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EDITORIAL

En el numero anterior de Metal nos definimos tematicamente en torno a la nocién
de zonas liminales. No obstante, en linea con las inquietudes y con los supuestos
basicos del Instituto de Investigacion en Produccion y Ensefianza del Arte Argentino
y Latinoamericano (iea), la pregunta que atraviesa todo desplieque conceptual de
nuestra parte implica la cuestion latinoamericana.

En esta oportunidad se propone hacer foco en ese asunto implicito que reflexio-
na en torno a lo latinoamericano, reafirmando la propuesta amplia que constituye
la mirada interdisciplinaria y situada del ieaL. Se trata, entonces, de preguntarnos
por este presente convulso, generando, interpretando y compartiendo imagenes,
sonidos y escritos que piensen a América Latina en su contemporaneidad. Existen
certezas perceptibles acerca de la unidad regional, destellos que alertan acerca de
la urgencia por la pregunta. Establecer definiciones al respecto resulta un trabajo
complejo y, por momentos, poco claro. Sin embargo, es preciso en este recorrido no
sucumbir ante Ia incerteza.

Alejada de determinismos y de absolutos, fue importante en esta edicién incur-
sionar en el analisis y en la produccién de prdcticas artisticas que den visibilidad
a zonas insumisas. En este sentido, nos preguntamos sobre las posibles conver-
gencias y divergencias, sobre los acuerdos y los contrastes que permitan repensar
nuestro quehacer como artistas, como investigadores, como educadores y como
ciudadanos activos en un contexto que grita la necesidad de repensar los térmi-
nos de la unidad.

Con este fin, en los ejes propuestos para el sequndo nimero de Metal se alojan
tensiones que transparentan maneras singulares para el desarrollo del Arte en
América Latina. Arte-cultura-masividad, modernidad-contemporaneidad, arte y
rol del Estado, forma-contenido, autorfa individual-trabajo colectivo, y produc-
cion-ensefianza del Arte, fueron los tépicos abordados y puestos en discusion
en esta edicion. Cabe aclarar que como posibles ejes, estos enunciados no se
pretenden como elementos necesariamente dicotémicos, sino como Marcos po-
sibles que permitan encarar la diversidad de nuestra region y su sincretismo,



buscando definiciones que admitan la sistematizacion, pero descentrando la
mirada de categorias universales que no contemplen Ia pluralidad en su interior.
Las diferentes secciones brindan un conjunto facetado acerca del tema general
y detallan las particularidades de los tdpicos propuestos y de sus respectivos en-
foques. Apelan a discursos y 3 analisis de experiencias ejemplificadoras escritas
tanto en primera como en tercera persona. Se hace notoria también la reflexion
disciplinar: artes plasticas, musica, cine y disefio en paralelo a nutridos analisis de
experiencias pedagogicas de perfiles variados que las atraviesan transversalmente.
En todas sus formas, 1as partes son aportes que se complementan, conectandose.
En la seccién institucional se encuentran crénicas que registran el perfil de las acti-
vidades que marcan el ritmo del Instituto y las posibles relaciones establecidas al
momento de decidir su devenir. Asimismo, las pdginas de artista se presentan como
aportes estéticos que, en su desarrollo poético, ofrecen una mirada opaca v, por lo
tanto, profundamente polisémica sobre lo que se discute en este nimero: América
Latina en su contemporaneidad.

Metal #2 es una nueva invitacion a pensarnos desde América Latina, en un contexto
nacional que nos encuentra cumpliendo los doscientos afos de la declaracion de la
Independencia. Pero contamos, también, con la ambivalencia de estar atravesando
el cuarenta aniversario del Golpe civico militar en la Argentina, que propuso, entre
otras cosas, retornar al paradigma estético de las Bellas Artes, inclusive cambidndole
el nombre 3 la Institucién que nos aloja y que aln conserva. Revertir estrategias con-
ceptuales y generar nuevos enfoques teéricos y practicos permitird encontrarnos en
el dmbito del arte en tanto forma especifica de conocimiento, tejiendo redes mate-
riales y conceptuales. Esta revista es una apuesta a la reconfiguracion de esa trama.

LeTiciA BARBEITO ANDRES
DIRECTORA DE METAL

GUILLERMINA VALENT
CODIRECTORA DE METAL
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Abstract

This article derives from the analysis of the
reflections which involved the foundation of
the Faculty of Arts of the Universidad Auténoma
del Estado de Morelos in 2000. This proposal
was outlined as a bet to think about an
educational programme that would adjust to
the contemporary artistic practices in order to
reconsider the existing teaching methodology.
When focusing on the relation between Arts
and Academia it was necessary to design
educational models related to the artistic
field. In a context in which the tightening of
neoliberal cultural policies implies forcing Art to
respond with quantitative indicators to justify
its existence .

Keywords
Arts; Academia; arts education; curriculum
design

Resumen

El articulo se deriva del andlisis de las
reflexiones que implicaron la fundacién de la
Facultad de Artes de la Universidad Auténoma
del Estado de Morelos en el afio 2000. Dicha
propuesta constituyd una apuesta a pensar en
un sistema de ensefnanza que se adecuara a
las practicas artisticas contempordneas para
replantear el modelo de ensefianza existente.
Al centrarse en la relacién entre arte y acade-
mia, fue preciso disefiar modelos educativos
relacionados con el campo artistico, en un
contexto en el cual el endurecimiento de las
politicas culturales neoliberales fuerza al arte
a responder con indicadores cuantitativos que
justifiquen su existencia.

Palabras clave

Arte; academia; educacion artistica; disefios
curriculares
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Hace diez afos se cruzé con mis lecturas un texto del artista Victor Burguin (2006).
Recuerdo bien que en ese escrito Burguin planteaba la pertinencia (o no) de for-
mar artistas con grado de doctor. Como era de esperar, a la opinién del artista le
sucedieron innumerables comentarios de distintos autores a lo largo y a lo ancho
del planeta. Recuerdo, también, que poco después se inici¢ el debate en torno a la
necesidad y a las modalidades de los posgrados en arte y, por ende, a las particu-
laridades de la ensefianza artistica.’

Seis afios antes de aquel texto, me habfa enrolado en las filas de la educacion
universitaria como profesor en el drea de imagen y de nuevas tecnologias. Cuando
fundamos la Facultad de Artes de la Universidad Auténoma del Estado de Morelos,
en el afo 2000, lo hicimos pensando en un sistema de ensefianza que pudiera
adecuarse de mejor manera a las practicas artisticas contemporaneas. Mi experien-
cia en el campo de la creacion indicaba que, si me comprometia con un proyecto
educativo, debia ser para replantear el modelo de ensefianza existente.? El texto
de Burguin y la sucesion de eventos que este desencadend, sembraron en mi una
nueva inquietud acerca de la relacion arte-academia y llevaron a involucrarme, cada
vez mads, en el disefio de modelos educativos relacionados con el campo artistico.?
A continuacién, entonces, retomaré algunas ideas sobre la educacion artistica que
estdn abiertas a debate.

Primero

Desde distintos lugares y por diversas razones, vemos que la educacion artistica
estd siendo cuestionada. Crecimos con la idea de que la universidad albergaba y
promovia un conocimiento universal, que en su seno habia cabida para las distintas
formas del conocimiento y que se cultivaba por igual toda aquella disciplina que
ayudara a tener una mejor y mdas completa interpretacion del mundo. Actualmente,
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y probablemente por el endurecimiento de las politicas culturales neoliberales,
vemos una tendencia a forzar al Arte (una disciplina eminentemente cualitativa)
a responder con indicadores cuantitativos a valoraciones que puedan justificar su
existencia.

Con el correr de los afios, nuestra actividad se ha visto resquebrajada, sacudida por
la equivoca idea de que el arte, como objeto de estudio, y la produccion artistica
pueden tratarse de la misma forma. La confusion ha llegado a tal grado que muchas
veces el propio medio artistico al interior de las universidades no solo no distingue
esta diferencia, sino que, ademds, se esmera en adaptar y en cambiar la especifici-
dad de la disciplina para que quepa en la institucion o, inclusive, en llegar al punto
de traicionar el sentido mismo del quehacer artistico. Por ejemplo, I3 teoria y Ia
historia, por un lado, y la creacion, por otro, son formas muy distintas de vincularnos
con el campo artistico. No es lo mismo ensefiar para interpretar o para entender
el arte, que ensefar para producir arte, y como no es lo mismo, tampoco pueden
ser tratados como lo mismo. Ante ello, y como ha sucedido en otros momentos
de la historia, el artista ha reaccionado y su desacuerdo se ha visto reflejado en
una creciente participaciéon en los procesos de ensefianza y ha incidido para que
estos se inserten, de mejor manera, en las estructuras educativas de la sociedad
contemporanea.

Los problemas derivados de aspectos subjetivos o cualitativos, en parte de las cien-
cias sociales y en mucho del Arte, no se resuelven objetivandolos o cuantificdndo-
los, ya que precisamente esa subjetividad o cualidad es lo que hace que el Arte
sea Arte. Entonces, spor qué no disefiar nuevas herramientas y procedimientos para
lograr una mejor insercién de la educacién artistica en el campo universitario? En
este sentido, algunos artistas hemos pugnado por una redefinicion de la educacion
artistica y hemos hecho del proceso educativo una extension del proceso creativo,
convencidos de que debemos aprovechar la presencia de la educacion artistica en
la Academia y de que ello representa un reto al que debemos responder con la
creacion de nuevas herramientas para su ensefianza y para su evaluacion. En vez
de forzar a la educacion artistica a adaptarse a los lineamientos de otras disciplinas,
debemos desplazar el interrogante qué es o qué no es, a la pregunta qué mds
puede ser.

Segundo

Con mayor frecuencia, en conversaciones informales, en encuentros y en coloquias,
y como si se tratara del agua y del aceite, aparece la palabra investigacion enfren-
tada a la palabra creacion. Tal dicotomia resulta ser un falso dilema que ha llevado a
proponer modelos y reglas incuestionables que, en la mayoria de los casos, actian



de forma negativa sobre los procesos de creacion artistica. Debemos reflexionar
acerca de las particularidades que asume la investigacion en el Arte y destacar
algunas diferencias con las ciencias exactas y/o con las ciencias sociales para que,
a partir de ahi, podamos construir nuevos caminos en el terreno de la educacién
artistica universitaria e incidir tanto en el estudiantado como en el profesorado y en
la forma en Ia que ambos debemos interactuar con los modelos tradicionales. Con
la intencion de establecer un punto de arranque, quisiéramos poner sobre la mesa
dos ideas que nos parecen importantes y que nos pueden ayudar a entender en
parte la especificidad de los procesos de creacion artistica.

Por costumbre, y no sé si en el fondo sea simplemente eso, se habla de procesos
tedrico-practicos de investigacion. Cuando utilizamos este binomio no lo hacemos
simplemente con el afdn de combinar dos palabras; por lo general, en esta com-
binacién establecemos también una relacién jerdrquica y de procedimiento en la
investigacion. ;Por qué no hablar, en cambio, de procesos practico-tedricos? El sim-
ple hecho de invertir las palabras nos crea una afinidad cuasi natural con el proceso
creativo. La produccion de cualquier obra artistica conlleva un proceso de investiga-
cion, pero, normalmente, este no se da en el transito de lo tedrico hacia lo practico,
sino de lo practico a lo tedrico. Proponemos, por tanto, insistir en este dltimo flujo
cuando pensemos en los procesos creativos en el Arte.

Otro punto importante en la produccion artistica es la metodologia que utilizamos
cuando desarrollamos una obra. Podriamos decir que esta es otra de las grandes
diferencias que se establecen entre el Arte y las ciencias sociales y exactas. Es muy
dificil que el artista se sujete a metodologias y a procesos de trabajo que le son
ajenos (de hecho, es la metodologia lo que define precisamente al artista y es lo
que lo diferencia de otros artistas -el mal llamado estilo-); la metodologia de un
artista es, la mayoria de las veces, personal, individual, propia, Unica. El interés de
un artista no es demostrar, sino mostrar y, a riesgo de ser esquematico, podrfa decir
que mientras las ciencias buscan respuestas universales a problemas especificos, el
Arte genera preguntas individuales (la del artista y la de los espectadores) a partir
de problemas universales.

La generacion de conocimiento a partir de la experiencia artistica nos lleva a pen-
sar que el Arte, entendido mds como sistema que como estructura, se diferencia
de las ciencias por las caracteristicas que tienen sus procesos y por lo particular
de sus metodologias. Habria que puntualizar que los procedimientos para generar
conocimiento y el tipo de conocimiento que se genera a partir de la citada expe-
riencia son otros y que es aquel que no puede ser tocado por Ia ciencia. Estamos
interesados en invertir el binomio teoria-practica, porque hasta estos momentos
el simple hecho de hablar de procesos tedrico-practicos ha implicado una relacion
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jerdrquica definida desde la teoria y que, inevitablemente, subordina la praxis a
las ideas (como si se tratase de una separacion de los trabajos manual e intelec-
tual). Creemos que la inversion de estos conceptos, anteponiendo lo practico a lo
tedrico, reconstruye el proceso natural que el artista sigue cuando produce una
obra. Buscamos, entonces, disefiar las herramientas que permitan fortalecer los
procesos practico-tedricos en la ensefianza artistica. Para ello, hemos tratado de
incidir positivamente en los programas educativos, ya que resultan ser la caja
de herramientas que contiene el instrumental que nos permite trabajar en el
sentido propuesto.

Tercero

En este escenario, se busca que los artistas en el papel de docentes desplacen los
topicos de discusion a terrenos que permitan ver el Arte desde el Arte y no desde
modelos de pensamiento 3jenos a los de la creacion artistica. Es sequro que en
este proceso tendremos que ir definiendo nuevas categorias y construyendo mo-
delos que reflejen adecuadamente la practica y el pensamiento artisticos. En las
universidades nos acercamos al objeto artistico como investigadores y lo ubicamos
como el objeto de estudio. Sin embargo, en nuestro papel de artistas, deberiamos
aproximarnos a ¢l como creadores y confrontarlo desde la produccion. EI modelo
debe permitir que el estudiante descubra y desarrolle sus propias formas y procesos
de trabajo; el docente debe ser un facilitador que le acerque al alumno los ingre-
dientes necesarios para inventar su propia receta. El futuro artista tiene que apren-
der a construir su propia metodologia y reconocerse en el objeto artistico que estd
moldeando. Para ello, el proceso de ensefianza-aprendizaje debe acercarse a ser un
simil del proceso creativo y un primer paso seria insistir en modelos de educacién
que fortalezcan flujos de trabajo préctico-tedricos.

En lo personal, puedo decir que las experiencias que he tenido como artista, como
tedrico y como docente son totalmente diferentes. Esto no significa que las practicas
se contrapongan; mas bien, encuentro entre ellas una estrecha relacion, un tejido
transversal que permite entender el fenémeno desde distintos dngulos y compren-
der que, aunque el objeto artistico sea el mismo en todo momento, es diferente
para quien lo produce, para quien lo estudia o para quien lo inserta en un proceso
educativo. El objeto artistico no se puede definir desde un lado y, como he insistido,
no es lo mismo producir el objeto artistico que reflexionar sobre él. Y asi como no
podemos definirlo unilateralmente, es importante ubicarnos para reconocer desde
dénde lo estamos observando.



A partir de las ideas sefialadas, con el objetivo de ensayar el modelo educativo basa-
do en un sistema practico-tedrico y apoyandonos en artistas con amplia experiencia
en el terreno profesional, comenzamos en el afio 2011 con ajustes al programa
de Licenciatura en Artes de la Universidad Auténoma del Estado de Morelos. Estos
cambios concluyeron en 2014y, recientemente, fueron evaluados externamente con
muy buenos resultados. Una vez probado el funcionamiento del modelo en la licen-
ciatura, trabajamos desde 2013 en el mismo sentido, pero ahora en un programa
de maestria llamada Maestria en Produccion Artistica (mara). En este posgrado, igual-
mente desarrollado por el colectivo Investigacion Visual Contemporanea, propusimos
un modelo practico-tedrico e interdisciplinario que, ademas de tener a la praxis como
eje conductor, propone trascender las fronteras disciplinares de lo artistico relacio-
nando las distintas dreas del conocimiento con el Arte.

En otras palabras, mara plantea que el proceso creativo no se circunscribe al espacio
de la produccién, sino que se extiende al de la circulacion; que el motor creativo
estd en la practica y que la teorfa es uno de sus nutrientes; que la investigacion es
intrinseca al proceso creativo;* que el Arte y las ciencias no se contraponen, sino
que son capaces de tocar lo que uno y otras no pueden alcanzar.
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Notas

1 Dos libros que tratan el tema son: Artists with PHDs (Elkins, 2009) y ART School /
Propositions for the 21st Century (Madoff, 2009).

2 La problemdtica de Ia ensefianza artistica no ha sido abordada adecuadamente
en México y es indispensable reflexionar sobre ella en momentos en los que el arte
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aparece como opcion educativa en cada vez m3s universidades, tanto en programas
de licenciatura como de posgrado. Desde el afio 2010, con cinco colegas, quienes
integramos el grupo Investigacion Visual Contempordnea, nos hemos abocado a
disefiar programas de estudio concebidos desde la practica y nos hemos interesa-
do en redefinir el concepto de investigacion en el terreno de la creacion artistica
con el proposito de ubicarlo en el espacio de las universidades publicas. EI Cuerpo
Académico Consolidado Investigacion Visual Contemporanea se adhirio, desde en-
tonces, a una discusion que desde hace varios afios se da en la arena internacional
de las escuelas de arte.

3 Lo anterior se desprende de dos textos, «Un fantasma recorre los pasillos de Ia
Academia» (2011) y «Objeto, accién y contradiccion» (2012), que presenté hace
unos afios en diferentes foros, cuyo tema era la educacion artistica, donde plan-
teaba algunas ideas abiertas a debate y que, de manera resumida, retomaré a
continuacion. El primero fue leido en el marco de la Reunién Nacional de Escuelas
y Facultades de Arte, realizado en la Universidad Auténoma del Estado de Morelos,
Cuernavaca; el sequndo, en el marco del V Encuentro Internacional de Educacion
Artistica, llevado a cabo en la Universidad de Guanajuato.

4 El hecho de que por lo regular este fenémeno no sea evidente al no manifestarse
en I3 superficie no nos debe llevar a negar su existencia.
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Abstract

In this work, we will focus on the innovative
contributions  of Latin - American  cinema.
We believe that they are -and have been-
theoretical and ideological revisions to be
reconsidered by the study perspectives in
relation to knowledge, arts and social sciences.
The filmmakers who took part in the Festival
Internacional de Cine de Vifia del Marand Primer
Encuentro de Cineastas  Latinoamericanos
held in 1967 began to create new paradigms
related to cinema, aesthetics and sociological
and anthropological aspects that later set up in
contributions made to transgress and propose
changes regarding visualization and knowledge
of the social reality.
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Resumen

El trabajo se centra en los aportes innova-
dores que produjo el cine latinoamericano,
considerados revisiones teoricas e ideoldgi-
cas para ser retomadas por las perspectivas
de estudio en relacion con el conocimiento,
con las artes y con las ciencias sociales. En
este marco, los cineastas que formaron par-
te del Festival Internacional de Cine de Vina
del Mar 'y del Primer Encuentro de Cineastas
Latinoamericanos celebrados en 1967 co-
mienzan a crear nuevos paradigmas vincula-
dos con el cine, con la estética y con aspectos
sociol6gicos y antropoldgicos que se consti-
tuyeron, luego, en aportes para transgredir y
para proponer cambios en torno a la visuali-
zacion y al conocimiento de la realidad social.
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En estas apretadas lineas acercamos algunos didlogos y reflexiones que se produje-
ron en el equipo de investigacion «De Vifa del Mar a La Habana: procesos retéricos
de intervencién politica en el cine latinoamericano».! En este grupo, focalizamos en
los aportes transgresores que produjo el cine latinoamericano porque consideramos
que han sido (y que son) revisiones tedricas e ideoldgicas para ser retomadas por
el conjunto de Ias perspectivas de estudio con relacion al conocimiento, a las artes
y a las ciencias en Latinoameérica.

En los primeros sondeos hemos observado que algunos cineastas, como Glauber
Rocha, de Brasil; Fernando Birri, de Argentina; y Aldo Francia, de Chile, entre otros,
revisaron los supuestos bdsicos que fundo el cine hegemdnico de Hollywood aten-
diendo al clima social de la época desde distintos espacios geograficos y en dife-
rentes naciones latinoamericanas. De esta manera, comenzaron a crear NUevos
paradigmas vinculados con el cine, con la estética y con aspectos socioldgicos y
antropologicos que se constituyeron, luego, en aportes para transgredir y para pro-
poner cambios en torno al estudio de la realidad. Estos ideales toman forma en el
Festival Internacional de Cine de Vifia del Mar y en el Primer Encuentro de Cineastas
Latinoamericanos celebrado en 1967. Aqui particularizamos la mirada en lo que
llamamos «epistemologias desde el sur», como aquellas revisiones sobre la cons-
truccion del lenguaje cinematografico y sobre el conocimiento de la realidad social.
Cuando hablamos de situar estas producciones aludimos a los condicionamientos
politicos, sociales y econdmicos que dan lugar a que se desarrollen las teorfas y las
perspectivas, en este caso, cinematograficas. Coincidimos con las afirmaciones de
Eduardo Menéndez cuando dice:

Dicho conocimiento debe ser analizado no solo a nivel de expresién objetiva,
las teorfas y/u opiniones construidas y vertidas, sino a nivel de la cotidianeidad
grupal y sectorial de los portantes de la misma. No es solo el objeto, sino las
condiciones mismas en que el sujeto mismo estd produciendo conocimiento. Y
no solamente en cuanto a busqueda referencial de los intereses que Ias relacio-
nes de produccion representan, sino también para establecer el grado en que
lo ideoldgico actla como inconsciente cultural, como concepcion del mundo
(Menéndez, 1970: 109).

Una de las primeras preguntas que surgieron fue por qué fue Chile el pais que dio la
posibilidad a este encuentro de cineastas dispersos por América Latina. Si bien Chile
no presentaba una particularidad a nivel de las politicas de Estado desarrolladas en
el Cono Sur desde los afios sesenta, si tenfa un interesante recorrido al haber podido
sostener un club de cine. Este club de aficionados, que desde sus origenes, en 1964,



proyectaba peliculas y convocaba a encuentros, logré abrir un intersticio, una zona
liminar, que dio lugar al Primer Festival de Cine Latinoamericano y al Quinto Festival
del Cine Club de Vifa del Mar. Con relacion a esto, José Roman explica:

El Cine Club de Vifia del Mar se inicia en torno a proyecciones abiertas de filmes
sequidas de debate, incorpora a docentes que imparten cursos sistemdticos, fun-
da una revista especializada -Cine-Foro-, llega a construir (probablemente uno
de los pocos casos en el mundo) una nueva sala de cine de 35y 16 mm con
proyecciones publicas y organiza los primeros festivales de cine del pais, cen-
trdndose en una primera etapa en el cine realizado en Chile (Roman, 2010: 17).

Otro rasgo interesante de la particularidad que se dio en Chile es que este club, en
tanto institucion creativa e independiente, reemplazaba a las entidades estatales
como universidades e institutos de cine. Fue el propio club el que, en 1966, incorpo-
r6 el cine experimental de la Universidad de Chile y el que habilité con ello no solo
la organizacion de los festivales, sino, también, los debates y, luego, los documentos
que sistematizaban las diversas problematicas de Ia produccion, de la distribucion y
de la exhibicion de los filmes. Por su relevancia, obtuvieron una franquicia especial
para que las exhibiciones estuvieran exentas de la supervision y de la censura del
Consejo de Censura Cinematografica.

Esta organizacion y esta sistematizacion que promovid el Cine Club de Vifia del Mar
contrastaba con las esporddicas vy las disociadas experiencias que el cine latinoame-
ricano comenzaba a revisar y a implementar en Bolivia, en Paraguay, en Brasil, en
Argentina y en Perd. En la Argentina, Juan Carlos Ongania, desde el Golpe de Estado
de 1966, paralizd la produccién cinematogréfica critica e independiente que se vio
forzada a buscar estrategias clandestinas para su produccion, su distribucion y su
exhibicion; el cineasta Jorge Sanjinés, uno de los principales cineastas de Bolivia,
tuvo que exiliarse durante el gobierno de Barrientos; y Brasil entraba en la larga
dictadura de Arturo da Costa e Silva.

Las interrupciones de facto en las democracias latinoamericanas de los afios sesen-
ta fueron el antecedente de lo que en la década siguiente se constituiria como el
Plan Céndor para el Cono Sur. Tiempos que hoy se vislumbran como breves, pero de
una gran intensidad productiva en cuanto a las bisquedas y a las respuestas que
se intentaban dar en cada Estado Nacién respecto a la pobreza y a la desigualdad
latinoamericana.

Esta coyuntura represiva llevd a los cineastas a revisar y a producir, de manera al-
ternativa, un cine que si bien cuenta con antecedentes en el cine italiano y francés,
comenz6 a definir problematicas y estrategias filmicas particulares. Algunos de los
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que formaron parte de este encuentro de 1967 fueron: Aldo Francia, uno de los
principales organizadores del Cine Club chileno; el cineasta Alfredo Guevara, de
Cuba; y Edgardo Pallero, de Argentina. Participé el Cinema Novo, un nuevo cine
brasilefio; La Escuela Documental de Santa Fe, con el argentino Fernando Birri a la
cabeza; y el Nuevo Cine Cubano, surgido después de la revolucion.

En 1969 se realiz6 el sequndo festival que incorpord el largometraje y, en tan dos
anos, pudieron notarse significativos cambios en el cine de la region. Se daban a
conocer autores latinoamericanos con cierto recorrido internacional: los brasilefios
Glauber Rocha y Nelson Pereira Dos Santos; los argentinos Femando Solanas y
Octavio Getino; los cubanos Tomds Gutiérrez-Alea y Santiago Alvarez; y los chi-
lenos Raul Ruiz y Miguel Littin. A partir de entonces, se habla del Nuevo Cine
Latinoamericano.

Relacion entre realidad social, politica y cine
Al establecer una conexién entre a situacion social y politica y el cine recurrimos a
Ticio Escobar, quien afirma:

Pensar el conflicto entre centro y periferia no como una disyuncion ldgica, sino
como una tensién histdrica contingente permite reivindicar la diferencia de lo
latinoamericano no a partir de su oposicién abstracta a los modelos del cen-
tro, sino desde sus posiciones propias, cambiantes, asumidas pragmaticamente
(Escobar, 2012: 48).

Coincidimos con Escobar y entendemos, en relacion con la particularidad de este
trabajo, que son las trayectorias y los climas sociales los que permiten que los
sujetos, en este caso cineastas, se apropien de Ia historia y que generen produc-
ciones novedosas y Unicas en su situacionalidad. Un antecedente del neorrealismo
italiano es Ladrdn de bicicleta, dirigida por Vittorio de Sica, en 1948, o Los nifios nos
miran (1944), del mismo director. Estos filmes son de Ia industria oficial, pero dan
cuenta de Ia desigualdad, de I3 anqustia y del dolor en la posquerra europea. Aqui,
en Ameérica Latina, Aldo Francia ha visto y sabe de las producciones de Vittorio de
Sica. Francia, un médico chileno que hace sus primeros registros filmando fiestas
religiosas, descubre un relato por narrar sensible a las dificultades que observa
como profesional de Ia salud publica. Parece que es Bruno, el nifio protagonista de
Ladrdn de bicicleta, quien motiva su necesidad de filmar. Francia percibe que el
cine logra hacer visibles aspectos esenciales de su actividad como médico pediatra
y le permite contar Ia realidad chilena con sus desigualdades profundas. Entiende
que el cine y la practica médica no son incompatibles, sino que, de modo ejemplar,



funcionan complementariamente. En palabras de tedricos contemporaneos, como
Georges Didi-Huberman, Jacques Ranciere y Giorgio Agamben, Francia comprende,
desde su practica cinematogradfica, que «la imagen se afirma justamente cuando el
lenguaje no encuentra palabras para decir lo que le excede» (Escobar, 2012: 45). En
Valparaiso mi amor (1969), de produccién artesanal [Figura 1], Francia narra como
médico y como cineasta y los nifios son sus protagonistas: aquellas infancias pobres
y excluidas de América morena.

Figura 1. Afiche del filme Valparaiso
mi amor (1969), de Aldo Francia
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Quizds este sea el mayor aporte del cine latinoamericano a las ciencias sociales, a la
produccién de conocimiento vy a la propia produccion cinematogréfica: el plantearse
mostrar porciones de realidades utilizando las herramientas del lenguaje audiovi-
sual que, de manera totalizadora, permitan abordar un recorte de lo que se quiere
proyectar y analizar. Patricio Guzman describe los primeros festivales: «Aldo nos
recibié y nos llevaba a unos paseos a Quillota y nos hablaba; aquello era diferente,
nos sentiamos cineastas por primera vez, con respecto a la sociedad» (Guzman en
Orell Garcia, 2006: 24).

Nuevos actores y una nueva realidad

El conjunto de cineastas que formaron parte de estos festivales han dado cuenta de
la existencia de un cine, por fuera del cine industrial, con producciones diferencia-
das, pero cuyo principal objetivo era el de no disociar la realidad empobrecida de
las naciones latinoamericanas y sus emergencias. En busqueda de este nuevo cine,
el acercamiento a estas realidades se hace con la identificacion y con la inclusion
de nuevos actores como sujetos de la representacion vy, al mismo tiempo, como
destinatarios de los filmes.

El rigor con el que hacen un diario de campo o diario de filmacion, el debate sobre
la experiencia realizada, la reelaboracién posterior, el disefio de entrevistas que
incluyen los puntos de vista del equipo y de los entrevistados; es el mejor modo
de acercamiento a la realidad, al que Birri y su escuela llamaron «documental».
Nuestro equipo ha preferido evitar la denominacion documental partiendo del su-
puesto de que Ias subjetividades de los realizadores estdn siempre presentes y que
no acttan como la construccién objetiva de un documento.

Las busquedas estéticas, antropoldgicas e histdricas de estos cineastas estuvieron
dirigidas a focalizar en una realidad social que, ademds, debia ser filmada sin los
parametros que el cine hegemonico, el norteamericano y el europeo, habia fun-
dado. Entre otras busquedas, encontraron en Jean Rouch y en su cine verdad, un
antecedente en poner |3 palabra y en ubicar la mirada del otro cultural; cdmara
en mano interviene la realidad de ese otro. Sin embargo, el cine Iatinoamericano
doblé la apuesta; fue pionero en focalizar la realidad aqui-ahora y otorgd la herra-
mienta para registro y narracion con una metodologia que, también, constituyd un
legado para el cruce entre el cine y Ias ciencias sociales.

Veo en las encuestas documentales un formidable mural adonde puede escribir
diariamente su biografia para conocimiento del hombre argentino a través de
sus afanes, de sus dolores y de sus esperanzas [...]. Es que cuando se toma
estimacion verdadera por las personas reales, cuando uno se sumerge en la



peripecia de sus vidas, surge siempre una historia caliente llena de candor
que termina por rebasarnos, por conquistarnos definitivamente para su causa
personal, que es la causa de la humanidad (Birri, 1964: 28).

El caso de Birri es el mejor antecedente para relacionar cine y trabajo etnografico.
Tire Die (1960) fue la primera experiencia de cine documental/encuesta, en ella
los protagonistas son nifios que corren junto al tren que une Rosario y Buenos Aires
para que los pasajeros les tiren monedas [Figura 2]. En la obra, Birri no busca dar
cuenta de /g verdad, sino darle la palabra y la imagen a ese otro invisibilizado por
el cine hegemdnico, «mediante este trabajo que podrfamos llamar de rastreo del
potencial humano, serd el pueblo mismo quien tome participacion en el hecho ci-
nematografico» (Birri, 1964: 28); y pone la responsabilidad en el espectador, lo que
lo incita a una practica emotiva y racional.

Figura 2. Imagen de Tire dié (1960),
de Fernando Birri
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Al puntualizar en la cuestion de la estética cinematogréfica de estos filmes,
entendemos y coincidimos en que «la cuestién sigue siendo problematica porque
la belleza no es solo una cuestion estética, sino que su historial arrastra, desde
siempre, dimensiones ontoldgicas (remite al problema del ser) y repercusiones
axiolégicas (acttia como un valor)» (Escobar, 2012: 52). Asi lo han entendido estos
cineastas con sus diferentes y sus propias formas de interpretar el espacio filmico,
el montaje y I3 narracién. Nos referimos a las distintas propuestas construidas en
las obras cinematograficas mismas, por ejemplo, a las del Grupo Cine Liberacion de
Argenting, dirigido por Pino Solanas y por Octavio Getino, que exhibieron, en 1968,
La hora de los Hornos [Figura 3]; o a los diferenciales resultados que encontramos
en las propuestas narrativas y estéticas de Glauber Rocha desde Brasil.

LA PELICULA ARGENTINA
MAS PREMIADA DEL MUNDO!
VISTA EN
33 PAISES
POR 40
MILLONES
DE
PERSONAS!
Reallizaclén
F. SOLANAS
Figura 3. Panfleto publicitario PROHIBIDO 14 AROS
de La hora de los Hornos (1968), )mans CORRIENTES
del Grupo Cine Liberacién de Argentina JNFAL! 1429
No podemos obviar que los modos sociales de produccién de este cine requirieron
esfuerzos artesanales, el desplieque de una gran inventiva y un inmenso esfuerzo
fisico y creativo para su realizacion, su distribucion y su exhibicion. Con relacién a
esto, Birri recuerda:

Las imperfecciones de fotografia y de sonido de Tire Die se deben a los medios
no profesionales con los cuales se ha trabajado forzados por las circunstancias,



las cuales al obligar una accién y una opcidn han hecho que se prefiriera un
contenido a una técnica, un sentido imperfecto a una perfeccién sin sentido
(Birri, 1964: 51).

Conclusion

Hemos entendido que este Nuevo Cine Latinoamericano ofrecié una metodologia
de trabajo y varias propuestas epistemoldgicas novedosas en cuanto al acerca-
miento y al conocimiento de la realidad social. Contribuyeron a profundizar sobre el
valor de la encuesta, el valor del debate interdisciplinario, la necesidad de contrastar
distintos puntos de vista para la formacién de conocimiento, las nociones de refle-
xibilidad y de extrafiamiento, que hoy son centrales para la conformacién de una
ciencia y para una produccién artistica comprometida y critica.

Sus referentes entendieron el cine como producto «moral y técnico», como afir-
ma Birri (1964), caracterizado por un profundo humanismo. Sus filmaciones nos
sensibilizan por las fuertes denuncias de una lamentable actualidad: los nifios que
piden monedas de Birri, los mendigos v las desigualdades del Brasil de Glauber, la
América morena invisibilizada de Sanjinés, la mirada socializadora y de denuncia
de Aldo Francia. Su mejor tradicion no fue haber negado las trayectorias cinemato-
gréficas, sino haberlas asumido y transgredido para la realizacién de un cine latino-
americano que dio cuenta de las necesidades, de las memorias y de los deseos de
nuestra América. Fue un cine que debi6 hacerse en la clandestinidad buscando re-
cursos artesanales vy alternativos a la hegemonia del cine industria, el cine digestivo
del que nos habla Glauber. Una propuesta artistica que desafié a la complaciente
mirada de las realidades estatales nacionales que se dirigian a profundizar las dic-
taduras y los terrorismos de Estado como mecanismo de negacion de la diversidad
y de I3 desigualdad latinoamericana.
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Abstract

Teaching acoustics to music students shows
certain challenges but, at the same time,
very interesting possibilities arise. The main
difficulty appears from the impracticality
of applying the physical and mathematical
concepts that exceed the pre-college level.
We have developed a methodology that takes
advantage of the student well trained musical
ear, which lets us teach some hard concepts
without losing the core of them. The acoustical
chain -generation, propagation and reception/
perception- is covered in a spiral fashion that
allows students to keep a global vision of the
whole process.
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Resumen

La ensefanza de la acustica a estudiantes
de musica presenta varios desafios que na-
cen de la imposibilidad de emplear conoci-
mientos y métodos fisico-matematicos que
excedan los propios de los niveles preuniver-
sitarios. Para superar esta dificultad, en este
trabajo se propone una metodologia que
aprovecha el gran entrenamiento auditivo
de los alumnos y que cubre las tres etapas
centrales de la cadena acustica -generacion,
propagacion y recepcion/percepcion- en un
recorrido en espiral de complejidad creciente.
Se logra, de este modo, mantener una pers-
pectiva integral de cada proceso bajo estudio.

Palabras clave
Ensefianza; aclstica; musicos

METAL

2
)

1-6642

5

N.° 2 | Afio 2016 | ISSN 24!



La aclstica musical es una auténtica ciencia multidisciplinaria que recibe los apor-
tes, entre otras, de la Fisica, la Psicologfa, la Antropologia, la Medicina, la Linguistica,
la Teoria de la Musica y la Teoria de la Comunicacion. Vincular en su justa medida
tales dreas del saber sin desviarse del objeto Ultimo —que es el acercamiento pro-
fundo al material sonoro vy, a través de este, a la musica- es el principal objetivo de
un curso de acustica destinado a estudiantes de misica. En tanto ciencia multidisci-
plinaria, abarca un universo epistémico que parte, al menos por razones operativas,
del realismo cientifico -una forma de realismo critico que incluye 3 Ias ciencias
humanas- y que llega hasta los dominios de la estética musical.’

