proceso interno de cada una de las fa-
ses se caracteriza por un ensanchamiento
del campo tendiente a abarcar todas las
posibles variantes y por una reduccion
posterior para disminuir la cantidad de
soluciones.

Karl Ulrich y Steven Eppinger (2004)
esquematizan el proceso genérico de de-
sarrollo de un producto en seis fases. En
este proceso, la generacion del concepto
esta desglosado en tres fases menores
—que implican la identificacion de las ne-
cesidades del mercado objetivo-, en las
que se forman y se evaldan los conceptos
de productos alternativos (expansién)
y se seleccionan uno o mas conceptos
para realizar los desarrollos y las pruebas
(reduccion). La fase cero o inicial, se ca-
racteriza por la planificacién, que implica
la valoracién de los desarrollos tecno-
l6gicos y de los objetivos del mercado.
Como resultado, se debe definir el mer-
cado objetivo del producto, los objetivos
comerciales, las suposiciones basicas y
las limitaciones. La fase uno, de desa-
rrollo del concepto, consiste en investigar
la factibilidad de las ideas del producto,
desarrollar conceptos de disefio y experi-
mentar prototipos. La fase dos, de disefio
a nivel sistema, se enfoca en la genera-
cién de disefos alternativos del producto,
en la definicion de las interfaces principa-
les y en el ajuste del disefio. La fase tres,
de disefio de detalles, apunta a definir la
geometria de las partes, los materiales
y las tolerancias; luego, se realizan las
pruebas de duracién y de desempefio, se
obtienen las aprobaciones legales y se
implementan los cambios de disefio ne-
cesarios. La fase final, de produccién de
piloto, consiste en evaluar, desde el dise-
fio industrial, el resultado de la primera
produccion.

El modelo de Bernd Lobach (1981) es-
quematiza el proceso de disefio de forma
similar, pero considerandolo tanto una
instancia creativa como de solucion de
problemas a cargo del disefador indus-
trial. En este modelo, el problema, una
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vez identificado, debe ser analizado con
la mayor cantidad de informacion posi-
ble. Ademas, se valoran y se relacionan
los datos y se generan nuevas relaciones
que permitan encontrar soluciones mas
adecuadas. Este abordaje del proceso de
disefio puede realizarse de un modo ex-
cesivamente complejo dependiendo de la
magnitud del problema, por este motivo,
el autor lo separa en fases. Sin embargo,
esto no quita que las mismas se modifi-
quen o se entrelacen en concordancia con
el proyecto abordado.

El marketing

La American Marketing Association (ava)
propone la siguiente definicién para mar-
keting:

Marketing es una funcién de la organiza-
cidén y un conjunto de procesos para crear,
comunicar y entregar valor a los clientes,
y para manejar las relaciones con estos
Gltimos, de manera que beneficien a toda

la organizaci6n (Gundlach & Wilkie, 1999).

De la misma manera, Philip Kotler sos-
tiene: “Marketing es un proceso social y
administrativo mediante el cual grupos
e individuos obtienen lo que necesitan
y desean a través de generar, ofrecer e
intercambiar productos de valor con sus
semejantes” (Kotler, 1999). Por lo tanto,
podemos decir que la expresion nuevos
productos incluye a los productos origi-
nales o innovadores, a las mejoras, a las
modificaciones y a las nuevas marcas.
En el marketing, el desarrollo se inicia
a partir de la investigacion e intenta cu-
brir todos los aspectos que impliquen el
fracaso del producto en su lanzamiento
o en su comercializacién. Segln algu-
nos estudios relevados por Kotler, la
proporcion de fracasos en los productos
industriales alcanza el 30% (Berggreb y
Nacher, 2000).

El desafio, entonces, es generar pro-
ductos exitosos. Esto puede alcanzarse
con la metodologia que Philip Kotler y
Gary Armstrong (2003) sintetizan en ocho
fases. La primera es la generacion de
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ideas, es decir, una blsqueda sistemati-
ca de ideas para nuevos productos que,
por sus escasas posibilidades de éxito,
deben ser generadas por cientos o por
miles para que se obtenga un ndmero
razonable de ellas una vez aplicados los
exigentes filtros de seleccion. La segunda
fase es la depuracion, en la que el caudal
de ideas se reduce a un niimero razonable
de productos factibles de convertirse en
rentables. En la tercera las ideas se trans-
forman en conceptos de productos para
generar la imagen del producto® En la
cuarta se desarrolla la estrategia de mar-
keting con la cual se introduce el producto
al mercado3. Una vez definidos concepto
y estrategia de marketing, en la quinta,
se evalla cuan atractiva es la propuesta
de negocio y se revisan las proyecciones
de ventas, los costos y las utilidades. Si
el producto cumple con las expectativas
se inicia su desarrollo, es decir, la sexta
fase. En esta instancia, el disenador in-
dustrial deberia ocupar un papel impor-
tante en la materializacion del concepto.
Superadas las pruebas funcionales y de
consumidor, llega la prueba de mercado,
séptima fase, en la que el producto y el
programa de marketing (estrategias de
posicionamiento, publicidad, precio, mar-
ca, distribucién) se someten a situaciones
mas realistas. La octava fase es el paso
final, la comercializacién, en la que la in-
formacién del mercado de prueba puede
definir si el producto sera lanzado o no;
restando determinar el momento de intro-
duccién al mercado —que dependera de
otros lanzamientos, de la situacién eco-
némica general y de la época del afio-y
el ambito de lanzamiento —local, regional
o internacional-.

Ulrich y Eppinger (2004) también ana-
lizan el proceso de disefio desde la pers-
pectiva del marketing y coinciden en sus
propiedades: mediar las interacciones
entre compafia y clientes, facilitar la
identificacién de oportunidades de pro-
ducto, definir segmentos del mercado,
identificar necesidades, y supervisar los
precios, los lanzamientos y la promocion
del producto.

LA INTEGRACION METODOLOGICA PARA EL DESARROLLO DE PRODUCTOS

La ingenieria de producto

El proceso de generacion de productos
desde la ingenieria es comlnmente deno-
minado “desarrollo de nuevos productos”
(onp) y define en profundidad los soportes
tecnoldgicos que se utilizaran para ma-
terializar el producto. La ingenieria de
producto es la disciplina que se dedica
al desarrollo de productos desde su con-
cepcién hasta su puesta en el mercado
(Valle Alvarez, 2003). Como es de espe-
rar, el aporte de esta disciplina es amplio
e incluye determinaciones comunes a los
enfoques del marketing y del disefio in-
dustrial.

La metodologia que propone Kotler
(1999) encuentra semejanzas en los plan-
teos de otros autores que se enfocan en
la ingenieria. William Staton, Michael
Etzel y Bruce Walker (1980), por ejem-
plo, indican los siguientes pasos en el
proceso de generacion del producto:
generacion de ideas, discernimiento y
valoracion de las mismas, desarrollo del
producto, pruebas de mercado y comer-
cializacién. Joseph Guiltinan y Gordon
Paul (1994) contemplan: generacién de
ideas, seleccion, prueba del concepto,
analisis de factibilidad técnica, prueba
del producto, analisis de rentabilidad,
mercadeo de prueba e introduccién al
mercado. Para Robert Cooper (1987) el
modelo de desarrollo de un nuevo pro-
ducto industrial implica: idea, evaluacién
preliminar, concepto, desarrollo, prueba,
experimento y lanzamiento.

En sus bases el proceso es el mismo.
Las diferencias estan en el momento ope-
rativo del estudio de rentabilidad y en el
programa de la estrategia de marketing.
Ademas, es importante aclarar que los
procesos no son necesariamente linea-
les, sino que pueden existir actividades
simultaneas.

David Hughes (1986) propuso para el
desarrollo de productos de consumo la
posibilidad de tres trayectorias diferen-
tes: el desarrollo de la comunicacion, la
planeacion estratégica y el desarrollo
del producto. En cambio, para produc-
tos industriales plantea dos flujos: uno
de mercadeo y otro de ingenieria. Este
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esquema es similar al usado por Eric Ver-
nette (1994), quien menciona un area de
la tecnologia y un area del marketing que
son paralelas [Figura 1].

Otros autores, como Ulrich y Eppinger
(2004), definen al desarrollo de produc-
tos como el “Disefio para manufactura”
(opm) y apuntan a reducir los costos de
manufactura a partir de la mejoria de la
calidad del producto, el tiempo y el costo
de su desarrollo. Este proceso se inicia
con la fase de generacion del concepto y
con el disefo a nivel de sistema (momen-
to en el cual se toman decisiones centra-
das en los costos de manufactura). El opm
utiliza los costos como guia para priorizar
las acciones de reduccién y requiere, en
el transcurso, de la incorporacion de pro-
veedores y de expertos.

Alejandro Schnarch Kirberg (2001)
sefala el habitual aislamiento que exis-
te entre los departamentos de disefio y
desarrollo y los de ingenieria, que obs-
taculizan la innovacién. En general, esto
ocurre por el convencimiento de que la
ingenieria y la produccién deben liderar el
desarrollo, cuando en realidad el marke-
ting desempefa un papel conductor fun-
damental en los procesos de nacimiento
de nuevos productos (Rosenthal, 1997).

