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Presentacion

Es necesario que una imagen se transforme al contacto

de otras imdgenes como un color al contacto de otros colores.
Un azul no es el mismo azul al lado de un verde,

de un amarillo, de un rojo. No hay arte sin transformacién.

Robert Bresson

Las II Jornadas de investigacion en artes UNVM 2018 significaron un
nodo sustantivo para el proyecto que habia surgido como iniciativa de
un trabajo conjunto entre equipos de las dreas de Disefio y Produccién
Audiovisual y de Mtsica Popular de la Universidad Nacional de Villa Ma-
ria. Aquellas primeras Jornadas de 2017 asentaron un espacio propio en
una universidad todavia joven y en potencial crecimiento, dispuesta a
debatir, redefinir y expandir la mirada de su propuesta académica hacia
la compleja trama de la produccién artistica en sus muchas y variadas
manifestaciones y sentidos.

Tal fue asi que en la convocatoria 2018-2019 del Instituto de Investigacion
de la UNVM fue aprobado el Programa que denominamos Experienciar
el Arte en/desde Villa Maria. Practicas, narrativas y estéticas, y que re-
unid esta vez tres equipos y proyectos de investigacion que, en su con-
junto, refuerzan la importancia y necesidad de pensar el arte/las artes
poniendo en tensidn y hasta haciendo estallar ciertos conceptos reduc-
cionistas, anclados por tradicién en el seno mismo de la Academia. Nos
anima el propésito de fortalecer la idea de una investigacion en artes que
no sélo supere el falaz binarismo culto/popular, sino que legitime a la
propia academia como investigadora y productora de arte. Destacamos,
en esta linea, que fue un desafio incorporar el campo de la Literatura,
no ya solamente como objeto de estudio sino como produccidn, es decir,
como trabajo creativo con el lenguaje literario en las aulas universitarias.

Es en este sentido que nuestro Programa se propone un acercamiento
a multiples experiencias artisticas desde una mirada dialéctica y fluida



entre el trabajo del aula, la investigacién académica y la accién exten-
sionista, entre si, y a su vez entre la universidad y los espacios sociales/
culturales propios de cada uno de los territorios del arte, actualizando la
agenda de debates sobre politicas, estéticas y practicas en el campo artis-
ticoy cultural.

Bajo el lema “La universidad piensa, hace y habla de las artes”, el programa
completo de las II Jornadas contd con dos conferencias magistrales, a
cargo de la Dra.Susana Igayara, de la Universidad de Sao Paulo, Brasil, y
de la Dra. Fernanda Cano, de la Universidad de Buenos Aires; ademas de
sesentay cinco ponencias de investigadores de diferentes universidades,
institutos de educacién superior y centros de Investigaciones de varias
provincias argentinas. Cientos de autores dedicados a las artes plasticas,
escénicas, musicales, literarias, audiovisuales, autopercibidos como in-
vestigadores, artistas, investigadores-artistas y educadores conforman
un colectivo que nos enorgullece por su heterogeneidad y compromiso
con la produccién de conocimiento presentado, discutido y puesto en va-
lor en el seno de la Universidad Publica desde muy diversas disciplinas,
posicionamientos tedricos, proveniencias institucionales y espacios geo-
graficos.

En esta oportunidad, los dos volimenes que integran la publicacién re-
tnen la mayoria de esos trabajos, proyectando su resonancia mas alld de
las mesas de encuentro de las propias Jornadas y constituyéndose en un
corpus académico que da cuenta de las complejas y ricas relaciones entre
la ensefianza y la produccién artistica, articuladas en amplios y -a la vez-
especificos campos de investigacion.

Debemos distinguir, en este sentido, la importante presencia de exposi-
ciones que centran el debate en la experiencia artistica como parte cons-
titutiva del proceso de investigacién y no solo como un resultado o un
objeto previo. Ello permitid y potencid, ademas, la construccién de didlo-
gos que desmarcaron lo disciplinar para poner en comiin problematicas
que transversalmente interrogan procesos, procedimientos y enfoques
tedrico-metodoldgicos.