La ensefianza de la ciencia acustica a estudiantes de musica 0 a musicos presenta
varios desaffos dificiles de resolver, originados en gran medida por la escasa forma-
cion previa de los alumnos en ciencias naturales, en especial en matematicas y en
fisica. Los conocimientos que traen de la etapa preuniversitaria son fragmentarios,
insuficientes y de dificil articulacion con los contenidos propios de la disciplina.
Antes de intentar una propuesta que permita resolver este desafio, quizd convenga
plantear aqui una pregunta ineludible: ses necesario que los estudiantes de musica
alcancen un conocimiento profundo de las leyes y de los principios acUsticos que
rigen su arte? Nuestra respuesta ante esta pregunta es decididamente afirmativa.
La comprension y el uso eficaz de los métodos y de las herramientas propios del
lenguaje musical requieren de un profundo conocimiento de los principios acusticos
fundamentales. De otro modo, se cae inevitablemente en el método de ensayo y
error, tipico de los procedimientos empiricos, cuyo limite se manifiesta a poco de
andar y que, en muchos casos, conduce a respuestas que no resuelven los proble-
mas planteados.? El manejo competente de los elementos que integran el lenguaje
musical -por ejemplo, I3 armonia, el contrapunto o |a instrumentacion-y de las téc-
nicas especificas de composicién ~como la mutacion timbrica, el manejo de masas y
de objetos sonoros y la conduccién de procesos de tension/distension, entre otras-,
requieren de un conocimiento profundo de los principios acusticos involucrados. El
planteo también es valido para las tareas de andlisis y de interpretacion musical.

Si esta competencia en acustica resulta valiosa para encarar criticamente el estu-
dio de las musicas tradicionales, no estd en discusion su necesidad en el dmbito
de la musica electroactstica y de los procesos, hoy insoslayables, de edicién de
audio. La situacion actual fue predicha por algunos musicos e investigadores en
las décadas de 1950 y de 1960, en particular, por Pierre Schaeffer,® Milton Babbitt,
Edgard Varése, Luciano Berio, Umberto Eco® y Karlheinz Stockhausen. Aunque en un
comienzo el fuerte vinculo entre acustica y musica se desarroll6 en un terreno con-
ceptual y experimental, en los tiempos que corren se extiende a todos los géneros,
transitando desde las musicas académicas hasta las populares, desde las fuentes



tradicionales hasta las electroacusticas, y se prolonga a la totalidad de los medios
de produccion, de difusion y de circulacion de musica.

Volvamos a la cuestion inicial, que podemos reformular de la siguiente manera:
ses posible ensefar en profundidad la ciencia acdstica a musicos y a estudiantes de
musica, habida cuenta de su escasa formacion previa en ciencias exactas? Durante
los dltimos cincuenta afios se han ensayado diferentes estrategias y métodos que
se pueden esquematizar en lo que llamaremos «el método tradicional». En lo
que sigue describiremos sintéticamente las caracteristicas mas destacadas de los
cursos de acustica tradicionales y, a continuacion, describiremos una metodologia
que propone un recorrido diferente.

La forma tradicional de encarar un curso de acustica para estudiantes de musica con-
siste en desarrollar las diferentes dreas tematicas en forma separada y secuencial.
Par ejemplo, se estudia al comienzo la parte correspondiente 3 la acustica fisica; una
vez terminada esta etapa siguen los contenidos relacionados con Ia fisiologia de I3
percepcion; a continuacion, se introducen los temas propios de la psicoactstica y
queda para el final del curso la aplicacién de todo lo aprendido a la musica [Figura 1].

Figura 1. Secuencia tradicional

en un curso de acustica musical

Generacion—;Propagacion—Percepcion—,Aplicaciones a la musica

Este método secuencial se muestra eficaz cuando los alumnos ya poseen conoci-
mientos generales del tema. En caso contrario, la falta de relacion entre las dife-
rentes dreas y la distancia temporal que las separa a lo largo del curso, les impide
comprender con naturalidad la relacién causal que existe entre un determinado
estimulo fisico y la estructura perceptual consiguiente.

En lineas generales, en América Latina los cursos de acustica siguen el esquema
anterior, tal como veremos mas adelante. Para corregir los inconvenientes, que
provocan muchas veces el desinterés y el desaliento de los alumnos, hemos desa-
rrollado una propuesta metodoldgica diferente.

Metodologia propuesta

El programa que se presenta pretende resolver, en parte, los inconvenientes propios
del método tradicional y se fundamenta en tres principios: 1) distinguir claramente
entre los fenémenos fisicos y sus representaciones mentales asociadas; 2) usar el
oido como el principal instrumento de analisis y de evaluacion acudstica; y 3) crear
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mddulos teméticos completos en los cuales se incluya la cadena de acontecimien-
tos que va desde la generacion de las sefiales acdsticas hasta su percepcion indivi-
dual.® Cuando el tema lo admita, el mddulo contendrd, también, partes dedicadas a
la propagacién de ondas v a la audicion contextual y cultural /musical.

El objetivo principal de este método es que el alumno adquiera la capacidad de
deducir las caracteristicas fisicas de una sefial acustica a partir de lo que escucha,
invirtiendo la secuencia tipica de los cursos de acUstica tradicionales.

Diferenciar entre fenémenos fisicos y perceptuales

La acustica contempordnea distingue entre la sefial fisica, externa al oyente, y su
percepcion. Un punto central del curso de acustica para musicos, del que depende el
resto de la propuesta, es que el alumno comprenda las diferencias sustanciales que
existen entre ambas clases de fenémenos. Al comienzo, se sefialan los dos significa-
dos que posee la palabra «sonido» en el habla cotidiana, el que remite a una onda
fisica y el que alude a la percepcion. Para quebrar la ambigiedad se emplean -y se
empleardn a lo largo del curso- los términos sefial acustica para referirse a los feno-
menos fisicos y sonido para las representaciones mentales asociadas. A partir de esta
diferenciacién se pueden establecer un conjunto de propiedades (pardmetros) de las
sefiales acUsticas que corresponden a propiedades (rasgos) del sonido. Uno de los ob-
jetivos del curso serd llenar y comprender, en un recorrido de complejidad creciente,
la relacion entre las sefiales y su percepcion. El esquema de la Figura 2 facilita Ia tarea.

Fenomenos fisicos Representaciones mentales/Percepcion
Sefial fisica (pardmetros) Sonido ({rasgos)
Frecuencia > Altura
Intensidad - = Sonoridad
Tiempao fisico > Tiempo psicolégico
Forma de onda > Timbre
X X
X *

Figura 2. Relaciones entre pardmetros

fisicos y rasgos perceptuales




A lo largo del curso se van completando ambas columnas y se analizan las relacio-
nes entre ellas. Como es de esperar, los sencillos vinculos univocos del comienzo
(flechas horizontales) serdn mds complejos a medida que avanza el recorrido.

Se manifiesta, aqui, la naturaleza multidisciplinar de la ciencia acustica ya que, al
menos, para interpretar este esquema se necesitan competencias en fisica y en
psicologfa de la percepcion. Al promediar el curso, entre estos extremos se va a
interponer un bloque que representa la fisiologia de la percepcion, que incluye el
estudio del oido y de la via neural que llega hasta la corteza cerebral.

Usar el oido como un instrumento de analisis acdstico

Es usual que los alumnos de musica experimenten cierta aprensién ante temas
relacionados con las ciencias exactas, pero que sientan una gran confianza y sequri-
dad acerca de lo que oyen.® Para aprovechar esta situacion, cuando resulta posible,
cada tema parte desde la musica y la percepcién auditiva y no, como es tradicional,
desde una abstraccion fisico matemdtica. Luego de escuchar y de comentar un frag-
mento musical o un efecto sonoro determinado, el alumno -guiado por el docente-
aprende a reconocer |as caracterfsticas fisicas que causan el efecto bajo estudio.”
Este método desarrolla en el alumno la capacidad de usar su ofdo como un ins-
trumento de analisis y de evaluacion acustica. Al finalizar el curso estard en condi-
ciones de deducir las caracteristicas mas importantes de la sefial acdstica con solo
escucharla atentamente. No creemos necesario destacar las ventajas conceptuales
y las practicas que representa esta habilidad a la hora de componer, de interpretar
o0 de procesar cualquier clase de material musical.

En los dos ejemplos que se desarrollan en el proximo apartado se puede ver el
modo en el que se usa la audicién como disparador de un tema de estudio.

Elaborar médulos temdticos completos y cerrados

Como hemos visto, la forma tradicional de desarrollar un curso de acustica para mu-
sicos consiste en presentar las diferentes partes del proceso acustico, que por lo ge-
neral comprende la generacion, la propagacion y la percepcion de sefales acusticas,
en forma separada y secuencial. Al comienzo, se estudian los maodulos que tratan
la fisica de las sefales y de las ondas; una vez concluida esa etapa, se analiza la
fisiologia de la audicion; sigue el estudio de la psicologia de la percepcion vy, al final,
se consideran las aplicaciones musicales de lo aprendido en los mddulos anteriores.
El tiempo que transcurre entre el tratamiento de las diferentes dreas —que pue-
de ser de meses- y la falta de conexién entre los temas incluidos en cada una
de ellas hace que resulte dificil sequir la relacion de causalidad que existe entre
una caracteristica particular del estimulo fisico y el rasgo perceptual resultante.

METAL

2
)

1-6643

5

N.° 2 | Afio 2016 | ISSN 24!



Figura

En la actividad musical cotidiana, por el contrario, la secuencia bajar una tecla del
piano con gran velocidad/oir un sonido forte se percibe como inmediata. Y, lo que
es aln mas importante, la relacién causa/efecto se hace evidente. Por el contrario,
si entre el estudio de la accion del mecanismo del piano y el andlisis de los rasgos
asociados del sonido transcurren tres meses, dicha evidencia causal se desdibuja
considerablemente.

Para superar esta dificultad -a nuestro entender, el mayor déficit de los cursos
tradicionales de acUstica para musicos-, empleamos un método sustentado en
pequefios madulos cerrados y completos, de unas pocas clases de duracién, que
abarcan todas las areas involucradas en cada tema.® Un ejemplo tipico es el médulo
que comienza con el estudio de la frecuencia de una sefial periddica (parte fisica),
continta con el andlisis del comportamiento del sistema auditivo periférico frente
a dicho estimulo (parte fisioldgica), sigue con la descripcion de las estructuras per-
ceptuales emergentes asociadas -altura, sonoridad, brillo, textura, etcétera- (parte
psicoldgica) y concluye con el andlisis de los sistemas culturales organizados sobre
dichas estructuras perceptuales (parte musical). A este mddulo le sigue otro que
parte, nuevamente, del drea fisica, y asi sucesivamente [Figura 3]. Los médulos se
estructuran internamente siguiendo el esquema de una cadena de comunicacion,
en la que cada disciplina se aplica a uno de los bloques del sistema (la fisica al
estudio de Ia generacién y la propagacion de la sefal acustica, Ia fisiologia a su co-
dificacion bioldgica, la psicologia de percepcion al andlisis de los rasgos del sonido,
el andlisis musical a la codificacién cultural, etcétera).
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Esta suerte de aproximacion en hélice es adecuada para desarrollar los contenidos
en escalones de complejidad creciente. El alumno puede relacionar facilmente las
distintas disciplinas cientificas con la actividad musical y no pierde la perspectiva
general. Como en cada mddulo se hace uso de material musical que se analiza
auditivamente, en forma de ejemplos o de ejercicios especificos, la motivacion de
los alumnos se mantiene constante. Cualquier aprension sobre las disciplinas cienti-
ficas, que pudiera haber existido al comienzo del recorrido, se disipa por completo.
Cada médulo, que dura por lo general una o dos clases, estd compuesto por una
exposicion tedrica, un grupo de trabajos de ejercitacion donde el alumno incorpora
y comprende por si mismo lo expuesto, un reconocimiento auditivo del material
sonoro resultante y, en la mayoria de los casos, la aplicacion de lo aprendido al
analisis vy a la audicion de material musical concreto. El sistema permite completar,
promediando el curso, la mayoria de los temas basicos de la Actstica General y nos
habilita para aplicar, en la sequnda parte del mismo, el conocimiento incorporado a
la problematica especifica del campo musical.

Este método tiene una ventaja adicional. Si por algin motivo el curso no llegara a
completarse -por un retraso en el cronograma de clases o por alguna causa exter-
na-,’ en el esquema tradicional quedarfan sin darse los contenidos especificamente
musicales, su razén Ultima de ser. En el esquema en hélice, cada modulo cierra
por completo un ciclo tematico y una finalizacion anticipada del curso Unicamente
dejaria afuera algunos mddulos, pero los ya vistos mantendrfan su sentido y sus
objetivos intactos.

Dos ejemplos

Para llevar adelante esta metodologia es necesario que los docentes posean com-
petencia musical, requisito no estrictamente necesario en el método tradicional.
Quiza dos ejemplos permitan comprender mejor la metodologia propuesta.

Ejemplo 1. Mddulo sobre el Teorema de Fourier

Al completarse el primer tercio del curso los alumnos ya estdn en condiciones de
comprender la teoria de Fourier para sefiales periddicas. Han visto sefales sinu-
soidales simples con sus pardmetros y sus correlatos perceptuales y conocen varios
sistemas de representacion, como graficos temporales, espectrales y sonogramas.
También han visto las consecuencias fisicas y auditivas de sumar sinusoides de
diferentes frecuencias y el efecto del batido de ondas.

La secuencia, que puede variar de acuerdo al interés de cada grupo en algun aspec-
to en particular, es por lo general la siguiente:
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Se les hace escuchar a los alumnos varios ejemplos de sonidos y fragmen-
tos musicales que van desde una sinusoide aislada hasta una sefial periddica
compleja. El objetivo es que distingan auditivamente entre sonidos simples y
complejos y que comiencen a deducir la causa de Ia altura tonal de un sonido.
Se les pide que reconozcan los diferentes armonicos que integran un sonido
ténico complejo.

Se filtra una sefal periddica compleja, por ejemplo, una onda diente de sierra,
y se analiza 1a relacion entre la sefial filtrada y el sonido percibido. Comienza
a hacerse evidente que la altura tonal no se correlaciona con una frecuencia
cualquiera de Ia sefal, sino con su tasa de repeticién.

Se enuncia el Teorema de Fourier y se representan y se comparan tanto en
el dominio del tiempo como en el de la frecuencia los analisis de algunas
sefales tipicas (sinusoides, ondas diente de sierra, cuadrada y triangular y tren
de impulsos).

Se analizan auditiva y conceptualmente los fendmenos de batido entre armé-
nicos y de reconstrucciéon de la fundamental. Aparece con claridad el vinculo
causal entre la Fundamental de Fourier y 1a altura tonal de un sonido (se
supera la sencilla relacién inicial frecuencia/altura de la Figura 2) [Figura 4].

Fenomenos fisicos Representaciones mentales/Percepcion

Sefial fisica {pardmetros) Sonido (rasgos)

Periodicidad temporal

Armonicidad del espectro

Fundamental de Fourier ———————> Altura tonal

Figura 4. Causa fisica

de la altura tonal

Sobre la base del esquema anterior, los alumnos oyen gran cantidad de ejem-
plos musicales y deducen, a partir de lo escuchado, sus caracteristicas fisicas.
Se comparan sus respuestas con el resultado del andlisis de Fourier realizado
con software de edicion de audio.



Se estudian los métodos de sintesis aditiva y sustractiva de sefales (los mé-
todos mas complejos, como la sintesis de frecuencia modulada de Chowning
[Roads, 1985], quedan para un mddulo dedicado especialmente al audio digi-
tal que aparece cerca del fin del curso).

Se analizan, a partir de |a teoria de Fourier, numerosas técnicas y piezas de
musica que van desde la instrumentacion de algunos pasajes del Bolero
de Ravel hasta el comienzo de Parciales de Grisey.

Se introduce el concepto de Altura Espectral y se analizan obras de musica
basadas tanto en el material sonoro o en el timbre del sonido (musica de soni-
dos) como en la combinacién de pardmetros o notas (musica de pardmetros).

A lo largo de este madulo, los alumnos llegan a descubrir |a potencialidad critica y
operativa que posee el andlisis auditivo de sefiales.'® Durante el proceso realizaron
una cantidad de ejercicios practicos que les permitieron experimentar individual-
mente con el andlisis y |a sintesis de sefiales periddicas.

Ejemplo 2. Mddulo sobre el principio acustico de incertidumbre

Al completarse la primera mitad del curso se introducen el principio acustico de
incertidumbre vy la teoria de Fourier para sefiales no periddicas. De aqui en adelante
se podrdn analizar ejemplos concretos de sefiales de duracion finita, las que real-
mente se aparecen y se usan en musica.

Luego de una breve introduccién histdrica, que incluye el desarrollo del principio
cudntico de incertidumbre de Heissemberg (Sdnchez-Ruiz, 2001) y su traduccién a
la actstica (Basso, 1999), se inicia una secuencia similar a 13 que sigue:

Se les hacen escuchar a los alumnos varios ejemplos de sonidos que incluyen
diferentes duraciones, que comprenden desde unos pocos milisegundos hasta
varios sequndos. Se recorta, temporalmente, una sinusoide hasta que su altura
tonal resulte imposible de percibir. El objetivo es que comiencen a notar que
la duracion de la sefial tiene profundas consecuencias en casi todos los rasgos
del sonido.

Se introducen los conceptos de espectro denso de frecuencias y de ancho
de banda. Se oyen numerosos ejemplos de sonidos de diferentes anchos de
banda, desde los generados por un espectro de lineas hasta el ruido blanco.
Se enuncia el principio acustico de incertidumbre y se representan y se com-
paran tanto en el dominio del tiempo como en el de la frecuencia algunas
sefiales caracteristicas (sinusoides recortadas, impulsos, sefiales con ataques
suaves y abruptos, etcétera).
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Se comparan conceptualmente los fenémenos de tonicidad fuerte y débil y se
analizan auditivamente los sonidos de diferentes instrumentos de percusion.
Se los ordena en funcién de su grado de tonicidad. Aparece con claridad el
vinculo causal entre la duracion de una transicion en la sefal y el ancho de
banda asociado.

Se analizan, sobre |3 base del Principio Acustico de Incertidumbre, numerosas
técnicas y piezas de musica, que van desde el morphing timbrico al manejo
de masas sonoras. Se ayen, entre otras, lonizacion, de Varese; Atmdsferas, de
LigetiM; y algunos pasajes de batea de murga uruguaya.

Se profundiza el analisis musical a partir de la nocién de Altura Espectral. Se
preparan los conceptos que permitirdn, en el siguiente mddulo, comenzar a
estudiar el timbre de un sonido.

A lo largo de este modulo los alumnos toman conocimiento de Ia importancia del
factor temporal en la determinacion de la totalidad de los rasgos del sonido. A
partir de aqui, el resto del curso hard uso intensivo del Principio de Incertidumbre.
Como en el caso anterior, también en este modulo los alumnos realizan una can-
tidad de ejercicios practicos que les permiten experimentar individualmente con
el tema expuesto.

Cursos de acustica para musicos en América Latina

Luego de haber analizado las diferentes formas de encarar esta clase de cursos,
resulta de interés observar brevemente cdmo se dictan en la actualidad en algunas
universidades de América Latina. Existe una gran cantidad y variedad de carreras
universitarias de musica en América Latina. En los paises donde se dicta la materia,
entre los que se encuentran, por lo menos, Paraguay, Brasil, Colombia, México,
Uruguay y Argentina, se observd que los cursos -llamados, por lo general, Actstica
y Psicoactstica o AcUstica musical, en ocasiones con mas de un nivel-, poseen un
desarrollo en unidades tematicas que se suceden linealmente en forma separada
y consecutiva, y se los puede considerar representativos del método tradicional.
En lineas generales, se entiende que el objetivo central de la asignatura es el de
aplicar modelos de analisis y de sintesis de sonidos a la composicién musical. Se
observa que hay temas centrales, como el principio acUstico de indeterminacion,
que no aparecen en los programas. Un andlisis de la bibliografia obligatoria muestra
la aparicion recurrente de algunos textos cldsicos."!

En la Argentina, el planteo de las unidades temdticas incluye algunos contenidos
que no son de aparicién habitual en el resto de América Latina, como el principio
acustico de indeterminacién. Suponemos que esto es asi, en la mayoria de los



casos, porque muchos de los programas han sido elaborados por profesores
formados en la Facultad de Bellas Artes (rea) de la Universidad Nacional de La Plata
(un). La asignatura especifica se incluye, habitualmente, en las carreras de arte y
de musica. En algunos cursos, se incorporan los conceptos fundamentales de acus-
tica como unidades introductorias, para luego tratar las aplicaciones en asignaturas
especificas. En estos casos los contenidos incluyen el estudio de las sefiales acusti-
cas, del sistema auditivo y de la percepcién sonora. Aunque en general se aplica el
método secuencial clasico, existe un nimero cada vez mayor de asignaturas en las
que se emplea el método en hélice descripto en este trabajo.
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Notas

1 Este marco nos permite presuponer sin conflicto I3 existencia de una realidad
exterior y de las otras conciencias, pero nos impide emitir juicios de valor estéticos a
partir exclusivamente de la acustica.

2 No es nuestra intencion desestimar las posibilidades creativas ni la relevancia
artistica del musico autodidacta, ya sea instrumentista o autor, sino describir las
dificultades v las limitaciones técnicas que encontrard en su desarrollo.

3 En 1949 Pierre Schaeffer y Pierre Henry crearon el Groupe de Recherche de
Musique Concrete (ermc). A partir de los resultados de los trabajos de investiga-
cién que desarrollaron en conjunto, Schaeffer escribié el Traité des objets musicaux
(1966), que fundé las bases de la musica concreta.

4 Luciano Berio y Bruno Maderna crearon, en 1955, el Studio di Fonologia de Milan.
Alli trabajaron compositores como Henri Pousseur y John Cage. Las investigaciones
en acustica musical fueron utilizadas por Umberto Eco para sus libros Opera Aperta
(1962), La definicion del arte (1970) y Trattato di semiotica generale (1975).

5 Esta propuesta es el fruto de nuestra experiencia docente en Ia Facultad de Bellas
Artes (rsa) de la Universidad Nacional de La Plata (unte) y ha sido aplicada -a nuestro
entender- con buenos resultados.

6 Aunque no se les pide conocimientos especiales en matematicas ni en fisica,
los alumnos deben poseer, necesariamente, ciertas competencias musicales ya
adquiridas.

7 Entre el material musical empleado en Ias clases se suelen encontrar piezas de
Bach, Ravel, Ligeti, Berio, Grisey, Varese, Pink Floyd, los Beatles, Metallica, Laurie
Anderson, Troilo, Los Redonditos de Ricota y ejemplos aportados por los alumnos.

8 Un planteo similar aparece en el libro Musical Acoustics (1991), de Donald Hall.

9 En el afio 2009, a causa de la pandemia de gripe A, en la unie se suspendieron las
clases durante dos meses. Ese afio se vieron en AcUstica Musical menos madulos que
en un ano reqular, pero no se resintieron los objetivos centrales de la materia.

10 Los musicos profesionales que se dedican a la composicién electroacustica lo usan
cotidianamente. El compositor Rodrigo Sigal (2014) comenta que el material musical
de su obra Tolerance fue analizada espectralmente mediante un proceso auditivo.

11 Entre los libros que aparecen con mayor frecuencia se encuentran: Acdstica (1954),
de Leo Beranek; Fundamentals of musical acoustics (1976), de Arthur Benade;
Musical acoustics (1980), de Donald Hall; The psychology of music (1982), de Diana
Deutsch; Los sonidos de la musica (1985), de John Pierce; Acustica y psicoacustica
de la musica (1995), de Juan Roederer; Music, Cognition and Computerized Sound
(1999), de Perry Cook; Actistica y sistemas de sonido (2003), de Federico Miyara; y
Percepcidn auditiva (2006), de Gustavo Basso.
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Abstract

In this essay we reflect on the way in
which the popular independent musician is
positioned with regard to cultural industries in
today’s Argentina. Their relationship with the
new technologies and the market modifies
their production in aesthetic terms. The idea
of the composer and musical performer
turns into that one of a self-managed music
producer. How does this new role affect the
music in aesthetic terms? What position
should we take as reflective musicians,
committed to our social environment?
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Resumen

En este ensayo se reflexiona acerca del modo
en el que el musico popular independiente
se posiciona con respecto a las industrias
culturales en la Argentina actual. Su relacion
con las nuevas tecnologfas y con el mercado
modifica, incluso, su hacer formal artistico. La
idea del compositor y del ejecutante musical
muta cada vez m3s en la de un productor
musical autogestivo. ;Cémo afecta este nue-
vo rol a la musica en términos estéticos? ;Qué
posicion adoptamos como musicos reflexivos
y comprometidos con nuestro entorno social?
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Al'momento de escribir este ensayo atiendo a la acalorada polémica que suscito,
en distintos medios de comunicacion, el otorgamiento del premio Rodolfo Walsh a
la banda argentino de rock La Renga. Dicho premio constituye un reconocimiento
que otorga la Facultad de Periodismo y Comunicacion Social (revcs) de la Universidad
Nacional de La Plata (unie) a distintas figuras de nuestra cultura, vinculadas a la
comunicacion y a la militancia social y, tal como describe Ia decana de dicha institu-
cion, Florencia Saintout, a quienes estdn comprometidos con una «idea de hacer y
de ser “para todos”, pero desde un proyecto politico-comunicacional y no solamen-
te desde el capital y desde el mercado» (Facultad de Periodismo y Comunicacion
Social, 2010). La discusion se desarrolld a partir de las declaraciones ofensivas del
periodista Jorge Lanata contra la Decana y contra la banda.

Con relacién al premio, Saintout sostuvo: «Es una banda que nunca transé con las
l6gicas de las discogréficas» (Contexto, 19/05/15). Por su parte, en un informe
del programa 678, transmitido por la Television Publica Argentina, se recogieron
las declaraciones que el periodista hizo en la radio: «Qué argumento idiota [...] si
vendés un disco ya te convertiste en un artista comercial» (678, 23/6,/15). Mas alla
de lo anecdético de los modos, surge la pregunta: scudl es la discusion de fondo
vinculada al hacer musical que existe detrds del cuestionamiento a esta premia-
cion? Puesto que lo que se debate es la premiacion y no quién ha sido premiado,
este intercambio reaviva, de manera interesante, una vieja disputa acerca del posi-
cionamiento del musico y del artista en general con relacion al modo en el que se
vincula en su hacer con el mercado y con la industria cultural. ;Qué decisiones toma
el musico frente a los cambios que trae aparejados el desarrollo de Ia industria
musical y que moldean, indefectiblemente, su hacer artistico?

En los proximos apartados reflexionaremos sobre el modo en el que se ha reconfi-
gurado el rol del musico en tanto productor de un objeto o de un contenido artistico
que se integra de formas novedosas en la industria cultural en nuestro dmbito
nacional y local.

Recientemente, se desarrollé en Ia Facultad de Bellas Artes (rsa) de I3 untp una
jornada de discusion’ con una prequnta convocante: ;de qué hablamos cuando
hablamos de produccion? La necesidad de reflexién sobre I3 idea de producir en
arte deriva en subtemas vinculados al hacer propiamente formal y al hecho de
producir un bien cultural vinculado a la economia y a la industria. Ahora bien, ;qué
significa producir en musica? ;Nos referimos a la realizacion de una obra de arte en
el sentido romdntico? Pensar la musica en términos de produccion, formal y/o in-
dustrial, en el marco institucional de la rsa es, incluso actualmente, una tarea ardua
para la cual deben enfrentarse toda una serie de prejuicios y de preconceptos. Si
bien la discusion se dirime en un campo multidisciplinar que incluye a la estética,



a la comunicacion, a la politica y a la economia, se hace necesario, cada vez mas,
preguntarnos acerca del problema desde el campo especifico de la musica.

Producir arte, producir mercancia

Reflexionar sobre la musica como produccion implica, en principio, preguntarnos
queé se produce. El hacer musical estuvo y sigue estando ligado a la idea de una
produccién estética entendida como obra de arte. Puede pensarse a la produccion
como el proceso de hacer formal a partir del cual un musico materializa una obra
musical en términos de sonido, en la performance o en una partitura. La idea de
la muUsica como obra surge en el contexto socio-institucional de las artes en la mo-
dernidad vinculada a la notacién musical, es decir, a la partitura. Este tipo de vision
sigue instalada en el imaginario del musico, del profesor y del estudiante de musica
quienes, al no cuestionarla, la reproducen y la perpetdan.

El sistema de notacion musical occidental, surgido en el siglo ix, representa el pri-
mer cambio tecnolégico de gran impacto que transforma los modos de hacer y de
trasmitir la musica. Desde lo formal, la notacién produjo cambios evidentes en el
desarrollo de la polifonia, en la ampliacién de la extensién de las obras y en el desa-
rrollo de la tonalidad. La aparicion de la imprenta musical en el siglo xvin fue la base
sobre la cual se constituyé un mercado burgués de lo musical, que fomento tanto
la venta como el consumo de mdsica escrita. Con la aparicion de las tecnologias de
grabacion y de reproduccion, la produccién musical se convirtio, progresivamente,
en un proceso industrial a partir del cual se produjeron fonogramas difundidos a
través de la radio, de Ia televisién y de la industria del disco.

La teoria critica de la Escuela de Frankfurt tomo al proceso de industrializacion
y de mercantilizacion de lo cultural y de lo artistico, en el siglo xx, como objeto
de reflexion. Fue en este marco en donde surgi¢ la idea de industrias culturales
como algo opuesto al concepto de arte. Theodor Adorno y Max Horkheimer (1944)
consideraban que la industria conducia a la cultura y al arte a un proceso de es-
tandarizacién y de banalizacién derivado de las técnicas de reproduccion. Ambos
autores, en favor de la autonomia estética y formal del arte, sefialaban que cuando
este ingresaba al mercado se sometia a las l6gicas del capital, perdia su esencia y
dejaba de ser arte.

Adorno se referia, especificamente, a la musica popular y decia que la misma adop-
taba un caracter fetichista, lo que generaba una regresion de la escucha. El receptor
de una obra musical se convertia en un consumidor de productos estandarizados,
irreflexivo y dominado. Por el contrario, Walter Benjamin (1982) -en el marco de
una critica matizada-, veia al cambio tecnoldgico de manera positiva y le atribuia el
establecimiento de condiciones que posibilitaban el surgimiento de nuevas formas
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de hacer y de dar sentido a las obras. Las mismas tecnologias de reproduccion
técnica que criticaba Adorno daban lugar a nuevas formas de arte, como Ia foto-
graffa y el cine.

Luego de un siglo de expansién y de desarrollo de la industria cultural, quizéds
ambas afirmaciones tengan su cuota de verdad. Néstor Garcfa Canclini (1991)
ha afirmado que el consumidor no puede pensarse como pasivo 0 COMO es-
trictamente dominado, sino que tiene un papel activo en la vida cultural. El
consumo, mas que una actividad alienante, puede ser un lugar de creatividad en
el que quien consume tiene poder de actuacion al tomar decisiones que termi-
nan por definir su identidad. Esta idea nos permitiria resituar la oposicion obra-
mercancia en un proceso de produccion y de consumo que no se da de manera
lineal. Quizas, en una sociedad de consumidores creativos, como propone Garcia
Canclini, el estatus de mercancia no anule o no degrade, necesariamente, el
valor estético de lo musical.

Incluso, la idea de «reproduccion técnica» podria ser cuestionada si se piensa que la
propia notacién musical también es un tipo de reproduccién técnica. La notacién dio
lugar al mercado musical burgués de Ia partitura y, paradéjicamente, es parte cons-
titutiva de la nocién de obra de arte musical moderna. Quizas el nacimiento de la
idea de muUsica como mercancia podria situarse antes de la aparicion del fondgrafo
y ser simultdnea a la gestacion del concepto de obra musical.

En la Argentina, la reflexion sobre la modificacion de las relaciones entre produccién
en arte y mercado se hace cada vez mas presente en la comunidad académica.
Pensar, en la rsa, en una produccién artistica vinculada a la industria cultural es una
tarea ardua, incluso, si se tiene en cuenta que en algunos eventos -como el Festival
de Cine de Universidades publicas REC o |a Bienal de Arte y Cultura que organiza la
unLe- esta idea es, por lo menos, puesta a prueba. Quizas por razones técnicas y eco-
némicas algunas formas de arte como el cine han sido histéricamente vinculadas a
lo industrial, mientras que el hacer musical no pareciera depender, necesariamente,
de esas l6gicas. Marfa Claudia Lamacchia propone la idea de una mdsica bipolar
que, a pesar de su condicion estética, representa ,ademas, un bien que genera ga-
nancias vinculado a la economia. La musica, a su entender, «siempre estard signada
por la tension entre el negocio y el valor cultural» (2012: 129).

Producir musica en la era digital

En las dltimas décadas hemos asistido a un nuevo cambio tecnolégico vinculado
con los formatos digitales que nos obliga a repensar las interacciones entre masica,
mercado y tecnologia. Timothy D. Taylor afirma que la digitalizacion «marca el co-
mienzo de lo que puede ser el cambio mds fundamental en Ia historia de la musica



de occidente desde Ia invencion en la notacion en el siglo IX» (2001: 3). Todas las
tecnologias anteriores dependian de I3 utilizacion de un soporte fisico; lo digital,
en cambio, posibilita el intercambio a distancia mediante Mp3 y videos digitales
que circulan en la web casi de manera instantanea. El desarrollo de la tecnologia
digital ha provocado, ademas, la disminucién sideral de los costos de los sistemas
de grabacion domésticos y el costo de produccion de un disco o de un contenido
musical. Los medios de produccién industrial que estaban solo a disposicion de las
discograficas estan, actualmente, al alcance de un estudiante de musica. El estudio
de grabacion multipistas doméstico se constituye en un metainstrumento para el
musico popular que se convierte en su propio productor musical. La figura del pro-
ductor reemplaza progresivamente a la idea de compositor/ejecutante, la obra ori-
ginal es ahora |3 grabacién antes que la partitura, incluso antes que la performance
en vivo (Marquez, 2010).

L3 popularizacién de los sistemas digitales conlleva infinidad de cambios, pero po-
dria afirmarse que a nivel general produce el acercamiento entre los modos de pro-
duccién industriales y los modos de produccion formales. Se achica, por sobre todas
las cosas, la brecha entre el hacer estético y la reproduccion técnica. La partitura
deja de ser el Unico lugar donde puede trabajar el compositor y aparecen nuevas
formas de oralidad musical.

La irrupcion de lo digital modifica, ademds, las maneras de circulacion de lo sonoro
y, con esto, el modo en el que se construyen socialmente los géneros musicales.
Este proceso también supone un cambio en los modos de produccién formal en
tanto se modifican profundamente los pardmetros estéticos. La etnomusicéloga
Ana Maria Ochoa (2003) describe cdmo este proceso lleva a una redefinicion del
modo en el que pensamos las musicas locales y las fronteras entre los géneros. El
concepto de folklore, por ejemplo, fue construido histéricamente en torno a la idea
de territorialidad y fue ligado a la tradicion y a la identidad regional o nacional.
Aunque la expansion de los medios masivos de comunicacion ya modifica, en parte,
el sentido de lo local, la aparicion de lo digital altera, atn mds profundamente, la
relacién entre lugar, musica y memoria. La masividad en as redes genera nuevos
grupos de pertenencia identitaria, nuevos espacios virtuales locales. Los dmbitos
de pertenencia y lo masivo en el presente ya no se definen solo por lo territorial.
A pesar de esto, el sentido de lo local cobra relevancia cuando el musico intenta
insertarse como productor en los circuitos de difusion regionales o nacionales. La
circulacion de lo musical va mas alld de la difusion de una produccion grabada en
la web. Los musicos aprenden y se forman en una comunidad local, comparten
espacios fisicos (no virtuales) y circuitos musicales, como escuelas de musica, salas,
teatros, salas de ensayo, de grabacion y festivales. Podemos suponer, entonces, que
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un musico o un grupo musical se hace en el marco de una comunidad local. En la
presentacion en vivo el musico se reencuentra con lo local, se integra casi de ma-
nera obligada a algun grupo social en su ciudad, en su provincia y en su continente.
De este modo, hacer musica popular en La Plata, en la Argentina o en Latinoamérica
no serfa idéntico a hacer musica en Europa o en China. Hay ciertos niveles en los
que lo local sigue estructurando, formando y creando al musico. Cuando volvemos a
pensar a la musica y al arte mds alla de lo formal, en la sociedad, como produccidn,
como evento social, como parte de aquello que es comunicado, lo local vuelve a
cobrar valor.

Mdsico independiente y autogestion en la Argentina

En el marco de la industria musical, un productor musical es, en primer lugar, el
productor ejecutivo, la empresa discografica o el sello duefio del fonograma produ-
cido y de los derechos de reproduccién, de copia o de los derechos intelectuales a
partir de los cuales se recauda dinero. Durante el desarrollo de la industria disco-
grafica surgi6 en la Argentina del siglo xx la necesidad de proteger y de recaudar
una renta para los musicos que vieron afectado su trabajo por la reproduccion de
mdsica grabada. Esta renta se extendio, rdpidamente, a los productores fonograficos
por la utilizacion y la reproduccién de las grabaciones. Las asociaciones que hasta
el presente manejan la recaudacion de derechos vinculados al proceso productivo
industrial de hacer musica son la Sociedad Argentina de Autores y Compositores
de Musica (sabaic), para los compositores; la Asociacion Argentina de Intérpretes
(an1), para los intérpretes; y la Cdmara Argentina de Productores de Fonogramas y
Videogramas (cari), para los productores fonograficos.

Hasta 1990 no existia otra posibilidad de producir musica en un sentido indus-
trial ni de difundirla profesionalmente en otros términos que no fueran los que
se desprendfan de las ldgicas de los circuitos tradicionales. Sin embargo, en ese
contexto, musicos populares en diferentes estilos, como el tango, el folklore, el
jazz, el rock y el blues, siguieron desarrollando su musica creativamente. Toda esa
otra produccion se hizo gracias al esfuerzo de los artistas y al idealismo de ciertos
productores musicales, muchas veces musicos y, en raras ocasiones, financiados
por el Estado o por alguna fundacién o institucion privada. Los muUsicos populares
en nuestro pais y en nuestro continente tuvieron que adaptarse a los requeri-
mientos de la industria musical o a trabajar de manera independiente y asumir
las consecuencias de ello. El concepto de independencia se establece, fundamen-
talmente, con relacion al mercado de la industria musical. Seqgin Ramdn Zallo
es aquella «delimitada por la busqueda de una eficacia estrictamente estética,
ideoldgica o politica [...] més alld de una rentabilidad econdmica» (1992: 22).