En las industrias las responsabilida-
des de desarrollo de nuevos productos
recaen, comlinmente, segln Stephen Ro-
senthal (1997), en el marketing, el disefio
y la producci6n. Por este motivo, los pro-
fesionales que intervienen en estas areas
deben concentrarse en el usuario para
capitalizar, coherentemente, la sinergia
en la materializacion y en el lanzamiento
del producto. La puesta en practica de
esta labor conjunta es facilitada por técni-
cas, como la desarrollada por Enric Barba.
Esta, llamada “ingenierfa simultanea”,
es “una técnica destinada a acortar el
tiempo del disefio de producto mediante
la planificacion simultanea del produc-
to y del proceso de produccién” (Barba,
1993)%.

Con relacién a lo anteriormente men-
cionado, Quarante (1992) realiza un ana-
lisis en el que afirma que proyectar la
estrategia de marketing en conjunto con
la politica de disefio puede alimentar una
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Tecnologia Marketing
1+D Busqueda de ideas 1+D
Factibilidad técnica Seleccion - Rentabilidad  Viabilidad de marketing
Prototipo Mercado
Pruebas Pruebas

Produccion piloto

Plan de marketing

Lanzamiento del producto

Inicio de ciclo de vida

Figura 1. Etapas del desarrollo de un nuevo producto

sinergia que provoque una produccién
evolucionada y que beneficie, incluso, la
relacion entre el producto y el usuario.

La integracion metodologica

Para trabajar el modo en el que cada
disciplina (disefio, marketing e ingeni-
erfa) aborda el desarrollo de productos,
seleccionamos casos —algunos son pro-
pios y otros corresponden a los autores
mencionados—, los analizamos y estab-
lecimos conclusiones. En funcién de las
semejanzas y de las diferencias halladas
en cada caso, y a partir del estudio de-
tallado y comparativo de los esquemas
metodolégicos, desarrollamos una met-
odologia en la que se integraron los cono-
cimientos alcanzados. A continuacion
se exponen brevemente sus principales
fasesy las actividades que comprenden:

Fase 1. Identificacion de la necesidad
a satisfacer. Investigacion, analisis de la
necesidad y su alcance, analisis de la situ-
acién del mercado y de la competencia,
definicion de los segmentos de mercado
pertinentes, anélisis de las posibilidades
y limitaciones técnicas y materiales.

Fase 2. Desarrollo de un concepto.
Definicion de objetivos, establecimiento
de las exigencias, generacion de ideas y
desarrollo de una estrategia de marketing.

Fase 3. Estudio de factibilidad. Desar-
rollo y prueba del concepto, viabilidad de
marketing, analisis de negocios, evalu-
acién de mercado y rendimiento, y estu-
dio de la factibilidad técnica.

Fase 4. Disefo. Valoracion de solu-
ciones, seleccion de la mejor solucién,

desarrollo del producto, planteo de la
estrategia de marketing, desarrollo del
producto y seleccién de la mejor solucién.

Fase 5. Verificacion. Pruebas y prototi-
pos, desarrollo de modelos, definicion de
detalles, validacion del disefio, mercado
de prueba, verificacion del desarrollo de la
accion de marketing, correccion de errores
y optimizacion de recursos productivos.

Fase 6. Lanzamiento. Produccion de
lanzamiento, comercializacion y produc-
ci6n de las primeras series segtn lo plani-
ficado.

Fase 7. Evaluacion. Analisis de sus
prestaciones funcionales, morfoldgicas,
ergondmicas y de uso; analisis de su ren-
dimiento fisico y mecanico, de duracién y
resistencia; y analisis de la respuesta a la
publicidad, la distribucién y la experiencia
de compra.

Esta propuesta metodolégica integra
las secuencias de las etapas que com-
prende el proceso de desarrollo de pro-
ductos y los pasos esenciales que su-
gieren los autores antes mencionados
como indispensables para una resolucién
exitosa. Ademas, vincula y relaciona las
herramientas que cada disciplina —disefio
industrial, ingenieria y marketing— pro-
pone para cumplir con las expectativas de
su campo.

Esta investigacion demuestra que ex-
isten numerosas semejanzas entre las
metodologias propuestas por los autores
para abordar el proceso de disefio de pro-
ductos desde el disefio industrial, la ing-
enieria y el marketing. Las diferencias que
existen entre ellas son, principalmente,
cronoldgicas —como la simultaneidad de
las acciones y la secuencialidad- y de
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caracter disciplinar intrinseco, es decir,
actividades propias de cada rubro.

La incorporacion de los casos de es-
tudio permitié pensar que en los desar-
rollos de productos de baja complejidad,
como el disefio de una cuchara, es po-
sible que las metodologias se reduzcan
en la extension de sus fases. En cambio,
en el desarrollo de productos de altos
requerimientos, como el disefio de una
cabina de avi6n, el cumplimiento de las se-
cuencias y del orden de las metodologias
propuestas cobra vital importancia para el
éxito del proyecto.

Notas

1 Esta caracteristica de expansién y de reduccion es
compartida por varios autores.

2 El término concepto implica una idea detallada del
producto en todas sus dimensiones. La imagen del
producto debe desarrollarse enfocada al consumidor
y probarse con usuarios para que opinen sobre su
percepcion, los modos de operarlo y las posibilidades
de adquirirlo.

3 Kotler y Armstrong explican que la estrategia de mar-
keting consta de tres partes: 1) descripcién del mer-
cado meta, posicionamiento proyectado, objetivos de
venta, participacion de mercado y utilidades para los
primeros afios; 2) fijacion de precio, presupuesto de
distribucién y marketing para el primer afio; 3) ventas
esperadas a largo plazo, utilidades meta y estrategia
de mix de marketing.

4 Una modalidad similar, denominada sashimi, se prac-
tica en Japén. En ella cada actividad sucesiva comien-
za antes que la anterior.

5 Si se tratara de un producto técnico, como un sistema
de fijacion para adherir laminas metalicas sin dafo a
las superficies, seguramente la mayoria de las eta-
pas estarfa especificada desde el punto de vista de
la ingenierfa. Sin embargo, el producto —que podria
tratarse de una laca adhesiva— requeriria del dise-
fio de envases, de sistema vertedor y de imagen de
producto que corresponden al disefio industrial y al
disefo grafico, asi como del desarrollo de un plan de
negocio, de un mercado objetivo y de una estrategia

de ventas que corresponden al marketing.
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Del analisis de los casos se desprendio,
también, que el marketing —como discipli-
na administrativa— conjuga las cualidades
para gestionar el proceso completo de
desarrollo, atendiendo a las metas em-
presariales, a los intereses del usuario y
a las caracteristicas del producto con rel-
acion a su entorno.

La clasificacion de los casos tratados
reveld que no se presentan proyectos
de desarrollo de productos que puedan
concretarse por una Unica disciplina;
pueden predominar las influencias de
una de ellas, pero nunca prescindir de
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Resumen

El texto pretende problematizar las producciones estéticas de circulacion masiva, en
general, y laindumentaria impresa en particular. Para ello se trabaja con dos casos par-
ticulares: la experiencia de la Bauhaus y el proyecto “Sobre la superficie la piel”. Esta
reflexién propone aportar herramientas conceptuales para considerar a la indumentaria
como dispositivo posible y valioso para la imagen plastica. No se trata simplemente del
encuentro de dos disciplinas independientes (Indumentaria/ Gréfica Artistica), sino de
una profundizacién vinculante que pretende llevar adelante un proyecto dialéctico e
inclusivo que desdibuje los limites.
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Indumentaria impresa - Imagen - Dispositivo - Mdltiple - Sentido

La contemporaneidad nos encuentra ro-
deados de iméagenes, construidos por
ellas y atravesados por su condicién es-
tetizante. Se imponen ante nosotros con
un amplio repertorio omnipresente, se
presentan a través de la sofisticacion de
sus recursos retéricos y técnicos, y esta-
blecen categorias en el entorno.

Para contextualizar el fenémeno, re-
sulta (til el diagnéstico de José Luis Brea.
El autor, que define a la sociedad actual
inmersa en un estadio que denomina “ca-
pitalismo cultural”, le otorga a las /ndus-
trias de la subjetividad un papel activo y
de caracter sustancial.

Al mismo tiempo que podemos hablar de

una fase diferenciada de “capitalismo cul-
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tural” (toda vez que en él es la produccion
y la distribucién de simbolicidad el nuevo
gran motor generador de riqueza) debe-
mos referirnos a la constelacién de indus-
trias que se asientan en su potencial como
industrias de la subjetividad, puesto que
su requerimiento mayor se produce preci-
samente en términos de un investir identi-

dad (Brea, 2009).

De este modo, las imagenes —como parte
integral de este fendmeno y en circulacién
permanente— se presentan de manera
masiva (impresos mdltiples, medios digi-
tales, television, grandes centros comer-
ciales, el disefio y la moda) y serializan
tanto a los productos como a los recepto-
res que las consumen.
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Como resultado de la abundancia se
producen procesos de banalizacion. Es-
tos procesos, que se manifiestan en la
pervivencia de una gran presencia super-
ficial e instantdanea —abonando un tipo de
lectura literal-, alimentan un creciente
vacio en la bdsqueda de experiencias cri-
ticas que propicien una percepcién mas
lenta. Estos supuestos contemporaneos
son reales y palpables. Sin embargo, a
pesar de la linealidad del planteo, exis-
ten matices que abrevan en los espacios
hibridos, en las nutridas propuestas de
los encuentros disciplinares. De uno de
ellos nos vamos a ocupar en el presente
articulo. La indumentaria impresa, como
territorio para habitar los limites, preten-
de ser ese lugar que en ocasiones pue-
da vulnerar esta dinamica de mercado.
Asumir esta posicion exige, como plantea
Brea, “encontrar el diferendo que le per-
mita distinguirse de aquellas otras que
operan guiadas por la voluntad del en-
tretenimiento o la seduccion interesada”
(Brea, 2009).