Fue precisamente bajo esta premisa que la constitucién de las mesas no
fue realizada en base a una clasica composicion por disciplinas artisticas
sino, muy por el contrario, en torno al enunciado de problemas y plan-
teos -tan disimiles como comunes- entre y desde diversas areas, donde
ademas cobré particular relevancia la preocupacién en torno a las posi-
bles y deseables relaciones entre ensefianza artistica, produccion y pro-
cesos de investigacion.

Destacamos, asimismo, que en el transcurso de las II Jornadas tuvieron
lugar las presentaciones de nueve libros, la mayoria resultado de proce-
sos de investigacion y de practicas docentes y artisticas de distintos equi-
pos de trabajo.

Serealizd, ademas, una instalacién artistica a cargo del Museo Municipal
de Bellas Artes “Fernando Bonfiglioli”, de Villa Maria, y se presentaron
importantes performances artisticas: Memorias de la resistencia y 1977 Ar-
gentina, productos de trabajos de investigacion que se llevan adelante en
la UNVM. También hubo intervenciones literarias bajo el titulo de Poética
a la carta y un Laboratorio de escritura en voz alta como experiencia interac-
tiva con los asistentes.

Celebramos la posibilidad de esta publicacion, en tanto significa un com-
promiso para todos y cada uno de los miembros de los equipos de investi-
gacidén que integramos el Programa Experienciar el Arte en/desde Villa
Maria. Practicas, narrativas y estéticas, para seguir forjando una educa-
cién publica de calidad que genere y dialogue permanentemente con las
preocupaciones, quehaceres y proyectos emergentes en todos los campos
artisticos. Nos mueve el deseo de sostener aulas abiertas a la experiencia
transformadora del sujeto singular y colectivo, que resignifiquen los pa-
radigmas tradicionales entre artes y ciencias, y entre practicas y teorias.
Bregamos por una comunidad académica que promueva el impulso de
acciones solidarias entre la universidad y el medio, potenciando sus fun-
ciones educadoras, de investigaciéon y de promocién social y cultural en
todos los espacios del arte.
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Conferencia | Pensar el arte desde el arte:
formas de indagar en literatura

Fernanda Cano

Doctora de la Universidad de Buenos Aires (2011). Licenciada en Letras (UBA,
1991). Docente en Taller de Expresion I (UBA, desde 1995); en el ISP “Dr. Joaquin V.
Gonzalez” (desde 2015); en Normal Superior N°1 “Pte. Roque Sdenz Pefa (desde
2017). Titular de Técnicas del lenguaje escrito (UNA, 2008-2018); Retorica (Profesora-
do en Letras, UNSAM, 2012-2017); Diploma Superior en Lectura, escritura y educacién
(FLACSO, 2004-2015). Es consultora especialista del equipo de Lengua, Forma-

cién Situada, INFD, ME. Ha producido numerosos materiales didacticos en
el area: Pricticas de Lectura y Escritura, Programa de Apoyo para articulacion
con el nivel superior MECyT, 2004, 2007); La ficcion y el narrador. Literatura
y Cine (MECyT, 2010), entre otros. Es autora de Configuraciones. Un estu-
dio de las figuras retdricas (Cantaro, 2000); coautora de Lenguaje y escritura
desde la escuela (IESALC, 2007); coautora de Ensayo y error (Eudeba, 2008);
coautora de Lectura, escritura y educacién (Homo sapiens, 2010). Por este
tltimo, recibié una Mencién de Honor en el Premio al Libro de Educa-
cién Edicién 2009/10. Recientemente: La escritura en taller. De Grafein a las
aulas (Arandd, 2018), en coautoria con Beatriz Vottero, por el que recibi6
el Primer Premio al Libro de Educacién Edicién 2017/18.

Resumen

Habida cuenta que, en las tltimas décadas, las carreras de grado y pos-
grado orientadas a carreras artisticas se amplian y crecen en forma
prometedora, se hace imprescindible compartir e interactuar en forma
transversal de manera de incrementar los saberes relativos a los procesos
creativos. Estudiantes, docentes e investigadores atraviesan y conviven
en instancias similares o hermanas, relativas a: promover la creatividad
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en un cierto proyecto, pensar las estrategias que potencien o estimulen
la creatividad, analizar y exponer a otros esos recorridos singulares, sub-
jetivos y altamente reflexivos sobre las maneras en que han sido transi-
tados.