Lo independiente circula en estos términos en I3 periferia de una cultura domina-
da por un mercado de medios concentrados y monopolicos a nivel internacional.
Con relacion a la masica, hemos asistido, en las Ultimas décadas, a cambios profun-
dos vinculados a los procesos de produccién. En primer lugar, se aceler¢ el proceso
de concentracién de las companias discograficas que ampliaron su dmbito de in-
jerencia nucleandose en tres grupos multimediales a nivel global: Universal Music
Group, Sony Music Entertainment y Warner Music Group. En sequndo lugar, como
ya hemos descripto, el avance extraordinario de las tecnologfas digitales ha hecho
posible que sean los propios musicos quienes produzcan y difundan sus productos
0 sus contenidos musicales. Lamacchia sefiala que surge, asi, otro modo de ser
mdsico, un modo signado por estos cambios que modifican «no la fuente prin-
cipal de ingresos para la industria discografica, sino que inciden en el proceso de
produccion, de circulacion y de consumo de musica en todo el mundo» (2012: 29).
La forma que se potencia es la del musico independiente y autogestivo, productor
y gestor de su propio hacer.

Se define al musico independiente como aquel que compone, que toca, que graba
y,/0 que produce sus proyectos musicales sin vincularse en relacién de dependencia
con una compafifa o un sello discografico comercial major (Lamachia, 2012). En
sintonia con los cambios en las condiciones de acceso a los medios de produc-
cién y de difusion de lo musical, también se dieron cambios politicos vinculados al
surgimiento de asociaciones de musicos independientes que buscaron promover
este otro modo de hacer musica. En un principio, surgié Musicos Autoconvocados,
en 2006, promovido especialmente por la Unién de Musicos Independientes (umi)
formada en 2001. Estas asociaciones, junto con otras, luego de una ardua lucha,
consiguieron que se promulgue, en el afio 2012, Ia nueva Ley Nacional de la MUsica
(Ley 26.801). A partir de esta ley se intentd proteger la produccién del musico
independiente, para lo cual se cre¢ un 6rgano de fomento, el Instituto Nacional
de la Musica (inamu), vinculado, directamente, a las asociaciones de musicos inde-
pendientes de toda la Argentina a través de la Federacion Argentina de Musicos
Independientes (ra-m).”

La difusion de mdsica independiente estd enmarcada, ademds, en las l6gi-
cas de descentralizacion y de diversidad promovidas por la Ley de Servicios de
Comunicacién Audiovisual 26.522 -actualmente en un limbo judicial entre decretos
que la anulan vy fallos judiciales que anulan los decretos-y el anteproyecto de la
Ley de las Culturas. Ambas leyes -no vigentes en este momento- buscan desarrollar
una propuesta que garantice una pluralidad de voces en relacion con los medios y
la cultura. El lugar de marginalidad que ocupan los musicos independientes, en un
ambito donde lo central es la autoridad del mercado con respecto a la cultura y a
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la musica, deja de ser tal cuando desde diversas instituciones y desde el Estado se
propone reintegrar esas manifestaciones musicales independientes para ser apro-
vechadas y difundidas en la comunidad en general. El Estado debe garantizar la de-
mocracia y la descentralizacion de las manifestaciones y los canales de circulacion
de lo musical integrando de diversas formas aquello que circula marginado en un
mercado monopalico de I3 cultura.

Reflexion final

Volvemos a la discusién inicial sobre la premiacion a La Renga. Si un grupo vende un
disco, seguin el periodista Lanata, ya es comercial. Ahora bien, ;lo comercial anula
el valor estético? Por otra parte, scomercializar un disco significa asumir la ldgica de
las discograficas?

L3 tradicional oposicion arte-mercancia da cuenta de una posicion que prefiere evi-
tar un andlisis mas profundo. ¢Es I3 Unica légica posible, la de un mercado o la de
una industria musical monopalica, estandarizada, que jerarquiza entretenimiento
y el rendimiento en términos econémicos? Si esta es la ldgica que encarnan las
discograficas majors, entonces, ;cual serfa el papel de las asociaciones de musicos
en su cruzada, pretendiendo que el musico independiente formalice su produccion,
cobre sus derechos y que, de alguna manera, se posicione en los medios de comu-
nicacion e, incluso, en el mercado? ;Es el mismo mercado al que referimos cuando
hablamos de las discograficas?

Quizas la postura de un artista contracultural o alternativo que circula en la margina-
lidad del mercado, de la economia y, a veces, de la politica, pueda no ser la Unica.
Quizds el mercado no sea el del entretenimiento y el de las grandes estrellas. Un
artista critico bien podria participar en los medios, en la politica y en la economia.
Asumirse como parte de un mercado, hacerse cargo de la difusion de su musica y
transformar o crear nuevos circuitos de difusion de lo sonoro. Quizds ese ya no sea
un musico romantico Yy, entonces, descubramos muiltiples modos de actuar des-
de lo independiente, fuera de la l6gica del monopolio medidtico y de las majors
multimediales.

Si el muUsico no puede vender un disco porque se vuelve comercial y con esto su
musica pierde la esencia de lo artistico, ;como debe sustentar su actividad el musico
independiente? ;Cdmo puede jerarquizarse al musico como trabajador de la cultura?
Tal vez sea hora de tomar nota y de actuar, también, desde Ias instituciones educa-
tivas, desde aquellas en las que formamos musicos. La reflexién y Ia formacién en
torno a la produccion mas alld de lo formal y lo estético debe ser objeto de estudio
y de ensefanza en las instituciones de formacion musical. Los espacios de accién
en esta direccion son multiples, la necesidad de reflexién y de accion en los dmbitos



donde se ensefa, se crea, se produce, se difunde y se promociona la musica es
urgente. ;Es posible que desde la autogestion y desde lo independiente se ge-
neren nuevas condiciones para propiciar la produccion, la circulacion y el acceso
a otra mdsica? Es una pregunta que se resolverd, positivamente, solo a partir de
la accién y del compromiso de un musico que trascienda el estereotipo de artista
moderno y que pueda pensarse a sf mismo, en este nuevo siglo xx, en su multiple
rol de creador, de productor, de autogestor y de difusor de su musica.
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Notas

1 Nos referimos a la V Reunién de (dtedras (2015) organizada por el Instituto
de Investigacion en Produccion y Ensefianza del Arte Argentino y Latinoamericano
(ieear), en la Facultad de Bellas Artes (rsa) de la Universidad Nacional de La Plata
(untp).

2 En este contexto es que surge en la ciudad de La Plata, en 2013, entre otras,
Cucha! Musicos Platenses Produciendo.
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Resumen

Este articulo trata sobre I3 video-performance
(émo explicar las pinturas a una liebre
muerta (1965), de Joseph Beuys, expuesta
en el Hamburger Bahnhof, Museo de Arte
Contempordneo de Berlin. Realizamos un
andlisis semiotico de la obra y de los archivos
mediales, traduciendo estos textos del
aleman. Tomamos dos ejes: la relacion forma-
contenido vy la produccion-ensefianza de arte
en la tardo-modernidad. Reconstruimos
la poética del artista, el concepto de arte
ampliado vy la escultura social.

Palabras clave
Performance; ritual; poética; dialogismo;
alegoria
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Establecemos una relacion entre las circunstancias originarias de enunciacion de
la video-performance (dmo explicar las pinturas a una liebre muerta (1965),
de Joseph Beuys, en el contexto de la neovanguardia, del movimiento Fluxus y de
las actuales circunstancias de enunciacion. Para ello, realizamos un relevamiento de
la coleccién Erich Marx, del Hamburger Bahnhof, Museo Contempordneo de Berlin,
que posee una amplia coleccion sobre la obra de Beuys y que es uno de los museos
con mayor coleccion de arte moderno y contemporaneo del mundo.

Los montajes estdn compuestos por dreas tematicas en las que las video-performance
conviven con instalaciones y con objetos. En la sala final se encuentran los monitores
con video-performance, donde se ve la accién aqui analizada en un montaje que
incorpora, ademds, instalaciones y vitrinas que abordan la iconografia de la liebre. Cada
montaje surge de un trabajo de investigacion sobre los archivos mediales de Beuys
(con aproximadamente treinta mil registros visuales, sonoros y audiovisuales). Los cri-
terios curatoriales se orientan a reconstruir la poética (Eco, 1970) del artista y la temati-
zacion de obras, en las que las acciones sintetizan y culminan en producciones previas.
Paralelo a los montajes como discurso de reconocimiento y de divulgacion de la
obra de Beuys, se han publicado, en los Ultimos diez afios, diez volimenes de archi-
vos mediales. Siguiendo las lineas conceptuales de los montajes, las publicaciones
refractan esta reconstruccion poética de las performance, todos elementos que
confluyen en el presente articulo.

La liebre muerta, las imdgenes y el chamén
«Aqui yo he rociado mi cabeza con un gran recipiente de miel y he pegado
sobre ella 200 marcos alemanes de ldminas de oro auténtico. Con miel en la cabeza,
hago algo que naturalmente tiene que ver con el pensamiento.
La capacidad humana no es producir miel sino pensar para producir ideas,
se podria establecer entonces un paralelismo. Debido a que la miel
es sin dudas una sustancia viva, el pensamiento humano también puede estar vivo.
Intelectualizado también puede ser mortal, ademads permanecer muerto, expresarse
(de manera) letal, tanto en el campo politico 0 en la educacion.»

Joseph Beuys en Burgbacher-Krupka (1977)"

Cémo explicar las pinturas a una liebre muerta fue titulada de este modo a poste-
riori de su realizacion. Consistié en la performance para la inauguracion de su mues-
tra Irgend ein Strang (Una cuerda cualquiera) en la galeria Schmela, en Dusseldorf
(Alemania), el 25 de noviembre de 1965 [Figura 1]. Fue transmitida por television
y se ha conservado solo un fragmento de Ia filmacién en blanco y negro.



Figura 1. Una cuerda cualqui
Joseph Beuys
(Beuy

.. (1965),

nd Becher
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Con relacion a esto, el doctor Eugen Blume explica:

[...] el objeto, Apertura, ...Una cuerda cualquiera... y 1a accion Cémo explicar
los cuadros a una liebre muerta, constituyen los tres actos de una pieza inu-
sual [...], aunque el titulo del primer y del tercer acto con relacion al sequndo,
Una hebra cualquiera, no fuera en principio asi nombrada (Blume en Beuys &
Beuys, 2010: 8).%

Vale decir que la performance forma parte de esta trilogia, que es preciso develar
en si misma y en conjunto.

Ahora bien, tomamos la video-performance que inicia con la escena del galerista
abriendo las cortinas interiores de |3 vidriera de la galeria Schmela. Cabe sefialar
que la galerfa tiene una ventana vidriada, Beuys lleva a cabo su performance al
interior de I3 galeria, mientras que el publico observa la accion expectante desde
afuera, a través del vidrio [Figura 2]. De este modo, se recrea un espacio esceno-
grafico, teatral. Para Blume allf se reproducen algunos aspectos de la escenificacion.

Figura 2. Pdblico mirando la accion
de Jospeh Beuys desde fuera

de la Galerfa Schmela

(Beuys & Beuys, 2010: 7)




Beuys estd sentado en un taburete de espaldas al publico. El artista se presenta
vestido como de costumbre, con pantalones y con chaleco, pero, esta vez, sin som-
brero. Su cabeza estd embadurnada con miel y con polvo de oro y, en los brazos,
tiene una liebre muerta. Durante la performance, Beuys recorre su muestra con la
liebre muerta, se detiene ante diversas pinturas y le explica cada obra [Figura 3].

Figura 3. Beuys con la cabeza
embadurnada con mie
y con la liebre muerta en los

(Beuys & Beuys, 2010: 6)

La obra consta de varios momentos. El artista realiza una serie de acciones con la
liebre, entre las cuales, por ejemplo, Ia acomoda y la moviliza con su cuerpo como si
intentara insuflarle vida. De este modo, efectda muiltiples procesos de reanimacion.
Su relato se amplifica a través de un micréfono, mientras otro dispositivo graba sus
explicaciones, indagando sobre multiples niveles de comunicacién con los espec-
tadores. Luego de concluida la performance, el publico puede ingresar a la sala de
exposicion y visitar la muestra [Figura 4].
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Figura 4. Final de la performance

y apertura de la exposicion.

A la derecha Alfred y Monika Schmela
(Beuys & Beuys, 2010: 6)

La accion con la liebre muerta consistiria en una metédfora y en una metonimia del
poder de transformacién del pensamiento humano. En esta performance con conno-
taciones rituales, Beuys actuaria no solo como artista sino también como chaman.

La accion, la iniciacién y la produccion de sentido

Las performance v las instalaciones de Beuys como artes del acontecimiento, de
naturaleza efimera, fueron registradas a través de fotografias y de videos. Para la
difusion publica de sus acciones, realizadas generalmente ante audiencias muy re-
ducidas, Beuys recurrid a las fotografias tomadas por Ute Klophaus (Guasch, 20071)
y a los registros de videos.® Parte del material que se analiza fue recolectado con
anterioridad en una estancia de investigacion que realicé en el museo Hamburger
Bahnhof* En este sentido, las video-performance, como registro de obra y por su
cardcter indicial, conforman un conjunto de discursos de produccion indispensables
en la divulgacion y en el estudio de la historicidad de este género de cruce entre las
artes visuales y el teatro, como fuente indispensable para los alegoristas avezados.
Ahora bien, Beuys emplea multiples discursos lingUisticos en esta accién y constru-
ye una rigurosa seleccion de materiales, significados de manera autorreferencial.
Pero la performance es mucho mas que la suma de materiales y la yuxtaposicion



de lenguajes artisticos, ya que escenificacion, materiales y accion confluyen en la
produccion de sentido. Un metadiscurso lo constituyen los relatos de Beuys duran-
te el transcurso de la accién (aun siendo parte constitutiva de la misma). En un
acto, Beuys despliega modos enunciativos linguisticos y metalinguisticos. En este
sentido, la obra conlleva la Teoria del Doble Vinculo (Brea, 1991), en cuanto se-
fala al referente externo v al interior del subsistema artistico, articulando una lec-
tura de desplazamiento cronoldgico-cronotépico (Bajtin, 1986) de los discursos de
produccién-reconocimiento.®

Para Blume, la accién de correr la cortina y la distancia por la que el publico estd
escindido del espacio en donde sucede la accién sefialan que el artista se reserva
la escena de la accién como un espacio de iniciacion, divorciado del mundo, cuyo
significado serd develado para el gran publico en el transcurso de la accion. «Esto
evocaria el sentido de los misterios, escindido del mundo corriente» (Blume en
Beuys & Beuys, 2010: 8). Con relacion a esto, el doctor Blume explica:

El doble sentido de la palabra «apertura», se refiere indiscutiblemente mds que a
la banal accesibilidad (de la performance), a la apertura de un camino espiritual,
por ello, debe entenderse en forma dindmica con respecto a una decision, con-
lleva este sentido, mientras el doble significado del uno (man) estd empleado en
el sentido de «<hombre» (Blume en Beuys & Beuys, 2010: 8).°

Estas aclaraciones de Blume gufan nuestra interpretacion y desambiguan los signifi-
cados de los términos que se duplican sucesiva y simultdneamente. Este «hombre,
ser humano» (Man/ Mensch) remite al hombre destacado, que domina el «cémo
explicar» (o como saber), y corresponde al iniciado, al vidente o a aquel que resuena
0 que comunica lo inherente al misterio del mundo. Solo esa flexibilidad le permite
en realidad el lenguaje, que es entendible para un animal (Blume en Beuys & Beuys,
2010). De este modo, solo el artista en accién, como un chaman, un vidente, un
iniciado, puede explicar el misterio del mundo. El artista con la liebre muerta en
los brazos propicia la accién como un rito de pasaje y de iniciacién, y gracias a su
permeabilidad transmite el conocimiento en un lenguaje entendible para animales
y para humanos.

Asimismo, que Beuys se presente con la cabeza untada con miel y con polvo de oro
lo convierte, sequn Blume, en un personaje portador de una mascara que cumple
y que evoca las funciones primordiales de la madscara antigua (Blume en Beuys &
Beuys, 2010). Esta cuestion puede vincularse a la significacion que tenian en el
teatro griego las mdscaras de los personajes del coro, que establecian una comuni-
cacion especial con el publico.
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Asimismo, Beuys emplea la miel como materialidad significante (producto de una
comunidad organizada), debido a que considera a la miel como una sustancia viva
(Beuys en Stachelhaus, 1989).7 De este modo, el artista combina la imagen de la
miel y del oro como sustancia vivificadora y radiante con |a liebre muerta. Las lami-
nas de oro real simbolizan la produccion del pensamiento ya que, sequn el artista,
la capacidad humana tiene que ver con pensar y con dejar ideas. Este pensamiento
se orienta a irradiar en derredor. En ese sentido, Beuys sefiala: «El pensamiento
humano puede estar vivo. También, intelectualizado puede ser mortal y expresarse
de manera letal, tal como acontece en la politica y en la educaciéon» (Beuys en
Burgbacher-Krupka, 1977: 33).2 Esta advertencia es la que encarna la liebre muerta.
En una entrevista que le realizd Lothar Schirmer, en 1972, el artista explica las razo-
nes de la eleccién de este animal mitoldgico:

La liebre es similar al ciervo, pero de una especie muy diferente especializada
en las fuerzas de la sangre. No tanto como los ciervos, desde la mitad superior
(ya mencionada) hasta la cabeza, sino més bien hacia abajo (su parte inferior),
tiene ella una fuerte relacion con la mujer, con el nacimiento y también con la
menstruacion, en general con todos los cambios quimicos de la sangre (Beuys
en Burgbacher-Krupka, 1977: 35).°

En términos semidticos, Beuys explicita su eleccion de la liebre como simbolo (en
el sentido de Peirce), ligado a procesos humanos, sobre todo, femeninos, quimicos
y fisiolégicos de renovacion de la sangre. Sin embargo, |a liebre estd muerta como
consecuencia de un pensamiento intelectualizado. Esta cruda imagen remite a un
sujeto enajenado y se inscribe en la neovanquardia. Lleva implicita la critica a la
racionalidad (instrumental) del capitalismo tardio y a una sociedad que pareciera
estar muerta (Beuys en Beuys & Beuys, 2010, Guasch, 20071). Pero Beuys promueve
una accion ritual, ligada al chamanismo y a un proceso de revivificacién, a partir
de la recuperacion de ciertas fuerzas instintivas que nos permitan reanimar un
pensamiento intelectualizado, paraddjicamente, a través del trabajo con Ia materia.

Lo que Ia liebre nos hace visible a todos, nos ensefia como se hace cuando
cava su madriguera. Se entierra. Entonces regresa a través del movimiento de la
encarnacion. Esto hace que Ia liebre se reencarne fuerte sobre esta tierra, algo
que el hombre solo con su pensamiento radical [puede] llevar a cabo: frotarse
con la materia (la tierra), empujar, excavar; finalmente (conejito) penetra en sus
leyes, en este trabajo exacerba su pensamiento y entonces se convierte y serd
revolucionario (Beuys en Burgbacher-Krupka, 1977: 38)."



En esta accion Beuys describe una ensefianza que proviene del mundo animal.
Lo que la liebre hace instintivamente cuando cava su madriguera es lo que debe-
mos hacer con nuestra capacidad: pensar, dejar ideas. Fuera de todo espejismo y
de falsas dicotomias, Beuys nos insta a trabajar con la materia como una estrategia
poética, debemos penetrar en sus leyes y este trabajo exacerba el pensamiento,
solo entonces el acceso a la profundidad del pensamiento serd posible y se trans-
formard en revolucionario.

Los significados que refracta la liebre muerta como simbolo polisémico se proyectan
en multiples sentidos. Ademds, se erige como paradoja critica a un arte neovan-
quardista que es, sequn Hal Foster (1996), retorno de lo real -en el sentido lacania-
no del término-. Para Beuys el arte neovanguardista es atn incomprensible para un
gran publico. En una entrevista con Richard Hamilton (1972), Beuys expone el odio
que le provoca el modo en el que los hombres comprenden (o no comprenden)
el arte: «Pienso que en estos tiempos es mejor explicarle la importancia del arte
a los animales que a los seres humanos» (Beuys en Beuys & Beuys, 2010: 15).1
Asi define la sociedad del capitalismo tardio, donde el arte ha perdido su lugar
primordial en la cultura.

Para Beuys este es, también, un llamado a la conciencia ecoldgica. Desde una
perspectiva evolucionista darwiniana, la liebre ha sobrevivido a muchas especies y
solo el arte puede encauzar las fuerzas creativas del hombre para darle sentido y
potencial a su existencia (Beuys en Beuys & Beuys, 2010). Seqin Blume, en este
ritual de pasaje, el artista ejecuta las acciones de un chaman que intenta revivir
una liebre muerta: «La muerte de Ia liebre sefiala el sufrimiento como la condicién
necesaria de este entendimiento paranormal y proporciona la conexién hasta el
infinito» (Blume en Beuys & Beuys, 2010: 8)."> Asimismo, en una relacion inter-
discursiva, la imagen de Beuys con la liebre muerta evoca la figura de la Piedad
(1499), de Miguel Angel, en la que la Virgen Maria carga en sus brazos a Jesucristo
muerto, con todo el dramatismo que ello implica.

En cuanto a los procedimientos alegéricos (Benjamin, 1973; Brea, 1991), toda la
obra de Beuys estd formulada en clave alegdrica, ya que conlleva una invitacién a
leerla por fuera del sentido habitual (sintagmético o hermenéutico), proponiendo
significaciones menos evidentes, casi no enlazadas por semejanzas y por causali-
dades (iconicidad e indicialidad). La obra necesita de una apoyatura conceptual para
su comprension vy, sin embargo, prevalece la opacidad del discurso con significados
que jamads terminan de desambiguarse. En esta accion, Beuys emplea mdltiples es-
trateqias alegoricas, tales como estrategias de yuxtaposicion por interseccion o por
condensacion de lenguajes: las pinturas, la accion corporal, el relato: la explicacion
sobre las obras. De este modo, convergen un conjunto de cddigos linguisticos y de
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juegos enunciativos, que desvian los significantes. También, constamos el empleo
de estrategias de desplazamiento por metonimia: ready-mades del mundo de vida
(sin llegar al realismo de Duchamp), empleando materiales como la miel y |a liebre
como vehiculos significantes; cuestion que se enlaza con el concepto de arte am-
pliado. L3 accion se completa con estategias de ocupacion de contextos artisticos y
de medios de comunicacion, ya que 3 través de audios y de videos la obra se difun-
di6 al pablico por televisién en varias oportunidades. En estas y en otras acciones,
Beuys se ocupd de difundir sus performance y de problematizar la funcion del arte
y del artista como pensador y como artifice de la escultura social.

A modo de conclusién

Comenzamos este escrito tomando |3 accién (émo explicar los cuadros a una liebre
muerta como parte de una triloga, como el primer acto de La apertura o, simbolica-
mente, como rito de iniciacidn (no en el sentido banal de la exposicién, sino de una
decision espiritual) ...Una cuerda cualquiera... Pues bien, la cuerda a la que se re-
fiere el ndcleo de esta trilogia remite a la vida, a cualquier vida humana (Blume en
Beuys & Beuys, 2010), como esa cuerda, hilo emocionante y misterioso que va del
nacimiento a la muerte. El develamiento de las acciones de estos tres elementos: el
nacimiento, Ia vida como enigma y como aventura impredecible; la iniciacion, como
una decision de apertura o de pasaje espiritual; y la muerte, siempre acechante,
forman parte de nuestra condicién humana. La hebra de la vida, siempre fragil.
Beuys prefigura al artista como chaman, a la performance como rito de iniciacién
espiritual, de pasaje al pensamiento vivificador, como antidoto contra vidas vacias.
Devela la estrategia de acceso al pensamiento a través del trabajo con Ia materia y
con sus leyes, en un llamado con vocacion utdpica a una revolucion —existencial y
espiritual- del sentido, plenamente vigente en nuestra contemporaneidad.
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Notas

1 «Hier habe ich meinen Kopf mil einem grossen Topf Honig ilbergossen und fiir
200 DM echtes Blattgold draufgeklebt. Das war sehr seholl. Das war echtes Gold.
Mit Honig auf dem Kopf tue ich natilrlich etwas, was mit Denken zu tun hat. Die
menschliche Faihigkeit ist nicht, Honig abzugeben, sondem zu denken, Ideen
abzugeben. Das wird jetzt parallel gesetzt. Dadurch wird der Todescharakter des
Gedankens wieder lebendig gemacht. Denn Honig istzweifellos eine lebendige
Substanz. Der menschliche Gedanke kann auch lebendig sein. Er kann auch inlel-
lektualisierend todlich sein, auch tot bleiben, sich todbringend dussern, etwas im
politischen Bereich oder in der Padagogik» (Beuys en Burgbacher-Krupka, 1977:
32-33). Traduccion de la autora del articulo.

2 «Das Objekt Die Er6ffnung, die Austellung irgend ein Strang, und die demonstrati-
on Wie kann man dem toten Hasen die Bilder erklart sind drei Akten ein ungew6hn-
liches [...] vowei das Tittel der ersten und dritten Aktes ganz im Sinne des mittleren
...Irgend ein Strang vorest nicht gennant wirde» (Blume en Beuys & Beuys, 2010:
8). Traduccion de la autora del articulo.

3 Los registros de video recién llegaron a la Argentina en una exposicion titulada
Joseph Beuys. Obras 1955-1985, realizada en la Fundacién Proa, en Buenos Aires,
en el afo 2014. Los curadores fueron Rafael Raddi y Silke Thomas.

4 En una estancia de investigacion que realicé en el afio 2013 con una beca
del Deutscher Akademischer Austausch Dienst (paap) (Servicio de Intercambio
Académico Alemadn).

5 En el sentido que lo entiende Eliseo Verdn (1993).

6 «Der Doppelsinn des Wortes “Er6ffnung”, der zweiffellos von der banales
Zuganglichkeit auf die Offenbarung, die Eréffnung eines geistiges Weges verweist,
also dynamisch im Hinblick auf eine Entscheidung gemeint ist, fuhrt auf das Erklaren
und auf das man, was ebenfalls doppelsinnig auf “Mensch” gebraucht ist» (Blume
en Beuys & Beuys, 2010: 8). Traduccién de la autora del articulo.
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7 «.. la miel, en el contexto mitoldgico es una sustancia espiritual, en la medida
que la abeja es concebida como una deidad» (Beuys en Stachelhaus, 1989: 75).
Traduccién de la autora del articulo.

8 «Der menschliche Gedanke kann auch lebendig sein. Er kann auch inlellektualisie-
rend todlich sein, auch tot bleiben, sich todbringend dussern, etwas im politischen
Bereich oder in der Pddagogik» (Beuys en Burgbacher-Krupka, 1977: 33). Traduccién
de I3 autora del articulo.

9 «Der Hase ist dhnlich wie der Hirsch aber auf eine ganz andere Art viel speziali-
sierter auf die Blutskrafte. Jetzt nicht wie bei dem Hirschen auf diejenigen oberhalb
der Mitte zum Kopf hin, sondern mehr nach unten so hat er starke Beziehung zur
Frau, zur Geburt auch Monatsregel, Gberhaupt zu samtlichen chemischen Umwand-
lungen des Blutes» (Beuys en Burgbacher-Krupka, 1977: 35). Traduccion de la au-
tora del articulo.

10 «Was der Hase uns ja allen sichtbar vormacht wenn er sich seine Mulde macht.
Er grabt sich ein. Da kommt man wieder auf die Inkarnationsbewegung. Das macht
der Hase, sich stark in diese Erde hineininkamieren, was der Mensch nur mit seinem
Denken radikal durchfuhrt: sich damit an der Materie (Erde) reiben, stossen, graben;
schliesslich eindringt (Kaninchen) in deren Gesetze, in dieser Arbeit sein Denken
verscharft dann umwandelt und Revolutionar wird» (Beuys en Burgbacher-Krupka,
1977: 38). Traduccion de la autora del articulo.

11 «I think it is better tody to explain to the animals the importance of the art than
to human being...» (Beuys en Beuys & Beuys, 2010: 15). Traduccién de la autora
del articulo.

12 «Der Tod des Hasen, der das Leiden als die Notwendige Voraussetzungen dieser
Ubersinnliches Verstandigung signalisiert, stellt die verbindung zur Unendlichkeit»
(Blume en Beuys & Beuys, 2010: 8). Traduccién de la autora del articulo.
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Abstract

Latin American teaching methods establish
a pedagogical knowledge under construction
that links the public and the private in
perspective  of emancipation. In Latin
American contemporaneity, one of the main
objectives of the subject Special Didactics and
Visual Arts Teaching Practices (Facultad de
Bellas Artes, Universidad Nacional de La Plata)
is to form professors capable of contributing
to the knowledge and values of democratic
education promoted and guaranteed by the
Argentine Educational System. In this article,
the Latin  American teaching perspective
will be presented in relation to the teaching
practices used in the subject in La Plata.
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Resumen

Las pedagogias latinoamericanas establecen
un saber pedagdgico en construccién que
vincula lo publico y lo popular en perspectiva
de emancipacion. En la contemporaneidad la-
tinoamericana, la cdtedra Didactica Especial y
Practica de la Ensefianza de las Artes Visuales
~Facultad de Bellas Artes de la Universidad
Nacional de La Plata- tiene entre sus propd-
sitos la formacion de profesores capaces de
contribuir a los conocimientos y a los valores
de la educacion democratica promovida y ga-
rantizada por el sistema educativo argentino.
En este articulo, se presentard la perspectiva
pedagogica latinoamericana en relacion con
las practicas de la ensefianza propiciadas por
la Catedra en el distrito de La Plata.

Palabras clave
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«Del indio tiene El Tunante la tesonera y sufrida naturaleza, la panteista despreocupacion del
mas all3, el alma dulce y rural, el buen sentido campesino, la imaginacion realista y sobria.
Del criollo, tiene decir donairoso, la risa zumbona, el juicio agudo

y socarron, el espiritu aventurero y juerguista.»

José Carlos Maridtequi (1971)

El Tunante (personaje creado por Abelardo Gamarra)' representa en su espiritu o
complejo, lo diverso y lo mestizo que identifica nuestra latinoamericanidad. Las
pedagogias latinoamericanas, pensadas en este sentido, relinen un conjunto de
ideas y de acciones educativas acordes a nuestro contexto. Los conceptos centrales
que estas proponen pueden resultarnos cercanos, sin embargo, no han ocupado un
lugar hegemanico en la educacion formal en la que transitamos las propias trayec-
torias escolares. Estas pedagogias no son, sino que estdn siendo, como lo dijo Carla
Wainsztok (2015), una gramatica ética y politica de articulacién entre el pensar y
el sentir, donde los silencios y 1as voces cobran un peso definitorio. De este modo,
relataremos las pugnas reales y simbolicas de tres figuras emblematicas de estas
pedagogias para poder pensar en los signos pedagdgicos, de la crueldad y de la
ternura, presentes en las practicas docentes actuales.

Tapac, Sarmiento y Rodriguez: pensar y sentir

En la tarea de educar se conjugan experiencias y conocimientos que se encuen-
tran atravesados por Ia intervencién de factores sociales, econémicos y politicos.
Es entendible, entonces, que a través del tiempo y del modelo de Estado vigen-
te se generen campos de lucha entre lineas de pensamiento y poderes politicos.
En América Latina estas luchas datan de cinco siglos atrds. La conquista espafiola
-en su operacion de imponer imégenes, dioses, cultura y lengua- aplicd la cos-
tumbre de ocultar saberes originarios y de mitigar los rasgos mas intimos de toda
cosmovision nativa. La vida comunitaria y sagrada en torno a Ia tierra, el agua vy el
sol resulté empobrecida en favor de un poderoso entramado de conquista cultural
y de colonialismo econémico.

La revolucion iniciada en Perd por José Gabriel Condorcanqui Noguera, cono-
cido como Tudpac Amaru I, por la reivindicacién de los derechos de los indige-
nas, no es tan reconocida como si lo es la imagen del cuerpo tirado por cuatro
caballos en la plaza de Cusco. El castigo y la muerte se expusieron como es-
pectdculo publico, en tanto que los pedazos de los cuerpos de Tupac y de su fa-
milia fueron distribuidos por las ciudades en donde se produjo el levantamiento.



Estas acciones, exageradamente crueles, apuntaron a una matriz educativa centra-
da en el disciplinamiento del cuerpo y de las ideas. Sin embargo, las luchas por el
derecho vy la igualdad erigieron las bases de la ternura como conviccion educativa.
En prision, Tupac fue atormentado y obligado a delatar a sus compafieros, no los
acuso, sino que dijo estas palabras: «Aqui no hay mas complice que tu y yo; ti por
opresor y yo por libertador, merecemos la muerte» (Tdpac en Galeano, 1975: 68).
Paraguay y Argentina sufrieron actos similares de expoliacién. Bajo fundamentos
civilizatorios se llevaron a cabo los peores procesos de exterminio tanto hacia el
pueblo paraguayo en la Guerra de la Triple Alianza (1864-1870) como hacia nues-
tros pueblos originarios por medio de la Conquista del Desierto (1879). Domingo
Faustino Sarmiento construy6 su pensamiento educador v civilizador en el contexto
de las concepciones liberales de su época. Bajo el alegato de la democracia y del
progreso, invisibilizé al sujeto social real, consider6 a la poblacién indigena y mes-
tiza como irrecuperable, y excluyo, definitivamente, a los sectores populares de su
obra educativa. La propuesta sarmientina, ademds de la seleccién del mds apto
para ser educable, implicaba el control de los cuerpos vy el interés hacia los régime-
nes disciplinarios (Puiggrds, 2002).

Mientras en Chile y en la Argentina Sarmiento buscaba disciplinar al sujeto lati-
noamericano, con décadas de diferencia, en las escuelas de Simén Rodriguez se
propiciaba un pensamiento descolonizador. La denuncia a la crueldad de la con-
quista fue principio fundamental de las pedagogias latinoamericanas, transmitidas
por maestros, por pedagogos y por intelectuales conscientes de la conflictividad
del pueblo latinoamericano. Reconocemos a Simén Rodriguez como su precursor,
quien fue amigo, consejero, compafiero de viajes y maestro de Simén Bolivar. Su
pedagogia de la ternura consistia en una mirada auténtica hacia los que él llamé
«los desarrapados», los negros, los indios, los pobres, los marginados (aquellos
que Sarmiento calificaba como no educables); también residia en reunir lo que el
pensamiento europeizante habia separado: razén y cuerpo.

El componente razén se asociaba a una vision civilizada del ciudadano que poseia
el conocimiento, mientras que el cuerpo y los sentimientos se relacionaban con
un sujeto salvaje que se manejaba por instintos y no por un pensamiento; de
este modo, Rodriguez reunid el sentir y el pensar. Su clave didactica consistio en
ensenar divirtiendo, esto significaba crear un ambiente favorable para construir
pensamiento, mediante un proceso de coaprendizaje, de didlogo y de pregunta,
constituyéndose asi su nocién como antecesora a la de Paulo Freire. Su pedagogia
también implicaba generar un sentimiento para producir interés, para configurar un
sujeto critico y para construir una relacion pedagégica centrada en la confianza, en
el deseo y en la palabra. Las escuelas de Simén Rodriguez eran de cardcter popular
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e inclusivo, se hablaba el castellano y el quechua, se transmitian saberes social-
mente productivos, visualizados como las bases de una sociedad descolonizada.
La finalidad de su proyecto era formar ciudadanos en perspectiva de derechos y
educar pueblos en perspectiva de identidad y de emancipacion. ;Acaso suenan
lejanas estas ideas?

La ensefianza artistica como praxis emancipadora

Las practicas de la ensefianza como experiencias sociales complejas trabajan con
el conocimiento y estdn atravesadas por diversas cuestiones de orden didactico,
epistemolagico, ético y politico. La conformacion del sujeto pedagdgico, la perspec-
tiva de autoridad y de libertad, el enfoque disciplinar y las decisiones didacticas de
tiempo, de espacio y de recursos posibilitan acciones emancipadoras. Sin embargo,
en el escenario escolar, nos encontramos con practicas que anulan estas acciones:
tendencias de corte tradicional y tecnocrético que aluden a un sujeto pedagdgico
estéril, mediante la ensefianza de contenidos universales apartados de la realidad
de los alumnos, a los cuales se somete por medio de estos enfoques. Este tipo de
practicas conducen a una fragmentacion de las disciplinas artisticas, a la desinte-
gracién de todo discurso visual, a Ia renuncia de la capacidad transformadora de
los estudiantes, a la disolucién del estudio de manifestaciones contemporaneas vy,
en consecuencia, a la paralizacion de la construccion del conocimiento. A pesar de
las politicas educativas vigentes, todavia solemos encontrar en algunas clases de
arte la reiteracion de ejercicios con el Unico propésito de completar la carpeta. Esto
pone al estudiante en el rol de mero ejecutor de propuestas ajenas y a Ia evaluacion
como mecanismo de control burocrdtico y de disciplinamiento.

Cuando los residentes de Diddactica Especial y Practica de la Ensefianza de las Artes
Visuales (pevee) comienzan sus practicas de ensefianza en el sistema educativo bo-
naerense poseen una perspectiva democrdtica de la educacion y de la disciplina
artistica, ademds de una mirada esperanzadora que reconoce a los estudiantes
como sujetos de derecho. Esto conduce a proyectar propuestas valiosas y potentes
para la ensefianza de contenidos de las artes visuales y, en especial, de su posi-
bilidad emancipadora. En este sentido, es valido analizar alguna de las secuencias
didacticas llevadas a cabo en el distrito de La Plata.?

La secuencia Habitantes Invisibles fue planificada, en 2015, para sexto afo de
Educacion Primaria, en una de las escuelas del distrito. En este curso se palpaba
la diversidad en las distintas singularidades de los nifios y en la coexistencia de
familias argentinas, peruanas y bolivianas. Se encontré una buena posibilidad para
trabajar el aula como conjunto de personas diferentes; lo cual constituye un desafio
en la actualidad, ya que la diversidad es la regla y no la excepcion (Lerner, 2007).