A continuacioén, profundizaremos en
dos casos que consideramos significati-
vos para reconocer indicios sobre estos
quiebres y que constituyen antecedentes
relevantes a la hora de pensar la imagen
impresa sobre dispositivos de uso: la
Bauhaus y el Proyecto “Sobre la superfi-
cie la piel™.

Bauhaus, un espacio
para la contradiccion

El primer caso con el que trabajaremos se
desarrolla en un contexto fecundo para el
campo de las manifestaciones artisticas y
fundacional para lo que hoy entendemos
como disefo. Con la proclamada inten-
ci6én de acercar el arte a la vida, y enmar-
cadas en lo que Brea denomina la “era del
capitalismo industrial”, las vanguardias
se veran fuertemente influenciadas por
las condiciones externas al campo ar-
tistico que las ocupa. Con una intencién
critica hacia la academia, se construyen a
partir de una retérica antagénica y encar-
nan el papel del bohemio: “El artista se
posiciona al lado del nuevo sujeto emer-
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gente. Como productor intelectual, cultu-
ral” (Brea, 2009).

Proyectos aislados, que representaron
espacios de quiebre, se desarrollan en
paralelo a la ferviente dinamica de los
ismos artisticos. Un ejemplo de ello es
la Bauhaus —en su concepcién original
(1919-1933)-, que se instituye como por-
tal en la discusion acerca del arte para los
objetos de la vida cotidiana.

En un esfuerzo por otorgar valor a
aquellos objetos que en ese momento se
multiplicaban masivamente, y con el obje-
tivo de trabajar la utopia de la reconstruc-
cioén ciudadana?, este proyecto, llamado
Bauhaus Estatal de Weimar3, constituye
una nueva mirada que propone extender
el horizonte de lo artistico hacia nuevos
territorios. La propuesta original, que
continda siendo un acontecimiento para
repensar, atraves6 en su corta e intensa
vida situaciones antagénicas y fue victi-
ma de notables contradicciones. Tal es el
caso, en primer lugar, del papel fluctuante
otorgado a la relacion artista/artesano; v,
en segundo lugar, la pervivencia de ma-
nifiestas posiciones encontradas, a través
de los nuevos medios, frete a la produc-
cion plastica de caracter mltiple.

Respecto a la relacion artista/arte-
sano —en la fase de su formacion, que
Friedhelm Kréll define como “estructural-
mente inestable” (Kréll, 1974)-, se hacen
visibles estos conflictos de jerarquias que
son representativos de lo que sucedia por
fuera de la Institucién. La tension existen-
te encontrd su lugar mas representativo
en lo que se denomind “sistema dual”. Al
respecto, Rainer Wick sostiene:

En la época de Weimar, la educacién en los
talleres se llevaba a cabo mediante una es-
pecie de sistema dual. Cada taller contaba
con dos jefes, un artista y un artesano, o,
siguiendo la terminologia de la Bauhaus,
un maestro de la forma y un maestro arte-
sano (Wick, 1986).

Esta dualidad cristalizaba un conflicto
que resultd ser consecuencia del propio
esquema occidental. El concepto de arte,
en aquel lugar y en ese momento histé-
rico, condensaba los lineamientos de un

campo auténomo que se habia formulado
en Europa en los siglos xvi y xvii (Bobi-
cio, 1992). Segln estos principios, “cada
campo cientifico o artistico sera un espa-
cio con capitales simbélicos intrinsecos”
(Bourdieu, 1967). Por lo tanto, postular
la existencia de una convivencia simétri-
ca serfa ignorar la dimension politica que
tuvo esta discusién en aquel momento,
en el cual el artista gozaba de los benefi-
cios de su caracter bohemio y dnico, y el
artesano —supuestamente alejado de am-
biciones conceptuales— era el que mane-
jaba las devaluadas destrezas operativas
del oficio.

En la mayoria de los casos, la vincu-
lacion con los maestros derivd en una
relacion asimétrica en la cual el artista/
creador tomaba las decisiones y el ar-
tesano/operario debia subordinarse al
primero. Esto generd, en muchas opor-
tunidades, conflictos que encontraron su
resolucién en el alejamiento de alguno de
los miembros. Por este motivo, podemos
encontrar un nutrido nimero de docentes
en periodos cortos. Sin embargo, el litigio
de jerarquias fue transformandose, de la
misma manera en que lo hicieron los con-
ceptos basicos que se desarrollaban en la
Institucién. La tarea docente dio un giro
hacia la paulatina aceptacion de los nue-
vos medios de produccién, lo que exigi6
una mirada integral de los objetos a pro-
ducir. En un tiempo en el que lo masivo
gozaba aln del sesgo democratizador, la
posibilidad de llegar a todos lados gracias
a las tecnologias industriales precipité la
formacion de profesionales que habian
interiorizado las dos dimensiones del sis-
tema dual en una nueva sintesis.

En el caso del area textil, por tomar un
escenario afin a los intereses de este tex-
to, existi6 la participacion de un nutrido
repertorio de docentes. Es significativo
ver, en la linea de tiempo que se presenta
a continuacién, cdmo en 1926 los cargos
académicos dejan de lado el sistema dual
para plantearse en otros términos.

1919-1925, Helene Borner, maestra de arte-
sania (oficialmente, desde 1921).
1921, Johannes Itten, maestro de forma.

1921-1927, Georg Muche, maestro de forma.
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1925-1926, Gunta Stdlzl, maestra de arte-
sanfa.

1926-1931, Gunta Stolzl, direccién general
tinte, Lis Beyer.

1930, Anni Albers, auxiliar de ensefianza.
1931, Anni Albers, direccién en comision.
1931-1933, Lily Reich, direccién general.
(Bayer, 1970)

Respecto a las posiciones encontradas
frente a la produccion plastica de caracter
mdltiple —que ponen en tensién el tipo de
manufactura adecuada para estos nuevos
productos—, las producciones artesanales
de la primera fase devenian en la fabrica-
cién de objetos suntuosos. Producidas en
un esquema de talleres que volvia su mi-
rada a los gremios de producciéon medie-
val>, quedaban cautivas de un esquema
productivo de alto costo y poca produc-
cion para las demandas de la época. En
vista de esto, lo que parecia una postura
revolucionaria —la desacralizacion del
campo del arte mediante el regreso al ofi-
cio—, consolidd, paradéjicamente, al obje-
to Ginico como su maxima expresion. Este
tipo de contradicciones hizo que el curso
de los acontecimientos avanzara hacia el
terreno de las producciones mecanicas,
pero con un fuerte replanteo en las ins-
tancias proyectuales. Al respecto, Gunta
Stélzl explica:

En 1922-23 teniamos un concepto de vi-
vienda esencialmente distinto al de hoy.
Nuestros materiales podian ser poesia
cargada de ideas, decoracion florida, ex-
periencia individual [...]. Progresivamente
se produjo una transformacién. Percibi-
mos lo pretencioso que eran estas piezas
independientes [...]. La riqueza de color
y de forma se nos volvié despética, no se
adaptaba, no se subordinaba a la vivienda,
buscabamos la simplificacién, disciplinar
nuestros medios, verlos funcionales. Con
ello llegamos a los tejidos métricos, que
podian servir claramente al espacio, al pro-
blema de la vivienda. El lema de esta nueva
etapa: iModelos para la industria! (Stolzl
en Wick, 1986).

La Bauhaus fue, en ese periodo, un espa-
cio de discusion por el que transitaron no-
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Figura 1. Remeras estampadas realizadas en el marco de la investigacion “Sobre la superficie la piel” (2004)

tables individualidades que pusieron en
cuestionamiento, como dimensién politi-
ca del arte, el nuevo lugar que éste debia
ocupar. La Escuela representd un intento
por salirse del esquema auténomo de lo
artistico y se propuso desde lo formaly en
dialogo con la maquina.

Este sefalamiento del caso Bauhaus
no alberga un juicio de valor acerca del
camino recorrido por la notable Institu-
cién. Por el contrario, resulta significativo
porque permite observar de qué manera
se dieron las discusiones acerca de la
produccién, la circulacién y el consumo
de objetos estéticos de circulacion masi-
va en aquel momento y lugar. Conflictos

ARTE E INVESTIGACION 9 - noviembre 2013 - ISSN 1850-2334

gue consideramos antecedentes con con-
secuencias exponenciales.

De soporte a dispositivo

La indumentaria resulta un gran territo-
rio para el trabajo de la imagen, ya que
excede, desde su creacion, a la propia
materialidad para convertirse en la piel
o en el abrigo de una persona. En esta
accion, la imagen —como parte de esta
totalidad- se resignifica en su contenido
simbélico. (Es licito pensar, entonces,
que la indumentaria, en su relacién con
las imagenes impresas®, juega el papel
de soporte material? {0 es un disposi-
tivo?
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ARCHIVO / AFP
Las religiosas Alice Domony
Leonie Duquet, en el fotomontaje
que distribuy6 el Ter. Cuerpo de
Ejército

Figura 2. Fotografia de archivo tomada en el Ex Centro Clandestino de Detenci6n de la ESMA (1977)

Para ensayar una respuesta a esta
cuestion, cabe mencionar la definicién
que Jacques Aumont hace del dispositivo.
El autor lo define como “un conjunto de
determinaciones que engloban e influyen
en toda relacién con las imagenes”, en-
tre las que se encuentran “los medios y
técnicas de produccion de las imagenes,
su modo de circulacién y reproduccion,
los lugares de accesibilidad y los sopor-
tes que sirven para difundirlas” (Aumont,
1992). En estos términos, reducir el cam-
po de la indumentaria a una de estas di-
mensiones (el soporte) seria perder de
vista la compleja relacion que se esta-
blece entre las producciones que cruzan
indumentaria e imagen impresa.