En la presente conferencia, me gustaria presentar dos casos que dirigi en
la Maestria en Dramaturgia, dos relatos a partir de los cuales mostrar —e
interrogar— dos modos de investigar que nos permitan, al menos en un
inicio, comenzar a pensar instrumentos 0 marcos tedricos compartidos
entre espacios artisticos diversos. A eso me refiero con una manera de
pensar el arte desde el arte.

Palabras clave: Proceso Creativo; Estrategias De Investigacion; Cuader-
no De Bitacora; Instrumentos Y Marcos Para La Investigacion

Para comenzar

En un primer momentoy con el propdsito de reflexionar sobre las formas
de investigar en Literatura, me gustaria comenzar con el relato de dos
ejemplos —dos casos, si se quiere— de investigacién que me tocd dirigir,
realizados en el marco de la Maestria en Dramaturgia, de la Universidad
Nacional de las Artes!. A partir de esos relatos y de los interrogantes que
sobrevinieron durante su recorrido, en un segundo momento, me inte-
resaria compartir algunas ideas con el deseo de animar los lazos entre
las artes en lo que a investigacion se refiere, potenciar los modos en que
abordamos nuestros objetos de andlisis, la manera en que los tratamos,
pensamos y, quizas, avanzar en estrategias e instrumentos que puedan
resultar transversales.

! La Maestria en Dramaturgia se dicta desde el afio 2008 en la Universidad Nacional de las Artes
(en sus inicios, denominada Instituto Universitario Nacional de las Artes). Comprende una cur-
sada de dos afios y medio, con tres Talleres de Teatro, como materias centrales o nodales, a los que
se suman distintas materias tedricas y/o practicas.
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Cabe aclarar, quizas como corolario anticipado, que cuando se considera
el campo de las artes suele excluirse a la Literatura. La musica, la pintura,
las artes visuales -mediadas o no por los avances tecnoldgicos- la dan-
za, entre otras, suelen abordarse atendiendo a los procesos creativos que
demandan, a la experimentacién o empleo de procedimientos que cier-
to objeto artistico puso en juego y al analisis de esas producciones. Para
pensar una indagaciéon hermana en el area de la Literatura, tal vez, ha-
bria que considerar la investigacion en el campo de la escritura creativa,
a sabiendas de que —como contracara habitual y discutible- ese espacio
tiende a subestimar las producciones artisticas que promueveZ.

Dos relatos de investigacion, dos casos

Decia recién que los ejemplos que voy a relatar se enmarcan en la Maes-
tria en Dramaturgia. La tesis que se solicita para aprobar dicha Maestria
consiste en un trabajo de investigacién que comprende dos partes. Por
un lado, la presentacion de una obra dramadtica, escrita por el estudiante
durante la cursada; por otro lado, una investigacién que analice e inda-
gue ciertos aspectos de esa obra, poniendo en juego los marcos tedricos
conocidos y/o debatidos a lo largo de los diferentes cursos. Este tltimo
escrito responde al rigor académico que un trabajo de esta naturaleza
suele demandar, esto es, al cumplimiento de ciertas exigencias previstas
para la escritura de una tesis de posgrado. Se trata asi de una tesis con
dos pliegues: uno del orden creativo; el segundo mas académico.

La decision sobre las caracteristicas y requerimientos de ese trabajo de-
mandd, en los inicios de la maestria, ciertas preguntas que vale la pena
retomar ahora pensando en las diversas carreras artisticas que tienden a
ampliarsey diversificarse en los dltimos afios. ;Es posible —o es aceptable—

2 Los talleres de escritura, que cuentan con una larga tradicién en nuestro pais (Cano y Vottero,
2018), son los espacios en los que se promueve la experimentacién con el lenguaje, la indagacién
y el juego con nuevas posibilidades, formatos, recursos. Sin embargo, sélo en forma reciente,
comienza a validarse en espacios universitarios, de grado y posgrado, suimplementacién aunque
todavia con bastantes reparos.