Las residentes® planificaron una propuesta en la que se le dio importancia a la
pertenencia a un lugar y a la potencialidad de la diversidad. Proyectaron una in-
tervencion espacial en la escuela -salén de actos, patio y escalera-, mediante la
produccién y la instalacion de figurones que hacian énfasis en la apropiacion del
entorno propio. Los contenidos de pldstica visual que se problematizaron fueron:
el espacio (real y simbalico), las texturas, el formato y la escala para el desarro-
llo de la imagen de un personaje; el espacio diario, para tratarlo como soporte
para la construccion artistica; las técnicas de collage y de fotomontaje. Las valiosas
intervenciones docentes acercaron a los alumnos a un mundo simbalico y los in-
vitaron a la construccién de un discurso poético. Las imadgenes que se mostraron
eran propias de la naturaleza andina (rios, selvas, montafias y volcanes) y luego
transmutaban en seres mitol6gicos que adquirian caracteristicas del habitat del cual
eran originarios.

Este visionado y la narracion de las residentes generaron un intercambio de ideas
entre los nifios, quienes pudieron contar sobre lugares que conocian personalmente
o por relatos de sus familias. De esta manera, se configuré un modo de recuperar
las voces y de revalorar los origenes de cada uno. La construccion metaférica del ser
mitoldgico y su produccion plastica se organizé en grupos, para lo cual fue necesario
poner en valor el sentido de Ia palabra y de la escucha, la diversidad de puntos
de vista y la responsabilidad compartida en una clara estrategia de coaprendizaje.
Durante el transcurso de las clases, a fin de comprender la produccién de sentido,
a través del collage y del fotomontaje se pusieron en discusién obras de autores
argentinos, como Antonio Berni y Pablo Bernasconi. Ademds, se observaron inter-
venciones en el espacio urbano de colectivos artisticos y se reflexion6 acerca de
la intervencion £/ Siluetazo.* En esta experiencia pedagégica se profundizé sobre
la unién entre el sentir y el pensar que propugnaba Rodriguez, ya que los alum-
nos tuvieron la posibilidad de hacer un recorrido por su trayectoria, a la vez que
lograron apropiarse de un conocimiento artistico y tecnoldgico. A pesar de que esta
escuela atin no cuenta con el programa Aulas Digitales Moviles (aom),” que valora el
conocimiento tecnolégico como saber de nuestra época, las practicantes se equipa-
ron de recursos tecnoldgicos para mostrar imagenes multimediales y fotomontajes
digitales.

La propuesta logré ampliar el horizonte cultural, despertar el interés por el cono-
cimiento artistico y reconstruir una historia propia. £n las distintas etapas de la
secuencia, los alumnos consiguieron decir, reflexionar y compartir sus saberes. La
imagen final de este relato es Ia de los nifios saliendo del aula, bajando las escale-
ras, corriendo por los pasillos, subiendo a las sillas para instalar, con entusiasmo y
con un dejo de vanidad, sus figurones por todos los rincones de la escuela.
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Construir una pedagogia latinoamericana para la ensefianza de artes visuales
requiere de potenciar el valor de la palabra y de detenerse en el andlisis y en
la produccién de imédgenes que contribuyan a la emancipacién. Repensar nuestra
identidad latinoamericana en la contemporaneidad, incorporar saberes populares
y recuperar culturas originarias son ejes fundamentales en sentido de reconfigurar
vinculos amorosos vy alegres que promuevan las libertades v las igualdades que so-
faron los patriotas latinoamericanos, impulsando a nuestras nifas, nifos y jévenes
no como sujetos de derecho, sino también como sujetos de deseos.
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Notas
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3 Malen Gorgone Pampin y Milagros Velez, pertenecientes a la comisién a cargo de
Graciela Ferndndez Troiano y de Patricia Ledesma.

4 0bra colectiva realizada por primera vez en 1983 que representaba por medio de
siluetas a los 30 000 desaparecidos durante |3 dltima Dictadura Militar argentina.
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UN MUNDO RURAL CIVILIZADO. RAICES DE LA BARBARIE EN PRILIDIANO PUEYRREDON

Andrés Masan

Metal (N.° 2), julio 2016, pp. 69-78, ISSN 2451-6643

UN MUNDO RURAL
CIVILIZADO

RAICES DE LA BARBARIE EN PRILIDIANO PUEYRREDON

A CIVILIZED RURAL WORLD

CLUES OF BARBARISM IN PRILIDIANO PUEYRREDON

ANDRES MASAN
andresmasan@gmail.com
Instituto del Profesorado de Arte de Tandil

Centro Interdisciplinario de Estudios Politicos, Sociales vy Juridicos
Universidad del Centro de la Provincia de Buenos Aires. Argentina

Abstract

In this article will board the possible
connections between genre painting of
Prilidiano  Pueyrredon and the civilizing
dilemma proposed by Domingo Faustino
Sarmiento. Our approach is located in
Argentina during the Organizacion Nacional
period (1852-1880), and we start considering
the images as inventions that shape visual
horizons and contribute to the imaginary
extension through underlying elements.
Therefore we will use the clues method
looking for such evocations, paying special
attention to the naturalistic metaphor
embodied in the ombu.
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Resumen

En este articulo abordaremos las posibles
conexiones entre la pintura costumbrista de
Prilidiano Pueyrredon y el dilema civilizatorio
propuesto por Domingo Faustino Sarmiento.
Nos situamos en la Argentina durante el pe-
riodo de Organizacién Nacional (1852-1880)
y partimos de considerar las imégenes como
invenciones que configuran horizontes visua-
les y contribuyen a la extension de imagina-
rios a través de elementos subyacentes. Por
tal motivo, nos valdremos del método indi-
ciario en busca de tales evocaciones y nos
detendremos en la metdfora naturalista en-
carnada en el ombu.

Palabras clave
Prilidiano Pueyrreddn; imagen; costumbrismo;
indicios

METAL

2
)

1-6643

5

N.° 2 | Afio 2016 | ISSN 24!



«No existe documento de cultura que no sea a la vez documento de barbarie.»
Walter Benjamin (1941)

El perfodo 1852-1980 ha marcado para la historiografia el momento de edifica-
cion estatal, mas conocido como Organizacion Nacional.! Para Tulio Halperin Donghi
(1992), el escenario configurado por la derrota de Juan Manuel de Rosas imprimio
un nuevo ordenamiento politico. Como refiere Hilda Sébato, una combinatoria de
factores -amenaza militar, coaccién politica y enfrentamientos armados- hizo que el
pais se «subordine a la direccién de Buenos Aires» (2012: 101). En este entramado
de gran complejidad, y tomando la imagen como portadora de «significados encar-
nados» (Danto, 2013: 51) que al generar ficciones poéticas (Belinche, 2011) tras-
cienden la mera facultad mimética, analizaremos algunas obras costumbristas de
Prilidiano Pueyrredén en clave indiciaria’ (Ginzburg, 2013). Creemos que un abor-
daje de este tipo puede arrojar valiosas claves explicativas en torno a la edificacion
del Estado argentino en vinculo con el dilema civilizatorio propuesto por Sarmiento.

Un pintor civilizado

Nacido en el seno de una familia de la elite rioplatense, Prilidiano Pueyrredon
(1823-1870) paso los primeros afos de su vida en Buenos Aires. A los diez afos
de edad, en 1833, emigré junto con sus padres a Europa donde recibi6 formacion
como arquitecto, como ingeniero y como pintor. En 1854, luego de la caida de Rosas
y de la muerte de su padre, regres6 a Buenos Aires para asentarse definitivamente
en la Argentina y fue solicitado por los sectores dominantes para llevar a cabo
multiples proyectos.* De alli que uno de los rasgos que caracterizd al pintor fue su
multiplicidad de actividades, muchas de ellas referidas al espacio publico, el cual
coadyuvaria a delinear lo que Pilar Gonzdlez (2008) denomina una nueva «civilidad
rioplatense». Como apunta Paula Bruno, el escenario posterior a Caseros se encuen-
tra atravesado por un clima en el que « la cultura era un espacio donde todo estaba
por hacerse, como el pais mismo [...]. La vida publica estaba en efervescencia y este
hecho favoreci¢ Ia definicion de multiples perfiles» (2011: 14).

L3 posicién del artista no se encontraba exclusivamente vinculada a su condicién
social, aunque la misma revestia gran importancia por tratarse de un miembro de
lo que Leandro Losada denomind «elite europeizante»: un grupo dirigente carac-
terizado por la «[...] busqueda de incorporar las formas de vida de las elites del
viejo mundo» a la propia realidad (2009: 175). Ademds de ello, el pintor poseia
una herencia inmaterial* vinculada a la emancipacion por ser hijo de Juan Martin
de Pueyrredon, héroe de la independencia.



Esta combinatoria implicé un entramado de significados que hizo de sus dleos
manifiestos politicos, axiolégicos y culturales acerca de la mirada que, desde Buenos
Aires, se tenfa sobre el drea rural que se extendia en territorio pampeano. Todo ello
en tiempos de Organizacion Nacional, cuando comenzaba a gestarse un nuevo or-
den politico (Bragoni & Miguez, 2010). Tal ordenamiento fue el que, luego, instald
a la Argentina en una perspectiva diferente al periodo anterior, a partir del cual un
nuevo pais comenzaba a hacerse.

En este horizonte particularmente dindmico adquiere vital importancia el postulado
trazado por Domingo Faustino Sarmiento en su obra Facundo (1845). Alli propone
el dilema de civilizacién y/o barbarie como operatoria para graficar las luchas fac-
ciosas que, sequn crefa, amenazaban estas tierras. No obstante, como afirma Marfa
Coelho Prado, este axioma reviste una profunda importancia en Ia constelacion de
América Latina:

[...] al proponer la dualidad civilizacién y barbarie, Facundo sobrepasa los limi-
tes de Argentina para extenderse por el territorio latinoamericano, suscitando
polémicas y contribuyendo a la cristalizacion de ciertos estereotipos sobre el
continente (Coelho Prado, 2011: 136).

No obstante, para comprender el alcance y la profundidad de este postulado, debemos
indagar en el mismo y reconocer en la dicotomia civilizacién-barbarie el argumento
nodal para comprender el nuevo escenario: se trata de una batalla entre ambos postu-
lados. De alli que Sarmiento (1845) haya impreso al término civilizacion caracteristicas
precisas, como lo europeo, lo urbano, lo progresivo y lo adelantado. En oposicion a lo
anterior, denunciaba una barbarie caracterizada por lo nativo, lo rural, lo regresivo y lo
atrasado. Tal premisa representaba el primer paso en la construccion de un horizonte
de poder que establecerfa una civilizacion urbana dominante, legitimada en contra-
punto con una barbarie rural plausible de ser dominada.

En su obra Recuerdos de provincia, Sarmiento afirma: «Me parece ver retratarse
a esta pobre América del Sur, agitdndose en su nada, haciendo esfuerzos supre-
mos para desplegar las alas y lacerdndose a cada tentativa contra los hierros de
la jaula que la retiene encadenada» (1850: 91). Aquella jaula estd construida con
los pesados y con los gruesos barrotes de la barbarie. El Facundo expresa, asi, la
abierta oposicion conceptual con la siguiente interpelacion: «;Hemos de abandonar
un suelo de los mas privilegiados de la América a las devastaciones de la barba-
rie?» (Sarmiento, 1845: 13). Este tdpico resulta significativo si se tiene en cuenta
que el autor identifica a la barbarie con lo teldrico, lo pastoril, lo americano puro.
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Dentro de este maridaje, nos preguntamos acerca del papel que desempefaron las
escenas costumbristas de Pueyrreddn. Segun postulamos a modo de hipétesis, ellas
encarnan el dilema sarmientino, como un termémetro de un derrotero muy particu-
lar: 1a edificacion estatal argentina sobre un proceso civilizatorio de la barbarie rural.
Abordaremos las producciones de Pueyrredén no como un factor hegemaonico vy
determinante de una época, sino como impresiones que cobijaron ideas y concep-
ciones sobre el civilizado ordenamiento que se estaba gestando. En este sentido,
seleccionamos tres obras costumbristas para realizar un andlisis indiciario: Un alto
en el campo (1861) [Figura 1]; Un domingo en los suburbios de San Isidro (1864)
[Figura 2]y San Isidro (1867) [Figura 3].

Figura 1. Un alto en el (186°
Prilidiano Pueyrre
Oleo sobre tela, 75,5 x 166,5 cm.
Museo Nacional de Bellas Artes

Figura 2. Un domingo en los suburbios
San Isidro (1864), Prilidiano Pueyrredon.
0leo sobre tela, 28,5 x 59,5 cm.
Museo Nacional de Bellas Artes




Figura 3. San Isidro (1867),
Prilidiano Pueyrredon. Oleo sobre tela,

120 x 225 cm. Coleccién privada

Segun apreciamos, existe cierta forma de construir el thopos rural en estas obras,
el cual se evidencia con similares caracteristicas en cada una de ellas y con la
repeticion en las posturas, en los gestos, en la ubicacion y en las vestimentas de
los personajes. Si bien no resultan exactamente iguales, cabe destacar la pre-
sencia recurrente del ombu sobre el cual los personajes descansan, ya sea de un
largo viaje (Un alto en el campo) o bien de una ajetreada jornada (San Isidro).

El arbol y las huellas

Dentro de este complejo tapiz, quisiéramos detenernos en un elemento: el ombu
como metafora naturalista. En as obras seleccionadas se observa un persistente
aumento en las dimensiones del ombu, que pasa de ser una figura cuasi accesoria
a dominar la composicion y Ias figuras humanas que ella contiene [Figura 4].
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Estos indicios revelan que la impronta del drbol gana presencia, al tiempo que la
figura humana cede protagonismo o, al menos, superficie pictorica. Si bien el ombu
mantiene la funcién visual nuclear, en torno a la cual se organiza buena parte de
la accion que se desarrolla en el campo pldstico, su apariencia se ve ligeramente
modificada: va creciendo al tiempo que se configura bajo otros ropajes.

Creemos que existen posibles puntos de conexion entre estas modificaciones plds-
ticas y el dilema propuesto por Sarmiento. La naturaleza eventualmente cadtica del
ombu contribuye a identificarlo como parte constitutiva del espiritu rebelde del ha-
bitante rural, mas precisamente del gaucho. La andrquica configuracién del ombu
lo hace particularmente semejante a los esquemas con los cuales Sarmiento ca-
talogaba la barbarie. El pincel de Pueyrredon parece civilizar al ombd y lo dota de
un follaje menos contingente y mas rigido. La frondosidad de sus ramas nos indica
un escenario en el cual, conforme avanza la edificacion estatal, hasta el ombu ha
sido disciplinado y su confusa naturaleza trocada por una densidad que lo hace ver
como un arbol hierdtico y macizo, casi como una pétrea representacion. Tal vez alli
resida parte del dilema civilizatorio: algunos afos antes que proliferen los eucaliptus
traidos por Sarmiento desde Australia en la década de 1870, Pueyrredon avizoraba
un futuro poco promisorio para el andrquico ombu.

Quizas el propio Sarmiento haya propuesto, sin saberlo, una respuesta a estos in-
terrogantes al postular que hay imdgenes que fueron hechas «para quedar honda-
mente grabadas» (Sarmiento, 1845: 24). Esa hendidura de la impresion sensorial
configura un imaginario que contiene los lineamientos esenciales de su propio di-
lema. Posiblemente, estos registros iconograficos hayan contribuido a macerar el
espiritu de Sarmiento, quien, tiempo después, remarcd la inutilidad del ombu por
representar la barbarie y la ociosidad (Sarmiento, 1883). Seguin Gustavo Vallejo:

Domingo Faustino Sarmiento, que introdujo en el pais las semillas del euca-
liptus procedentes de Australia, no oculté en 1883 su anhelo de lograr que en
la pampa argentina fuera contrarrestada la incidencia cultural de su principal
especie autoctona, el ombu (Vallejo, 2015: 327).

Para Sarmiento (1883) el ombu era no solo indtil, sino también peligroso, pues su
sombra cobijaba la barbarie que se diluia en la ociosidad y en la disipacién. De esta
manera, Vallejo explica: «Entre el eucaliptus que favorecia el sedentarismo y el
ombu, que daba cobijo a quienes se mantenian en un nomadismo pre-civilizatorio,
quedan implicitos los origenes miticos de la ciudad» (2015: 328). A tal punto llega
esta predileccion por el arbol fordneo que el propio Sarmiento dijo en 1870 que el
eucalipto se erigia como «el marido de la pampa» (Berjman, 2005: 36).



Si bien no esperamos encontrar eucaliptus en las obras de Pueyrreddn, nuestras
preguntas abrevan, precisamente, en esta modificacion del ombu como caracte-
ristica de la pampa humeda. Si el ombu era indtil o peligroso por representar la
barbarie, quizas sus raices hundidas en el territorio pampeano aludan simbdlica-
mente a la herencia cultural de una sociedad que resiste en silencio ante las pro-
fundas transformaciones. Incluso esas mismas raices se ven trocadas en las obras
de Pueyrredon: aquellas que otrora sirvieron de montura para el infante en Un alto
en el campo (1861) y en Un domingo en los suburbios de San Isidro (1864), en
San Isidro (1867) dejaran de cumplir tal funcién y se limitardn a ser espacio de des-
canso, de sociabilidad del campesinado vy sitio acogedor para un asado [Figura 5].

Figura 5. Raices. izacion propia

ir de fragmentos de

Tal vez no sea necesario re-tratar la barbarie del gaucho, pues ha sido simbalica-
mente civilizado vy, en cierto sentido, despojado de su naturaleza combativa. Asi, en
este breve esquema general, podemos apreciar una muestra de los mecanismos
plasticos y simbdlicos tendientes a modificar 3 naturaleza conflictiva del ombu
como méter de I3 barbarie. Esta modificaciéon implica, segin creemos, una civili-
zacion o una domesticacion de la pampa y de sus elementos constitutivos. Como
sefiala Laura Malosetti Costa, domesticar la pampa supone

Expulsar a las poblaciones indigenas, medirla, alambrarla, delimitar propiedades
y organizar su explotacién agropecuaria, fundar en ella ciudades, éste fue el fu-
turo que se imagind para el desierto en el siglo xix. Y sin embargo son muy pocas
las imagenes que acompariaron ese largo proceso (Malosetti Costa, 2007: 96).

Precisamente, el costumbrismo de Prilidiano Pueyrredon, lejos de inscribirse como
un registro fiel de los usos y de las costumbres pampeanos, se inserta precisamente
como imagenes que dan cuenta -modificando u ocultando- de una domesticacién y
de una civilizacién de la pampa a mediados del siglo xx.
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Reflexiones finales

Lejos de intentar arribar a respuestas definitivas en torno a la relaciéon entre el
Arte y el Estado hacia mediados del siglo xix, postulamos que las imagenes cos-
tumbristas de Pueyrreddn se inscriben como metdforas del perfodo y encarnan
significados tendientes a reforzar -resignificando, adulterando, mostrando y ocul-
tando- ciertos esquemas culturales como, por ejemplo, el binomio civilizacion y
barbarie impulsado por Sarmiento. Si «no existe documento de cultura que no
sea a la vez documento de barbarie» (Benjamin, 2007: 69) buscamos, precisa-
mente, relevar indicios de barbarie en tales documentos. Ello nos permite postu-
lar que Ia operatoria pictérica que subyace en Ias escenas costumbristas consiste
en una suerte de control discursivo a partir del cual se extienden determinadas
imdgenes poéticas y ficcionales sobre |a otredad, entendida esta como aquellos
habitantes de la pampa himeda que no pertenecen al cenéculo de Ia elite.

Ello encuentra relacién con la construccion de topografias o de lugares por parte
del artista, pues, si como sefiald Georges Didi-Huberman (2009), «el artista es
un inventor de lugares», aqui intentamos dar cuenta de esas fabulas topicas
teniendo presente el postulado borgeano segun el cual «los ojos ven lo que
estan habituados a ver» (Borges, 2005: 203). Asi, la pintura de Pueyrredén se
inserta en una constelacion de la cual es testigo y participe a la vez y, asi, genera
y extiende criterios axioldgicos que configuraron los resortes de la edificacion
estatal en la Argentina de la sequnda mitad del siglo xix. Son imagenes desde,
sobre y para el poder.

Referencias bibliograficas

Belinche, Daniel (2011). Arte, poética y educacion. La Plata: El autor.

Benjamin, Walter (2007). Conceptos de filosofia de la historia. L3 Plata: Terramar.
Berjman, Sonia (comp.) (2005). Diversas maneras de mirar el paisgje. Buenos
Aires: Nobuko.

Bonaudo, Marta (dir) (1999). Nueva Historia Argentina. Tomo IV: Liberalismo,
Estado y orden burgués (1852-1880). Buenos Aires: Sudamericana.

Borges, Jorge Luis (2005). Otras inquisiciones. Buenos Aires: Emecé.

Bragoni, Beatriz; Miguez, Eduardo (coord.) (2010). Un nuevo orden politico: provin-
cias y Estado Nacional, 1852-1880. Buenos Aires: Biblos.

Bruno, Paula (2011). Pioneros culturales de la Argentina: biografias de una época,
1860-1910. Buenos Aires: Siglo XXI.

Coelho Prado, Marfa (2011). América Latina en el siglo XIX: texturas, cuadros y
textos. Lima: Instituto de Estudios Peruanos.

Danto, Arthur (2013). Qué es el arte. Buenos Aires: Paidos.



Didi-Huberman, Georges (2009). Ser crdneo. Lugar, contacto, pensamiento, escul-
tura. Madrid: Cuatro ediciones.

Ginzburg, Carlo (2013). Mitos, emblemas e indicios: morfologia e historia. Buenos
Aires: Prometeo.

Gonzdlez, Pilar (2008). Civilidad y politica en los origenes de la nacion argentina.
Las sociabilidades de Buenos Aires, 1829-1862. Buenos Aires: Fondo de Cultura
Econdmica.

Halperin Donghi, Tulio (1992). Proyecto y construccién de una nacidn: Argenting,
1846-1880. Caracas: Biblioteca Ayacucho.

Levi, Giovanni (1990). La herencia inmaterial. La historia de un exorcista piamontés
del siglo XVil. Madrid: Nerea.

Losada, Leandro (2009). Historia de las elites en la Argentina. De la conquista al
surgimiento del peronismo. Buenos Aires: Sudamericana.

Malosetti Costa, Laura (2007). Pampa, ciudad y suburbio. Buenos Aires: Fundacion
OSDE.

0Oszlak, Oscar (1999). La formacidn del Estado argentino. Orden, progreso y organi-
zacion nacional. Buenos Aires: Planeta.

Sébato, Hilda (2012). Historia de la Argenting, 1852-1880. Buenos Aires: Siglo XXI
Sarmiento, Domingo Faustino (1845). Facundo o civilizacién y barbarie en las pam-
pas argentinas. Santiago: Imprenta del progreso.

Sarmiento, Domingo Faustino (1850). Recuerdos de provincia. Santiago: Imprenta
de Julio.

Sarmiento, Domingo Faustino (1883). Conflicto y armonia de las razas en América.
Buenos Aires: Imprenta Tufnez.

Vallejo, Gustavo (2015). «La razon utilitaria. Reflexiones sobre liberalismo y dictadu-
ra en Argentina». En Leyton, César; Palacios, Cristian; Sanchez, Marcelo. £/ bulevar
de los pobres. Racismo cientifico, higiene y eugenesia (pp. 318-339). Santiago de
Chile: Ocho Libros.

Notas

1 En lineas generales, suele haber un acuerdo entre los historiadores en torno a este
punto. Con relacién a esto, se sugiere ver: Bragoni, B. y Miguez, E. (2010); Bonaudo,
M. (1999); Oszlak, 0. (1999) y Sabato, H. (2012).

2 Utilizamos la expresion andlisis indiciario entendido en términos de Carlo Ginzburg.
Sequn refiere el autor, el conocimiento histérico es «indirecto, indiciario, conjetural»,
razén por la cual «si la realidad es opaca, existen zonas privilegiadas -indicios- que
permiten descifrarla» (Ginzburg, 2013).
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3 Tales proyectos incluyeron desde refacciones hasta construcciones de gran enver-
gadura, como el Puente Barracas, el cual, una vez finalizado en 1871, un afo des-
pués de la muerte del artista, fue bautizado con el nombre de su mentor: Puente
Pueyrredon.

4 Utilizamos la expresion herencia inmaterial para denominar el fenémeno hormi-
guente que representa el legado de la familia Pueyrreddn sobre el artista, dotan-
dolo de legitimidad social y de un status politico determinado. Véase Levi (1990).
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Resumen

En el presente articulo se aborda la proble-
matica del disefio industrial latinoamericano.
Para ello, se hace hincapié en el estado
actual de la disciplina y en la cultura de las
sociedades originarias. Se analiza el alcance
de la préctica profesional, los lugares que
ocupa en la actualidad y la necesidad de
recorrer otros caminos para lograr una iden-
tidad latinoamericana. Desde lo académico,
se reflexiona acerca de los objetivos de la
carrera y del perfil que algunas instituciones
pretenden para sus egresados.
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«;Eureka... Lo he descubierto!». Con la nueva coyuntura histérica y geopolitica
que atraviesa Latinoamérica podemos decir que el disefo industrial se encuentra
muy alejado de esta expresion griega. ¢Es el profesional del disefio industrial el
encargado de interpretar y de traducir, al plano factico, los requerimientos y los
requisitos de sus clientes para llegar a un producto que responda a los condicio-
nantes de las distintas organizaciones o empresas y que satisfaga las necesidades
del mercado y de sus consumidores?

El disefador industrial no es Indiana Jones, no descubre, solo desarrolla. Por su
formacion académica, es un generalista capaz de convertirse en especialista, que
entiende el contexto econémico productivo de la organizacién/empresa que lo
contrata y que centra sus conocimientos en resolver cada uno de los trabajos par-
ticulares que le son encargados.

Actualidad del arte y sociedades originarias

Si bien en la actualidad el disefo industrial es cada vez més conocido y un mayor
ndmero de personas comprende qué es lo que hace un disefiador, hay un error
conceptual que todavia debemos superar: el disefio no es un valor agregado, sino
que constituye un valor en si mismo.

Esto conlleva una ardua tarea cuyo trabajo principal se enfoca en sembrar, en el
imaginario de las personas, la idea de que no todos los objetos tienen una sus-
tancialidad efimera, solo aquellos que vienen de la mano de las frivolidades de la
moda y que hacen creer que dichos objetos tienen mas valor solo por su condicion
de objetos de disefio. Con relacion a esto, Luis Kahn explica: «El disefio no es hacer
belleza, la belleza emerge de Ia seleccion, las afinidades, la integracién, el amor»
(1966: 63).

El arquitecto y disefador industrial Ricardo Blanco, en una entrevista realizada para
la Revista 90+10, menciona cudl es, a su parecer, la causa del error y explica: «Creo
que se debe a una cierta falla en la comunicacion. Por otro lado, se han mezclado
las palabras disefio y moda» (Fargas & Vazquez, 2004: 38). Blanco deja en claro,
ademads, que los objetos se han convertido en iconos portadores de signos, pero
que es el factor estético al que la gente le da mayor importancia para llamar disefio
0 no a las cosas.

Etimolégicamente, podemos decir que «disefio industrial», proviene de dos raices:
‘disefio’, que viene del italiano y que significa ‘dibujar esquematicamente algo’,
e ‘industrial’ que deriva del latin y cuyo significado es ‘construir, apilar, organizar,
fabricar’. En su acepcién mas primigenia, el disefio industrial era concebido con
referencia al sistema de produccion de bienes que reemplazaban al artesanado.
Actualmente, es un campo fundamental en diversas areas y estd presente en todos



los objetos y los sistemas en los que el ser humano estd inmerso para brindarle
mayor confort a su entorno: muebles, electrodomésticos, elementos de tecnologia
médica y de telecomunicaciones, sector automotriz, agroindustria, etcétera.

Un disefiador industrial tiene la capacidad de disefiar objetos que respondan a
las necesidades del hombre teniendo en cuenta sus aspectos culturales, sociales,
tecnolégicos y estéticos psicoldgicos (Norman, 1998). El profesional del disefio
puede lograr una perfecta comunién entre todos estos factores en los productos
que disefg, incluso, antes de su realizacién. Esto significa que el proceso previo al
hecho productivo, conocido como /a prefiguracion, es neurdlgico para la produccion,
ya que sin haber atendido a cada uno de los condicionantes del producto no seria
posible su fabricacion. Esta instancia posee etapas: divergencia, en la que se ponen
en comun todas las posibles ideas (el brainstorming), y convergencia, en la que
comienza la seleccion de posibilidades ajustdndose mds a los requerimientos y a
los requisitos.

La prefiguracion es la etapa previa a la concrecién de un producto, es lo que comun-
mente se llama «disefio», actividad en la que se tienen en cuenta todos los aspec-
tos mencionados para el desarrollo de productos. Medrado Chiapponi, en Cultura
social del producto (1999), sefiala que existe un punto de convergencia entre Ia
formulacion de las problematicas y su solucién. La primera fase, la de analisis, iden-
tificacion y delimitacion del problema proyectual, y la sequnda, la de planificacion,
conducen a una modificacion de la realidad actual y a la solucién del problema.

Perfil profesional para las universidades

Luego de revisar varios programas de carreras de disefio de algunas universidades
y escuelas latinoamericanas tanto publicas como privadas (Argentina, Bolivia, Brasil,
Chile, Colombia, Ecuador, México, Paraguay y Venezuela), son evidentes las simili-
tudes con relacion a los aspectos fundamentales que deberian alcanzar las futuras
generaciones de disefiadores. Estos aspectos podrfan agruparse en torno a dos ejes:
los objetivos de |a carrera y el alcance profesional.

Con relacién a los objetivos de la carrera, se observa que se busca procurar la
formacion de profesionales con una consolidada formacion en el campo teérico/
préctico del disefio de productos y en sus aspectos tecnoldgico-productivos, forma-
les, materiales y socioculturales. Asi, los disefiadores serdn capaces de comprender
los requerimientos de la industria y las necesidades del mercado y de la region. Con
respecto a esto, Raymond Loewy sostiene:

El disefio industrial existe en el interior del mercado y ayuda a definirlo. Pero
siempre me ha gustado la frase aquella, aunque utilizada en un contexto
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ligeramente diferente: «Darle forma a la vida cotidiana». La idea del disefio
industrial sin tener en cuenta el mercado inmoral y/o ineficaz (Loewy en Gay
& Samar, 2004: 129).

El disefiador debe poseer toda la informacion necesaria para manipular los recursos
existentes a su favor, para transformar materias primas en productos finales y para
poder comunicarse con otros profesionales de otras disciplinas, puesto que, cada
vez mas, se difunde la idea o la metodologia de trabajo interdisciplinario en la que
deben convivir e interactuar técnicos, ingenieros, disefiadores, psicélogos, etcétera.
En este sentido, podriamos asimilar o establecer un punto de comparacién entre el
disefiador industrial y un director de orquesta. Un buen director de orquesta debe
ser capaz de controlar toda la partitura en su conjunto —a sus musicos y a las parti-
cularidades vy a las generalidades coyunturales y contextuales- para determinar la
resolucion y/o el efecto que se desea de la obra, del producto. Ha de saber cémo
suena cada instrumento y qué se puede pedir, pero no necesariamente tiene que
saber tocarlos a todos. El éxito del que disfruta el usuario reside en la capacidad de
gestion que tiene el director, lo mismo sucede con el disefiador industrial.

Se busca un profesional con capacidad critica que pueda planificar, organizar, dirigir
y controlar todas aquellas actividades que le sean pertinentes, que utilice el disefio
como herramienta estratégica para la generaciéon de valor y que permita el creci-
miento y el desarrollo de Ia sociedad. Por ello, es necesario actuar con humildad y
reconocer que el disefiador industrial es una pieza responsable y fundamental para
la creacion de un producto.

En agosto de 2000, con motivo de participar en el Xl Congreso Nacional de
Estudiantes de Arquitectura y Disefio en la Universidad Nacional de Cérdoba, asisti a
una conferencia/debate dictada por el arquitecto Ricardo Blanco quien, entre tantas
0sas interesantes, nos regalé una frase que describe perfectamente todo lo antes
mencionado: el disefiador industrial no necesariamente hace, también hace hacer.
Con respecto al alcance profesional, se promueve que el disefiador industrial pueda
gestionar todos aquellos aspectos de la produccion de bienes materiales tendientes
a insertarse en el habitat y en Ia cotidianidad de las personas, gestion que implica:
planificar, coordinar, dirigir y controlar todas las etapas del proceso productivo. Todo
esto nos lleva a analizar que también es necesario investigar la sustentabilidad
del producto, es decir, comprender cudn contaminante puede ser producirlo, qué
inconvenientes ocasiona una vez finalizada su vida Util y como operar para bajar
ese indice al madximo posible proponiendo acciones y politicas que compatibilicen el
desarrollo econémico con dicha sustentabilidad en los procesos de disefio y de pro-
duccion de objetos, acorde al cuidado del ambiente y de los recursos no renovables.



Ademds, es necesario formar profesionales que puedan ejercer como investiga-
dores en cualquiera de las dreas que lo involucran (proyecto, historia, tecnologfa,
materiales, morfologia, epistemologia, etcétera) y que, a su vez, puedan ser ca-
paces de transferir esos conocimientos. Por dltimo, y no por ello menos impor-
tante, como mecanismo para evitar la extincion de los disefiadores industriales,
se forman profesionales que puedan ejercer la docencia (Universidad Nacional de
Avellaneda, 2014).

Diagnéstico del panorama regional

Un factor importante a tener en cuenta es que existe un gran desconocimiento
de la situacion actual del disefio en Latinoamérica centrado en el imaginario de
los productos para las grandes metrépolis que dejan de lado o que abandonan
nuestro pasado y nuestras sociedades originarias. Dicho desconocimiento puede
entenderse en torno a dos ejes: la formacién profesional y la situacién de mercado.
Con respecto al primero, el disefiador es formado para transmitir conocimiento, no
para construirlo y, ademads, las curriculas y los planes de estudio carecen de estas
cuestiones que tienen que ver con el conocimiento tedrico y practico de las distintas
practicas del disefio que se realizan en la regién, como telares, pinturas, objetos
cerdmicos, grabados y joyeria, todos con disefos autdctonos y representativos de
cada lugar. Con relacién al sequndo eje, la situacion de mercado, es claro que Ia alta
competitividad, la obsolescencia programada y la demanda constante —reflejos de
mercados acelerados, turbulentos y cambiantes- se encuentran en posicién antagd-
nica a los disefios milenarios latinoamericanos.

En la actualidad, en nuestro continente, la tendencia es la formacion de disefiado-
res que, en su desarrollo profesional, generen productos efimeros que reproducen
formas y estilos de otras escuelas, principalmente europeas, generando especies
de reversiones de cincuenta afos atrds. Frente a esta situacion, en la que el obje-
tivo es llegar a los salones internacionales de disefio ~enmascarando el lenguaje
globalizado para adecuarlo a la cultura de cada pais-, se pierde lo autéctono de los
usos y de las costumbres (los que, a su vez, generan demandas propias) de cada
cultura en sf misma.

Con el advenimiento de las Tecnologias de Ia Informacién y de la Comunicacion
estamos a un clic de distancia para organizar una busqueda global y para entender
de qué estamos hablando. Podemos encontrar ejemplos muy gréficos reforzados
por todo tipo de soporte multimedia.

El disefiador industrial debe enfocarse en trabajar a partir de todos los aspectos
relacionados al producto y a su contexto y en determinar la nueva ecuacion del
disefio. Esta perspectiva amplificadora e interactiva transformard a los disefiadores
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en verdaderos intérpretes de nuestra realidad. Deben asumir una actitud proactiva,
tener una vision multidisciplinar, fijar objetivos a largo plazo, ser adaptables, com-
partir saberes, reinventar constantemente nuestra actividad proyectual y asumir
nuestra responsabilidad por el producto desarrollado. Se debe trabajar en esto para
buscar y para alcanzar, en Latinoameérica, una mayor equidad social respecto a la
diversidad cultural y a la reduccién del uso de los recursos naturales de cada pueblo
para la producciéon de nuevos productos.

Cualquier producto (como construccién material) es un simbolo de la cultura y de
cualquier clase social, por lo tanto, es necesario que el disefiador industrial sea el
profesional responsable del proceso productivo/creativo y que comprenda a los
productos desde un todo, como un sistema simbolico de elementos que represen-
tan a dicha cultura.
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Resumen

Este trabajo indaga, a partir del testimonio,
sobre los alcances de la industria discografica
y sobre las politicas culturales en la conforma-
cién de la cancion testimonial y de su resignifi-
cacion histérica en el documental televisivo. Se
inscribe en la investigacion de la beca doctoral
desarrollada por quien suscribe en el Instituto
de Investigacion en Produccion y Ensefianza
del Arte Argentino y Latinoamericano de la
Facultad de Bellas Artes de la Universidad
Nacional de L3 Plata. Esta investigacion estudia
las formas en las que el género documental te-
levisivo hecho en América Latina elabora con-
ceptos clave en el campo de la musica popular
latinoamericana y la incidencia que tienen los
musicos profesionales en ese proceso.
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A los pies voladores del hombre y su carreton, mostrados por Jorge Mdller Silva con valentia.

Como oyentes interpretamos la musica mediante el recuerdo, la escucha en tiempo
real y la proyeccion sonora de lo que vendrd. En esa continuidad, la memoria es
una interseccion a desnivel que permite el fluir constante y la proyeccion futura
que contiene su huella en el trayecto. Asi, la memoria une el presente con el
pasado recordado, orienta el transcurso en el devenir temporal en doble direccion
(Ricoeur, 2003) y encuentra en el testimonio un mecanismo fecundo para aportar a
la investigacion histérica en la elaboracion de la historia reciente. Puesto que toda
memoria « aun en sus aspectos personales mas intimos, estd imbuida de lo social»
(Corson, 2000: 261) el testimonio colabora con la actualizacién de la memoria co-
lectiva. La fuente histdrica es parte de una construccion documental que, en forma
sistemdtica, engendra la escritura (Herndndez Sandoica, 2004) o que la memoria
selecciona. Pero en esa construccion hace posible la evidencia (Thompson, 1978) y
genera nuevas prequntas.