Las condiciones materiales de apro-
piacion que definen al soporte estan
inevitablemente vinculadas con las de-
mas caracteristicas que describe el autor
cuando define al dispositivo. Por lo tanto,
la variacion de soporte, en este caso, trae
consigo la semantica de un esquema de
apropiacion, de produccién y de circula-
ci6n diferenciado.

En su anélisis sobre el dispositivo, Au-
mont focaliza en la necesidad de hacer
opacas estas condiciones que operan de
manera sustancial en nuestra relacion
con las imagenes. Sin embargo, su obje-
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tivo estd posicionado en la desnaturali-
zacion de dispositivos, como el cuadro,
la fotografia, la television y el cine; todos
ellos instalados en una relacién de mayor
o menor distancia con el espectador, pero
en ninguno de los casos usados sobre el
propio cuerpo o sobre el cuerpo de los su-
jetos de su entorno.

Segln los términos de Aumont, pode-
mos considerar a la indumentaria como
un dispositivo para la imagen mudiltiple,
pero serad necesario ir un poco mas alla
y tratar de establecer en qué sentido el
cuerpo como portador de imagen, tanto
sobre quien viste como también investido
en otros, hace de la indumentaria un cam-
po particular.

Como explica Hans Belting:

[..] cuando producimos una imagen en
y con nuestro cuerpo, no se trata de una
imagen de este cuerpo. Mas bien, el cuer-
po es el portador de la imagen, o sea un
medio portador. La méascara [...] se coloca
en el cuerpo, ocultandolo en la imagen que
de él muestra. Intercambia al cuerpo por
unaimagen en la que lo invisible (el cuerpo
portador) y lo visible (el cuerpo de la ma-
nifestacion) conforman una unidad medial

(Belting, 2012).

R

De este modo, el horizonte de expecta-
tivas que despliega este dispositivo en
particular asume, con especial relevan-
cia, su funcién simbdlica. De este modo,
se ponen en tensién los conocimientos
acerca de lo que entendemos por recur-
sos plasticos para la construccion de la
imagen. Pensada para “funcionar” sobre
la indumentaria, la imagen, deberé revisar
sus supuestos. Se trata, a modo de sin-
tesis, de proyectarla sobre un dispositivo
que contiene fuertes jerarquias simbélicas
(frente, espalda, zonas erégenas, extremi-
dades) y que se desplaza en tiempo y es-
pacio. Desde el campo de la indumentaria,
la profesora Andrea Saltzman brinda indi-
cios acerca del valor de este territorio: “La
superficie textil es un poderoso territorio
de expresion, que califica y da identidad
al disefio” (Saltzman, 2004). Con relacién
a esto, resulta importante hablar sobre la
identidad de quien porta un disefio, en'y
por el medio social que habita.

A partir de todo lo mencionado, plan-
teamos el analisis de la produccion de
sentido sobre la indumentaria y propone-
mos un abordaje que permita desnaturali-
zar estos mecanismos aprehendidos para
poder llevar adelante un verdadero plan-
teo acerca de la imagen como elemento
constitutivo de un dispositivo complejo.
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“Sobre la superficie la piel”,
un antecedente

Hasta aqui revisamos algunos indicios
que resultan significativos a la hora de
problematizar la relacién entre imagen
impresa e indumentaria. La Bauhaus nos
dio la posibilidad de reconocer contradic-
ciones valiosas para repensar en un nue-
vo tiempo y espacio algunas dimensiones
de este encuentro, como cuél es el lugar
del productor y de los procesos de pro-
duccién. Con la misma pretension de dis-
tinguir en este cruce un nuevo espacio, de
caracteristicas particulares, abordaremos
el proyecto “Sobre la superficie la piel””
(2004-2008).

La primera fase del proceso (tesis de
grado) pretendia problematizar el signifi-
cado de las imagenes desarrolladas sobre
un dispositivo de uso como la indumen-
taria. La hipotesis de esta primera fase
sostenia que la imagen, sea cual fuere,
impresa sobre la indumentaria funciona
de manera ornamental, es decir sin propi-
ciar una lectura significativa. Sin embargo
en el momento en el que se la asocia con
informacion escrita que la contextualice,
esta condicion se revierte drasticamente.

El proyecto pretendia encontrar en la
indumentaria un espacio valioso para la
produccién y la circulacion de imagenes.
Por esta razén, también el titulo que en-
marcé toda la produccién (Sobre la Super-
ficie la piel) intenté ser la metafora que
acompanara el proceso, proponiendo a la
superficie textil como un érgano vital, la
piel. Queda subrayada su densidad con-
ceptual en el texto poético que circuld en
la muestra:

El efimero significado de una prenda se
cuelga de la carne que lo porta, se nutre de
su sangre y habla por su boca. La coraza,
cuenta acerca de las tiernas viseras que
guarda y se hace blanda. En el inevitable
contacto con el aire, la pequefia superficie
explota y desde su interior afloran los ju-
gos que saborean los ojos de otros cuer-
pos. Su hedor no permite ser ignorado y la
superficie palpita con violentos espasmos
que resultan ser ecos de lo profundo.

Sobre la superficie la piel, que respira para
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Figura 3. Una imagen mil palabras, Guillermina Valent, 2004

luego transpirar exultante la digestion de

lo que simplemente es aire (Valent, 2004).

El trabajo se realiz6 con un soporte de
uso diario y de producciéon masiva -como
la remera manga corta, unisex, talle M-
perteneciente al esquema de circulacion
comercial, diferenciado del artistico. El
producto inicial fue una coleccion de re-
meras estampadas, con imagenes foto-
graficas y formas abstractas [Figura 1]. El
eje de la propuesta estaba en la imagen
fotografica y su relacion con la informa-
cién escrita que la contextualizaba. La
imagen una vez “informada” pretendia
instalar una situacion de tension.

Se utilizé una dnica fotografia, tomada
en el Ex Centro Clandestino de Deten-
cién de la ESMA, en 1977 [Figura 2]. Sus
protagonistas son Alice Domon y Léonie
Duquet, dos monjas de origen francés,
detenidas y desaparecidas ese afo. Esta
informacién, que nos conecta con un
universo presente y significativo para la
historia argentina y latinoamericana, es
un componente clave del proyecto. Su

origen, intimamente ligado a la muerte y
a la violencia que habitan en la memoria
colectiva, hace visibles los hilos del fun-
cionamiento del dispositivo, o, al menos,
los pone en cuestion.

Las prendas no variaban en su estruc-
tura formal y respetaban la morfologia
convencional de la tipologia: remera
unisex. La intervencién estaba en su su-
perficie: frente, dorso, mangas y cuello.
La variable estaba en los impresos, pero
tampoco resultaba evidente, ya que sus
rasgos estilisticos seguian una estética
muy colorida y bastante alejada de lo
que serian las condiciones formales de
una fotografia testimonial. La informacién
escrita que acompafnaba a cada prenda
—ubicada en la etiqueta—, describia los
origenes de la fotografia, mencionaba a
sus protagonistas —con el afio y el lugar
en el que fue sacada la fotografia—y com-
pletaba el objetivo de la propuesta.

Las preguntas que se plantearon para
el proyecto fueron las siguientes: ¢Quién
esta dispuesto a ponerse esta camiseta®?,
¢qué significa vestir esta prenda?, ¢es la
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Figura 4. Fragmentos, Guillermina Valent, 2005

imagen relevante en este caso?, ¢llevarla
puesta es una toma de posicién?, ¢nos
hacemos estos planteos fuera del circui-
to del arte cuando elegimos una prenda
para vestir?

En una segunda fase, y como continui-
dad de la propuesta original, se presenté
la obra Una imagen mil palabras, en el
contexto de la muestra “Imagenes Inesta-
bles 111" [Figura 3]. En ella se reiteraba la
problematizacion de la superficie del tex-
til como soporte de una imagen artistica.
Esta obra, conformada por una pieza de
tela de 1,50 metros de ancho, fue colga-
da sin ningln tipo de marco, es decir, se
mostraba desplegada como habitualmen-
te se pueden ver los textiles en un comer-
cio que exhibe sus productos a la venta.
Su particularidad era el tipo de imagen
que proponia y el lugar de exhibicién en
el que se mostr6 (un centro cultural en el
contexto de una muestra artistica).

Impresa con serigrafia a varios colores,
la gabardina volvia a reproducir la ima-
gen fotografica antes utilizada, pero en
esta oportunidad se hacia a gran escala
y en su version vectorizada. El resultado
final, acompanado por gran variedad de
motivos ornamentales, proponia un tipo
de composiciéon mas cercano al que plan-
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tearfa una obra plastica tradicional con un
marco rectangular, con jerarquias compo-
sitivas y con la consideracién del espacio
impreso como totalidad discursiva. Sin
embargo, este campo plastico estaba pro-
puesto desde el dispositivo de exhibicion
con otro destino: ser fragmentado, inevi-
tablemente cortado, como piezas consti-
tutivas de una prenda de vestir que sobre
un maniqui se presentaba, potencialmen-
te, a través de sus moldes.