14

que el producto final para acreditar un curso o una carrera de posgrado
lo constituya un texto creativo? De ser asi, ;se cumple los requisitos que
ciertas instituciones o sistemas académicos demandan, léase CONEAU??
La tesis de posgrado ;debe consistir siempre ineludiblemente en un texto
que incluya un cierto estado de la cuestion, un cierto estado del arte, sus
objetivos, una metodologia? ;Es el ensayo un formato posible como géne-
ro para inscribir una investigacion de esa naturaleza? Y para quienes nos
ha tocado en suerte dirigir esos trabajos, ;cOmo acompafiar esa tarea?
¢Como seguir los pasos de un andlisis de procesos creativos que siempre
ponen en juego (si no en jaque) a los estudiantes-investigadores.

Pareciera que la investigacién en artes no se lleva bien con los formatos
existentes. Y, de ser asi, en lugar de forzar su realizacion con esquemas
previstos por otros, cabria la posibilidad de promover disefios propios,
genuinos, en tanto devenidos de la propia investigacion y del intercam-
bio con otras experiencias artisticas que se implementan o se estan resol-
viendo en otros campos cercanos®.

Los relatos de dos casos que dirigi —dos ejemplos muy diversos en rela-
cién con el proceso de produccidn e investigacién— pueden servir —ése es
mi deseo— para echar luz o incluso complejizar algunos de esos interro-
gantes.

El primer ejemplo fue el de Laura C., una tesista cuya obra teatral (Enfer-
mos de lo mismo era su titulo) presentaba como caracteristica mas sobre-
saliente cierto trabajo singular con la construccién del espacio escénico.
Desde la perspectiva de la tesista, se trataba de indagar en dicho espacio,
considerando las formas en que la escritura dramatica podria colaborar

* Demds estd decir que exigencias de la misma indole son las que terminan excluyendo una varie-
dad de producciones y/o antecedentes que nos resulta imposible incorporar como investigadores
en los formularios predisefiados de SIGEVA, toda vez que necesitamos categorizarnos, recatego-
rizarnos o simplemente completar datos e informacién en nuestros CVs.

* Espacios como esta misma jornada, que permiten la lectura, el comentario y el acceso a inves-
tigaciones que se vienen desarrollando en diversos campos de las artes, pueden servir para pro-
mover esas discusiones y un intercambio que enriquezca, justamente, los formatos, esquemas,
formas de validacién existentes.
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para potenciar la imaginacién del espectador. Este fue, en forma explici-
ta, su proposito inicial. Mi lectura de la obra trajo alguna sorpresa; parti-
cularmente, por el delicado trabajo que presentaba en las didascalias, que
incluian dibujos realizados por un personaje y presentaban un registro
sumamente poético. ;Como hacer lugar a esos rasgos tan singulares en
una obra, sin desatender o sin descuidar las preocupaciones o interro-
gantes de la autora? El texto habia sido escrito hacia un tiempo y si bien
se preparaba su puesta en escena, con las modificaciones que pudiera
conllevar, se consideraba concluido. ;Cémo recuperar el proceso creati-
vo, pensando en las inquietudes que, mientras escribia la obra, pudieron
haber guiado o motivado las inserciones de esos dibujos? ;Cémo recons-
truir el proceso de escritura y, a la vez, construir una lectura que pudiera
dar cuenta de esa obra?

Casi siempre, las investigaciones en el campo de las artes o de las ciencias
humanas y sociales en sentido amplio, tienen como objeto de analisis la
obra de otro autor, distinto al investigador o tesista. Bastante habituales
en el drea de Literatura —y sin duda dominando un campo que entonces
legitiman-, alli investigar supone construir una lectura. La teoria litera-
ria, la filosofia, las ciencias sociales seran las proveedoras de nociones,
conceptos o procedimientos, maquinas de leer que se ponen en juego
en el andlisis de una cierta obra literaria, perfectamente delimitada para
justificar un cierto campo empirico. En esos casos, construir una lectura
consiste en -munidos de esas maquinas de leer— fundamentar una lec-
tura que se sostenga en si misma, que dialogue o eche luz sobre otros
objetos de analisis (del mismo autor, del mismo género, entre otras op-
ciones), que promueva una forma de leer el recorte elegido y quizas, si
la idea es productiva, que habilite a leer otros objetos emparentados o
similares.