La historiografia musical que busque comprender la actualidad requiere del andlisis
de la produccion musical que resignifica Ias culturas. En Latinoameérica eso implica el
testimonio oral como fuente documental. El documental televisivo especializado en
musica, en este trabajo, es estudiado como obra audiovisual y como modo media-
tico (Jost, 2006), por lo que resulta productor de conceptos a la vez que los difunde.
Como indica David Corson, los media pueden construir «sedes de la creacién de la
memoria social» que, a la vez, se constituyen en «cuerpo de materiales asequibles
para su estudio» (2000: 272). Al reconocer la «capacidad politica e ideoldgica de los
media» (Herndndez Sandoica, 2004: 554), aqui se han analizado tanto los testimo-
nios incluidos como cada obra audiovisual seleccionada.

Crear la hipétesis de que lo asmético se vuelva oxigeno’

Para delimitar el género audiovisual especifico se realizd una primera seleccion
sobre la base de los siguientes criterios: todos los audiovisuales analizados son se-
ries documentales televisivas? producidas en Latinoamérica durante los dltimos cin-
cuenta afos; incluyen el testimonio de musicos como fuente documental primaria;
integran a musicos en equipos de produccién y/o en conduccién del audiovisual; y
abordan explicitamente la relacion musica y politica.

Una segunda instancia de delimitacion se refiere a la condicion latinoamericana, es
decir, al segmento cultural, territorial, histérico, econdmico, politico, étnico y sonoro
que se corresponde con ese proceso de identificacion. En el caso de este trabajo,
se particulariza en el género de musica popular conocido como cancién testimonial



latinoamericana (c1),> aunque la clasificacion de las multinacionales del ocio lo
ubican como world music.

Alejo Carpentier quita el velo a la asociacion entre folclore e identidad cultural la-
tinoamericana cuando afirma: «Si el habito no hace al monje, el tema, en mdsica,
no basta para validar una tarjeta de identidad» (1977: 9). El musicdlogo cubano
cuestiona la reduccion del paisajismo musical y enfatiza en la sonoridad,* en Ia con-
ciencia histérica y en las formas de produccion como ejes centrales a la identidad
sonora y musical donde el contenido y la forma se reconstruyen en la memoria
atravesando el tiempo. Por ello, la condicién latinoamericana en tanto territorio
cultural propone la sustitucién de esencialismos por el conflicto entre las voluntades
de unidad y las posibilidades nacionales de realizarla.

En ese proceso de transculturacion (Ortiz, 1940), el mestizaje queda expuesto en la
tension que transita de la identidad a la alteridad (Podetti, 2004). En la produccién
poético-musical de la cancién testimonial no pareciera existir cohesion entre diver-
sos musicos, sin embargo «[...] tienen en comun la propia reivindicacién politico-
estética como forma de oponerse a un determinado proyecto moderno capitalista
postcolonial, como forma de generar diferencia, otredad» (Donas, 2015: 5). Un
ejemplo es el testimonio de Pablo Huentecura, integrante del grupo Pukutrifiuke,
expuesto en el documental argentino Cancidn urgente (2013) en el que explica por
qué su banda incluye el hip hop y la cultura mapuche:

El rollo de la banda es cémo se adecua lo mapuche a la poblacién en los lugares
mds bajos de Santiago. Estamos inmersos en dos culturas |...] tenemos mucho
de lo que nos ha dejado el Estado chileno, [...] pero también tenemos un le-
gado histérico que es el tema mapuche, entonces confluir esas dos resultarfa
dificil solo de un lado porque somos una realidad compuesta por dos naciones,
pues (Schmucler, 2013: 22'15").

Si la piedra es viento quieto que ha olvidado en la arena®

Los documentales seleccionados mencionan a la cit como un género musical, con-
ceptualizacién respaldada por los musicos y por los tedricos entrevistados. Rina
Benmayor indica que Cuba «es el tnico pais en el cual la nueva cancién no es mu-
sica de protesta y donde es reconocida y sostenida institucionalmente como forma
artistica»® (Benmayor, 1981: 11). La primera parte de esta afirmacion es dificil de
sostenerse, ya que Cuba organiza el Primer Encuentro Internacional de la Cancién
Protesta, del 24 de julio al 8 de agosto de 1967, a través de la Casa de las Américas,
que propicia el intercambio entre musicos populares y el publico. Asimismo, genera
la edicion de un 4lbum doble denominado Cancidn Protesta. Asi, la cn se configura
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bajo el rétulo de la protesta. Sin embargo, se afianza la sequnda afirmacion de la
autora, sequn la cual la institucionalizacion de la ¢ encuentra en el Estado revolu-
cionario su principal promotor.

El documental Cancidn urgente coincide con los demas en sostener el origen de la
cen el movimiento cultural de 1a Nueva Trova cubana, pero se diferencia por ser el
Unico que se refiere al mencionado Encuentro. No obstante, en esa misma obrg, el
testimonio de Silvio Rodriguez se distancia de esa referencia histérica para centrar
las bases de la cri en el Movimiento del Nuevo Cancionero (mnc), cuyo Manifiesto es
impulsado, a partir de 1963, en Mendoza, Argentina’ (Schmucler, 2013).

En 1969, la Universidad Catdlica de Chile organiza el Primer Festival de la Nueva
Cancién Chilena, donde Ricardo Garcia, productor y conductor radial, orienta Ia de-
finicion de la musica que identificard al proceso democrdtico hacia el socialismo
consagrado en el pafs andino en 1970. Nancy Morris sefiala que la extension de
la nueva cancién por Latinoamérica se produce en torno a la década del sesenta y
reconoce que en cada pafs adopté particularidades sonoras propias y hasta modis-
mos, pudiendo caracterizarse como «una musica dedicada a promover el cambio
social»® (1986: 117) en tanto totalidad. Ernesto Donas (2015) explica que en los
estudios tedricos sobre lo que llama «cancién popular comprometida latinoamerica-
na» abundan las reflexiones en claves nacionales, resultando menos profundas las
referidas a los aspectos musicales. Esta constante también se ha confirmado en el
andlisis de los documentales televisivos sobre la cr, a tal punto que alguno de ellos
titulan sus capitulos con los nombres de los paises en los que transcurre cada uno.
Tanto en los contenidos incluidos en los documentales analizados como en los
relevamientos bibliograficos y, principalmente, en el andlisis de la ci pueden ob-
servarse y escucharse comportamientos sonoros constantes en el amplio repertorio
abarcado entre 1960 y 1985. En ese marco, proponemos diferenciar entre dos mo-
dos sonoros: la cancién de cantautor y la version de grupo. La primera se distingue
por centrarse en una complejidad ritmica entre el acompafnamiento y la melodfa.
En ella se destaca la versatilidad instrumental del cantautor, que suele acompaniarse
con quitarra o con algun otro instrumento armonico de cuerda pulsada, como el
tiple o el cuatro. La sequnda, la versién de grupo, pudiendo ser composicion original
es, a menudo, el arreglo de canciones ajenas cuya particularidad se concentra en
el uso de acordes no triddicos, en el contrapunto vocal, en la presencia de instru-
mentos andinos y de instrumentos de la tradicion centroeuropea que conviven con
arquetipos de ritmos folcldricos y con géneros latinoamericanos.

Debiéramos, en rigor, mencionar que 13 emision vocal habitual también distingue
entre ambas formas, la de cantautor y la del grupo:® voces sin apoyos, pero con
usos austeros de kenkos y con ductilidad registral, se corresponden como tendencia



con los cantautores. Emisiones profundas con caudal vocal destacado, cobertura en
zonas registrales extremas y uso frecuente del vibrato caracterizan a los cantantes
de los grupos. Lejos de pretender una clasificacion puramente sonora, las decisiones
estéticas y sus constantes confluyen en un elemento ineludible para el estudio,
incluso de las formas de comercializacion que definen a la produccion musical y
a sus formas de consumo. Por ejemplo, los Huanca Hud ocuparon «en el mercado
discografico la version folclérica argentina de conjuntos vocales» (Chamosa, 2012:
161) por fuera de ese género, fundamentalmente, por los arreglos vocales.

El silencio aturde asustandome™

Si bien en Latinoameérica la participacion sonora de los mUsicos en causas indepen-
dentistas o sociopoliticas se remonta al siglo xix, como sostiene Benmayor, «en la
era de los mass media electrénicos, la cancion puede alcanzar amplias audiencias
mientras que, al mismo tiempo, establecer una relacién intima con el oyente»'
(1981: 13). En el contexto de la Guerra Fria, y en el inicio del neoliberalismo, «el
canto enarbolado por las masas pone en guardia a los represores», dice la perio-
dista chilena Marisol Garcia (Garcia en Parot, 2015: 07'35") reflexionando sobre
la quema de masters originales en las discograficas estatizadas y en los sellos
multinacionales que realizé la dictadura pinochetista durante la primera semana
del golpe militar. Para ella, no solo la censura, sino también esa destruccion de los
registros sonoros, directamente hablan del temor a la cancién que el régimen tenia,
segun testimonia en el documental Chile en llamas (2015).

1973 fue el afio en el que Victor Jara «morird cantando verdades verdaderas» asesi-
nado v torturado por la dictadura. Ese mismo afio, Milton Nascimento edita un disco
en el que tres de los temas que lo integran poseen vocalizaciones, es decir, tarareos
melddicos, ya que Ias letras fueron censuradas por la dictadura iniciada en Brasil en
1964. En esa estrategia de resistencia, la vocalizacion se configura como un artilu-
gio estético auténomo originado en la insurgencia sonora. «Cuando ni siquiera se
pudo vocalizar, entonces se silbé» (Parot, 2015: 1512”), afirma el periodista Milton
Bellintani en el mismo documental. Alli se testimonia cémo Edu Lobo tuvo censura
sonora directa en la cancién Zanzibar durante 1970, ya que la cancién se prohibid v,
al no tener originalmente poesia, resulta evidente que lo peligroso eran sus ritmos
y sus acordes.

Solo en ese documental se considera a la cr también por su sonoridad y se en-
fatiza en la inclusién de determinados instrumentos en los arreglos. Asf, quenas,
sikus, sampofas o erkes junto al tiple o al cuatro, la percusién folklérica, la gui-
tarra y el charango organizan el instrumental caracteristico del género. Horacio
Durdn, musico de Inti Illimani, testimonia: «En esa época mds peligroso que andar
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con una molotov en la mochila era andar con un charango o una quena» (Parot,
2015: 6'38"). La prohibicion explicita que realiza el Secretario del Estado Mayor
de la Defensa Nacional, coronel Pedro Ewing, durante la dictadura declaraba «no
mds quenas, no Mas charangos, esa es musica boliviana y ademads upelienta»™?
(Garcfa, 2013).

Como categoria, la cancién testimonial existe contempordneamente en diversos
paises y regiones. La particularidad del caso de I3 cr reside, también, en la concien-
te referencia cultural a la region, a su territorio, a su pasado colonial y a su voluntad
libertaria. En el caso del andlisis del género que propone el documental argentino
Cancién urgente (2013), la presencia actual del mismo, vinculada al hip hop, a la
musica electrénica y al rap, demuestra que no solo la declarada solidaridad entre
los pueblos estd expresa en las letras, sino, también, en Ia inclusion de referencias
sonoras directas, como el uso de instrumentos musicales, de ritmos o de formas
de fonacion y de expresion hablada que identifican localismos, clases sociales, cos-
tumbres y tradiciones.

Historicamente, los festivales musicales organizados sobre causas populares y/o
revolucionarias y las colaboraciones de diversos artistas latinoamericanos en edicio-
nes fonograficas colectivas han documentado la tradicion en Ia que se inscribe esa
unidad regional en la cancién. La Radio Educacion, de la Secretaria de Educacion
Publica de México, edita en 1977 el disco £l canto de un pueblo, surgido de Ias
Jornadas de Solidaridad con la Cultura Uruguaya en el exilio. En 1983 se edita
en Cuba el disco colectivo £/ tiempo estd a favor de los pequerios, por el sello
EGREM, en solidaridad con la causa salvadorefia. En 1980 se edita el disco colectivo
Convirtiendo la oscurana en claridad, testimonio sonoro de la «Cruzada de alfa-
betizacion» de Nicaragua, donde el analfabetismo se redujo del 54 % al 12 %. En
1985 el sello Orfeo, en Uruguay, edita cuatro discos, uno de ellos conmemora los
doce afos de dictadura en una obra colectiva. Mds alld de los intereses multiples
que confluyen en la produccién musical de este género, existe una «relativa uni-
dad de destino, mads sufrida que elegida, que acerca a las “republicas hermanas”»
(Rouquié, 1989: 13).

L3 asociacion entre 13 ey 13 television tiene sumomento inicial en noviembre de
1967 con el programa Mientras tanto con Silvio Rodriguez, dirigido por Eduardo
Moya. Si bien este incluye a referentes destacados de las diversas disciplinas artis-
ticas, el vinculo con el género musical es innegable: ha surgido de Ia labor de sus
realizadores en torno al Centro de la Cancién Protesta organizado en octubre de
1967. El productor musical brasilefio Fernando Faro crea el programa £nsaio que,
desde 1973, se llama MPB Especial y luego vuelve al nombre original en 1990.
Este posee una caracteristica que lo distingue dentro del documental televisivo



biogréfico. En el relato audiovisual el tiempo narrativo es redimensionado a partir
del uso de primeros planos del protagonista en un detrds de cdmara contempord-
neo a la entrevista. Esa capacidad narrativa polifénica, en donde convive lo que se
habla o se calla con lo que los gestos dicen, es, a su vez, comentada con los encua-
dres de cdmara cercanos y con Ias alternancias del material de detrds de cdmara.
Esto no obstaculiza la mediatizacion de la difusion de autores y de intérpretes de
la Musica Popular Brasilefia (wes) y demuestra que el conflicto entre elaboracion
artistica y claridad en la transmision de ideas puede sostenerse con dignidad, sin
panfletos y sin mucha popularidad.

Sin percibir que era sustraida en tenebrosa transacciéon™

Si consideramos los derechos autorales, 13 cit ha sido y es nacional. No se plantea
en su historia la constitucién de sectores productivos (industria discografica y es-
pectdculos en vivo) que integren a varios paises en una unidad productiva, sea en
forma cooperativa o de cdmara empresarial. Incluso, no lo ha sido durante la prime-
ra década del siglo xa cuando la regién patrocina actividades culturales, aun tenien-
do tres grandes sectores politica y econémicamente organizados: el Mercosur, la
Comunidad de Estados Latinoamericanos y Caribefios (cetac) y la Unidn de Naciones
Suramericanas (unasur). La dltima iniciativa multilateral dedicada a la musica se
extiende de lo regional a lo iberoamericano, integrada por nueve paises miem-
bros de los veintidés que pertenecen a Latinoameérica y de los tres que configuran
la peninsula ibérica. El Programa de Fomento de las Musicas Iberoamericanas,™
Ibermusicas, no posee sello discogréfico ni tampoco organiza festivales, mucho me-
nos produce programas televisivos, radiales o en linea de difusion: solo promueve
la actividad musical mediante el financiamiento parcial a musicos profesionales en
iniciativas privadas.

La programacion televisiva puede tener un rol que desarrollar en las producciones
musicales que busquen promover la i 0 su reelaboracién actual. La musica que
integra el concepto de mps estd delineada por los programas televisivos tipo émni-
bus, con musicos en vivo, organizados por festivales de la cancion (Stroud, 2008) y
transmitidos por diversas emisoras entre 1965 y 1985, extension aproximada del
gobierno militar en Brasil. Muchas de las canciones ganadoras de estos festivales
son representativas de la transformacién del bossa nova y de la resignificacion
sonora del samba, asi como de la inclusién de las sonoridades electroacusticas
iniciales del movimiento Tropicalia. Si bien el proceso cultural de relacion entre con-
ceptualizacién y medio televisivo antes descrito se centra, fundamentalmente, en
la clase media, la accesibilidad tecnoldgica es ineludible: en 1960 solo el 9,4 % de
los hogares urbanos en Brasil posee television. En 1970, un 40% mds. Esa musica
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popular brasilefia es referenciada como antecedente de la cancién testimonial
por los integrantes de la Nueva Trova, quienes aseguran su edicion fuera de
Brasil por los éxitos televisivos. En los testimonios sobre el origen de la cri, la ma-
yoria de los musicos entrevistados en los documentales recuperan a Atahualpa
Yupanqui y a Violeta Parra. En esa idea existe univocidad y acuerdo.

En 1983 se realiza en Nicaragua el Concierto por la paz en Centroamérica, bajo la
direccion musical del referente de la mdsica volcanto, Luis Enrique Mejia Godoy,
quien es, también, productor junto con Hans Lagenberg, Jan Kees de Roy y Wolf
Tirado. Editan el disco Abril en Managua por el sello Interdisc. Obviamente, el Frente
Sandinista financia parte del Festival, pero, también, lo hacen fundaciones y or-
ganizaciones holandesas, que aseguraron tanto la amplificaciéon en vivo como la
transmision radial y la grabacion estéreo del concierto. Es evidente que se trata de
un emprendimiento productivo, no solo de un acto declarativo.

Ver al cielo clarear de repente, impunemente'

Hasta 1930 los discos prensados en Chile son grabados en la Argentina. Durante
1973, la Corporacion de Fomento de la Produccién, en el gobierno de la Unién
Popular (up), llega a controlar quinientas unidades productivas aproximadamente.
Allende, en 1971 ha nacionalizado la filial local de la norteamericana RCA Victor
y obtiene el 51% de las acciones. Con la industria discogrdfica se adquiere la de
reproduccion sonora y su transmision (discos y radio) y se crea la empresa Industria
de Radio y Television (irr) (Gonzdlez, 2013). En marzo de 1972, en conmemoracion
al triunfo de la up y a la accién productiva, se despliega, en el Palacio de la Moneda,
un cartel que dice: «No hay revolucion sin canciones». En 1968 las Juventudes
Comunistas crean el sello discografico oicap que llega a controlar el 30% del merca-
do previo al Golpe. Ese sello llega a editar el primer disco de la banda de rock Blop,
una de las fundadoras del género en el pais andino. El partido comunista financia
la produccién discografica y las regalias de las ventas son administradas por la di-
rigencia, sin fines de lucro. Ese sello vuelve a editarse en 2006, luego de un exilio
poco fructifero. El tercer sello discografico es Odedn que, con capitales europeos y
teniendo un claro objetivo mercantil en el orden cultural, ya ha editado toda Violeta
Parra y hasta a Quilapayun.

El primer disco de Huerque Mapu se realiza en 1973 y vende 600 000 copias, edi-
tado por el sello Tonodisc y PRODISA, la SRL de Productores de Discos Asociados.
Esa discografica edita los tres discos larga duracién que el grupo argentino rea-
lizard durante la década de 1970. Para la edicién de la Cantata de montoneros,
denominado formalmente Montoneros (1973), se arma un sello ficcion: Ediciones
Lealtad. Ese disco se graba durante dos meses en los estudios ION, que se dedican



exclusivamente a esta produccion (Smerling & Zak, 2014). La distribucion del disco
estd a cargo de Ico Godoy, con financiamiento de la Organizacién (Montoneros).
Estd claro que, para los musicos integrantes de Huerque Mapu, la participacion
activa en 1a vida politica incluye, por ejemplo, la realizacion de la Cantata pero,
para el estudio discografico, implica una oferta laboral atendible cuyos riesgos
no son menores. La creacion, en 1976, del sello discografico Alerce permite la
continuidad y 1a renovacion de la nueva cancion. La obra productora y difusora
de Ricardo Garcia asegura que musicos y que productores vuelvan a componer, 3
grabar y hasta a interpretar en vivo musica prohibida. Esto certifica que la actividad
econdmico-productiva en torno a la cr. es una condicion de posibilidad que orienta
SU expansion y sus caracteristicas.

La mayoria de los documentales televisivos analizados plantean un recorrido his-
tdrico, regional o nacional sobre la ci. Solo el documental Cancidn urgente logra
pensar la actualidad del género, sus posibles manifestaciones en nuevas genera-
ciones de musicos y las transformaciones de los mdsicos histéricos. En ese caso,
es clara la exposicion del problema de lo propio, de la otredad y de la identidad
cultural. La inclusién del rock, del hip hop, del rap, de Ia electrénica en el proceso
mestizo de composicién musical es planteada como una pregunta sobre la vigencia
de un género que se debate entre la tradicion del folclore, la reivindicacién de las
sonoridades prohibidas, la complicidad del panfleto, la tension internacionalista, la
praxis solidaria y el silenciamiento de su fuerza productiva.

Cancién protesta, cancién testimonial, nueva cancién, canto nuevo, nueva trova,
cancion popular comprometida, musica volcanto (Nicaragua), cancion social, can-
cion necesaria (Venezuela), cancion de intervencion, cancion politica. Porque esa
cancion es «un diminuto instante inmenso en el vivir» (Tejada Gomez & lIsella,
1969), no puede sino ser Cancion con todos.'
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Notas

1 Verso extraido de la cancién Esdrajulo (Viglietti, 1992-1993).

2 La lista incluye, entre los mas destacados, los documentales televisivos: Historia
de la Musica Popular Uruguaya, Cancion urgente, Chile en llamas, La MPB en tiem-
pos de represion, MP3, 7 dias con el pueblo, Musicos de Latinoamérica, Ensaio,
entre otros.

3 Se han identificado hasta quince formas de denominacién diferentes para el gé-
nero cancion testimonial en América Latina, ese estudio es parte de otro trabajo
que por razones de extension no se incluye aqui. En este articulo se utilizard, funda-
mentalmente, la denominacion cancion testimonial latinoamericana.

4 Se entiende por sonoridad al complejo que se refiere al sonido (timbre), a la fuen-
te sonora y al modo estético de sonar de un instrumento, una musica o una cultura.
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5 Verso extraido de la cancién Coplera del viento (Tejada Gémez & Matus, 1967).
6 La traduccion es nuestra.

7 En una entrevista de 1996, Tito Francia, integrante fundador del MNC, confirma
que Silvio Rodriguez declaré que él «se habfa inspirado en el Nuevo Cancionero que
se cred acd» (Garcia, 2010: 90).

8 La traduccion es nuestra.

9 Solo a titulo ilustrativo ejemplificamos la diferenciacion con los cantautores como,
por un lado, Daniel Viglietti, Chico Huarque, Alfredo Zitarrosa, Ali Primera, Carlos
Mejia Godoy, Atahualpa Yupanqui, Pablo Milanés, Violeta Parra, Dionisio Cabal; v,
por otro, con los grupos, como Inti lllimani, Los Folkloristas, Los Guaraguao, Quinteto
Tiempo, Patria Libre, Sanampay, Los Jatari, Huerque Mapu, Maguaré, entre tantos
posibles.

10 Verso extraido de la cancion Apurate José (Parodi, 1984).

11 La traduccion es nuestra.

12 Upelienta es la forma de descalificar la pertenencia politica a la Unién Popular.
13 Verso extraido de la cancion Va pasar (Buarque & Hime, 1984).

14 El Programa Ibermusicas fue aprobado en noviembre de 2011 durante la XXI
Cumbre Iberoamericana de Jefas y Jefes de Estado y de gobierno, en Paraguay.

15 Verso extraido de la cancién A pesar de vocé (Buarque, 1970).

16 Titulo de la cancion compuesta por César Isella y Armando Tejada Gémez
(1969). Propuesta como himno de unasur en 2014.
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Abstract

At the begining of the 21°century it seems
rather impossible to relate Arts, Education
and Performance  without mentioning
Joseph Beuys. We describe the experiencies,
which have been taking place since 2008
in our subject, Cdtedra Taller de Cerdmica
Complementaria,  Facultad de  Bellas
Artes, Universidad de La Plata [Chair of
Complementary Ceramics at the Faculty of
Fine Arts at the University of La Plata]. In
our pedagogical approach to ceramic arts,
we perform open firing ceramics, a learning
experience which we consider an essential
part of the teaching content of our curricula.
We focus on the particular feature of these
practices primarily in relation to fire.

Keywords
Education; Ceramics; Contemporary Arts

Recibido: 28/01/2016 | Aceptado: 15/04,/2016

Resumen

A principios del siglo xx resulta imposible
relacionar arte, docencia y performance sin
mencionar a Joseph Beuys. Describiremos las
experiencias docentes realizadas a partir del
ano 2008 en el dmbito de la Cdtedra Taller de
Cerdmica Complementaria de la Facultad de
Bellas Artes de la Universidad Nacional de La
Plata desde la perspectiva de practicas per-
formaticas. Presentaremos la metodologia a
través de la cual abordamos /as quemas a
cielo abierto que constituyen contenidos cu-
rriculares esenciales de nuestra Catedra vy las
caracteristicas particulares de estos desarro-
llos fundamentalmente a partir de 3 relacion
con el fuego.
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Educacion; cerdmica; arte contempordneo
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«Ser un maestro es mi m3as grande obra de arte» (Beuys en Brigge, 1984: 179)
es una de las citas mds conocidas de Joseph Heinrich Beuys, que nos resulta inspi-
radora a la hora de ensefar y de escribir estas palabras. Beuys fue un artista y un
pedagogo aleman, nacido el 12 de mayo de 1921 en Krefeld. Estudié escultura en
la Kunstakademie de Dusseldorf, donde entre los afios 1961 y 1972 fue profesor
universitario hasta que fue expulsado. La obra realizada en su tiempo de profesor
se refiere a la relacion de la pedagogia con el estudio del arte.

La figura de Beuys tiene un brillo especial en cuanto a su labor revolucionaria en el
campo del arte y de la pedagogia del arte, ya que cambi¢ totalmente el enfoque
de ensefianza que se tenia hasta el momento. En su controvertido y complejo
universo se desenvolvié como educador, como performer, como chaman, como
ambientalista y como activista politico. Sus acciones constituyen un momento de
discontinuidad con el arte moderno: plantea cuestiones contempordneas, tales
como que la funcién del arte no es brindarnos conocimiento directo, sino activar
percepciones mds profundas; sostiene la posicion de que cada accién es una obra
de arte y de que todo ser humano es un artista. Las obras de arte eran para Beuys
tan efimeras como la vida. Por ello, nunca quiso crear obras para la eternidad, sino
dar impulsos para la reflexion, en forma de instalaciones y de acciones.

En su concepcion plantea la creacion de la escultura social: una disciplina inexistente
hasta el momento en el campo de las Bellas Artes que deberfa inscribirse dentro
de un arte social, es decir, que cultive las relaciones entre los hombres, que una
arte y vida. Toda obra de arte es social y representa una cuestion de energfa y de
intensidad para sanar al mundo.

En 1962 comenzoé sus actividades con el movimiento neodada Fluxus, del que llegd
a ser el miembro mds significativo y famoso. Durante los afios setenta y ochenta
desarrollg actividades en todo el mundo. Su mirada ampliada del arte, su concep-
cion no elitista, sus acciones y sus protestas desataron debates en todo el mundo vy,
sin dudas, su mayor logro fue la socializacién que consiguid hacer del arte, ya que
lo acercé a todos los tipos de publico. Muri6 el 23 de enero de 1986, en Disseldorf,
y se lo considera entre los mas importantes y controvertidos artistas del siglo xx.
Comenzamos estas palabras mencionando a Beuys, un artista extremo, cuya vida
y obra se han centrado en la intensidad y en la accion. De manera simbolica,
representa las miradas a partir de las cuales desarrollaremos el tema particular
del presente trabajo: el arte cerdmico como prdctica artistica, desde la perspectiva
didactica de la tarea docente, por un lado v, por el otro, desde la perspectiva del arte
contempordneo en sus puntos de contacto con la performance.



Cerdmica Contemporanea en la unte

Nuestra catedra Taller de Cerdmica Complementaria de la Facultad de Bellas Artes
(ra) de la Universidad Nacional de La Plata (unie) se caracteriza por el caracter
cuatrimestral de la asignatura, por una elevada matricula y por la diversidad de
disciplinas basicas de nuestros estudiantes, junto con el aleatorio grado de repre-
sentacion de las mismas en cada cuatrimestre. Al partir de este universo heter-
0géneo, a la hora de ensefar, retomamos la posicién de Michel Foucault (2002) en
el desarrollo de Ia idea de problematizar como una categoria diferente a teorizar.
No existe teoria sin aplicacion, existe un acto que tiene su propia teoria y, a veces,
esto ocurre en imdgenes. Se trata de poder aceptar que la imagen tiene su propia
practica y que el resultado de una imagen pueda ser otra imagen o un concepto.

Definimos una prdctica como la puesta en accién de cualquier arte bajo las reglas que
hay que sequir para su correcto desarrollo y como la competencia ganada a través
de ese accionar. Esto es, en la accion concreta existe una reqularidad que la hace tra-
ducible para una comunidad determinada en un tiempo determinado. El saber es la
unidad que se divide en diferentes estratos y la ciencia solo es uno de ellos.

Nos cuestionamos: ;desde ddnde resulta interesante a generaciones de jévenes
del siglo xx comprometerse con el quehacer cerdmico, que tiene mas de doce mil
anos de antigiiedad? ;Cudles serian los objetivos, los contenidos y las estrategias
didacticas a aplicar desde un aprendizaje situado?

Trabajamos, entonces, desde la idea de la discontinuidad que, entendida como
catéstrofe que cambia la tierra y que hace temblar los estratos, deja por resultado
un territorio con marcas, estriado. Como este territorio tiene marcas, nos permite
posicionar y tomar dimensién, construir genealogfas propias. Es decir, un planteo
contempordneo que hace surgir algo que no es el desarrollo evolutivo y homogé-
neo de lo sucedido hace doce mil afios, sino lo nuevo que se posiciona a partir de
la propia lectura del pasado y del presente.

Nos remitimos a los conceptos de Foucault, para quien solo existen practicas o posi-
bilidades constitutivas del saber: practicas discursivas de enunciados y practicas no
discursivas de visibilidades. Las primeras estan relacionadas con el campo del habls;
las sequndas, con el de la percepcién. Por tanto, hablar y percibir son dos formas del
saber en acto diversas, pero vinculadas. Definimos nuestro trabajo en términos de
préctica sensible, es decir, como una forma que supera las divisiones entre teorfa y
practica, en la conviccion de que hacer y pensar son indivisibles.

Asf, el trabajo que desarrollamos en nuestra catedra se articula en un cuatrimes-
tre con grupos numerosos y heterogéneos, segun la especialidad escogida o el
nivel de profundizacién que han alcanzado en la misma. Visualizamos Ia enorme
importancia de esta diversidad para potenciar multiples aprendizajes dentro de Ia
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catedra. Desde una metodologia constructivista proponemos un trabajo individual
0 un proyecto personal y un trabajo grupal o colectivo. Volvemos a citar a Beuys:
«Entre el nacimiento y la muerte los seres humanos tienen trabajos colectivos que
hacer en Ia tierra» (Beuys, 1972: 5/p).

Hemos relatado en numerosas oportunidades Ia secuencia de acciones que con-
forman estas quemas a cielo abierto, pero nos interesa, en esta oportunidad, ana-
lizarlas con la mirada de una practica performatica. Posteriormente a Ias acciones
de Beuys, la performance se constituyé como un conjunto de actividades multiples.
Como campo de estudio en las Ultimas décadas del siglo xx, incluye lo que llama-
mos drama, teatro, actuacion o representacion, pero va ain mas alla de estas repre-
sentaciones. Richard Schechner (2000) fue uno de los pioneros en tratar de definir
este campo, ya que realiz6 las primeras producciones tedricas, al mismo tiempo que
siquio desarrollando su practica artistica como director de teatro y cred el primer
departamento de estudios de la performance en la Universidad de Nueva York. El
campo de los estudios de la performance se apoya en un trabajo interdisciplinario,
que defiende ferozmente la movilidad de las fronteras centrdndose en la idea de
que «es precisamente en los cruces y en Ias intersecciones donde los campos se
fertilizan» (Schechner, 2000: 11-20).

A la vez que definimos la nocion de performance como una accién organizada vy
reglada que puede repetirse por mds de una vez y que nunca podrd ser idéntica,
ya que se encuentra fuertemente ligada a un aqui' y ahora especifico, no podremos
pensar nuestras quemas a cielo abierto de otra manera: codo a codo, alrededor del
fuego. Euforia general, entusiasmo y afecto que encuentran mejores descriptores
en el plano de lo corporal, de lo sensible, de las imagenes, del aqui y ahora de cada
vez que sucede, que en los codigos del lenguaje conocido.

Consideramos este trabajo colectivo esencial para la incorporacion sensible del pro-
ceso cerdmico. El fuego convoca y reunidos a su alrededor nuestros cuerpos com-
prenden, a través de todos los sentidos, que no hay division de teoria y de practica,
sino que es una sintesis de ambas. Este particular momento del efecto del fuego, que
convierte a la arcilla en cerdmica, nos enfrenta a Ia cuestion inexorable de las trans-
formaciones que no tienen retorno, del tiempo que no se puede volver atrés y de la
finitud de lo humano; puede comprenderse mejor con el cuerpo y desde el cuerpo.
Una carga simbdlica que no es necesario explicar, porque cada quien la puede
sentir. Es este, sin lugar a dudas, uno de los momentos de mayor integracion entre
todos los contenidos a transmitir, y ese puente que se extiende entre los miles de
anos de historia de la cultura humana y el presente.

Al igual que en nuestra propia practica artistica, como docentes trabajamos desde
nuestra pasion, entendida en la concepcion de Baruch Spinoza (2014) como motor



de la accién y no separada de la razén. Encontramos que existe en los estudiantes
un antes y un después de estas quemas en lo que respecta no solamente 3 la
comprension de los procesos materiales y tecnoldgicos mas complejos y a su pro-
pia produccion, sino a su compromiso afectivo con el trabajo que desarrollan y con
nuestra catedra.

Entre nuestros objetivos primarios se encuentra motivar la investigacion en el senti-
do amplio del término y favorecer un espiritu critico. Se trata de problematizar junto
con ellos cudles son las reglas inmanentes a la practica cerdmica que la definen
en su especificidad y de qué modo particular se puede relacionar con la especifi-
cidad de la propia practica artistica a la que han decidido dedicarse. Comenzamos
nuestro planteo acordando que todo objeto artistico nace del empleo especifico
de un material de los sentidos y que, expresado asi, «el término material abarca
mucho mas que la materia, incluye todo aquello con lo que se trabaja, en virtud de
lo que puede hablarse de obras de arte de un género determinado» (Seel, 2010:
164). Estos elementos, que se despliegan en el desarrollo de las obras, estan muy
lejos de ser una masa neutral a la que pueda conferirsele significados. Al respecto,
Martin Seel explica:

Dependiendo del contexto histérico y cultural, y con mayor razén del particular
contexto artistico, los determinados materiales siempre cuentan de antemano
con una significaciéon o con un simbolismo mds o menos establecido, el artista
responde y actla en medio de ellos (Seel, 2010: 165).

Sihasta la irrupcion del arte contempordneo todo objeto cerdmico quedaba definido
por su materialidad (tierra y fuego) y por su génesis, intimamente relacionada con
la funcionalidad (el uso), nos preguntamos: ;qué sucede con las obras en las que,
por ejemplo, se ha tomado la decision explicita de abortar el momento del fuego
para profundizar la idea de fragilidad de la arcilla reseca?, ;podriamos decir que
no se trata de una obra cerdmica? ;No serfa, acaso, pensar el material como algo
inacabado al no pasar por el fuego, la legitimacion de dicho proceso cerdmico?

Compartir la pasion

En sintesis, transitamos tiempos en los que el arte cerdmico no puede definirse
solamente en la mera creacion de objetos, es por ello que las producciones finales
de los estudiantes no necesariamente se presentan desde su materialidad cerdmi-
ca, y muchas veces puede tratarse de videos, de performances, de fotomontajes,
etcétera. No se trata de que aprendan un oficio, va de suyo imposible en el lapso
de un cuatrimestre, ni de que produzcan objetos cerdmicos similares entre sf, con
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el caracteristico acabado de los primeros pasos que se dan en el encuentro con un
material; sino, muy por el contrario, que utilicen todos los recursos de su propia
especialidad artistica para asociarlos a la cerdmica, comprendiendo el proceso sen-
sible de esta y ampliando el de Ia propia.

Si bien nuestro sistema de trabajo prevé una evaluacion final en forma de en-
trega de las producciones realizadas durante el cuatrimestre, desarrollamos un
proceso de evaluacion constante, fundamentalmente, al promover el didlogo, al
escuchar activamente y al dejar registro escrito de estos intercambios.

A modo de conclusién, y en lo que se refiere a nuestra funcion dentro de una ins-
titucion formadora de artistas, de docentes y de investigadores en arte, volvemos
a citar a Beuys:

La creatividad no estd limitada a aquellos que ejercen una de las artes tradi-
cionales, e incluso en éstos no se limita al ejercicio de su arte. Hay en todos
un potencial de creatividad que queda cubierta por medio de la agresion de Ia
competencia y del éxito. El descubrir, el investigar y el desarrollar este potencial
debe ser tarea de la escuela. La politica es arte también en este sentido: no
como el «arte de lo posible», sino de |a liberacion de todas las fuerzas creativas
(Beuys en Tisdall, 1972: 278).

Tenemos la conviccién de que al trabajar de este modo transmitimos la pasion, el
rigor y el respeto por lo que hacemos; esto es lo que nos define éticamente como
personas en nuestros roles de artistas, de investigadores y de docentes.
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Nota

1 «(Creativity is not limited to people practising one of the traditional forms
of art, and even in the case of artists, creativity is not confined to the exer-
cise of their art. Each one of us has a creative potential, which is hidden by
competitiveness and success-aggression. To recognize, explore and develop
this potential is the task of the School. Creation -whether it be a painting,
sculpture, symphony or novel- involves not merely talent, intuition, powers of
imagination and application, but also the ability to shape material that could
be expanded to other sacially relevant spheres» (Beuys en Tisdall, 1972: 278).
Traduccion de Alicia Romero y de Marcelo Gimenez.

N.° 2 | Afio 2016 | ISSN 2451-6643

METAL

1



EL VENDAVAL.