La tension que se planteaba entre la
totalidad y las partes era el resultado del
conocimiento de las operatorias del dis-
positivo indumentaria y de su contraste
con el esquema tradicional de la obra
artistica. Este dispositivo, que planteaba
otra estructura discursiva, amenazaba
en este caso con desarticular el sentido
de la imagen colgada, que no era estric-
tamente un cuadro y tampoco la tela de
un comercio.

En una tercera fase, y con motivo de
la Muestra “100 paraguas 100 artistas”®,
con la pieza textil antes mencionada se
realiz6 un paraguas que se tituld Frag-
mentos [Figura 4]. Exhibido junto con 99
paraguas mas, la pieza confirm6 el vacia-
miento de contenido que amenazaba y
que ponia en tension el trabajo anterior.
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Una sutil e inconsistente referencia, el
concepto de fragmento, pretendia ser la
conexién remota a una totalidad previa.
En este tercer caso, no existi6 informa-
cién escrita que acompafara a la obra; la
imagen fotografica se desarticulé por su
tamafio en formas abstractas, irreconoci-
bles como totalidad. De esta manera, para
quienes tuvieron contacto con este objeto
en aquella oportunidad, el paraguas —sin
referente exterior alguno— se transformé
en una unidad en si misma.

El resultado de la cuarta y dltima fase
del proceso fue la obra Caja de saldos™,
cuya particularidad fue haber tomado un
elemento propio de la circulacién comer-
cial de las piezas textiles, un simbolo que
representaba el descarte, lo que queda
por fuera [Figura 5]. Testimonio del corto
recorrido que impone la moda,* las pren-
das que no tienen éxito terminan deva-
luadas en aquel destino. En esta caja de
saldos fueron colocadas las remeras de la
primera propuesta, replicando el esque-
ma para una practica habitual del consu-
mo, revolver entre los desperdicios para
rescatar algo y reinsertarlo en el universo
de lo valioso. De esta manera, el dispo-
sitivo (indumentaria) en funcionamiento
volvia a proponer un esquema de resig-
nificacion de las imagenes como parte
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Figura 5. Caja de saldos, Guillermina Valent, 2008

constitutiva e inseparable del discurso en
su conjunto.

Conclusion

En este texto, atravesamos dos experien-
cias que nos interesa considerar como
antecedentes para un replanteo de la
indumentaria —entendida como dispositi-
vo- para la produccién de sentido. El caso
de la Bauhaus resulta fundamental para
entender que las divergencias en las dos
discusiones presentadas fueron y son ca-
tegorias que debemos volver a pensar en
nuestro contexto con una reformulacion
de aquellas preguntas. Si en la Alemania
de entreguerras las cuestiones que se de-
bian decidir fueron: ¢Artista o artesano?
¢El hombre o la maquina? Actualmente,
en el contexto latinoamericano, las pre-
guntas para la produccion de sentido
en el campo de la imagen impresa para
productos mdltiples podrian ser: ¢Cuéles
son las competencias que debe asumir el
productor de imagenes en objetos de este
tipo para el contexto local?, éile cabe a
este sujeto el titulo de artista o artesano?,
¢qué papel juegan sus producciones en la
construccién de subjetividades criticas?,
¢la condicién de masivo es suficiente ar-
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gumento para invalidar el potencial signi-
ficante de un dispositivo?

Se trata, en este caso, de abordar la
condicién material de la produccién de
las industrias de la subjetividad desde el
ambito de la indumentaria como poten-
cialmente significativa.

Es importante destacar que la investi-
gacion “Sobre la superficie la piel” —que
tuvo como resultado varias produccio-
nes—, permitié referenciar algunas de las
preguntas de este trabajo mediante ensa-
yos plastico/ conceptuales otorgandole,
de esta manera, una dimension material
al planteo conceptual. También, debemos
reconocer que en las cuatro fases del pro-
ceso de produccién no se lleg6 al circuito
masivo que habitualmente ocupan estos
productos.

Enambos casos, el objetivo es reconocer
a la indumentaria como un territorio valio-
so y como dispositivo para la construccién
de experiencias criticas que propician una
percepcién mas lenta y colocan al cuerpo
en un plano privilegiado. En un contexto
en el que las industrias de la subjetividad
accionan de manera constante, persona
por persona, es significativo correrse de la
dindmica que propone la moda y repensar
aquellos espacios de circulacién, como la
indumentaria, en otros términos.
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Notas

1 Proyecto artistico desarrollado por la autora, duran-
te los afios 2003-2004, como tesis de grado para la
Licenciatura en Artes Plasticas, Orientacién Grabado
y Arte Impreso. Se trata de un abordaje del soporte
textil realizado desde la plastica.

2 En una carta que Walter Gropius le envia a su colega
T. Maldonado, el 24 de noviembre de 1963, el primer
director de la Institucién menciona este objetivo ne-
cesario que se ve propuesto en el Manifiesto del pri-
mer planteo de la Escuela. En ella, explica las razones
de su decision “[...] de una mezcla entre un profundo
abatimiento producido a raiz de perder la guerray de
la descomposicion de la vida espiritual y econémica,
y una creciente esperanza de querer construir sobre
estos escombros algo nuevo sin la tutela estatal,
hasta entonces tan opresora [...] tanto dentro como
fuera del pais llegd gente joven, no para proyectar
lamparas “werkgerechte”, sino para formar parte de
una corporacion que creara un hombre nuevo en un
contexto nuevo y que provocara en todos la esponta-
neidad creadora” (Wick, 1986).

Bauhaus Estatal de Weimar fue el resultado de la

w

fusion, en 1919, de la Escuela Superior Granducal de
Artes Plasticas y la Escuela Gran Ducal de Oficios Ar-
tisticos (Bayer, 1970).

4 Cuando hablamos de propuesta original nos referi-
mos al periodo que va de1919 a 1933. Este recorte
pertenece a Kroll, que distingue tres fases: creacion,
1919-1923; consolidacion, 1923-1928; desintegracion,

1928-1933 (Kréll en Wick, 1986).

Bibliografia

INDUMENTARIA IMPRESA: UN TERRITORIO PARA HABITAR LOS LIMITES

5 Esta posicidn la proclamé Gropius en su texto funda-
cional de 1919. “No existe ninguna diferencia esencial
entre el artista y el artesano. El artista es un perfeccio-
namiento del artesano. La gracia del cielo hace que,
en raros momentos de inspiracion, ajenos a su volun-
tad, el arte nazca inconscientemente de la obra de su
mano, pero la base de un buen trabajo de artesano
es indispensable para todo artista. Alli se encuentra
la fuente primera de la imaginaci6n creadora. iForme-
mos pues un nuevo gremio de artesanos sin las pre-
tensiones clasistas que querfan erigir una arrogante
barrera entre artesanos y artistas!” (Bayer, 1970).

6 Hablamos en este sentido de imagenes graficas de di-
mension mdltiple. El caracter especifico se lo otorga:
su condicion intrinseca de existencia mdltiple y la di-
mension técnica que las determina para que lo ante-
rior sea posible. Vale esta aclaracion para establecer
el recorte de un tipo de manifestacion vinculada a la
produccién masiva de bienes culturales.

7 Este proyecto fue inicialmente el trabajo de Tesis de
Grado para la Licenciatura en Artes Plasticas, Orienta-
cién Grabado y Arte impreso, dirigido por quien fuera
en ese periodo el titular de la Catedra, Julio Mufieza.
La presentacion de lo que hoy consideramos como
primera fase del proceso (la tesis) se realizé en 2004 y
le vali6 a la autora su titulo de Licenciada. Como fases
sucesivas, se realizaron numerosas presentaciones
de obra plastica que retomaron siempre el punto ini-
cial (la propuesta de la tesis) desde una perspectiva
renovada. De manera aleatoria, y en diferentes luga-

res y circunstancias, se realizaron obras plasticas que
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significaron sucesivas aproximaciones al problema
de la relacion imagen impresa/ indumentaria. En su
totalidad se desarrollaron como producciones parti-
culares de la autora, ya sin tutorfa.

8 La frase “ponerse la camiseta”, que proviene del am-
bito del futbol, implica asumir a la prenda como una
banderay, con este acto, hacer propia la ideologia del
equipo que la utiliza para su actividad. Es una actitud
de total compromiso con lo que ésta significa y plan-
tea una relacién de pertenencia al grupo.

9 Muestra organizada por la Municipalidad de La Plata
y realizada en el Centro Cultural Islas Malvinas, del 17
al 30 de noviembre de 2004.

10 Muestra colectiva organizada por la Secretaria de
Cultura de la Municipalidad de La Plata. En ella par-
ticiparon artistas de la ciudad y tuvo el componente
aglutinador de la puesta en practica de apropiacién
de soportes no tradicionales. Se realizé en el Museo
de Arte Contemporaneo Radl Lozza, de La Plata, del 2
al 31de julio de 2005.