En el ejemplo de la maestria que comienzo a comentar, la lectura se rea-
liza sobre el propio texto, sobre una escritura creativa —la obra teatral-, lo
que no ocurre sin efectos para quien escribe o produce esa obra. Se trata
de alguien, en principio, dispuesto a dejarse desacomodar, a leer algo que
ya estaba alli antes aunque no lo hubiera puesto palabras, incluso cuando
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media un lapso de tiempo entre la escritura y la lectura o el analisis. Asi
lo expresa la tesista:

El texto dramatico, en el actual paradigma de sobre-estimu-
lacién visual, deberia propiciar y crear la construcciéon de
espacios a través de la creacion de dispositivos, pero no sélo
en el sentido de su materialidad, sino en el sentido de vacio,
grieta, fisura, “incompletud”, para que imaginar se convierta
en algo posible. Este fue, en el momento de escritura, un pro-
posito presente en la produccion de Enfermos de lo mismo, la
obra teatral que se presenta junto con esta tesis. Resulta ne-
cesario aclarar, que esta vision se ofrece como voluntad a pos-
teriori de escrita la obra; esto significa que no aparece como
una necesidad “consciente” a la hora de comenzar a escribir,
sino que, en una vision ulterior, es posible observar que esta
“preocupacion”, se ofrece como faro en el camino que la es-
critura va siguiendo. (Laura C., 2014, tesis inédita).

Aparece, sin duda, una conciencia que permite distinguir miradas o vi-
siones, miradas que son preocupaciones o motivaciones para la escritu-
ra, que la desencadenan, y que cambian —o se leen desde otra perspecti-
va—en lainstancia de lectura y analisis. Aqui resulta interesante una idea
que aporta el escritor argentino César Aira, en su ensayo “El tema y su
ensayo” (Aira, 2001). En ese articulo contrasta la escritura de una novela
con la escritura de un ensayo. El autor sostiene que, en este tltimo, el
tema se define antes de iniciar la escritura; en cambio, en la novela, el es-
critor lo descubre o lo devela a posteriori o una vez finalizada la escritura.
Su idea es polémica y probablemente discutible -muchos podrian decir
que no es generalizable una tal afirmacion—; sin embargo, la retomo en
esta ocasion pues ubica el reconocimiento de un cierto tema por parte de
un autor, distinguiendo una escritura creativa —-la de la novela— de una
escritura ensayistica.

En el ejemplo que vengo comentando, ;no seria éste un caso particular en
el que el tema —si bien se sospecha, inquieta o preocupa antes de la escri-
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tura de la obra dramdtica- se termina develando o precisando en forma
posterior durante la instancia de escritura de la investigacién? Si cual-
quier investigacién —y aqui abro el lente a investigaciones diversas, no
necesariamente del campo de las artes— permite develar algo que al inicio
se desconocia, en estos casos, en la medida en que el objeto de investiga-
cion es de la misma autoria, ;no supone develar algo de si? ;No estd en
juego cierta forma de la subjetividad estrechamente emparentada —si no
constitutiva—con la produccion artistica? Pregunta arriesgada, si se quie-
re; por de pronto nos obliga a pensar en las formas de acompafiamiento
que estas investigaciones demandan, por cuanto el ejercicio de seguir los
pasos de un tesista o un investigador requieren no perder de vista un
delicado y amoroso sostén.

El segundo ejemplo que me gustaria compartir con ustedes es el de Lo-
rena D. Una vez escrita la obra dramatica Retorno, Lorena decide investi-
gar el silencio como recurso dramatirgico. Su planteo se desencadena a
partir de un grupo de trabajo especifico, el denominado “La Casa del Si-
lencio”. Se trata de una compaiiia teatral colombiana, especializada en la
investigacion del lenguaje gestual. La dificultad con la que se encuentran
los integrantes de ese grupo es contar con textos dramaticos que puedan
enmarcarse en el teatro del silencio, dificultad que salvan reescribiendo
o adaptando textos originales —en su mayoria, obras clasicas— a un len-
guaje compatible con el propédsito del grupo. La investigacion, entonces,
se centrd en analizar el silencio como recurso dramatirgico en la obra de
tres autores: Samuel Beckett, Federico Garcia Lorca y Harold Pinter. La
eleccién de los autores, claro estd, estuvo signada por los estudios realiza-
dos durante la maestria y consistié en una etapa similar a la que al inicio
describia, esto es, cuando un investigador se centra en el andlisis literario
de las producciones de otros autores.