ENTRE SUBJETIVACIONES Y DISENSO
Ana Contursi, Sol Massera

Metal (N.° 2), julio 2016, pp. 104-113. ISSN 2451-6643

EL VENDAVAL

ENTRE SUBJETIVACIONES Y DISENSO!

EL VEnDAVAL

BETWEEN SUBJECTIVITY AND DISSENT

AnA CONTURST
ana_contursi@yahoo.com.ar

Facultad de Bellas Artes. Facultad de Humanidades y Ciencias de la Educacion.

Universidad Nacional de La Plata. Argentina

SoL MASSERA
solmassera@gmail.com

Facultad de Bellas Artes. Universidad Nacional de La Plata. Argentina

Abstract

El Vendaval [The Strong Wind] is a
transdisciplinary project that develops and
imparts experimental art workshops for young
people who are deprived of their freedom.
It arouse as an independent enterprise in
2013 and, since 2015, it has been part of the
Extension Programs of the Facultad de Bellas
Artes, Universidad Nacional de La Plata. This
article briefly systematizes and describes
the theoretical concepts and methodological
strategies that guide and support the project
in this particular type of practices and art
teaching.

Keywords
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experimentalism; workshop

Resumen

El Vendaval es un proyecto transdisciplinar
que desarrolla y que imparte talleres expe-
rimentales de arte para jovenes en situacion
de encierro. Surgié como un emprendimiento
independiente en 2013 vy, desde 2015, for-
ma parte de los Proyectos de Extension de
la Facultad de Bellas Artes de la Universidad
Nacional de La Plata. En el presente articulo
se sistematizan y se describen, brevemente,
las concepciones tedricas y las estrategias
metodoldgicas que orientan y que sustentan
el proyecto en este tipo particular de practica
y de ensefanza artistica.
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Arte; encierro; transdisciplinariedad; experi-
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La educacidn artistica, en el caso particular del contexto de encierro, es un tipo de
trabajo que precisa de una fuerte apuesta por las desclasificaciones para la obten-
cion de resultados y de efectos positivos y transformadores. Mientras que el trabajo
transdisciplinar, la dindmica organizativa de taller y la modalidad experimental? son
nuestros tres ejes metodoldgicos en esta empresa, en el plano tedrico pensamos en
los lineamientos generales de la filosofia de 1a emancipacion intelectual (Ranciére,
2008) y en un muy particular concepto de experiencia estética como herramientas
politicas de primer orden para generar disrupciones y desacuerdos en el campo
educativo hegemanico, al cual identificamos como reproductor, en lineas generales,
de la l6gica instruccional cldsica centrada en la transmision de los saberes.

Luego de un tiempo de dictar nuestros talleres, 1a discusién sobre qué metodolo-
gfa pedagdgica adoptar tomé significativa importancia. Observamos que las tres
caracteristicas metodoldgicas mencionadas resultaban centrales para el desplie-
gue de lo que buscdbamos. La trilogia transdisciplina-taller-experimentalidad se
volvid el camino mas inteligente para la construccion de un espacio-tiempope-
dagdgico democratico, participativo, de disenso, de construccion de mundos, de
representaciones y de formas de la experiencia desde la imagen, la palabra y el
cuerpo. En el presente articulo se sistematizan y se describen las concepciones
tedricas y las estrategias metodoldgicas que orientan y que sustentan el proyecto
El Vendaval en el que se dictan talleres experimentales de arte para jovenes en
situacion de encierro.

Lo experimental y la emergencia

La situacion de encierro que sefialamos como contexto de trabajo es un espacio
fuertemente inestable debido, principalmente, a la fuerte movilidad de los me-
nores que son trasladados de una institucion a otra, a veces en lapsos de tiempo
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extremadamente cortos (Dillon, 2012). Muchas veces fue necesario replantear lo
planificado previamente: semana a semana se modificaron las condiciones de tra-
bajo, el espacio, la cantidad de participantes, la emocionalidad del grupo, etcétera,
cuestiones todas que imposibilitaron, en principio, el desarrollo y el sequimiento de
actividades y de procesos largos y sostenidos. Las propuestas de taller tuvieron que
adaptarse a lo breve y, a veces, a lo efimero.

A su vez, una modalidad de trabajo transdisciplinaria (que combina y que articula
elementos, estrategias y puntos de vista de diferentes campos de saber y de accion
que trascienden las fronteras disciplinares) e igualitaria (que asume el trabajo en
taller partiendo de modos de organizacion democratica y horizontal donde todas
y todos los participantes tienen voz y voto) tiene como correlato un alto grado de
experimentalidad, ya que se asumen las contradicciones emergentes como ele-
mentos 3 recuperar y no 3 reprimir. Lo experimental como modalidad de practica
permite valorar los procesos y los microacontecimientos como unidades principales
de construccion, de produccién y de transformacion. En este sentido, concebimos
como obra acabada a todo elemento producido en el taller del que quede algin
tipo de registro (escritos, fotos, dibujos, collages, narraciones, grabaciones, etcéte-
ra). Esta decision nos ha permitido obtener un rico y un abundante repertorio de
producciones heterogéneas y originales [Figura 1] que encuentran su forma final y
su medio de difusion en una publicacion anual en soporte impreso (revista, poema-
rios y fanzines principalmente) [Figura 2].
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Transdisciplinariedad es un término que proviene del mundo de la ciencia y de
la epistemologia y que se refiere a una nueva manera de comprender, no solo el
conocimiento generado sobre los fendmenos y las formas de estudiarlos, sino, tam-
bién, los fenémenos en si. Histéricamente, Ias condiciones de posibilidad de este
cambio de mirada fueron las modificaciones disruptivas en el mundo de la ciencia
que aportaron I3 fisica cudntica y el principio de incertidumbre. En ese marco se hizo
necesario revisar los paradigmas cientificos herederos de la Modernidad. Una de
esas revisiones tuvo como clave la impugnacion de la separacién del conocimiento
en disciplinas aisladas. La transdisciplinariedad propone, desde entonces, compren-
der los fenémenos con una mirada global y aplicar metodologias de trabajo que no
solo hagan converger diferentes dreas de conocimiento mediante aportes aislados,
sino, también, que logren generar transversalidades y retroalimentaciones entre los
enfoques y los procedimientos.

Las estrategias pedagégicas igualitarias

El arte y la educacion pueden apropiarse de las virtudes de lo transdisciplinar y uti-
lizarlas de forma analoga a las ciencias para figurar nuevas maneras de produccion,
de comprensién y de ensefianza del fenémeno artistico. Es en respuesta a ello que
en el desarrollo de los talleres de El Vendaval contamos con un equipo transdis-
ciplinar de trabajo: profesionales en arte (literatura, historia, plastica y teatro), en
psicologfa, en sociologia y en trabajo social. Esta modalidad opera como multiplica-
dor de las posibilidades para cada participante del taller, ya que nos permite brindar
diferentes herramientas en torno al abordaje, desde lo artistico, de los procesos de
subjetivacion que tienen lugar en las practicas. Esto es importante dado que dicho
enfoque permite desplegar un abanico mayor de estrategias para grupos que, casi
siempre, tienen un alto grado de diversidad, no solo en cuanto a los intereses, sino,
también a las competencias (nos encontramos con jévenes que se inclinan al uso
de la palabra oral, otros que prefieren la imagen, otros que se sienten cémodos
escribiendo, etcétera, y el analfabetismo es un factor relevante en este dmbito).

El contexto de encierro se caracteriza por una tension permanente entre una légica
hegemonica® y otra légica subterrdnea en la que se despliega lo no aceptado, lo
reprimido, lo negado y lo invisibilizado. Desactivar aquellos dispositivos fosilizados
y hacer emerger los elementos de la l6gica silenciada es uno de nuestros mds im-
portantes objetivos. La complejidad de estos entramados, creemos, solo puede ser
abordada desde una perspectiva transdisciplinar y desde Ia trilogia metodolégica
que proponemos nos permite promover practicas y procesos vinculados a facetas
de I3 experiencia (memoria discursiva, memoria corporal, competencias lingufsti-
cas, deseos, frustraciones, miedos, etcétera) que ponen en cuestion el sistema de



evidencias sensibles (el entramado de prejuicios hechos carne encargado de repar-
tir capacidades e incapacidades) que encarcela a cada uno en su lugar.

A la homogeneizacién, la despersonalizacion y la estigmatizacion, que constituyen
el codigo que da forma y sustento al funcionamiento de la reclusién como dispo-
sitivo de reproduccion de las desigualdades y de las violencias que se desarrollan
en la comunidad, oponemos nuestras estrategias: de un lado, nos encontramos con
el allanamiento de las subjetividades particulares, las diferencias y las igualdades
intelectuales, afectivas, de historia y de inclinaciones mediante la identificacion de
las pibas y de los pibes con un arquetipo de sujeto privado de su libertad; del otro,
proponemos la emergencia de lo heterogéneo, lo diverso y la puesta en escena de
las particularidades y las diferencias.

Frente a |3 tenaz y a la triste defensa y naturalizacién por parte de ellos de su ser pi-
bas o pibes chorros, en un complejo proceso de subjetivacion auto-estigmatizante,
nos concentramos en las posibilidades de desclasificacion y de deconstruccion de
la extensa serie de caracteristicas que componen el estereotipo identitario de las
pibas y de los pibes chorros o de las pibas y de los pibes de la calle (resolucién de
conflictos mediante Ia violencia, supresién de toda emocionalidad blanda, incapaci-
dad intelectual, carencia econdmica que se traslada a inferioridad de ser, etcétera).
Asimismo, a los mecanismos cotidianos de autoritarismo y de violencia que dichas
instituciones sostienen para I3 pervivencia de sus propias funciones, oponemos
estructuras de organizacion horizontal y democratica, desprejuiciadas, abiertas a lo
no clasificado, en favor de los desplazamientos de roles y del desarrollo de prac-
ticas no habituales, en busqueda de Ia desestabilizacion identitaria de ellas y de
ellos como sujetos fabricados socialmente.

Las practicas y las experiencias en el taller

Las experiencias desarrolladas, desplegadas a través de un enfoque transdiscipli-
nar y concebidas como movimientos comunicacionales, siguiendo a John Dewey
(2009), se presentan como pilares fundamentales para el desarrollo de un espacio
pedagdgico politico, es decir, transformador. La experiencia proporcionada por lo
artistico promueve esta integracion al radicar su particularidad en la interseccion
de los tres 6rdenes mas relevantes de lo humano: el intelectual, el corporal y el
afectivo. La vivencia directa se manifiesta como el portal de acceso estético para
la deconstruccién y la construccion subjetiva de Ias significaciones que dan sentido
a lo vital.

L3 experiencia, en el grado en que es experiencia, es vitalidad elevada. En vez
de significar encierro dentro de los propios sentimientos y sensaciones privados,
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significa un intercambio activo y atento frente al mundo; significa una com-
pleta interpenetracion del yo y el mundo de los objetos y los acontecimientos
(Dewey, 2009: 21).

Esta perspectiva de trabajo permiti¢ aflorar un conocimiento atravesado por la
palabra, la imagen y el cuerpo, no a partir de conceptos aislados, sino unificados. De
este modo, se impulsé una construccion epistémica integral, contextual, situacional
y estética tanto discursiva como material y afectiva. Por ello, comprendemos que
detrds de las practicas de la pldstica y de la escritura hay un cuerpo que las activa.
Aqui, parece apropiado caracterizar a la experiencia estética en el marco de lo
que Jacques Ranciere (2014) denomina «partage du sensible». Partage no significa
‘reparto’, sino que «lo compartido es, al mismo tiempo, lo partido y repartido, en
reunion y dividido, aquello que podemos decir y ver, o no, en un espacio comun,
cada uno/a y cualquiera» (Greco, 2014: 14).

El término partage es la clave que le da a la experiencia estética una dimension
politica, pues el juego de disensos y de consensos que la constituye se da en torno,
principalmente, de la posesién/desposesion de capacidades que son, ante todo,
sensibles. Con relacion a esto, Ranciere explica: «Reparto de lo sensible revela quién
puede tomar parte en lo comun en funcion de lo que hace, del tiempo y del espa-
cio en los cuales esta actividad se ejerce. Tener tal o cual ocupacién define asi las
competencias o las incompetencias de lo comuin» (2014: 20). Espacios y tiempos
recortados para el desplieque de las competencias, es decir, de las capacidades
de ver, de pensar, de decir y de hacer y de las posibilidades de legitimacion en
torno a ello. Es asi que concebimos los «actos estéticos como configuraciones de la
experiencia, que dan lugar a nuevos modos de sentir e inducen nuevas formas de
subjetividad politica» (Ranciére, 2014: 13).

Sobre la base de lo anterior, proponemos el espacio y el tiempo de la préctica artis-
tica y pedagdgica como una apertura hacia lo heterotépico, hacia otros lugares que
permitan la desclasificacion de lo que es en pos de la existencia de nuevas posibili-
dades de identificacion y de construccion identitaria tanto intelectuales como corpo-
rales y afectivas.* Este énfasis en la activacion de las capacidades que se ponen en
juego durante las practicas no se vincula a las relaciones entre experiencia estética
y politica, sino que, desde un punto de vista psicoanalitico que toca lo antropolégi-
co, se refiere a la concepcién de los sujetos como seres humanos plenos, es decir,
como seres cuya experiencia vital incluye tanto actividades de reproduccion de lo
acontecido y de lo dado como actividades de creacion fundadas en la capacidad
imaginativa. En palabras del gran psicélogo ruso Lev Vigotski:



Ademds de la actividad reproductora es facil advertir en el hombre otra acti-
vidad que combina y que crea [...]. Toda actividad humana que no se limite
a reproducir hechos o impresiones vividas, sino que cree nuevas imagenes,
nuevas acciones, pertenece a esta sequnda funcién creadora o combinadora. El
cerebro no se limita a ser un 6rgano capaz de conservar nuestras pasadas expe-
riencias, es también un dérgano combinador, creador, capaz de reelaborar y de
crear con elementos de experiencias pasadas nuevas normas y planteamientos.
Si la actividad del hombre se redujera a reproducir el pasado, el hombre seria
un ser vuelto exclusivamente hacia el ayer e incapaz de adaptarse al mafana
diferente. Es precisamente la actividad creadora del hombre la que hace de él
un ser proyectado hacia el futuro, un ser que contribuye a crear y que modifica
su presente (Vigotki, 1997: 9).

La modalidad de taller

La eleccion por la modalidad de taller responde a este lugar destacado en el que
ubicamos el fendmeno de la experiencia vital vinculado a la practica artistica.
Trabajar en taller implica, desde nuestra perspectiva, concebir Ia ensefianza artistica
como una practica viva. Se trata de Ia construccion de un espacio en donde se des-
pliegan tanto conocimientos propios como ajenos y en el que las estrategias y los
problemas a resolver son absolutamente dindmicos. Ademas, el docente se propo-
ne como un facilitador y un quia, lejos del estereotipo de la ensefianza tradicional
y de la logica de Ia instruccion en donde una persona con mayor conocimiento
transmite su saber a un otro considerado ignorante o, directamente, vacio.

Es un espacio de trabajo colectivo, altamente dialégico, en el que no solo se apren-
de junto al otro, sino que se construye conocimiento entre todas y todos. De este
modo, se enfatiza en la mirada sobre el conocimiento contextual y situacional des-
crita anteriormente. Es un espacio de produccion de ideas y de materiales; alli el
conocimiento estd vivo y es modificado a través de Ia puesta en accién de saberes
complejos, situados vy relacionales. No se pretende ensefiar un conocimiento obje-
tivo y universal, sino que se construye un saber especifico gestado a través de la
prctica y atravesado por los sujetos que la vivencian.

L3 organizacion del taller es horizontal y piensa a las alumnas y a los alumnos
como investigadores y no como simples receptores de conocimiento. Cuando lo-
gramos salir de la ldgica instruccional encarnada comprobamos que la igualdad,
lejos de ser una utopia a conquistar, es una realidad preexistente, sequin Ranciere,
«una premisa a verificar» (2008: 19). De esta manera, consideramos que no hay
una Unica forma de hacer las cosas correctamente, sino que todas las miradas son
vdlidas. Cada sujeto adopta diferentes roles segun sus intereses y trae a la mesa
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de trabajo experiencias previas que pueden compararse y repensarse con relacion
al nuevo objeto de saber, revisando y transformando lo vivido en el presente del
aprendizaje. Cada pibe prefiere unas actividades sobre otras, segin sus intereses
especificos, y asi se da lugar a un proceso de deshomogeneizacion del grupo que
fomenta la emergencia de subjetividades heterogéneas y la confrontacion de voces
en pluralidad, en didlogo y en debate.

Asumimos que nuestro trabajo se inserta en la tension misma entre aquellas dos
l6gicas en pugna, la de la homogeneizacion y la estereotipacion normalizadoras
y la de las potencias desclasificatorias que corren por lo subterrdneo. A todo esto
responde nuestro planteo metodolégico y la apuesta por practicas artisticas que
focalizan en la emergencia de experiencias estéticas disensuales y en procesos de
subjetivacion que sumen herramientas y marcos de accion nuevos para las y los
pibes dentro de sus contextos cotidianos.
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Notas

1 Con subjetivacion nos referimos al proceso mediante el cual un sujeto se
constituye en cuanto tal tanto en el sentido de individuacién como de sujecion
(Tassin, 2012). Con disenso nos referimos al proceso por el que los sujetos
ejercen su capacidad politica de construir sentidos y construirse en desacuerdo
con lo dado (Ranciere, 2012).

2 Si bien es bastante comun asociar el trabajo en taller a lo experimental, no
siempre nos encontramos con el desarrollo de esta Ultima modalidad. Se dan
casos de talleres cuyas actividades y consignas buscan Ia obtencién de resul-
tados predisefiados o casos en los que se pautan por completo y de antemano
las estrategias de trabajo.

3 Con relacion a esto, es importante recordar el planteo de Michel Foucault
(2003) en torno a las instituciones, a las practicas disciplinarias para la pro-
duccién de sujetos y a la centralidad que tienen en dichos procesos el cuerpo
y el lenquaje, las rutinas, las repeticiones y el desplieque de los dispositivos
espacio-temporales de normalizacion y de naturalizacion, etcétera.

4 Para un abordaje in extenso de la propuesta pedagdgica de Ranciere y de
su critica a la l6gica pedagdgica cldsica remitimos a otro articulos: «jacques
Ranciere: arte, politica y pedagogia. Filosofia de una emancipacién en lo sen-
sible» (Contursi, 2015).
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Abstract

In this work, a perspective in Visual
Communication Design is proposed. Thus, the
focus is on the comprehension of design as
a tool to form a social change and, for that,
the process of integral communication is
analyzed (that in which the communicational
strategy gets an essential value) and the
anticipation as a designing device. This way,
a research alternative on a new model that
reconsiders the lost horizons of the design
and that gives value to the professional
practice is described, adjusting the discipline
to the social parameters.

Keywords
Anticipation; communication; social; future;
strategy

Resumen

En el presente escrito se propone una mirada
sobre el Disefio en Comunicacion Visual. De
este modo, se focaliza en la comprension del
disefio como una herramienta para constituir
un cambio social y, para ello, se analiza el
proceso de comunicacién integral (en el
que la estrategia comunicacional cobra un
valor fundamental) y se hace hincapié en la
anticipacion como dispositivo del disefio. Asi,
se describe una alternativa de investigacion
sobre un nuevo modelo que reconsidere los
horizontes perdidos del disefio y que le dé
valor a la practica profesional, adecuando la
disciplina a los pardmetros sociales.
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«La vida siempre serd lo suficientemente dura como para evitar
que los hombres pierdan el deseo de algo mejor.»

Maximo Gorki (AA. VV., 20071)

Cuando se trata de formular espacios de intervencion de una disciplina proyec-
tual como el Disefo en Comunicacion Visual se deben tener en consideracion las
practicas sociales imperantes en el presente, para poder establecer Ia configura-
cion de posibles escenarios a futuro y para determinar, consecuentemente, uno
de ellos como apuesta para el cambio. La practica del disefio realmente cobra
sentido si se persigue un objetivo social. Como toda practica cultural, tiene Ia vo-
luntad de comunicar y de producir sentido en el territorio de la visualidad, del ver
y del comprender. En este territorio, influye y provoca conductas en el receptor.
Sinos sabemos agentes simbdlicos -aquellos que deducen sus propuestas de un
discernimiento sobre el devenir cotidiano y sus apropiaciones-, nuestros trabajos
no pueden carecer de sentido, el cual, en Ultima instancia, debe ser compartido.
La cuestion es tratar de entender las necesidades sociales como fines o como
objetivos expresados por grupos, cuyas practicas sociales no alcanzan a consti-
tuirse como alternativas socializables y quedan reducidas a un entorno propio,
por desconocimiento del uso de herramientas pertinentes a los procesos co-
municacionales. Asi, el objetivo del disefio social es encontrar soluciones que
propongan puntos de contacto entre el emisor y el receptor, sin que ocurra un
flujo unidireccional que caracterice al disefio comercial y privado. Con relacion
a esto, Gerard Paris-Clavel explica: «El rol social del disefiador en comunicacion
visual no es el de expresar pensamientos que no son suyos, sino el de inscribirse
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en la sociedad en armonia, aunque corra el riesgo de entrar en combate con los
otros» (1997: 20).

En este sentido, el disefio en comunicacion visual se relaciona con la dimension
cultural del mensaje, es decir, se articula en un proyecto de comunicacion integral
a largo plazo en donde la estrategia como elemento permanente e integrado no se
contradice con la t3ctica como herramienta eventual pasible de cambios de adapta-
cion. La responsabilidad social del disefiador, entonces, se centra en el deseo de ser
parte de la creacion de un mundo mejor. En otras palabras, se trata de establecer
otro punto de vista, de construir en el presente las mejores condiciones para que
el futuro que deseamos (que de ninguna manera es inalcanzable) se lleque a con-
cretar. Todo esto toma la denominacién de Disefio Social, en el que la prospectiva,
como gestién comunicacional aplicada a un desarrollo proyectual con relacién a la
imagen, es uno de los posibles referentes que los disefiadores tienen al momento
de formular un marco tedrico para un proyecto de comunicacion integral en el que
se establezcan las premisas generales y especificas a tener en cuenta al formular la
propuesta de cambio (Paris-Clavel, 1997).

De este modo, las practicas sociales que construyen el contexto del proyecto, los
dominios de saber que giran en el entorno, deberdn participar de I3 elaboracion,
del andlisis y del resultado de las propuestas de disefio para erigir nuevos sujetos.
La forma que tienen los procesos de construccion de sentido con relacion a la com-
binatoria de las necesidades y de los intereses persigue objetivos comunicables en
los cuales la intervencion de un disefio social debe ser claro y adaptable hacia el
interior y el exterior del campo de dichas practicas.

La accion, como actitud, como espacio en el cual desarrollamos nuestro interés, se
debe dar en el marco de una perspectiva prospectiva. Es importante reflexionar
criticamente sobre el ser y el hacer del disefio en comunicacion visual como accion
social, porque las necesidades de comunicar visualmente no son naturales, sino
que provienen del contexto econémico-social al que se pertenezca. Esta mirada nos
indicard el camino a sequir para elaborar la construccién de escenarios futuros. Nos
ayudard a desarrollar una imaginacion selectiva que, en una reflexién sobre el pre-
sente, articulard las piezas para lograr el futurable (futuro deseable) (Merello, 1973).
Ahora bien, el futuro no se puede pensar sin tener en cuenta a los actores definidos
siempre en relacién con otros actores, insertos en los escenarios en los que generan
posibilidades, oportunidades y también limitaciones. En este sentido, la prospectiva
anticipa nuevas configuraciones discutidas por todos los actores. El rol del disefa-
dor es apropiarse de una actitud proactiva, aquella que busca un cambio deseable
involucrdndose de manera directa, pasando a ser un actor mas que promueva la
generacién de condiciones para que las alternativas puedan reconfigurarse en el es-



cenario futuro. El disefio de proyectos de comunicacion (integral en el sentido de una
propuesta comunicativa/cultural) adquiere sentido cuando hay una intencionalidad
en virtud de un sistema de ideas y de valores que los actores definen como objetivos.

El proceso de comunicacion integral

Desde la comunicacién visual la idea de un proceso de comunicacion integral, al
cual se le suma la mirada prospectiva, indica que la accién se inicia en el mismo
momento en el que se piensan mecanismos para promover un cambio de mirada
de los actores. Al proponer dicho cambio, ya no se trata de sacar una foto y de
intervenirla, sino de formar parte de la pelicula.

L3 historia de la humanidad estd plagada de ejemplos que nos demuestran
que, fundamentalmente, han sido Ia voluntad, la ambicion, Ia lucha y el tesén
demostrados en las acciones de los hombres, los que han propiciado que
los suefios de los seres humanos pudieran fecundar la realidad de su futuro
(Gabifa, 1999: 13).

La prospectiva integra un andlisis situacional y el juego de los actores implicados.
Al plantear el proposito del disefio social, Paris-Clavel sostiene: «Me interesan los
sujetos que hacen preguntas» (1997: 33). En un mundo en donde los signos no
crean relaciones sino que las controlan, se trabaja creando indiferencia. La mirada
sobre los actores no debe estar despojada de un cariz introspectivo en el cual se
hacen eco muchos de los interrogantes a responder. Nos debemos beneficiar unos
a otros, no a pesar de, sino gracias a nuestras diferencias. Se debe actuar en con-
secuencia de revertir el paradigma imperante en el que los signos de la miseria
promueven la miseria de los signos.

Tenemos una herramienta que es la comunicacion, que se constituye como el ele-
mento sustancial que permite relaciones entre los sujetos y comenzamos a visualizar
estrategias que al servicio de los actores, generan didlogo en el territorio publico para
construir alternativas de desarrollo. En tanto se piensen las practicas sociales como
una triangulacién entre el saber de quienes adoptan los conocimientos sobre proce-
sos comunicacionales, las politicas de los actores intervinientes v las relaciones que se
ejercen en los contextos de intervencion, desde una mirada proyectual como es el di-
sefo se traduce el tridngulo en hacer ver, hacer saber y hacer hacer (Ledesma, 2003):
hacer ver a las practicas sociales cémo poner de relieve 1as relaciones para favorecer
su inteligibilidad; hacer saber a los beneficiarios ciertos conocimientos que no poseen
para despejar incertidumbres; hacer hacer que las iméagenes de futuro modifiquen
conductas en los destinatarios buscando adhesiones y reforzamientos a lo existente.
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De esta forma, la comunicacion para lograr un cambio trata de otorgar atributos a
los mensajes para enunciar propuestas portadoras de futuros que se consoliden en
las practicas presentes. No se puede pensar en una comunicacion para el cambio sin
tener en cuenta a los espacios en donde se construye el presente. Como comunica-
dores, como comunicadoras, tenemos la responsabilidad de hacer carne en nuestras
practicas el sentido mismo de la comunicacion: intercambio entre iguales, didlogo,
relaciones entre sujetos, con la finalidad de construir colectivamente sentidos comu-
nes que permitan mejores entendimientos entre las personas (Uranga, 2012).

Para que la comunicacién sea vehiculo y sostén de la transformacion necesi-
tamos pensarla en la tension permanente entre la produccion de sentidos en
el espacio de lo micro, de lo préximo y lo cercano, con los dmbitos propios de
las industrias culturales. La vida cotidiana de los sujetos es el lugar de sintesis
cultural ineludible entre estos dos énfasis. Comunicar |3 persona, as personas,
desde sus identidades en relacion, con el escenario de los medios masivos y de
la cultura (Uranga, 2012: en linea)

Proyectar un cambio en comunicacidn es generar mundo, sefialando no una nueva
realidad posible sino, también, nuevos razonamientos.

La estrategia comunicacional

«Una pieza de disefio, una vez alejada de sus condiciones de produccion, entra a
formar parte del conjunto de los textos que circulan en Ia sociedad y se encuentra
con determinadas condiciones de recepcion que inciden también en la interpre-
tacion» (Ledesma, 2003: 92). En este sentido, y retomando también la mirada de
Rafael Pérez (2012), una pieza disefiada para comunicar es el resultado de un pen-
samiento que concibe y que selecciona una ruta de accién. Es decir, la capacidad de
un disefiador abocado al desarrollo de un proyecto integral de comunicacién debe
estar orientada a la supervivencia y a la mejora de la calidad de vida, entendiendo
los dispositivos para interpelar la dindmica social y utilizando la comunicacién como
un fenémeno complejo, fluido y multidimensional.

Por un lado, esto significa que pensar estratégicamente es pensar en disefiar sig-
nificados que, con la colaboracion de los actores involucrados, contribuyan a los
logros sofiados. Con relacion a esto, Pérez explica: «En una estrategia de comuni-
cacion el conocimiento es reflexion/accion que integra, a la vez, esquemas de re-
presentacion y esquemas de operacion. Al hacerlo, busca no desentenderse de los
acoplamientos dindmicos y evolutivos de Ia realidad y de los sujetos» (2012: 39).
Por otro lado, una pieza de disefio no depende del sentido que el emisor le quiera



dar, sino de varios sentidos posibles, porque aquel que construye el proyecto esta
sumido en una red social en |3 cual cada cosa estd interpretada.

Entonces, el contexto situacional estd consolidando el entorno en el que se produci-
rd la comunicacion y ésta no se agotard en la planificacion, sino que dependerd de
cémo se interprete lo que se quiere comunicar, qué es lo dicho y lo no dicho y qué
espacios quedan libres para que otros los ocupen. La estrategia comunicacional es
una cualidad intima de la posibilidad de disefiar, es una reqularidad internalizada
y valorada que genera la secuencia semidtica desde el contexto de produccién/
comprension (Ledesma, 2003). La estrategia estudia la articulacién social y como
podemos vivir mas satisfactoriamente.

La anticipacion como dispositivo en el disefio

La aceleracion del cambio técnico, econdmico v social requiere de una vision a largo
plazo y la prospectiva es una reflexién para iluminar Ia accion del trabajo de disefio
presente con la luz de los futuros posibles. Es importante pensar en la anticipacion
porque se trata de establecer nuevas configuraciones que satisfagan las aspiraciones,
consensuadas por todos, que motivan a los actores involucrados. En este sentido,
se establecen ciertos ¢rdenes reconocibles por el intérprete para la produccion de
significado dentro de lo puablico como territorio (real, simbdlico e imaginario), que
actle como texto que genere identidad. Dichos érdenes surgen de la relacion con el
campo social en que actda la pieza disefiada, los procedimientos de composicion de
acuerdo al contexto en el cual circulard y Ia forma de enunciacion de los contenidos
del mensaje. Asi, el emisor se constituye como voz publica (Ledesma, 2003).

La aceleracién de los cambios sociales, econdmicos y culturales y los factores de
inercia relacionados con las estructuras actuales requieren de la imposicion de la
anticipacion para que, mediante la estrategia, se libere la accion de comunicar.
Cuando se estd elaborando un proyecto de comunicacién integral -que contempla
una secuencia progresiva, desde la construccion de la identidad hasta las alternati-
vas de propuestas eventuales que dependerdn de Ias situaciones predecibles como
también de las impredecibles-, se piensa de manera constante en imédgenes del
presente, pero, también, en imdagenes de futuro que puedan aportar al objeto de
estudio y 3 la aplicacion del proyecto una mejorfia en tanto mejoramiento de I3
calidad de vida. Esta mejoria implica una anticipacion, determinada por los suefios
de los actores -y de los propios disefiadores- que en conjunto dialogan sobre es-
cenarios futuribles.

Por todo ello, desde el disefio en comunicacion visual no debe perderse de vista el
reconocimiento de la subjetividad de los actores devenidos de nuestra intervencion
social. Si esto sucediese, se dificultaria el didlogo, la busqueda de las imagenes
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de futuro y los posibles escenarios futuros. La anticipacion como dispositivo en el
disefio estd supeditada a la visualizacion de lo invisible: construccién de formas de
sociabilidad, intercambio, comunicacién y pertenencia de los actores a las propuestas
sobre las cuales intervenir. Nuevamente, se coincide en el binomio cultura/sociedad.
Es en la cultura que fluye de la cotidianeidad en donde los significados interactdan
y constituyen tanto el escenario de intervencion como los problemas sociales. Los
disefiadores, desde lo visual, debemos pensar la intervencién como una forma de
hacer ver a los actores la cultura con la cual construyen las propias practicas socia-
les. En definitiva, convergemos en el objetivo de la anticipacién como elemento
primordial del método prospectivo estratégico.

El objetivo del presente documento fue establecer una toma de partido para con-
solidar como futurable una mirada diferente sobre la practica del disefio. Una al-
ternativa de investigacion sobre un nuevo modelo que reconsidere los horizontes
perdidos y que le dé valor a la practica profesional, adecuando la disciplina a los
pardmetros sociales y entendiendo a la comunicacion visual como una herramienta
para constituir un cambio social.
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Abstract

Self-accompaniment music is a widespread
practice in popular music. However, there are
no great theoretical contributions to deepen
the complexities or difficulties that arise
when addressing teaching and learning this
practice. This paper attempts to address two
obstacles often found by those who want
to perform self-accompaniment, whatever
the level of difficulty of the piece to play:
the postural difficulties or postural blindness
and the rhythm-texture dissociation. We will
also propose certain strategies to solve these
specific problems using fragments of the
version of Clavelito blanco by Juan Quinteros.
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Resumen

El auto-acompafamiento musical es una prac-
tica ampliamente difundida en la musica po-
pular. Sin embargo, no existen muchos aportes
tedricos que profundicen en las complejidades
o0 en las dificultades que se suscitan al enca-
rar su ensefianza y su aprendizaje. Este trabajo
aborda dos de los obstaculos con los que se en-
cuentra quien se propone auto-acompanarse,
sea cual fuere el nivel de dificultad de la pieza
a ejecutar: las dificultades posturales o ceguera
postural y la disociacion ritmico-textural. A su
vez, se propondran ciertas estrategias para la
resolucion de esas problemdticas puntuales,
para lo cual se tomaran fragmentos de la ver-
sion de Clavelito blanco, de Juan Quintero.
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Auto-acompanamiento; ceguera postural;
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El término auto-acompanamiento musical ha sido utilizado, frecuentemente, en la
Facultad de Bellas Artes (rea) de la Universidad Nacional de La Plata (unte) durante
varias décadas y su mencion continda hasta nuestros dias. El auto-acompaniamiento
se refiere al musico que canta y que toca en simultdneo (Arreseygor, 2005). Pero,
también, se puede ampliar esta definicion para incluir al musico que canta y,/o que
toca un instrumento y que, a la vez, se acompana alternada y/o simultdneamente
con otro dentro de una misma obra musical.

¢Para qué auto-acompanarse hoy? ;Cudl es Ia necesidad, en I3 actualidad, de hacer
individualmente dos cosas en simultdneo, que podrian ser accionadas de manera
especializada por mds de una persona? A continuacion, intentaremos esbozar algu-
nas respuestas a estas prequntas.

Curt Sachs, en su histérico libro Musicologia comparada, enuncia:

El mismo vedda, mientras canta, mueve el tronco, el dedo mayor del pie y el
pulgar; el impulso de distribuir en partes iguales el desarrollo cronolégico de
una melodia, mediante los nervios motores es, por lo menos, tan viejo como el
mismo canto. Para satisfacerlo, el cuerpo mismo ofrece suficientes posibilidades,
aln antes que se usen objetos sélidos. Ya en épocas muy tempranas, pisotear,
palmear, darse golpes sobre el vientre, los muslos o los gluteos, son movimien-
tos que acompafian imprescindiblemente a todo canto (Sachs, 1966: 35).

En este sentido, es muy probable que el canto auto-acompanado con percusion o
con instrumentos armonicos y/o melddicos sea una practica que pudo surgir de
manifestaciones rituales, cuyo origen se pierde en la noche de los tiempos. Serfa
interesante (aunque imposible por multiples motivos) determinar cudles fueron
las ideas musicales de aquellas culturas. Lo sequro es que la musica y sus ideas
respecto a la misma son inimaginables escindidas de su propia cosmovision del
espacio y del tiempo, la que, ldgicamente, escapa a nuestro entendimiento actual.
También se puede imaginar (dado que la imaginacion, producto de la creatividad,
no deberia escapar a ningun escrito de arte) que quizds en esos tiempos no existio
ninguna decision ni nocion acerca de la ejecucion simultdnea o de la especializacion
instrumental. Solo se tocd y se cantd per se. Lo cierto es que esta forma de ejecu-
cion ha sequido reproduciéndose hasta la actualidad, incluso, como continuidad de
aquéllos o de otros rituales. Por ejemplo, todos participamos del canto ritual del feliz
cumpleafios auto-acompafandonos con palmas.

Auto-acompafarse, ademds, es auto-limitarse positivamente para jugar un jue-
go en donde el obstaculo flexible que se impone uno mismo consiste en hacer
mds de una cosa a la vez. El auto-acompafamiento supone la accién de ejecutar



en simultdneo, instrumentos (entendiendo también a la voz como instrumento)
que tienen un desarrollo en paralelo en forma especializada. Esa accion, enton-
ces, podria entenderse como un malabar musical o como malabar instrumental
(Bongiorno, 2013).

Asimismo, el auto-acompafiamiento responde a encrucijadas econémicas. Es co-
mun, actualmente, que muchos musicos auto-acompafiados no elijan deliberada-
mente su forma de manifestarse artisticamente, sino que debido a limitaciones
economicas se vean forzados a no delegar en musicos especializados' los desem-
pefos instrumentales de sus canciones.

Por ultimo, 1a justificacion mads importante es que un profesor de mdsica, sea cual
sea su especialidad, debe poder auto-acompanarse. Ya sea para ejemplificar en los
niveles de posgrado, para adentrarse de manera seria en los trabajos de sus alum-
nos de grado o para ensefar, trasportar 0 sacar canciones en el momento con el fin
de seducir a los musicalmente estimulados alumnos de los niveles de ensefianza
obligatoria actuales. El docente de musica titulado tendrd que auto-acompanarse de
manera profesional.

Las complejidades mds comunes del auto-acompafiamiento van desde las que se
refieren a la interrelacion de intensidades entre la voz y el instrumento (de manera
que todos los planos se distingan segun las intenciones del ejecutante), pasando
por los corrimientos ritmicos no intencionales, y llegando hasta las dificultades de
modulacion, de entonacién y/o de emision vocal al momento de la simultaneidad
ritmico-textural y armaonica.