11 La obra obtuvo una mencién de honor en el Salén
Provincial de Arte Joven 2008.

12 Notese que en esta oportunidad no hablamos de
indumentaria, sino de moda. Entendemos que de
ninguna manera pueden utilizarse como sinénimos y
queremos hacer especial hincapié en el caracter efi-

mero de la segunda.
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Forma y manipulacion serial
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Resumen

Fanfare for a New Theatre es un ejemplo extraordinario del refinamiento compositivo
de Igor Stravinsky, dada la minima duracion de la obra y la funcionalidad de su origen.
A diferencia de las miniaturas de la Escuela de Viena, la fanfare remite a un clisé pre-
existente, utilizando una serie dodecafénica que no sélo es tratada de manera contraria
a los preceptos seriales convencionales, sino que integra esa manera antagénica a la
construccion interna del clisé. Se describen los sutiles procedimientos constructivos,
la articulaci6n en frases, la interpenetracion entre practicas seriales heterodoxas y los
procedimientos de minima variacién en Stravinsky.

Palabras clave
Miniatura - Serialismo - Repeticion - Microvariacién

Varias de las miniaturas que escribié Igor
Stravinsky remiten a masicas escritas con
anterioridad. Se trate del Happy Birthday,
de La Marselleise o del himno estadouni-
dense, la fuente es reconocible de manera
inmediata. Asi, el Greeting Prelude es una
miniatura de ocasion, construida serial-
mente y centrada en el Happy Birthday.
En cambio, en Fanfare for a New Theatre
(1964), para dos trompetas, el origen de
la obra es un gesto ritmico basico que
constituye la matriz fundamental del to-
que de fanfarria, también reconocible de
inmediato. La evocacion del timbre de los
instrumentos de bronce, histéricamente
asociados con la fanfarria, contribuye de
manera decisiva a enfatizar ese recono-
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cimiento. Concurrentemente, esta es una
obra dodecafénica con las caracteristicas
heterodoxas que Stravinsky instalé en el
uso de los procedimientos seriales en la
Gltima etapa de su produccion.

En la Fanfare el procedimiento cons-
tructivo basico remite a la elaboracién
ritmico-melddica de un motivo muy sinté-
tico, integrado por una sola altura y por
dos duraciones (corta-larga) de caracter
anunciador [Figura 1].

Por su formulacién melédica con no-
tas repetidas, el motivo de fanfarria es
intrinsecamente antagoénico del dodeca-
fonismo. Esta conjuncién antagdnica no
es ajena al estilo y a los procedimientos
del autor, quien se conducfa con absoluta
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Figura 1. Motivo de fanfarria

FANFARE FOR A NEW THEATRE. FORMA Y MANIPULACION SERIAL

Figura 2. Serie original simétrica
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libertad en ese sentido. Stravinsky en sus
obras seriales transgrede, por lo menos,
dos de los axiomas basicos de la Escuela
de Vienay sus derivaciones: el uso de una
lnica serie para cada obra y la no repe-
ticion de un sonido hasta que no hayan
aparecido los restantes. En la Fanfare se
utiliza una sola serie basica, simétrica —el
segundo hexacordio es la retrogadacion
del primero—, pero no se respeta el se-
gundo axioma: las repeticiones consecu-
tivas de sonidos abundan, sobre todo, la
repeticion del sonido inicial. [Figura 2] La
intervalica predominante de 2da. menor
y mayor se traslada al ambito total de la
pieza, que abarca una 7ma. mayor com-
puesta (Do-Si natural).

Podria pensarse que Stravinsky eligio
como sonido inicial una nota que funcio-
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Figura 3. Variantes de la serie dodecaf6nica

nara a manera de la antigua t6nica. Efec-
tivamente, el La# —primer sonido de la
serie original- es la nota mas repetida: 52
veces. Al reiterar consecutivamente algu-
nos sonidos de la serie, Stravinsky diluye
la fuerza de ésta como unidad temaética;
Webern lo habia hecho cuando fragmen-
t6 la serie en grupos simétricos de tres o
cuatro sonidos, debilitando al maximo sus
diferencias internas. Se produce asi la co-
existencia, dentro del estilo de Stravinsky,
de los procedimientos de repeticién (impli-
cita jerarquizacién) y de minima variacion,
por un lado; y por el otro, el mundo demo-
cratico del serialismo post-dodecafénico,
que ya en la época de la composicion de
la Fanfare empezaba a caer en desuso. El
caracter celebratorio y ceremonial de la
fanfarria, en este caso, aparece asociado a

lainauguracion del New York State Theater
del Lincoln Center, para cuya ocasion fue
compuesta esta micro-pieza de menos de
40 segundos, en 1964".

Como en otras obras de Stravinsky, se
trata de una musica que habla de otra. No
se evoca un estilo, (barroco, por ejemplo),
un compositor (Pergolesi, Rossini o Chai-
covski) o una forma (Concerto Grosso,
Tema con Variaciones). La cita proviene
aqui de una formula o clisé muy antiguo.

El clisé de la fanfarria esta trabajado
por medio de alturas, repetidas o no, pro-
venientes de una serie de doce sonidos en
sus variantes: original (0), retrégada (R),
inversion (1), retrégada de la inversién (RI)
y una transposicion retrogradada (RI).
Esta dltima (RIG) es una transposicion,
seis semitonos ascendentes, con respec-
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to al primer sonido de la serie original,
que luego es retrogradada [Figura 3].

El clisé esta expuesto al comienzo de
manera desnuda, a modo de introduccion,
separado por la Gnica barra de compas
existente en la partitura. Si la fanfarria tie-
ne, esencialmente, una funcién anunciado-
ra, esta introduccién actia como el anun-
cio del anuncio. La barra de compas parece
decirnos que lo que la precede es de otros
(la historia de la mdsica, los clisés) y lo que
sigue es el trabajo del compositor sobre
ese material basico [Figura 4].

En nuestro analisis —para el que toma-
mos como referencia la edicion impresa
de Boosey and Hawkes N.2 19 650- con-
sideraremos a la corchea como unidad
de localizacién por ser la unidad de pul-
sacion. De este modo, por ejemplo, la
primera corchea de cada uno de los cinco
pentagramas lleva los nimeros 1, 17, 32,
44 Y 53, respectivamente.

La obra tiene cuatro frases -A, B, Cy
D—, méas una Introduccién y una Coda. La
articulacion de las frases se produce por
la aparicion de las distintas variantes de
la serie o por la presencia de un silencio
simultaneo en las dos voces. La Trompeta
Il cumple estas dos premisas sin excep-
ciones; la Trompeta |, sin embargo, no

respeta el criterio de cambio de variante
serial entre las frases Cy D.

Daremos una division esquematica de
los puntos de articulacién y de las dura-
ciones de las frases. Luego de la Intro-
duccién, que abarca 6 corcheas [Figura 4],
en las que se expone el motivo basico de
fanfarria, al unisono en las dos trompetas,
comienza la primera frase —frase A[Figura
5]+, cuya duracién es de 16 corcheas (7-
22) para la Trompeta | y de 16 corcheas
mas una corchea de tresillo en la Trompe-
ta Il (7-comienzo de la corchea 23). En el
final de esta frase se produce por Gnica
vez un desfase en el punto de articula-
cién. De ahi que debamos establecer un
conteo diferenciado para cada trompeta.

La frase B en la Trompeta | abarca 13
corcheas (23-35). En la Trompeta Il es
mas corta: 11 corcheas mas 2 corcheas de
tresillo. [Figura 6.1] En cambio, las frases
Cy D tienen, cada una, la misma duracién
en ambas trompetas. [Figuras 6.2 y 6.3]
La frase C abarca 14 corcheas (36-49), y
la frase D, 6 corcheas (50-55), en simetria
con la duracion de la Introduccion.

La Coda tiene una duracién total de
21 corcheas. Las primeras cinco tienen
una densidad horizontal similar a la frase
que la precede. Donde comienza la 6a.
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Figura 5. Frase A

corchea —lugar en el que la Coda se igua-
laria en duracién con la Introduccion—,
Stravinsky, por un lado, escribe una cua-
drada, figura arcaica de efecto cadencial
que constituye la mayor duracién de toda
la obra. El uso de la cuadrada en el final
manifiesta tal vez una intencién de analo-
gar la antigiiedad del motivo de fanfarria
con un valor igualmente arcaico. Por otro
lado, quiere indicar —consecuentemente
con la precision ritmica del resto de la
obra— un valor exacto para una duracién
extremadamente larga que refuerza el
sentido cadencial de detencién absoluta,
luego de un nervioso movimiento conti-
nuo [Figura 7].

La Coda puede escucharse como una
ampliacion —-un cambio de escala- del
motivo de fanfarria, tomado en su esen-
cia: varios sonidos cortos y uno largo. En
efecto, la Coda consiste en muchos soni-
dos cortos y uno extremadamente largo.
Ademas de este procedimiento de amplia-
cidn, es interesante sefalar que Stravin-
sky ubicé las duraciones extremas de las
unidades formales en el principio (Intro-
duccidn, 6 corcheas) y en el final (Coda, 21
corcheas). Asimismo, en la Coda la Trom-
peta | ejecuta 12 ataques antes de atacar
la nota Do#, que sera ligada a la cuadrada;
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la Trompeta Il ejecuta 11 ataques. Es decir,
no es una textura contrapuntistica propia-
mente dicha, sino-mas alla de la homorrit-
mia de los quintillos en las dos trompetas,
en el comienzo- una textura que expresa
un minimo desplazamiento espacial entre
los dos instrumentos. Algo asi como los
minimos desplazamientos que aparecen
en muchas obras del compositor y que re-
miten a la conocida relaci6n entre Stravin-
sky y el Cubismo. Vale la pena sefalar esa
sutileza textural que habla de la artesania
genial del autor, teniendo en cuenta que
se mueve en una duracién total muy res-
tringida. Agreguemos que en la Coda usa
por (nica vez, en la Trompeta Il, una va-
riante serial sin repetir ningtin sonido (R).