Para ejemplificar dos complejidades puntuales tomaremos una obra que forma par-
te del repertorio folkldrico auto-acompafiado: la version de Clavelito blanco, de
Juan Quintero. No se intentard hacer un estudio abarcativo de dicha pieza musical,
sino que se tomardn ciertos pasajes de la misma para evidenciar dos problematicas
muy comunes 3 las que se enfrenta quien quiere aprender a auto-acompanarse 0
a profundizar en el estudio de dicha practica: la cequera postural o la diferenciacién
o disociacion ritmico-textural.

Clavelito blanco es un huayno? de Justiniano Torres Aparicio, que frecuentemente
forma parte del repertorio de las pefias de todo el pafs. Juan Quintero es un musico
que egreso de la rea que adna su formacion académica con el folklore que lo vio
nacer. Toca la guitarra sentado como un quitarrista clasico, pero toca y canta folklo-
re. Es un musico destacado dentro de la musica popular, entre otras cosas, por la
originalidad y por la complejidad de sus arreglos.
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La cequera postural

Al escuchar la versién de Juan Quintero de Clavelito blanco notamos que, de la
tercera estrofa en adelante, |a parte de quitarra desarrollard una mayor complejidad
respecto a las dos estrofas anteriores, lo que hace que las dificultades de coordina-
cién sean mayores a la hora de auto-acompanarse [Figura 1]. Se destacan, en este
sentido, los saltos veloces de posicion a lo largo del mastil.
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Figura 1. Nétense los cambios ligeros

de posicién durante los fraseos de la quitarra,
sobre todo, en el segundo sistema

Por lo tanto, en este pasaje, la cequera postural del auto-acompanamiento quizas serd
el mayor obstaculo a sortear, dado que la disposicion corporal serd una gran limitacion
para poder ejecutar vocal e instrumentalmente dicho pasaje de manera clara v fluida
-al cantar en vivo con un micréfono unidireccional, que es el comunmente utilizado
para auto-acompanarse, esta correcta postura se torna fundamental-. De este modo,
silo que se intenta lograr es una emision vocal brillante, clara y/o potente, se deberd
tener mucha practica instrumental. Y esta Gltima resultard en un mayor sentido de ubi-
cacion para la 6ptima realizacion de estos saltos sin dejar de cantar y sin dirigir la mira-
da hacia el mastil a la hora de la ejecucion. Dicho de otra manera: si no se deben mirar
los dedos cuando se canta, entonces se debe practicar mucho la parte instrumental.
Un buen método para lograrlo y para auto-disciplinarse es practicar en una absoluta
oscuridad haciendo conscientes, corporal y sensitivamente, las distancias a recorrer a
lo largo del mango. Para abordar otras obras serd importante también, I3 bisqueda de
yeites o de recursos técnico-estilisticos instrumentales para acompanarse sin tener que



mirar el instrumento y para poder asi desarrollar sana y efectivamente nuestra
emision vocal.

La disociacién ritmico-textural

La disociacion ritmico-textural hace referencia a las sincronfas, las asincronias y
las isocronias dentro de Ias texturas de auto-acompafiamiento, en las cuales las
coincidencias vy las divergencias de las articulaciones paralelas se interrelacionan
con diferentes niveles de complejidad y en una reciprocidad simbidtica para definir,
entre otras cosas, la armonfa funcional subyacente vy las ritmicas caracteristicas del
estilo musical.

Esta reciprocidad toma dimensiones extremas en la versién de Clavelito Blanco,
de Juan Quintero. Tanto I3 quinta como la sexta estrofa se cantan sobre la textura
contrapuntistica de la introduccion de la quitarra, estableciéndose asi una gran com-
plejidad ritmico-textural entre canto y quitarra [Figura 2].
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En este pasaje, las dificultades se dan, en mayor medida, debido a los cambios
ritmicos permanentes en I3 parte instrumental, donde 3 partir de ritmicas variadas
se establecen diversas melodias en diferentes planos.

Cuando uno canta encima de un auto-acompafiamiento Mas estatico, como puede
ser un ostinato o un loop ritmico, las problemdaticas no son muy holgadas. En cam-
bio, cuando la trama textural es m3s variada ritmicamente se presenta mucho mas
dificultosa para ser ejecutada en simultaneo a la voz (ademds, esta Ultima también
presenta cambios ritmicos).

En el caso de un duo vocal-instrumental cada uno de los musicos dirige su atencion,
en términos ritmicos, solo a un instrumento. Si bien es cierto que dentro de una
misma linea instrumental solista pueden darse multiples interrelaciones entre las
diferentes «configuraciones texturales» (Belinche & Larrgle, 2006: 55), el instru-
mentista especializado no tiene su tracto vocal implicado en la ejecucién de esas
diferentes ritmicas dentro de la trama.

En el caso del auto-acompafamiento, entonces, se trata de un dio solista, un dio
individual o un auto-ddo musical> Una ficcion. Ese viejo y conocido recurso del arte
nuevamente puesto a disposicion de la musica, ya que en este caso, la idea es que
una persona haga, individualmente y en simultaneo, lo que harfan dos para obtener
resultados semejantes. Poder interpretar musica de manera individual, cantando
melodias variadas ritmicamente y tocando, en simultdneo, acompafamientos cuya
ritmica difiere de la del canto, pero que también cambia sin cesar, es una de las ma-
yores dificultades -sino la mayor- a la hora de auto-acompafiarse. Este obstaculo es
muy dificil de sortear y puede abordarse de mucha maneras. Nosotros proponemos
algunas posibilidades combinables entre si.

Una es la de la lectoescritura (ya sea tradicional o alternativa). Al observarla grafica-
mente se evidencia la relacion que debe respetarse ritmica y texturalmente entre
la voz y el instrumento. Por lo tanto, es importante realizar un andlisis reflexivo de
las sincronias, las asincronfas y las isocronias dentro de las texturas de auto-acom-
pafiamiento, para identificar coincidencias y divergencias paralelas —entre la voz y
las diferentes «configuraciones texturales» dentro del instrumento- que faciliten las
ejecuciones. La pieza, en principio, podra estudiarse a un tempo lento que lueqo ird
acelerdndose gradualmente.

Otra posibilidad puede ser la de un profundo estudio técnico de cada instrumento
por separado para luego, una vez lograda la adquisicién de los automatismos cor-
porales que atafien a cada uno, abordar las problematicas de coordinacién entre
ambos. En este sentido, es primordial tener en cuenta las disociaciones corporales
en la simbiosis ritmico textural y la interaccion entre planos y/o instrumentos. Sera
de fundamental importancia, entonces, tanto para esta obra como para otras que



se quieran ejecutar, elaborar ejercitaciones de auto-acompafamiento —cantadas y
percutidas corporalmente o tocadas en el instrumento- para incorporar repertorios
de automatismos corporales simples que se refieran a la reciprocidad, a la coordi-
nacion y a la disociacion ritmico-textural, enmarcados o no en diferentes géneros
musicales populares.

Las problematicas de coordinacion al juntar ambas ejecuciones trabajadas anterior-
mente por separado no son menores y requerirdn de un profundo analisis musical
de I3 pieza a ejecutar si lo que se quiere es |3 interpretacion de la misma y no una
mera demostracion de virtuosismo instrumental irreflexivo, prédigo en técnica y en
memorizacién mecanica, pero carente de musica. Para esto, quizd deban tenerse en
cuenta las cuestiones que dan unidad a la nueva relacion simbiética que estaremos
estableciendo entre lo que tocamos y lo que cantamos.

EXPERIENCIA DE DISOCIACION RITMICO-TEXTURAL

Para entender a qué nos referimos con disociacion ritmico-
textural, proponemos que el lector intente ejecutar lo que
figura en los siguientes gréficos pensando en un tempo 4gil

[Figura 3].
1 2 3 3 5 6 7 8
| | | |

D D D D

Figura 3. I: golpe con mano izquierda (golpear con la palma

el escritorio o cualquier superficie que se tenga a mano).

D: golpe con mano derecha.

1,2, 3, 4, etcétera: cada uno de los tiempos sefialados con nimeros
representa el pulso musical, que deben pensarse como pulsaciones
de igual duracioén.




Es muy comun que en el tiempo 3, durante Ia primera lecturg,
uno se detenga o percuta de manera incorrecta. Esto quizd se
deba a una problematica fundamental a la que se enfrenta
quien se auto-acompana o cualquier musico popular: Ia inercia
de las ritmicas circulares [Figura 4].

Ahora continuemos con el siguiente. Percutir:

1 2 3 4 5 6 7 8
I 1 1 I 1 I
D D D D D

En este ejemplo también es muy comUn que lo que nos tome
por sorpresa sean los tiempos 6 y 8, que si bien preceden a
percusiones simultdneas no contindan de manera similar.
Ahora pruebe decir con voz hablada la frase «<En América lati-
na» e intente que cada silaba de la frase corresponda a los nu-
meros que figuran en los gréficos anteriores. Ademads, percuta
las ritmicas en simultdneo a la voz.

A continuacion, intente con la frase «Mi clavel se secé» sobre
las siguientes ritmicas [Figura 5].

Mi cla vel se se co

Figura 5. “= Intentar hacer entrar dos golpes en lugar de uno en ese

tiempo. Cuando aparezcan estos dos golpes juntos, entonces, ambos
durardn medio tiempo. En los tiempos vacios se dejard un tiempo
de silencio




Aqui, entonces, vemos que la dificultad se acrecienta. Por lo
tanto, los obstaculos al auto-acompanarse serian no solo los
que atafen a la coordinaciéon motora, sino, también, a la coor-
dinacion ritmico textural. Y las complejidades serdn ain mayo-
res si la letra cambia y lo que ejecutamos en el plano vocal no
contiene una ritmica ciclica, sino que también varia en simul-
taneo [Figura 6].

Mi cla vel se se co
1 2 3 4 5 6 7 8
I | | I

D DD* D D
Por___tu cul pa-in___gra ta
9 10 11 12 13 14 15 16
| | 1* | |

D DD* DD*

Figura 6

En caso de tener dificultades para ejecutar simultdneamente
las dos lineas este Ultimo ejemplo, ses valido abordar el estudio
de cada instrumento por separado? Claro que si. Es muy comun
encarar todo junto y en paralelo, en una lectura a primera vis-
ta, y luego, ante la dificultad que esto podria suponer, hacerlo
con cada instrumento separadamente para, después, volver a
juntarlos e ir alternando cada parte hasta que se logre una
ejecucion simultanea fluida.

Conclusién

En este articulo hemos analizado que existen ciertas dificultades comunes en la
musica auto-acompafada. Son estos obstaculos los que deben estudiarse con pro-
fundidad para ahondar en ideas y en criterios propios de esta practica particular que
es, un rasgo distintivo de gran cantidad de Ias producciones populares.

La coordinacion corporal es fundamental en el auto-acompafnamiento, pero no es
la Unica complejidad. Los automatismos técnicos deberian, adem3s de incorporarse
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corporalmente, ser analizados y apropiados musicalmente. Como en toda ejecucion
musical, lo que se toca exclusivamente con la memoria de los dedos puede fallar,
al punto de paralizarnos en plena ejecucion y de vernos obligados a comenzar la
pieza nuevamente desde el principio.

Una de las posibles aspiraciones de maxima complejidad, con referencia a la dife-
renciacion ritmico-textural en el auto-acompafiamiento, es poder lograr una total
flexibilidad respecto a Ia simultaneidad en ambas labores instrumentales. Por ejem-
plo, es muy comUn improvisar durante la ejecucién auto-acompanada ciertos corri-
mientos ritmicos deliberados que potencien estéticamente la performance musical
pero que no devengan en escisiones que atenten contra su organicidad.

Quedard pendiente a desarrollar en futuras investigaciones, las otras complejidades
que atafen al auto-acompanamiento (dificultades especificas de cada estilo musical,
posiciones y digitaciones que obstaculizan o que favorecen la préctica auto-acompa-
fada, etcétera) y que no fueron abordadas en el presente trabajo.
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Notas

1 Para profundizar acerca de Ia especializacion instrumental y del auto-acompafia-
miento, se sugiere leer: «El Auto-acompanamiento y la especializacion instrumen-
tal» (Bongiorno, 2015).



2 Segun Ledn Benarods, el huayno es una «cancion folclérica y una danza de origen
peruano, en compds de 2/4 [...]. Es un baile y una cancién muy popular en Bolivia
y en Perd y no desconocido en algunas regiones del norte argentino» (Benaras,
2007: 328-329).

3 A pesar de tantas denominaciones imaginables, optaremos por sequir respetando
el término acufiado y desarrollado por tantos reconocidos docentes de la unte. El
auto-acompanamiento no puede escindirse de la cancién, que es un medio para
comunicar o para denunciar a través de la palabra y/o de la poesia musical. Es
esa poesia la que debe acompafarse. Acompanar es, metaforicamente, mds so-
cializante. ks desdoblarse creando una sensacion ilusoria de estar con alguien mas.
Acompafiar o sostener algo o a alguien. Auto-acompafiarse no es lo mismo que
tocar; aun cuando uno se acompana a si mismo.
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Julidn Axat es poeta, luego abogado. Naci6 en 1976 en La Plata y, en el afio 2007,
fundé junto con Juan Aiub la coleccion de poesia Los detectives salvgjes, de la edi-
torial platense Libros de Ia Talita Dorada, que edita a poetas desaparecidos a través
de un trabajo detectivesco de recuperacion de la memoria. Actualmente, dirige la
Agencia Territorial de Acceso a la Justicia (amaj0), 3 oficina del Ministerio Publico
Fiscal que se encarga de acercar el derecho a los barrios mas pobres, para ampliar
las posibilidades de acceso. En esta entrevista, realizada en marzo de 2016 en la
ciudad de La Plata, nos cuenta como el derecho sin poesia es derecho para pocos.

;Qué es Los detectives salvgjes? ;Cémo surgio el proyecto?

Los detectives salvgjes (1998) es una novela escrita por Roberto Bolafio que lo
consagra como escritor a fines de los noventa. Llequé a este material en el afo
2000-2001, a los 24 afios. Es una novela que me marcd mucho, creo que hace una
relectura de Rayuela (1963), de Julio Cortdzar, y que es un poco una reconstruccion
latinoamericana en una voz del narrador latinoamericano que busca otros narra-
dores. Me parece que el detective salvaje es un poeta que quiso ser abogado, no
pudo, y que termind siendo poeta. Esa es la historia de Garcia Madero, el personaje
inicial, pero también es la historia de dos poetas, Ulises Lima y Arturo Belano, que
buscan Ia figura de Cesdrea Tinajero, |a poetisa de la revolucién mexicana. Ella estd
perdida en algun lugar de México y la tienen que salir a buscar. Arturo Belano es,




de algun modo, Roberto Bolafio, y el otro es un poeta existente, Mario Santiago
Papasquiaro, amigo de Bolafio. Ambos fundaron la corriente de los infrarrealistas,
que es una vanguardia literaria chileno-mexicana, mds mexicana, de fines de los
setenta y los ochenta que produjeron una serie de manifiestos, la mayoria contra-
rios a Octavio Paz. El infrarrealismo buscaba conectarse con otras corrientes subya-
centes en la poesia latinoamericana. Ese libro, Los detectives salvgjes, es una obra
que encaja muy bien con I3 historia de los poetas argentinos desaparecidos, sobre
todo con la poética que encarna Juan Gelman. También, con Ia de Paco Urondo y con
la romantica de los poetas revolucionarios de la guerrilla argentina; con los poetas
peronistas de la resistencia después del cincuenta y cinco, incluyendo a Leopoldo
Marechal, como con los poetas persequidos por la proscripcion. Entonces, el nombre
Los detectives salvajes para nuestra coleccién de poesia es un homenaje a Bolafio,
un homenaje a los personajes bolafianos y a la épica del libro. Este es, también,
una busqueda de lo que quedd de las revoluciones. Las dictaduras latinoamericanas
mataron gente, la hicieron desaparecer y mataron la poesia.

Ponerle a la coleccion el titulo Los detectives salvajes era, entonces, volver a evi-
denciar que, en realidad, la busqueda de los hijos de desaparecidos por la poesia de
sus padres también se relaciona con la busqueda de los padres poetas desapareci-
dos de la Argentina. Y ahi se jugaban, incluso, los restos de Ia literatura no hallada,
silenciada, oculta, proscripta y, también, perdida entre los restos de los elementos
que quedaron para hacer el duelo.
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Si, tal cual. Creo que hay varias palabras. Poesia silenciada es poesia que se publicd y
que no logro tener una difusion editorial porque el contexto de censura que imponfan
las dictaduras evitaba que esos libros que habian sido editados tuvieran circulacion. La
poesia aniquilada ya no es poesfa silenciada, aunque puede coincidir. Poesia aniqui-
lada es el aniquilamiento de los poetas, es hacerlos desaparecer, asesinarlos porque
escriben, porque opinan, porque difunden. También existe la represion de los poetas,
que tiene que ver con el terrorismo paraestatal vinculado a la cultura y que no es sola-
mente silenciamiento o aniquilamiento, sino, también, Ia persecucion de todo tipo de
espacio donde pueda difundirse o reproducirse la épica, la poesfa: cerrar bares, quemar
0 censurar libros, persequir editores o impedirles la publicacién, como fue el caso del
Centro Editor de América Latina.




Me parece que los casos de busqueda de restos literarios de personas que no logra-
ron publicar sus textos son casos de aniquilamientos literarios, casos de genocidio
cultural literario. Entonces, nuestra bisqueda tiene que ver con esos poetas aniqui-
lados. Ahi aparece Juan Aiub' y la historia de su padre, Carlos Aiub, que es un caso
paradigmético de poesia aniquilada. Juan encontré un texto entre los elementos del
allanamiento que no sabfa qué era y dio cuenta de este texto en un cuaderno tipo
libreta. Crey6 que eran copias de libros que el papd lefa, poemas que les copiaba
a mujeres que conocia, por eso no le habia dado valoracién. Cuando Juan recuperd
ese cuaderno que la abuela habia tenido guardado en una caja, y como yo venia
escribiendo poesia desde mads pibe, me dijo: «Mird, Julidn. Tengo un cuaderno que
quiero que veas».

Para ese entonces, yo ya habia publicado Peso formidable (2005), mi primer libro.
Y Juan decia: «Quiero que me digas qué es, qué te parece hacer con esto porque 3
mi me dio la sensacién de que esto es un libro». El ya pensaba que podia tratarse
de un libro de su papd. Buscamos los textos, en Internet encontramos coincidencias
y Juan recogio testimonios de compafieros del papd. Asi, nos dimos cuenta de que
los poemas no eran de nadie y de que la Unica persona de quien podian llegar a ser
era Carlos Aiub. Carlos era librero-mdvil, vendia libros por las reparticiones estatales
en un carrito. Algunos poemas estaban dedicados a la mama de Juan. Un poco de

ahi sale la idea: somos detectives de estas cosas. Empezamos a jugar con Juan con
la idea de «vos sos Bolafo, vos sos Lima». Después estaba el tema del enfrenta-
miento de Juan con el cuaderno y de la transcripcion de los poemas del papa. Esa
es |a catarsis psicoanalitica del hijo con respecto al padre.

contuvo un pr ) doble, porque también publicaron 3

Si, el proyecto contuvo dos esquemas: por un lado, poetas que nunca habfan pu-
blicado y que de golpe reproducimos, sacamos a la luz, su figura de poetas (Carlos
Aiub, Joaquin Areta, por ejemplo); y, por otro, casos de poetas, como Jorge Money,
Luis Elenzvaig y José Carlos Coronel, que fueron censurados, aniquilados, pero silen-
ciados, porque sus libritos tuvieron difusion y lo que nosotros hicimos fue buscarlos
para volver a publicarlos. Fue un proceso doble: el trabajo con el aniquilamiento,
con lo que es el genocidio cultural, y el trabajo con el problema de la censura y del
silenciamiento de las voces. Entonces, Los detectives salvgjes es |3 reconstruccion
de cierta épica pensada desde dos hijos de desaparecidos que quieren iniciar un
proceso editorial 3 partir de este procedimiento con el libro del padre de uno de
nosotros y que, en definitiva, parte de ese encuentro entre Juan y yo.
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Si, porque la poesia lo atraviesa todo. Es una mirada del mundo, es una manera de
manifestar la palabra. Es, también, una manera de mirar, como dice John Berger.
Después, las formas mediante 1as que el lenguaje va interviniendo en I3 realidad
son consecuencias de esa mirada. Lo mds importante es el aura de la primera
mirada. Lo que yo he tratado de hacer hasta ahora en mi vida es adecuar esa sen-
sibilidad 0 esa mirada a la herramienta juridica, para poder transformar Ia realidad.
Pero no es mas que la instrumentalizacién de la mirada. El derecho estd después,
primero el poeta, la mirada hacia el otro, hacia el problema del otro. El derecho
puede ser una herramienta aséptica, un formulismo, un cddigo o un procedimiento,
pero eso ya es parte del problema del instrumento que uno construye. En eso, el
derecho, a veces, es muy injusto y la idea es tratar de poetizarlo, de construirlo en
una justicia poética que es un poco la intencién que muchos abogados tenemos.
La poesia es lo mds importante. Por eso escribo poesia, y después el trabajo que
hago todos los dias cuando me pongo el traje v la corbata para ser abogado es un
problema de lo cotidiano, es el sustento, es el dia a dia.

mencionas concepto de justicia poética arqg aJus

ticia le hace falta mas poesia, en linea ¢ 55 3Cerca e el derecho

es una herramienta que debe da por la sensibilidad poética?

Si, creo que el derecho es una herramienta que puede llegar a ser sensible, de
ayuda a los demds, sobre todo a los débiles. Lamentablemente, el derecho hege-
monico es un derecho de las minorias pudientes, concentradas. En la actualidad,
el Poder Judicial estd corporizado en los sectores mas opulentos o en los sectores
medios que han sido cooptados por el poder. En ese sentido, el derecho es una
herramienta hegeménica, vy lo que hacemos quienes tenemos una mirada que
quiere sensibilizar, quienes queremos agregarle poesfa, transformacion, arte, cul-
tura y compromiso, es disputarle el derecho a los sectores hegemdnicos, a las cor-
poraciones judiciales, a las empresas y a los sectores financieros que lo manipulan.
Es muy dificil y siempre perdemos. ;Por qué? Porque los jueces estan cooptados por
el sistema hegemonico. Es una batalla cultural y no deja de ser una batalla poética.
Entonces, cuanta mas sensibilidad le ponemos, mejor, pero es una batalla roman-
tica, 4no? Y Ia lucha por el derecho es también Ia lucha por la democratizacién de
la justicia, que tanto se discutid en estos tiempos y que estamos perdiendo porque




este gobierno nos ha hecho retroceder y nos estd haciendo retroceder muchos
pasos, en términos de batalla cultural.

En relacion con la dimension d poético asociado a la justicia, ;has
poética desde la imagen, las visualidades, ademads del campo literario?

Yo no inventé nada. Muchas de Ias cuestiones que retomo estan en el libro Justicia
poética: la imaginacion literaria y la vida publica (1997), de la filésofa norteameri-
cana Martha Nussbaum. Ese libro es un cldsico del derecho y de la poesia en el que
ella hace un andlisis de la sentencia de un conjunto de jueces norteamericanos que
fallaron en problemas en los cuales el poeta Walt Withman es citado en abundancia
en la jurisprudencia. Nussbaum trabaja la imagen de la poesia en las sentencias
judiciales, pero no la imagen pl3stica, sino las imdgenes que producen las figuras
poéticas en las sentencias para aquellos que las leen. Porque estos jueces quieren
que la gente entienda sus sentencias y que las puedan leer. Incluso, utilizan los
versos en los fallos, citan a poetas de manera que la gente comun pueda entender
lo que el Derecho dice. Yo retomo estas ideas y las aplico a las problemdticas de
la poética del derecho en la Argentina. Me parecié muy interesante, ya que uno
de los grandes problemas del Derecho argentino es que I3 gente no lo entiende
porque estd escrito en latin, en un lenguaje de codigos que solo podés entender si
estudiaste Derecho. Entonces, el gran problema es que no estd escrito en lenguaje
vulgar. Lamentablemente, estos sefiores que se llaman abogados inventaron un
lenguaje para comunicarse entre ellos y, de esta manera, impedir que la gente
pueda hablar el derecho. Asi es que en el libro de Nussbaum aparecen jueces-
poetas-romdnticos, que recogen esta idea de volver al lenguaje vulgar e, incluso, de
utilizar la poesia, la musica, los cantos y las letras de las canciones para poder decir
el derecho. Ahi aparece la imagen del derecho: qué imagen brinda el Derecho y con
qué imagen la gente piensa el derecho. Eso es también parte de la democratizacién
de la justicia: volver a un lenguaje entendible por todos.

el trabajo que h

Si, atajo es la sintesis de todo esto. arajo es la traduccién de los operadores del de-
recho a lo llano, la traduccién de los problemas mds complejos del derecho que la
gente comUn no puede entender. Y cuando llevamos oficinas a los barrios, busca-
mos poder categorizar los problemas de la gente v, asi, lograr favorecer que esos
pequefios problemas accedan a la justicia, a esa justicia que por lo general tiene Ia
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misma vara para medir a todos. Ahi, nosotros hablamos de discriminacién positiva,
que es un concepto un poco feo. Decimos que hay que generar reglas para poder
distinquir a esas minorias con dificultades para acceder a la justicia y para crearles
derechos especiales, por eso trabajamos en funcién de que el Estado potencie po-
liticas publicas especificas para esas minorfas. La justicia mete a todos en la misma
bolsa, pero nosotros construimos categorias distintas para darle distinciones, a partir
de politicas positivas que logren el mejoramiento de Ias condiciones de igualdad. El
Derecho parece igual para todos, pero en realidad se aplica diferenciado. Nosotros
a los migrantes los vamos a tratar mejor que a los argentinos, a los discapacitados
les vamos a tratar de dar condiciones mejores que a las personas sin discapacidad,
a las mujeres les vamos a dar mejor trato que a los hombres porque histéricamente
han sido mads castigadas. Es en ese sentido que 1as condiciones de justicia buscan
la discriminacion positiva. Hay gente a la que no le gusta esta categorfa, hay discu-
siones sobre el tema.

Si, en ese sentido muchas veces se han discutido las leyes de cupo (ley de cupo labo-
ral trans, ley de cupo femenino), porque se cree que alli hay cierta estigmatizacion.

Los que discuten eso son los que entran en la discusion del posmodernismo. Se
plantea que la discriminacién positiva es un problema posmoderno y el posmo-
dernismo plantea ciertas relativizaciones de la categoria del derecho general o
de la igualdad general de la poblacion. Es una discusion de la teorfa del Derecho,
quizd bizantina. Pero trabajamos con Ia idea de discriminacion positiva y recibimos
criticas por eso. Se dice que todos los pobres deben ser tratados iguales, que no
hay que construir subcategorias dentro de la pobreza. A mi me parece que no, creo
que hay que volver a construir categorias de proteccion para poder defender esas
identidades minoritarias. En eso yo soy deleuziano, a la moral de lo minoritario hay
que protegerla por la positiva. Hay que buscar esfuerzos del derecho para defender
a todos los rizomas, al mundo rizoma.

Me pregunto si para pensar la idea de democratizacion de la justicia, que a partir
del kirchnerismo pudimos comenzar a problematizar, es indispensable partir de esta
mirada del arte y del derecho que vos planteds. ;0 es muy utépico?

No lo es. Yo soy uno de los integrantes de justicia Legitima, el movimiento que
nacié en 2014 cuando Cristina Ferndndez mando esos cinco proyectos de ley de
democratizacion de Ia justicia y se hizo una reunion multitudinaria en la Biblioteca
Nacional y se cred este espacio. Muchos de quienes lo componemos publicamos




trabajos sobre la cultura y el derecho, sobre Ia literatura y el derecho, sobre la
poesia y el derecho. Una de las categorias que trabajé es el concepto de hombre
nuevo, tomado del guevarismo, que se llama el hombre nuevo de la justicia. Es
aquel empleado de la justicia que no es kafkiano, que no es aquel hombre gris, bu-
récrata, de escritorio, que atiende en las mesas de entrada dentro de los laberintos
judiciales en los palacios de justicia. El hombre nuevo de la justicia es un hombre
sensible que sale de esos palacios, es un hombre que trata de encontrar los proble-
mas de alteridad, no se esconde en los despachos. No es burdcrata, sino que estd
mas cerca del poeta. Trabajé, también, la cuestion de los nifios: me especialicé en la
tematica penal juvenil, soy defensor penal juvenil. Trabajé mucho la tematica de ju-
ventud y de derecho en torno a la violencia institucional, a Ia utilizacién del sistema
politico contra los jovenes. Para mi, es antropolégico pensar en ese nuevo hombre
justo, el nuevo hombre del derecho. atjo es eso, ya que las 58 personas que hoy
trabajan alli buscan ser nuevos hombres de Ia justicia, son pibes trabajando en los
barrios y son empleados de la justicia trabajando en las villas. Ese es el desarrollo
que yo quise lograr.

Pien
judicial

I hon

Totalmente. Si. El derecho siempre encubre los intereses de clase de los podero-
sos. Incluso, 1a Constitucion es un hecho controvertido porque es una constitucion
liberal y encubre los intereses del unitarismo, encubre los intereses de los sectores
liberales-agroexportadores de la Década Infame y esconde, en gran parte, intereses
vinculados al menemismo y al alfonsinismo de 1994. Entonces, salvo algunas re-
formas progresistas, la Constitucion argentina es un hecho normativo que encubre
intereses de clase. Ni te cuento el Cddigo Penal, ni te cuento el Codigo Civil: son
instrumentos de poder que encubren intereses de clase. Nosotros, en ese sentido,
lo que hacemos es abrir el derecho, es pelearnos contra esas normativas. Por eso
pensamos en un derecho no aséptico, en un derecho abierto, plural, que surja del
parlamento, un derecho que salga de la discusion robusta parlamentaria, que surja
de las sentencias de los jueces fundadas en principios constitucionales y en catego-
rias de derechos humanos y que no sea por necesidad y urgencia, por decreto. En
ese sentido, pensamos en un derecho poético vinculado a la categoria de derechos
humanos, a los juicios por la verdad, a los principios de lesa humanidad.
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Entonces, ;como sintetizarias tanto material como simbdlicamente Ia tarea de ATAJO?

Es un mecanismo de accesibilidad para la gente que no puede acceder a Ia justicia
en lo cotidiano. Desde los barrios, desde la desventaja, se trabaja desde el territorio,
desde la vulnerabilidad, explicando en lenguaje comun lo que el derecho significa.
Es una forma humana de llevar el derecho a la gente. No es mas que eso. ;A través
de qué? Oficinas en los barrios, empleados de Ia justicia, traductores de lo juridico
en los barrios, a través de la facilitacion judicial, llevando jueces vy fiscales a los
barrios. Uno podria decir: «Bueno, es una fiscalia barrial». Y si, en parte también
es eso, porque al formar parte del Ministerio Publico Fiscal es un dispositivo de Ia
agencia fiscal. Entonces si, es un mecanismo de la fiscalia en el barrio, pero es una
intervencién no punitiva. Histéricamente, la fiscalia se metia en el barrio con la
policia. Por suerte, tenemos una procuradora que se llama Alejandra Gils Carbé que
decidié que eso estaba mal; decidio que Ia fiscalia debia meterse en los barrios, no
solamente a través de la policia, allanando, deteniendo.

Claro, ahi se estigmatiza y criminaliza la pobreza.

Si. Y Gils Carbo decidio que la fiscalia tuviese un rol positivo, de prevencion, de
acercamiento, de alteridad, de acompafamiento y de proteccion. Esto lo retomd
de América Latina, de experiencias de ministerios publicos en Medellin (Colombia),
de otras en San Pablo (Brasil), los facilitadores judiciales en Bolivia, también en
Nicaragua con las comunidades originarias. Copiamos mucho de la experiencia la-
tinoamericana de intervencion judicial marginal. La experiencia latinoamericana de
acceso a la justicia ha sido fundamental para nosotros. En algunos pafses tenés I3
justicia vecinal y la justicia comunitaria, tenés los tres poderes del estado en el
barrio: un juez, un defensor y un fiscal. Lamentablemente, en nuestro palis no tene-
mos jueces y defensores en los barrios. Una justicia vecinal implica que también los
jueces tengan una intervenciéon comunitaria. También los defensores. Yo fui defen-
sor y hay experiencias de defensores interesantes, pero no dejan de ser visitadores
de los barrios. Nosotros instalamos oficinas, no vamos de visita, nos quedamos en
los barrios, vamos por mucho mas.

la democratizacion de la

En ese sentido pienso en ATAJO como una semilla de
justicia

ATAjo es un ejemplo de las transformaciones que se podrian haber hecho con la
democratizacion de la justicia. Y es, dentro de esta puja contra la procuradora




Alejandra Gils Carbo, uno de los elementos que quedo. Y pueden venir por él en
cualquier momento. Mientras esté Alejandra, ella va a defender esta gestion que
incluye estas oficinas en las villas. Tengo mis dudas de que, si viene otro procurador,
eso siga siendo posible.

osibilidades brindo el Estado
Jan salir a la luz?

El contexto de posibilidad o las condiciones de produccién de un proyecto como
Los detectives salvajes es posible a partir del proceso de memoria, de verdad y de
justicia iniciado en el afio 2003 en la Argentina. Porque la historia de Juan Aiub con
su primer libro estaba vinculada a los procesos de memoria, de verdad y de justicia
en los cuales él estaba involucrado. La mayoria de esos libros que aparecieron, lo
hicieron porque esas familias, internamente, removian los objetos vy los testimo-
nios que tenfan cercanos. Llegaron a nosotros porque todo ese contexto familiar
se movilizaba gracias a las politicas de memoria, de verdad y de justicia y a los
juicios que se realizaban. Hacian posible que esas familias abrieran sus archivos vy
nos los dieran. Eso no era posible antes de 2003. Quizas era posible, pero era mas
dificil, porque las familias tenfan un duelo que hacer, los juicios no estaban, a los
testigos habia que irlos a buscar o todavia estaban encerrados, no querian contar.
El proceso iniciado en 2003 multiplicd las voces sobre lo que pasé entre 1976 y
1983 y permitié que los familiares de desaparecidos y de victimas del terrorismo de
estado salieran a hablar de lo que pas6, mostraran el acervo documental, sus fotos.
Es decir, se gener¢ una condicion cultural para poder generar un proyecto literario
de esta envergadura.

JEncontras en America Latina pr 0S ares, AN0s al tuyo, que repliquen
de algin modo, la misma idea? Aunque nc '

Conozco al poeta Antonio P3dua Fernandes, que es un escritor brasilero al cual
hemos publicado. Me hermané con él porque me fue a ver, empez6 a analizar y a
publicar mis poemas y se enloqueci6 por el proyecto de Los detectives salvajes. Su
poética es similar a la nuestra. Su libro Cdicio (2013) refleja eso. Después no encon-
tré proyectos similares, pero sf hallé poetas dispersos y por eso armé la antologia Si
Hamlet duda le daremos muerte (2010) y publicamos La Plata Spoon River (2014).
Asi como Los detectives salvajes comenz6 siendo un proceso de reconstruccion
y de archivo de voces aniquiladas vy silenciadas, también empezd a buscar voces
de jovenes poetas que estaban escribiendo y pensando sobre este proceso que
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anteriormente te mencioné. Por ejemplo, La Plata Spoon River estd vinculado a la
violencia estatal, pero no al terrorismo de Estado. Se relaciona con las formas en las
que el Estado genera violencia simbélica y cémo los poetas se pueden parar frente
a eso. Es otro esquema, otro experimento, aunque da cuenta de un procedimiento
poético similar al anterior. Pero no existe un experimento similar al nuestro, que yo
sepa, en otro pais.

El uso

Si, lo tiene. Al arte hay que pensarlo de manera continental. A mi me gusta mucho
cuando Pablo Neruda, en Canto General (1950), busca dar con Ia palabra escondida
debajo de la Conquista, en Ia Ultima fibra poética anterior a la Conquista que ilumina
0 que le da aura a todas las voces que después aparecieron. El Canto General es |a
bisqueda de la voz perdida latinoamericana, la rama dorada de la poesia que se
esconde en nuestra raiz indigena, en nuestra raiz anterior a la llegada del espafol,
del portugués y del gringo. Entonces, me parece que si hay que sequir en esa linea
que pensd Neruda y tantos pensadores, el propio Ernesto «Che» Guevara lo penso.
También Rodolfo Kusch, el propio José Marti, que me hacen pensar que existen
un arte y una voz latinoamericanos y que para mf siguen siendo un norte. En ese
sentido, creo que en Los detectives salvajes, 1a novela de Bolafio, estd incluso eso.

Y también, si S Jefinir )7 propia, estd da po silen-

ciada y persequida, pensandolo en todas las disciplinas del arte.

Si, estd. La voz latinoamericana es una voz aniquilada, por eso en todos los poetas
hay un fragmento de esa voz perdida. Estd en César Vallejo, te decia que estd en
Neruda, estd en José Oswald de Andrade, estd en Jorge Luis Borges también, a
pesar de su europeismo, en Roberto Arlt, sin duda. Yo creo que en toda la poesia la-
tinoamericana estd escondido ese lenguaje o esa palabra originaria, que es el Santo
Grial de los poetas y del latinoamericano de la poesia. Yo digo en la poesia porque
supongo que en I3 plastica, en la narrativa en general y en el teatro también,
debe de existir un grial latinoamericano del arte. Creo que si. Escribo pensando en
esos poetas latinoamericanos. Estoy pensando en esa vertiente latinoamericana
que termina, digamos, en el Popol Vuh. El Popol Vuh como canto poético anterior
a la Conquista. El Popol Vuh es un libro de poesia escrito por los mayas, anterior a
la Conquista, y es una reconstruccién de leyendas y de poéticas. Es como la Odisea
griega, y 1a lliada pero escrito por los mayas. Hay muchas epopeyas y épicas an-
teriores a la Conquista, también poemas. En Argentina, yo creo que hay algo de




poesia mapuche. Bueno, todo esto que te estoy planteando es muy setentista. Eso
es muy interesante, la idea de construir una poética propia no colonizada. Yo podria
estar hablando todo el dia del poeta Thomas S. Elliot 0 de William Shakespeare, de
Ezra Pound o de Giuseppe Ungaretti; yo los leo. Pero estoy pensando en nuestros
poetas, los poetas latinoamericanos.

Si, la palabra no colonizada.

La palabra no colonizada, sigo pensando en eso. Ya estamos colonizados desde
que la globalizacién es un hecho, no digo que no. Hoy los regionalismos parecen
un anacronismo, pero me parece que también estd en lo que cada uno lee. Sigo
pensando en el Popol Vuh. Creo que ahi hay algo que nos define, también, como
una identidad latinoamericana. No es casual que hayamos estado conectados cuan-
do escribimos Si Hamlet duda, le daremos muerte (2010), un poeta colombiano,
un brasilero, un mexicano y un chileno. Siempre estd esa sintonia perdida. Somos
detectives salvajes perdidos escribiendo poesia.

Nota

1 Juan Aiub es amigo de Julidn Axat y coeditor de Los detectives salvajes.
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CICLO DE ENCUENTROS

PENSAMIENTO
PEDAGOGICO
L ATINOAMERICANO

GRACIANA Perez Lus
perezlus@hotmail.com

PILAR LABAYEN

pilar_labayen@hotmail.com

Instituto de Investigacidn en Produccion y Ensefianza

del Arte Argentino y Latinoamericano (ipeat)

Facultad de Bellas Artes. Universidad Nacional de La Plata. Argentina

«Cuando Simon Rodriguez dice “escuela para todos, porque todos son ciudadanos”,
la idea de ciudadania no estd atada a la idea de propiedad privada y esto es un invento
latinoamericano. El contrato social europeo decia que ciudadano era igual a propietario.
En cambio, para Simon Rodriguez y para José Artigas el contrato no tiene que ser entre

propietarios. £l hecho de ser parte de Latinoameérica hace que seas un ciudadano vy,
por tanto, que puedas acceder a todos los derechos, incluso,
el derecho a ir a la escuela, como sostenia Simon Rodriguez.»

(arla Wainsztok (2015)"



A lo largo de su sequndo afo de existencia, el Instituto de Investigacion en
Produccion y Ensefianza del Arte Argentino y Latinoamericano (ireat) ha conser-
vado y ha promovido su objetivo de constituirse en una plataforma desde la que
discutir y reflexionar acerca de la ensefianza y la produccién del arte en nuestra
contemporaneidad latinoamericana enmarcada hoy en complejas coyunturas. Con
este proposito, se realizaron numerosas actividades que permitieron al dmbito
académico, en particular, y al publico, en general, una aproximacion a estos asun-
tos desde diferentes perspectivas. En este sentido, se llevaron adelante charlas-
debate que acercaron las opiniones de notables investigadores de esta casa de
estudios y de diversas instituciones, con larga trayectoria.

En linea con ello, el ireat, en el marco del Programa de Apoyo a Proyectos de
Mejora de la Ensefianza para las Carreras de Grado en Arte (rormarte) de la
Secretaria de Politicas Universitarias del Ministerio de Educacion de la Nacion,
realizd un Ciclo de Conferencias con el objetivo de promover la ensefianza vy la
produccion artistica vinculadas a la formacién académica y al desarrollo de activi-
dades de docencia y de investigacion. También, y en la misma linea desarrollada
alolargo del afio 2014, durante 2015 se realizaron el cuarto y el quinto encuentro
de debate reflexivo en las Reuniones de Catedras.

Estas actividades del eal reflejan los enfoques de las investigaciones que se
desarrollan en el Instituto, relacionadas con la producciéon y con la ensefianza
del arte argentino y latinoamericano, enfoques que tienen en cuenta el recono-
cimiento del pasado comun y su inscripcion en el presente, expresado en teorias
arraigadas en la academia. Fundamentalmente, estos encuentros proponen es-
pacios para indagar sobre una identidad colectiva como semejanza que permita
agrupar en el transcurrir de las individualidades; denominar a lo latinoamericano
con nombres propios.
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En la incorporacion paulatina de los autores del pensamiento pedagagico latino-
americano (Simén Rodriguez, José Marti, José Vasconcelos, Gabriela Mistral, Saul
Taborda, José Carlos Maridtequiy Paulo Freire, por ejemplo) y en sus miradas desco-
lonizantes descubrimos un posicionamiento critico en los origenes de nuestras pe-
dagogias. Entonces, ;como conceptualizamos a las pedagogias de nuestra region?
Surgen en el periodo de las luchas por la emancipacion, en las guerras de indepen-
dencia, al calor de 3 discusion entre método mutuo y simultdneo, en los origenes
de los estados nacionales y de sus sistemas educativos. ;Es Simén Rodriguez un
exponente de la pedagogia tradicional? ;Es el Jean Jacques Rousseau americano?
¢Es su pensamiento el origen del pensamiento critico pedagogico latinoamerica-
no? En la busqueda de nombrarnos con nombres propios, se construye nuestra
gramética, como lo expresa Carla Wainsztok (en la conferencia que brindé), en
pensamientos complejos, mestizos, diversos y relacionales.

Ciclo de conferencias 2015
Las conferencias dictadas a lo largo del afio 2015 fueron las siguientes:

Diez formas de arruinar una clase, dictada por Daniel Belinche (24 de junio).
Didlogo con Pablo Bernasconi, dictada por Pablo Bernasconi (26 de agosto).
Regulacidn de la Industria Cinematogrdfica, dictada por Verdnica Sdnchez
Gelds, (8 de octubre).

Adids al lenguaje del cine, dictada por Jorge La Ferla (22 de octubre).

Educar para la independencia. Por un modelo de educacion para América
Latina, dictada por Mario Oporto (12 de noviembre).

Un convite con las pedagogias latinoamericanas, dictada por Carla Wainsztok
(13 de noviembre).

El lenguaje visual desde la perspectiva latinoamericana, dictada por Mariel
Ciafardo (25 de noviembre).

Reuniones de Catedras 2015

Lo que se constituydé como un interesante formato de debate en 2014, durante
el afo 2015 confirmé su necesaria continuidad. Las Reuniones de Cétedra ofre-
cen la posibilidad de colocar sobre la mesa asuntos que operan no solo en el
plano académico, sino, también, problemas que hacen a la cotidianidad de la
ensefianza universitaria en arte. En 2015 se desarrollaron:

La cuarta edicion de Reuniones de Catedras, realizada el 30 de abril, llamada
«Cultura, Educacién y Universidad en América Latina». Dicho encuentro conté con



la participacion del Dr. Daniel Belinche (profesor titular de la catedra Introduccién
a la Produccién y al Andlisis musical), del Prof. Mario Oporto (profesor titular de
la ctedra Historia Social General B), de 3 Lic. Alejandra Wagner (decana de Ia
Facultad de Trabajo Social de la Universidad Nacional de La Plata) y del Dr. Octavio
Miloni (doctor en Astronomia, Secretario General de Asociacién de Docentes
Universitarios de la unie y Secretario General de la CTA Region Capital).

La quinta edicion, llevada adelante el 14 de mayo, y denominada «;De qué
hablamos cuando hablamos de produccién?». En ella participaron Ia Lic. Paola
Belén (profesora adjunta de la cdtedra Fundamentos Estéticos), la Lic. Camila
Bejarano Petersen (profesora titular de la catedra Guion IlI), la Lic. Verénica
Dillon (profesora titular de la cdtedra Cerdmica Complementaria), Gisela
Magri y Joaquin Pérez (integrantes del colectivo Cuchd!, Musicos Platenses
Produciendo).

Estas reuniones abiertas al publico tienen la finalidad de problematizar y de some-
ter a debate aspectos que forman parte de la ensefianza y de la produccion artistica
de diversas disciplinas de la Facultad de Bellas Artes, para registrar posibles bases
que fomenten la profundizacion de dichas cuestiones o que actiien como dispara-
dores de nuevas reflexiones. Habiéndose comprobado Ia buena receptividad v el
interés de la comunidad académica, el ipeat 0rganizé una agenda para las Reuniones
de Catedra durante 2016.

Nota
1. Cico Formarrte, Facultad de Bellas Artes, Universidad Nacional de La Plata.
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Se ha iniciado una resignificacion del término industrias culturales que M
[ no busca, simplemente, superar |a critica adorniana, sino que pretende %
establecer nuevos argumentos que se adapten a una experiencia de vivir
contempordnea. El arte puede penetrar en el gran impacto sociocultural que \
suponen los distintos ejes de la industria. Por consiguiente, es necesario obser- ;
\. var 3 la tecnologfa en su particularidad y no concebirla como un gran conjunto  *
I abstracto. Al cine, a la radio y a Ia television se suman los videojuegos como artifices .
f".l de conocimiento con base en la praxis. Desde América Latina son mdltiples los ndcleos
que iniciaron el camino para posicionar a la industria de los videojuegos, para superar
las delimitaciones impuestas por los ejes hegemdnicos. En una sociedad que establece
relaciones mediadas por el dispositivo, el arte puede obtener renovadas hibridaciones en
 Vistas de producir nuevos lenguajes desde una perspectiva iberoamericana y que rebase

la apropiacion centripeta de la tecnologia.

Maria Julieta Lombardelli
Facultad de Bellas Artes
Wniversidad Nacional de La Plata
Argentina

Las pedagogias latinoamericanas estdn siendo una
gramatica ética y politica; estan siendo porque tra-
bajamos sobre Ia idea de historicidad. Es asi que los
sujetos estan siendo y que las rocas son. Son éticas
porque nos vinculamos con la singularidad, con el
otro; y politicas porque esas singularidades se vuel-
ven comunitarias cuando trabajamos, cuando pen-
samos, cuando aprendemos y cuando ensefiamos.
Por lo tanto, trabajamos con lo singular y con lo co-
munitario al mismo tiempo. Sin embargo, mas alla
de las certezas, nos hacemos preguntas que forman
parte de este enorme territorio que son las peda-
gogfas latinoamericanas: ;quiénes estamos siendo?
;De donde venimos? ;Cuanto de colonia somos hoy?
;Cudnto de las colectividades y de las singularidades
que fuimos durante la Dictadura y durante el neoli-
beralismo seguimos siendo?

Por todo esto, trabajamos con las pedagogias en una
triple temporalidad, muy alejada de la linealidad
positivista. En primer lugar, creemos que hay una
temporalidad que tiene que ver con lo que vya hici-
mos; otra, con lo que estamos haciendo, y una mas

que compete a lo que deseamos que suceda.
Esas temporalidades se cruzan, se combinan

con ideas de otros continentes, con otros len-
quajes, con otros mundos. Sin embargo, estas
influencias, evidentemente reciprocas, han sido
por muchos siglos injustamente interpretadas.
No negamos ideas ajenas en nuestros pensa-
dores, serfa cinico, pero si cuestionamos aquella [l
vision euro céntrica de la historia que justifico el |
avasallamiento de unos sobre otros. Por eso, las

pedagogias latinoamericanas nacen en las aulas,

en las salas de educacion inicial, en las cooperati-

vas, en los movimientos sociales. No creemos que
su funcion sea sefalar cudl es el Unico territorio de
las ensefianzas y de los aprendizajes, dado que es-
tas son multiples, porque hablar de América Latina
es hablar de complejidades y de diversidades. Por
lo tanto, los pensamientos latinoamericanos estan
siendo complejos, mestizos, diversos y relacionales. |

Carla Wainsztok
Universidad de Buenos Aires
Argentina

-‘—\_\_\_\_\_-‘-\-‘-\-\_




Una reflexion sobre América Latina siempre nos con-
| duce a la prequnta por el ser latinoamericano. ;Qué es
|I Latinoamérica? Muchos pensadores intentaron definirla,

pero siempre quedaron sombras, las sombras del pasa-
|lI do, su herencia cultural, que obstaculizaron y que obs-
II taculizan la constitucion de su identidad tanto individual

| como colectiva. Los desgarradores procesos politicos
{ sociales que ha sufrido el continente nos remiten al rea-
I|| lismo mdgico de Gabriel Garcia Mdrquez, a Las venas
abiertas de América Latina (1971), de Eduardo Galeano,
a Fl sefior presidente (1946), de Miguel Angel Asturias
-donde se cuentan los abusos del poder en una dicta-
dura latinoamericana-, y a muchos otros escritores que,
desde el plano ficcional, se acercaron a esa realidad des-
comunal que siempre la caracterizo.
Por lo tanto, pensar en Latinoamérica nos transporta a
su literatura, a su musica, a su mundo artistico, a la zona
donde radica el meollo de su ser. La identidad latinoame-
ricana hunde sus raices en su produccion simbalica, alli
donde se evidencia el fracaso del positivismo como doc-
trina al servicio de un nuevo orden social, politico y cultu-
ral. Sin embargo, y al mismo tiempo, dicho fracaso origing

o S

A América Latina hay que pensarta——
civilizatoriamente. Es necesario romper
con la antinomia civilizacién y barbarie, no
solo con la sarmientina del siglo XIX, sino, tam-
bién, con la antitesis jauretcheana de la sequnda
mitad del siglo XX. Hay que pensar, desde la mirada que
propone Jauretche, una nueva sintesis.

una conciencia de si misma de la que surgié, como lo
denominé Leopoldo Zea, una especie de nacionalismo
cultural que le dio sentido a una de las mayores expre-
siones del pensamiento latinoamericano contemporaneo.
Pretender conocer a Latinoamérica transformandola en
objeto de estudio solo desde la antropologia, desde la
sociologia o desde alguna de las otras disciplinas cienti-
ficas consagradas es un camino de frustracion, porque la
totalidad de su riqueza solo se aprehende a partir de sus
vivencias. La globalizacién capitalista modula las distin-
tas lenguas y gramaticas del consumo que inflexionan
en los variados campos simbdlicos, politicos, econdémi-
cos y culturales. Pero es la fuerza del arte la que, alo-
jandose en las sombras de |3 historia, recorre las grietas
del tejido social y la que asume una forma critica: la de
resistir a los simulacros y a las apariencias de esta nueva
politica comunicacional que posibilitd la repeticion de
la historia. Es este resurgimiento de la derecha neoli-
beral el que, grabando a fuego su lenguaje dogmatico
y sectario, nos coloca, una vez mas, frente al peligro
de dinamitar nuestra cultura. Mientras las pantallas hip-
noticen las miradas, el relato neoliberal se encarnard y
se aceptard como una fabrica ficcional que producird la
revolucion de la alegria y hard realidad nuestros suefios.

Silvia Garcia

Facultad de Bellas Artes
Universidad Nacional de La Plata
Argentina

Esto fue, en el siglo XIX, una discusion acerca de cdmo entrar a la modernidad en América Lating; fue un debate que
luego abordd José Marti desde una visién distinta. Marti pensaba que el debate era entre racionalidad y naturaleza.
Esta antinomia era propiciada por una elite duefa de la renta que entendia a la cultura europeizante como opuesta a
as tradiciones populares y a la cultura construida por el pueblo, al que llamaban «barbarie». El problema de hoy es que
esa elite ni siquiera sigue siendo europeizante, erudita y culta. Me parece que la antitesis jauretcheana, extraordinaria
en un momento de combate, actualmente merece Ia sintesis de recuperar la civilizacién. Podemos pensarnos civiliza-
toriamente; no en términos de civilizacién europea o de occidente, sino como civilizacidn latinoamericana. Es preciso,
también, pensarnos mestizamente, antiimperialistamente y, en mi caso, justicialistamente, porque esta es Ia teorfa mas
original que América Latina dio como alternativa al liberalismo anglosajon; es una idea que -mas allé del sello de los
partidos- serfa bueno leerla como filosoffa de liberacion.

El tema de la unidad de América Latina es, todavia, un debate de vanguardias y de elites politicas intelectuales. Hay
que militar mucho para que sea un tema popular, para que el prejuicio de la cultura cotidiana no sea mds fuerte que la
racionalidad de entender una unidad que necesitamos. Juan Domingo Perén decia: «Si no lo hacemos por romanticos
hagdmoslo por pragmaticos».

Mario Oporto
Facultad de Bellas Artes. Universidad Nacional de La Plata. Argentina
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GRAN PREMIO SALON INTERNACIONAL CAAC 2015

VEeronica DiLLon

veronicadillon@hotmail.com

Instituto de Investigacién en Produccion y Ensefianza

del Arte Argentino y Latinoamericano (ipeat)

Facultad de Bellas Artes. Universidad Nacional de La Plata. Argentina

«Siempre fui consciente de la posibilidad de que el silencio cayera
como la tapa de una tumba y me engullera para siempre.»

Louise Bourgeois (2000)

Cuerpo simbglico. Vestido vacio y seco sostenido por una percha blanca de don-
de cuelgan zapatitos de bebé en escala real evidencian un registro de huellas y
de gestos congelados sobre la tela empapada en barro fresco [Figura 1]. Borrador
agrietado. Entro y salgo de mi propia historia. Salto al vacio por tiempos indeter-
minados. Ropa suspendida en el espacio que gira con la corriente de aire que va
y que viene habitada entre silencios y recuerdos indecibles de la que ya no soy ni
volveré a ser, como tantas.

Fragil la vida, fragil el amor y fragiles los vinculos en esta Argentina y en esta América
Latina vulneradas. Pertenezco a esa generacion que fue borrada de todos sus lugares
de pertenencia. Oscurecidos de las familias, de los amigos, de los estudios, de los
deportes, nos fueron antes de tiempo o nos tuvimos que ir tapados por mareas de
silencio. Lentamente, con el correr de los afios, encontramos diferentes modos para



poder vincularnos, para volver a mirarnos, para estrechar las manos, para abrazarnos.
Mientras, el arte o la produccién artistica, parafraseando a Louise Bourgeois (2000),
curaban heridas. Ella, entre tantas obras escultdricas y visuales que realizé, bordaba
también textiles y escribia con lapices sobre pliegos de diferentes colores. Entre ellos,
hay un escrito sobre papel rosa que dice asf: «El arte es garantia de cordura».
Asimismo, Margarite Duras (2014), cuando fue entrevistada por Leopoldina
Pallotadella Torre, respondia que entre los motivos que la impulsaron a escribir
estaba la necesidad de restituir sobre las hojas en blanco aquello cuya urgencia
sentia, pero que no tenia fuerza para llevar a cabo. Escribir, para ella, modificaba
su vida y, en cada oportunidad, le exigia volver a contar. Asi, lo ya escrito no podia
modificarse, era preciso volver a empezar, producir una nueva obra.

Como ceramista, algo similar me ha pasado desde siempre. Durante los procesos
y la produccion artistica quedo presa por la accion del fuego que, ademds, vuelve
imposible el intento de modificarlos. Su estado de dureza y de sonoridad cambian
si las piezas se caen y se rompen, entonces aparece, luego de hacerlas, el deseo
y la necesidad inmanente de realizar otras series. He indagado sobre diferentes
materialidades y temperaturas, cocciones y fuegos, atmosferas oxidantes y reduc-
toras, hasta encontrar otras posibilidades poéticas. Hago y deshago sobre |3 tierra
himeda o mds seca con distintos estados de plasticidad. Busco respuestas en la
materia hasta encontrar metaforas -dar cuerpo a lo indecible-. Escribo y borro sobre
soportes arcillosos, reflexiono sobre mi propia practica como si estas pastas fueran
borradores o bitcoras. Al mismo tiempo, intento alejarme de aquella fascinacién
primaria que ofrece el contacto directo con los minerales para conectarme con el
vinculo que los une 3 los lagos, a Ias rutas, a los rios, a las playas, a los arroyos y a
los volcanes a los que pertenecen, donde palpitan nuevos proyectos.

Del mismo modo, el uso de textiles ha sido la conexién a mis afectos mds cercanos.
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Tejidos que conformaron recuerdos de infancia que bien podrian ser definidos como
estratos de la memoria. Los gestos bordados en una trama, la pulsién de la aguja y
el hilo usado por una tia que jamds conoci, han quedado grabados en el barro al ser
transformados por el fuego y permanecen como huellas indelebles con registro exacto.
Convertidos en abanico de posibilidades infinitas se fueron transformando y transpo-
niendo entre distintas producciones artisticas personales, superficies que transcienden
lo decorativo y que entran en el campo apelativo de la memoria afectiva familiar.

Sin embargo, la experiencia que aqui me interesa destacar, esa presencia, exhibida,
realizada y premiada en el Salén Anual Internacional del Centro Argentino de Arte
Cerdmico (caac) 2015, fue realizada con aquella solerita de trabajo del taller que supo
mads de mi que yo misma y con las primeras zapatillas de mi nieta Camila que per-
tenece a la serie Vestiduras del vacio. Esta vez, |a cubierta en barro fue distinta. Asf
nacié una nueva busqueda pensada desde lo efimero y desde la fragilidad de Ia vida,
de los vinculos y del amor. Arrodillada frente a un fuentdn, en la sala donde se exhi-
birfan las obras, mojé el vestido y las sandalias en una accién repetida vy lenta, casi
convertida en rito. Empapé una y otra vez todo, replicando el procedimiento de lavar
la ropa cuidadosamente con las manos sumergidas en barbotina.

L3 densidad y el peso de los materiales aumentaban considerablemente y fue nece-
sario, para colgarlos, preparar una tanza y encontrar el lugar preciso para que escurrie-
ran como habitualmente hacemos con Ia ropa sucia al jabonarla, al pasarla por agua
y enjuagarla. El vestido, presencia de la ausencia, empezaba a quedar protegido por
una piel de barro himedo que en pocas horas tomaria estado de cuero. Suspendido
con una tanza y en una percha blanca con las sandalias, se movia silenciosamente
tratando de encontrar equilibrio y de compensar los diferentes pesos. La percha iba
y volvia. Era tan imposible controlar su movimiento como controlar el decurso de I3
vida de quiénes los habitaron y de cudntos podrian haberlos habitado. Desde esta
perspectiva aparecia en mi trabajo el fantasma de esa ausente que soy, tal vez otra
o0 nadie en particular. El vestido podia no tener historia ni lugar, pero en su superficie
estaba atravesado por ternura, por soledades y por silencios. Estimo que de haber
recurrido a la accién de modelar y de ahuecar el contenido macizo del ropaje, la obra
hubiese sido otra. La inmersion en barro fue convirtiendo la superficie del vestido
y su interior en instancias narrativas. Un cuerpo de fango se convertia en cuero y
transportaba recuerdos de un cuerpo que supo ser blando. A medida que se secaba,
se cuarteaba y aparecian fisuras y grietas con lineas que delimitaban fragmentos de
historias que parecian interpelarme, los distintos itinerarios que habia recorrido entre
la idea, el contacto con la materialidad cerdmica y el proceso que metaforizaba las
fragilidades de la vida.



Figura 1. Esa Presencia (2015),

Verénica Dillon. Museo del Automovil
Club Argentino




La precariedad de la arcilla ya seca sobre Ia tela resultd ser un procedimiento tan
efimero como inconcluso, que atrajo modificaciones impensadas en su superficie.
Preocupada, al dia siguiente de haberla realizado volvi al Museo. La vi tan fuerte
como demoledora, y me vi. Me asusté de mi misma al ver mi cuerpo, mis gestos,
mis movimientos congelados en ella. Ese ofro cuerpo vacio recubierto como un
cuero comenzaba a tener su propio porte.

El azar también forma parte del trabajo y del gesto contempordneo compuesto
entre esa presencia y la ausencia. La obra actuaba organicamente entre el devenir
del tiempo de realizacion y el de la presentacion. £sa presencia no fue concebida
bajo criterios de perdurabilidad. El arte efimero tiene en su génesis componentes
de transitoriedad que lo acercan al ritmo de Ia vida.

Si bien estoy desde hace mucho tiempo en busquedas experimentales, presen-
tarme a un salon internacional en estas condiciones era un salto al vacio. El arte
cerdmico casi siempre se piensa como infinito y no es asi, las experiencias en I3
contemporaneidad son, en su mayoria, situadas. Su tiempo es finito.

Con la serie Vestiduras del vacio entré en otro proceso temporal. Intenté poner en
didlogo y en tension el trabajo conceptual y la dimension de la materialidad artisti-
ca, particularmente dentro de lo que interpelo como arte cerdmico contempordneo.
Conocer e investigar la impermanencia de los materiales para poner en presencia lo
indecible y pensar como exhibir los procedimientos que selecciono para ubicar a Ia ce-
rémica en didlogo con otras disciplinas, me invita a nuevos desafios y transgresiones.
La gente, el publico, nuestra cultura parece enamorada de la eternidad, pero el
tiempo pasa. sPor qué insistir en perdurar? Serd preciso, entonces, revisar 1as accio-
nes para conservar, por un lado, la materia y, por otro, los conceptos. En |a actualidad
esta obra es tema de estudio y de investigacion dentro del campo artistico cerdmico
contempordneo, dado que ha sido un Gran Premio de Honor y desde ese momento,
en el mes de agosto del afo 2015, pas6 a ser Patrimonio Cultural Nacional del caac
por ser Premio Adquisicion.
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«Pero esta ansiedad del arte por 3 ilusién o por Ia espalda negra de Ias cosas no significa
mads que un ardid de la mirada, para volver sobre la cosa -desde el rodeo de su falta-

y verla o saberla suspendida en el vacio; rodeada, atravesada o habitada ella

por su propia ausencia: la que la convierte no en objeto real, sino en imagen.»

Ticio Escobar (2008)

La obra que analizaremos en este breve escrito lleva como titulo un extenso parrafo
que responde 3 la dindmica colectiva que la constituyd. Su nombre es Intersticios
estrateqa(dos) o cuerpos haciendo cosas, o Estrategias opacas para una accion, o
(Re)deconstruidos: cuerpos en intersticio, 0 Rezagos familiares, o Residual: la voz
del ripio. Sin embargo, parece justo y mds practico a los fines de este texto llamarla
por lo que fue el gesto que le dio inicio y marco conceptual: Proyecto Estratega’.

Se trat6 de una obra colectiva realizada en el afio 2014 y conformada por una
nutrida variedad de disciplinas artisticas, tal como lo demuestra la trayectoria y
la pertenencia disciplinar de los miembros de su equipo: Carolina Donnantuoni
(direccién); Agustin Salzano (musica y disefio sonoro); Francisco Carranza

METAL

2
)

1-6642

5

N.° 2 | Afio 2016 | ISSN 24!



(asistencia visual y multimedia); Guillermina Valent (elementos gréficos y sopor-
te textil); Leonardo Basanta, Verénica Carlé, Victoria Herndndez y Adriana Ibarra
(performers); Gustavo Radice, Alejandra Ceriani y Francisco Lemus (coordina-
dores del proyecto); Natalia di Sarli (sequimiento y asesoramiento tedrico), y
Ayelen Lamas, Ailin Lamas y Lucia Enghert (colaboradoras en el drea de pldstica).
El trabajo, que Ilevd casi cuatro meses de encuentros y de produccion, tuvo su
cierre con una presentacién abierta al publico en el patio central del edificio de
la Universidad Nacional de La Plata (unte), el 7 de junio de 2014.

En esta breve resefa intentaré desplegar los argumentos que hicieron de Proyecto
Estratega un intenso proceso de interpretacion artistica que se valié de herramien-
tas como la yuxtaposicion y la suspension, en tanto estrategias alegdricas para con-
figurar una produccion que de manera critica tenso las nociones de representacion
y de presentacion de los cuerpos.

Impulsado por la Prosecretaria de Arte y Cultura de la untp este proceso -que se de-
sarrolld de marzo a junio del 2014~ tuvo su punto de origen en la convocatoria a un
grupo de artistas que debifa dar forma a una produccion artistica para reflexionar en
torno a la idea de Ia obra como proceso. Aquella iniciativa focalizé sus prioridades
en el desarrollo de procedimientos conjuntos de interpretacion y de reformulacion
que cada participante pudo vehiculizar a partir de las operatorias de la propia practi-
ca artistica. Como eje para esta tarea se propuso la obra teatral Intersticios.? Aquella
pieza en toda su complejidad —junto con sus actores y con su directora- fue el punto
de partida o lo que podriamos mencionar como la fuente de materiales originaria.
A lo anterior se sumo una condicién primigenia que devino en el desarrollo del
trabajo: la realizacién de Ia practica final se realizé en el patio central del edificio de
la unte, Un sitio por demas simbdlico. El proceso desmont6 las 16gicas de sentido de
la pieza original para explicarlas, «de la voz latina explicatio como “accion de des-
envolver o de desplegar aquello que estaba doblado y no es visible”» (Fernandez
Polanco, 2012: 96). De este modo, se constituyé como un proceso que se empefnd
en desplegar nuevos interrogantes para atravesar viejos asuntos.

En este marco, entendemos al proceso completo de Proyecto Estratega como una
alegoria de la obra anterior (/ntersticios), como su intérprete. Se trata de un texto
que lee a otro texto, en el cual el sentido no es evidente y la ambigiiedad opera
como maquinaria puesta al servicio de la mirada.

Asimismo, es preciso aclarar que como integrante activa del equipo que dio forma
a este proceso interpretativo, este escrito no ostenta parcialidad analitica ni mucho
menos. Se trata de Ia mirada de una artista visual sobre un tupido tejido de borro-
sas pertinencias autorales; un breve desarrollo que apunta a identificar los guifios
que configuraron el curso del nutrido recorrido realizado. De esto inferimos que en



esta exploracién quedamos atrapados frente 3 un reto mas que se resume en el
desafio de «constituirnos en intérpretes de nuestro propio tiempo, es decir, y como
con Duchamp aprendimos, en sus constructores, en los verdaderos habitantes de la
dificultad» (Brea, 1991: 33). Frente a lo cual, decidimos poner a prueba las dimen-
siones que José Luis Brea propone en torno a lo que menciona como «estrategias
alegdricas contempordneas».

En principio, no hay dudas de que Proyecto Estratega debe ser enmarcado en lo
que entendemos como practicas artisticas contempordneas. Cuadra con lo que
desde el advenimiento de las vanguardias se comenzd a constituir como una obra
inorgdnica. Un tipo de obra fragmentaria, que no remite a una totalidad cerrada
al interior de su propia l6gica, sino que, por el contrario, refiere siempre a uno o
a varios otros y que, eventualmente, ostenta cierta precariedad estructural (De
la Presilla, 2013).

Su contemporaneidad no se sustenta solo en la innegable circunstancia de haber
sido realizada en el afio 2014. Sin embargo, desde el marco que hemos propuesto,
nos preguntamos si es posible realizar hoy una obra que no sea contemporanea,
teniendo en cuenta las afirmaciones de Brea® sequn las cuales «todo deviene po-
tencial alegoria, ciertamente, en cuanto se cumple el reconocimiento implicito del
contexto de febril entrecruzamiento de lenquajes de alta definicion» (1991: 41).

De cualquier manera, entendemos que su contemporaneidad supera los arqu-
mentos anteriores. Aquella condicion radica en lo que el autor denomina como
una economfa barroca en la que «el objeto nunca queda detenido, varia siempre
su valor enunciativo» (Brea, 1991: 45). Este procedimiento que menciona como
automatismo derivativo del proceso alegdrico es la condicion contempordnea
del espacio de la representacion que reconocemos en lo que desplegaremos a
continuacion.

El proceso de trabajo se planted por etapas que se vieron materializadas en ocho
encuentros/ensayos en los que participaron los integrantes con la presentacion
de avances y con la puesta a prueba de nuevos materiales que aportaron a la
reflexion conjunta. En el primer encuentro se presentd frente al grupo la obra
Intersticios en la sala de ensayo, con la totalidad del elenco, el vestuario y la es-
cenografia. Alli se tomaron las decisiones que cifieron la mayor parte del proceso.
La obra original contaba con una linea argumental fragmentaria de numerosas
referencias intertextuales que se potenciaban, sobre todo, desde el sonido vy la
imagen. Su estructura estaba configurada sobre la reiteracion ritmica de tramos
que iban de menor a mayor en intensidad dramatica. Podemos decir que se
trataba de la reversién permanente de un /oop donde los personajes accio-
naban, movian, trasladaban, buscaban. Acciones ralentizadas, en contraste con

METAL

2
)

1-6642

5

N.° 2 | Afio 2016 | ISSN 24!



momentos frenéticos para abordar, finalmente, luego de reiterados intentos por
consequir objetivos vanos, un punto de corte que no establecia la resolucion de
ningun conflicto, sino que simplemente implicaba una interrupcién en el devenir
de Ia trama.

Este conjunto de reflexiones fue presentado por cada integrante con registros y
con material artistico particular. En mi caso, reelaboré un conjunto de fotografias
que daban cuenta parcialmente de lo anterior [Figuras 1y 2].

Figura 1. Imagen fotogrdfica
del primer dia de ensayo editada

digitalmente (Guillermina Valent)




Figura 2. Imagen fotografica
del primer dia de ensayo editada
digitalmente (Guillermina Valent)




A partir de alli se decidi6 volver a fraccionar la pieza y trabajar sobre algunos
segmentos; ideas que la obra ponia en cuestidn. Con un particular énfasis se trabajo
en el fragmento y en su repeticién, con especial acento en potenciar su condicién
intertextual. Esta consigna se replicd en todas las dimensiones de la obra. Dada
la brevedad de este texto, haremos referencia solo a algunas de ellas. Con tal fin,
avanzaremos directamente sobre la puesta en escena del cierre de ciclo que dio
cuenta de estas decisiones.

El acontecimiento, los cuerpos, sus ropas, los objetos y el espacio. Todas piezas que
operaron ritmicamente haciéndose visibles y ocultdndose. Fragmentos de I3 obra
original, sonidos, acciones, objetos, cuerpos, vestuario, impregnados del nuevo
sitio. Impresos con la textura de un fragmento que también fue decision multipli-
car: la unidad minima del motivo del emblematico piso del patio del Rectorado
[Figuras 3y 4].

Fiqu

de los performe

al pablico el 7




Figura 4. Imagen fotografica
de los mers durante un ensayo

(Guillermina Valent)

Asi, las perspectivas se ampliaron y la trama desnudo, en simultdneo, la mirada
de sus multiples autores. Y lo que de cerca era una baldosa, de lejos revistid el
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«enunciacién problematica de su misma suspension [...] desnudamiento del espa-
cio mismo de Ia representacion expuesto en un grado cero», que se ve potenciada
por «una exploracion maquinal de la diferencia inscrita en el orden de Ia repeti-
cion», (Brea 1991: 60), operaron como herramientas en la constitucion del sentido.

©
argumento para camuflarse, para dar sitio a la accién y para operar para la reterri- 8
torializacion de la ubicua temporalidad del acontecimiento. 0
En el cruce de los cuerpos presentes (actores en accion frenética) y los cuerpos o
ausentes (sus ropajes suspendidos, detenidos en el vasto espacio de la accion) A
pudimos comprobar los difusos intersticios de Ia representacion. Figuras que apenas =
se dejaban entrever, presencias incompletas todas. De esta manera, tanto la yuxta- S
posicion, «encuentro de dos objetos que se extrafian [...] que friccionan y que hacen =
entrar en crisis a los otros» (Brea 1991: 52), como la suspensién en su condicion de =

~
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Asi las cajas, los cuerpos, las cajas-cuerpo y los vestidos se pronuncian en esta inter-
pretacién como estrategias en las que la direccion de la representacion es distraida.
Es decir que, en el conjunto de la obra, las cajas, por ejemplo, no son simples em-
balajes de cartdn, significan, entre otras cosas, el volumen y el peso que contrasta
con los cuerpos; representan las condiciones para una labor enorme y contribuyen
a mostrar el absurdo de la accién por la accién misma [Figura 5].

a 5. Imagen fotografica
de algunos objetos que protagonizaron
la obra (Guillermina Valent)

En lo que fue un juego que orbit6 su logica entre el exceso y la falta, entre lo
performativo y lo establecido, los cuerpos y sus ausentes, a muy corta distancia,
podemos notar hoy cémo los objetos siempre enunciaron algo otro. Es asi que las
vestimentas refirieron a cuerpos vy los cuerpos aludieron a acciones.
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Notas

1 Para complementar la informacién que aqui se presenta se puede visitar la pagina
http://quillerminavalent6.wix.com/estratega que contiene imagenes , links y textos del
proceso , construida por la autora como parte de su andlisis.

2 La obra se puede ver en <http://www.alternativateatral.com/obra23148-intersticios>.
3 A lo anterior, el autor agrega una doble conciencia de campo que, por un lado,
traslada el lugar del significado hacia el espectador v, por el otro, plantea la con-
vergencia entre sistemas de representacion y sistemas de los objetos-mercancias.
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Epcarno AnTonto Vico

NO VA MAS!!! Sefialamiento 1 (1969)

Imagen de tapa y editorial de la edicién N.° 28 de la revista Diagonal Cero,
dirigida y diagramada por Edgardo Antonio Vigo

WWW.C3ev.com.ar
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Lurs CAMNITZER
Original (2010)
Imagen digital
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La Camnitzeria
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Lurs CAMNITZER
La Camnitzeria (2015)
Imagen digital
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Leo CHiacHIO Y DANIEL GIANNONE

La selva de Constantin (2015-2016)

Bordado a mano con hilos de algoddn, con lana y con raydn y efecto joya sobre tela,
con estampado manual por serigrafia

www.chiachiogiannone.com
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Lo CHIAcHIO Y DANIEL GIANNONE

Selva enjoyada (2015-16)

Bordado a mano con hilos de algoddn y con lana sobre tela, con estampado manual
por serigraffa
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GRACIELA SAcco

El combate perpetuo. De la serie Sombras del sur y del Norte (2001-2010)
Instalacion. Siete fragmentos de acrilico impresos con fotoserigrafia y fuente de luz
www.gracielasacco.net
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GRACIELA SAcco
Esperando a los bdrbaros (1995-2014) (detalle)

Instalacion sobre pared, video en pantallas digitales y collage de maderas encontradas
www.gracielasacco.net
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VERGNICA MASTROSIMONE

Alpargatay Guille y Ebi. De la serie Familia (1999-2003)
Fotograffa color

Www.veromastro.com.ar
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