A continuacion, se indican los diferen-
tes procedimientos de continuidad pues-
tos en juego por el compositor, en relacién
con el orden de sucesion de las diferentes
variantes de la serie y de los consecuentes
encadenamientos de las frases.

La serie original (O) se expone en la
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Figura 6.3. Frase D

Trompeta Il en la frase A, mientras que la
Trompeta | elabora el motivo de fanfarria
repitiendo el primer sonido de O [Figura 5].
En este punto caben algunos comentarios:

a) Convencionalmente, siguiendo un
criterio numérico-jerarquico en la distri-
bucidén de las voces, cuando se dispone
de dos instrumentos iguales se asig-
na al instrumento ndmero 1 el material
principal. De acuerdo con ese criterio,
en la Fanfare es obvio que el motivo de
fanfarria —nota repetida— y no la serie
dodecafénica, asignada a la Trompeta Il
luego de la Introduccién, es lo que mas
importa. Esto es asi, sobre todo, debido a
la presencia mayoritaria del motivo de fan-
farria. Efectivamente, dos terceras partes
de la duracién total de la obra presentan
repeticiones de notas. Estas repeticiones
muestran una preponderancia curiosa
—-no siempre en contigiiidad— del primer
sonido (52 veces), del sonido 12 (17 ve-
ces) y del sonido 7 (13 veces), siempre de

la serie original. Es curiosa porque los so-
nidos 1, 12y 7 constituyen el punto inicial,
final y medio de la serie original. Ademas,
el predominio de la fanfarria testimonia la
importancia de la repeticion por encima
de la variacién en la mdsica de Stravinsky.
Aqui la serie deviene en una ornamenta-
cién del material basico, repetitivo, emi-
nentemente antagoénico de los principios
seriales.

b) El abandono de los procedimientos
modulatorios y de continuidad prove-
nientes de la tonalidad —especialmente
los referidos al uso del llamado acorde
comin, en suma, una zona de intersec-
cién— requiri6 de nuevas herramientas.
Estas nuevas herramientas, en rigor, no
fueron, conceptual e histéricamente,
nada nuevas. Si pensamos en el encade-
namiento de las distintas variantes de la
serie dodecaf6nica por medio de la iden-
tificacion entre los sonidos 11-12 y 1-2, la

importancia de la continuidad por medio
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Las notas encerradas en un circulo son las que funcionan como notas comunes a dos variantes seriales provocando una elision,

que coincide con el desplazamiento de una de las trompetas, adelantdandose al punto de articulacién de la frase. De esta

manera se garantiza la aparicion de todos los sonidos de la serie, sin omitir ninguno.

de la interseccién de los materiales es
evidente. Anton Webern utiliz6 este pro-
cedimiento modulatorio en algunas de
sus obras dodecafénicas y, de manera
extraordinariamente refinada y compleja,
Alban Berg en la Passacaglia de sus can-
ciones con orquesta sobre textos de Peter
Altenberg op. 4. También para Stravinsky
el factor de continuidad mas importante
en la sucesion de las series utilizadas es
laigualdad entre la primera y dltima nota,
ya que éstas actlian como nota comdn o
pivotes en el encadenamiento horizontal
de las series.

Ese procedimiento de continuidad de
los materiales determina en Stravinsky la
eleccién de algunas variantes de la serie
por sobre otras. Por ejemplo, en el final
de la frase A, la Trompeta | —que repetia
durante toda esta frase el motivo de fan-
farria sobre el primer sonido de la serie
original (La#)- lo retoma ahora como ini-
cio de la exposicion completa de esa se-
rie. Por su parte, la Trompeta Il, después
del despliegue de la serie original, con-

vierte la repeticién del dltimo sonido en
el primero de la variante RI6 [Figura 8.1].
Dentro de estos procedimientos de
continuidad, merece destacarse un pro-
cedimiento de complementacion serial
entre las trompetas que acontece en el
comienzo de la frase C. Aqui, por Unica
vez, ambas trompetas utilizan simulta-
neamente la misma variante de la serie
(R), produciéndose la superposicion de
dos procedimientos: uno de continuidad y
otro de complementacién. La continuidad
estd asegurada en la misma Trompeta |,
por la homologacién entre el Gltimo soni-
do de la serie original (Sol) con el primer
sonido de la variante R (Sol), al margen
delsilencio que la interrumpe [Figura 8.2].
La complementacién se produce por el
ataque del primer sonido de la variante
R en la Trompeta Il, ocupando —en una
especie de fugaz hoquetus— el espacio
dejado por la Trompeta |, ya que ambas
realizan la misma variante R [Figura 8.2].
En las Figuras 8.3 y 8.4 se muestran otros
ejemplos de continuidad en las frases que
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utilizan el procedimiento de elisién des-
cripto en el gréfico correspondiente.

También es interesante, en cuanto a
la continuidad y a la articulacién formal,
sefalar los siguientes puntos que mues-
tran el uso de diferentes procedimientos
para indicar un cambio: entre la frase A
y la frase B hay una detencién del movi-
miento por medio de una nota larga; entre
la frase By la frase C se produce un cam-
bio en las variantes seriales simultanea-
mente en ambas trompetas (Trompeta |,
serie O; Trompeta Il, RI6); entre la frase C
y la frase D existe un silencio simultaneo
en ambas trompetas que funciona como
separacion, por primera y (nica vez en la
obra, a excepcién de la Introduccién que,
por las razones descriptas méas arriba, no
la tomamos en cuenta.

En la frase C ocurren dos fenémenos
que vale la pena destacar: utilizacién de
la misma variante serial en las dos trom-
petas y utilizacion de dos variantes se-
riales en la misma frase en la Trompeta .
Cada trompeta ejecuta la misma variante
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de la serie (R), simultdneamente, por (ni-
ca vez en la obra. En esta simultaneidad,
a fin de evitar una resultante obviamen-
te imitativa a causa de la utilizacion del
mismo repertorio de alturas, cada una de
las trompetas detiene su exposicion de la
serie en diferentes momentos, repitiendo
algunos de los sonidos. Por esa razén, se
produce un notorio desfase entre las dos
trompetas en el punto final de la expo-
sicion de la totalidad de los sonidos de
la serie, en cada una de ellas. En efecto,
la Trompeta | completa su variante serial
en una duracion de 8 corcheas, mientras
que la Trompeta Il lo hace en una dura-
cién de 14 corcheas, coincidiendo con
la duracion total de la frase C. Asi, las 6
corcheas faltantes en la Trompeta | para
que coincida con la Trompeta Il se llenan
con el inicio de una nueva variante serial.
Esto produce que en la Trompeta | se
utilicen dos variantes de la serie en una
misma frase (R y RI). La segunda varian-
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te Rl queda interrumpida por el silencio
simultaneo en ambas trompetas, al final
de la frase C. Al comienzo de la frase D
la Trompeta | continda la serie (RI) que
habia sido interrumpida por los silencios;
de este modo, al final de la frase D ambas
trompetas han concluido la exposicion de
sus respectivas series simultaneamente
[Figura 6.3].

Aqui cabe una hipétesis. En las frases
A'y B Stravinsky utiliza una sola variante
de la serie en cada una, y el comienzo y el
final de la serie coinciden con el comien-
zo y el final de la frase. En C no ocurre lo
mismo, en la Trompeta |: es posible que
Stravinsky no haya querido enfatizar de-
masiado el fenémeno de la repeticion
sobre una sola nota (La#), situacion que
conduciria a la reexposicién del compor-
tamiento repetitivo de la misma Trompeta
| en la frase A. Notese que, justamente,
la frase A estaba constituida solamente
por la repeticion del sonido inicial de la

serie original. Para evitar esa similitud
con la frase A —la insistencia en el mismo
La #- aparece una nueva variante de la
serie que completa las 6 corcheas faltan-
tes para la finalizacion de la frase C. Esta
nueva variante se completa, a su vez, en
la frase D.

La serie original siempre aparece con
sonidos repetidos, salvo en la Coda, en la
que las dos variantes utilizadas en cada
una de las dos trompetas (I y R), respec-
tivamente, se despliegan en sucesion ri-
gurosa. Conclusién: en la exposicion del
material basico no hay ortodoxia dode-
cafénica, la que se reserva para el final,
expuesta en las formas derivadas de la
serie. Todo ello, ademas, no impide la re-
exposicion final del motivo de fanfarria en
la Trompeta I, repitiendo el dltimo sonido
de la variante I.

La Trompeta | no repite ninguna de las
4 formas basicas de la serie (O, R, I, RI); la
Trompeta Il si repite una de ellas (R), de
dificil vinculacién perceptiva con la serie
0. Sin embargo, podemos interpretar esta
recurrencia de la variante R como una ma-
nera de reexponer. ¢Reexponer entonces
qué? Respuesta: el primer sonido de la
forma O, que, como ya vimos, opera como
la antigua ténica del sistema tonal y que,
en la Fanfare, termina la obra. Es decir,
a los fines reexpositivos, Stravinsky da
prioridad al sonido inicial de la serie ori-
ginal, sobre los once restantes. Se puede
afirmar, entonces, que la serie funciona
como un reservorio de intervalos-notas
y no como un tema, lugar ocupado por el
motivo de fanfarria. Esta tnica (La#) apa-
rece en la voz superior del bicordio final
en el que suena, por Gnica vez en la obra,
en el registro agudo, atacada por salto,
contrastando asi con la nota tenida de la
voz inferior.

En la Coda Stravinsky utiliza, por tnica
vez en la obra, variantes de la serie en las
que no se repiten sonidos en el transcur-
so de su exposicion. Asi, se constata que
la Trompeta | solamente repite el Gltimo
sonido de la variante | al final, después de
la exposicion ortodoxa de la serie. Por su
parte, la Trompeta Il expone la variante R
sin repeticiones, cumpliendo la regla basi-
ca del dodecafonismo tradicional. Recor-
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demos la importante funcién reexpositiva
que tenia la eleccion de la variante R en
la Trompeta Il, como ya describimos. En
el caracter cadencial de la Coda, ademas,
surge un aspecto fundamental de la textu-
ra: es la Gnica vez que ambas trompetas
comienzan una frase homorritmicamente,
en simetria con lo que ocurria en la Intro-
duccién. En el final, entonces, aparecen
procedimientos Unicos, reservados para
su funcién concurrentemente conclusiva.
Desde un punto de vista exclusivamente
referido a la notaci6n, aunque de percep-
cion relativa en la audicién, Stravinsky
utiliza en la Coda valores regulares e irre-
gulares con criterio escalar decreciente,
en este orden: quintillo de semicorcheas
(2 tiempos), 4 semicorcheas (2 tiempos),
tresillo de semicorcheas (1 tiempo), 2
semicorcheas (1 tiempo), antes del valor
largo final. Este procedimiento se mani-
fiesta complementariamente entre las
dos trompetas.

El caracter anunciador del motivo de
fanfarria —tresillo de semicorcheas mas
corchea— también define algunos puntos
de articulacién por medio de una textura
homorritmica en las dos trompetas. Ese
motivo cumple una funcién intimamente
ligada a la estructura de la obra. Efec-
tivamente, constituye un rasgo de gran
organicidad de la construccién asimilar la
funcién-clisé del motivo central, que ope-
ra fuera de toda obra y circunstancia, a
una especificidad estructural de la macro-
forma de esta pieza, conservando empero
el caracter anunciador. Este caracter esta
utilizado por Stravinsky para anticipar
dos de los cuatro cambios de frase, ade-
mas de la Introduccion (corcheas 1-2; final
de frase B, corcheas 33-35 y final de frase
D, corcheas 54-55).

En su primera aparicién (corcheas 1-2)
la textura homorritmica del motivo de fan-
farria se presenta al unisono [Figura 9.1]
Luego, se modifica muy gradualmente
en las alturas, pero no en las duraciones.
De esta manera, en la segunda aparicion
(corcheas 33-35) las dos trompetas toda-
via hacen las notas repetidas del motivo,
aunque no al unisono [Figura 9.2]. Im-
porta sefialar que el intervalo arménico
es una 3ra menor. Recuérdese la funcion
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primordial de este intervalo como divi-
sorio de los dos hexacordios de la serie
original [Figura 2]. En la tercera y dltima
aparicién antes de la Coda (corcheas 54-
55), la Trompeta | toca una nota repetida
y la Trompeta Il ejecuta notas diferentes
[Figura 9.3]. Todas estas micro-variacio-
nes no impiden que en la tercera apari-
ci6n —la mas alejada del motivo basico de
fanfarria— se vuelva, en la Trompetal, a la
altura repetida inicial (La#) que, como se
recordara, corresponde al primer sonido
de la serie dodecafénica original (0).

Un caso aparte representa la dltima
aparicion del motivo de fanfarria (corcheas
60-61) en el final de la Coda. Se pierde la
caracteristica homorritmica de las pre-
sentaciones anteriores, conservandose la
figuracion propia del motivo de fanfarria
en la Trompeta I, con el sutil desvio en la
nota larga, que es tomada por la Trompeta
Il, reconstituyéndose asi, de manera com-
plementaria entre ambas trompetas, los 4
ataques caracteristicos del motivo de fan-
farria original [Figura 10] .

Un rasgo importante en el tratamien-
to de la serie, agregado a las numerosas
desviaciones del compositor con respecto
a los procedimientos del serialismo con-
vencional, consiste en el uso selectivo del
intervalo de 3ra. menor o su inversion en
los finales de frase. En los cinco finales de
frase, incluyendo a la Coda, la sucesion
de intervalos arménicos es: 6M, 3m, 6M,
3m, 6M, respectivamente, en una clara
alternancia mayor-menor que asocia a las
frases A, Cy Coda, por un lado, y las fra-
ses By D por el otro. Esta selectividad se
explica a partir de un refuerzo del caracter
cadencial de cada frase, para cuya finali-
dad recurre al intervalo mas consonante
de los que le ofrece la serie, que tiene un
claro predominio de intervalos de 2a. y
sus derivados. Se trata de otra manifes-
tacion de la organicidad existente entre
materiales, procedimientos y forma.

Si convenimos en que la repeticion es
un rasgo fundamental del estilo de Stra-
vinsky y en que el motivo de fanfarria
muestra la repeticion en forma excluyen-
te en las alturas y casi excluyente en las
duraciones, no debe sorprendernos —aln
mas alla de la conocida heterodoxia del
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autor respecto a lo serial- que la repe-
ticién en el manejo de los sonidos de la
serie se manifieste de dos maneras: repe-
ticion inmediata de una sola altura, recor-
dando el motivo de fanfarria, y repeticién
de un grupo de dos alturas, también de
manera inmediata.

Estas repeticiones —Unicas y por pa-
res— no solamente indican jerarquizacio-
nes transitorias —hasta donde se pueda
hablar de transitoriedad en una obra tan
breve-, sino una minima detencién o pa-
réntesis en el fluir de la serie.

Un finisimo detalle de caracter reex-
positivo lo constituye la minima diferen-
cia que se establece entre la resonancia
del primer sonido largo del motivo de
fanfarria en la Introduccién, a cargo de
una sola trompeta, y su similar del final,
cuando el sonido largo (figura cuadrada)
es tomado, en duraciones iguales, por las
dos trompetas.

Extremando el analisis, observamos un
criterio de complementacién indirecta:
mientras que en la Introduccién ambas
trompetas tocaban la primera parte del
motivo de fanfarria y sélo una de ellas la
nota larga (resonancia) [Figura 11.1], en
el final, por el contrario, la primera parte
del motivo de fanfarria lo hace una sola
trompeta, uniéndose para el Gltimo soni-
do (resonancia final) con la segunda, re-
forzando asi el caracter cadencial del final
[Figura 11.2].

Un detalle de interés en la elaboracion
de las duraciones —proceso siempre fasci-
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nante en Stravinsky— es la conversion del
motivo de tres valores cortos iguales y un
valor largo (3+1), en el motivo de un valor
corto y un valor largo (1+1): se produce
una condensacién por eliminacion de dos
valores cortos. En la derivacion se preser-
va, de esta manera, la duracion total del
motivo basico de fanfarria (dos corcheas).

Aquivienen a la perfeccion las palabras
de Morton Feldman:

Si alguna vez miran una partitura extraor-
dinaria, digamos de Stravinsky, aunque
uno piense que se queda corto en cuanto
a sus médulos, se ve un equilibrio asom-
broso, casi como si hubiera sido hecho con
una computadora que hubiera calculado
una especie de hermoso equilibrio entre
lo largo y lo corto. Tomemos su material,
por ejemplo en los “Requiem Canticles”:
largo-corto, largo-corto, corto-largo, en di-
ferentes gradaciones. Esto es todo lo que
hay que saber sobre Stravinsky? (Feldman

en: Mérches, 2008).

La Fanfare tiene una gran riqueza ritmica,
que es el resultado —como ocurre en gran
parte de la obra del autor- de la coexis-
tencia y consiguiente friccion entre valo-
res regulares e irregulares. De este modo,
a las oposiciones convencionales de 1
contra 1, 1 contra 2, 1 contra 3 0 1 contra
4 se le agregan superposiciones de mayor
complejidad, tales como quintillos, seisi-
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llos o septillos que se cruzan con valores
regulares que ocupan la unidad de tiem-
po, total o parcialmente. Un ejemplo inte-
resante se presenta en la frase C: la super-
posicion del dnico septillo de la obraen la
Trompeta | (que ocupa 2 corcheas) contra
7 ataques de la Trompeta Il, pero dividi-
dos en 2 grupos asimétricos de 4 ataques
de fusas + 3 semicorcheas de tresillo. Este
punto es el de mayor cantidad de ataques
por unidad de tiempo en ambas trompe-
tas, tomandolas como una sola unidad
instrumental, y acontece exactamente en
el punto medio de la obra, en las corcheas
38y 39. Significativamente, la mayor den-
sidad horizontal-vertical se produce en un
momento de particion simétrica pero por
medio de la mas sutil asimetria. La nota
repetida en una de las voces disimula ese
punto de mayor acumulacién.

Notas

1 Las circunstancias que rodearon la composicion de
esta pieza estan bien descriptas en Joseph, Ch., 2001.

2 “If you ever take a look at a fantastic score, say, of
Stravinsky: even though you think he is short in terms

of his patterns you will see an unbelievable balance,
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