Una vez sistematizados los procedimientos hallados, procedimientos en
los que el silencio operara de alguna forma, la segunda etapa consistié
en la reescritura de una escena de la propia obra, empleando esos pro-
cedimientos en forma sucesiva, como si fueran filtros. Y ya entonces
realizada esa reescritura de una escena y analizados los procedimientos
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empleados en virtud de sus potencialidades, se emprendié la reescritura
completa de su texto dramatico, sumando ademas el empleo de otros re-
cursos, como ciertas figuras retdricas que pusieran en juego estrategias
vinculadas al silencio (la elipsis, por ejemplo).

Investigar, en este segundo caso, se sobreimprimi6 con la tarea de escri-
bir y reescribir la obra. Podriamos decir que la escritura creativa forma-
ba parte de la investigaciéon misma. ;Cémo dar cuenta de ese proceso?
¢COmo registrar esa experiencia de escritura mientras se estaba realizan-
do? El cuaderno de bitacora se instalé como un instrumento valido para
dar cuenta de la reescritura, permitiendo dejar un registro narrativo de
los cambios y comentarios mientras la autora reescribia su obra a la luz
de los procedimientos analizados, de manera tal que ese registro pudiera
ser analizado a posteriori, para dar cuenta de ellos en la tesis.

Se trataba, ademas, de una tesis que demandaba otra forma de organi-
zacion, otra estructura. Por un lado, respetando las pautas originales,
comprenderia la obra de teatro original y la investigacion o tesis en sen-
tido estricto, las dos partes exigidas que comenté al inicio. Pero sumaba,
también, un cuaderno de reescritura o cuaderno de biticora, que habia
acompanado la reescritura y la obra finalmente reescrita.

Sien el caso anterior, en el primer ejemplo que relataba, la pregunta por
la investigacion apuntaba a pensar cdmo el investigador/a lee su propio
proceso creativo, como construye una lectura a partir de una escritura
creativa propia, en este segundo ejemplo tenemos un investigador/a que
lee y escribe, ala vez, que lee su obra, investiga y, segin los resultados ob-
tenidos en esa investigacion, atraviesa una segunda escritura creativa en
un proceso del que, se espera, pueda dar cuenta, pueda relatar, analizary
validar para su exposicion a otros.

Disponiamos, claro, del cuaderno de bitacora, que podria entonces pre-
sentarse como instrumento de investigacién en tanto habilita ese dar
cuenta de los comentarios a través de un andlisis. Ahora bien, para com-
pletar esa lectura —la del cuaderno de bitacora— precisibamos de algin
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marco tedrico que permitiera su analisis, aportes que echaran luz sobre
esos apuntes, narrados a la manera de un registro.

En el campo de la escritura, los modelos mas difundidos y habituales son
los conocidos como modelos cognitivos de escritura, modelos disehados
por Hayes y Flowers, hace ya algunas décadas que, a los fines de la ta-
rea, resultaban limitados. Muy brevemente, se trata de modelos que dan
cuenta de los procesos y subprocesos que atraviesan los escritores exper-
tos, analizados y comentados con el objetivo de ensenar a los escritores
aprendices como optimizar esos procesos, como reconocerlos y como
operar con ellos. Sin embargo, en la medida en que se trataba de los mo-
delos disponibles, partimos de alli.

Los modelos antes mencionados consideran los procesos de planifica-
cidn, escritura y revision, como momentos recursivos que suceden no
en forma lineal, sino que interrumpen un proceso, se reiteran, vuelven
a ponerse en funcionamiento. En lo que hace al proceso de revisién —un
momento que nos interesaba particularmente en tanto se trataba de ana-
lizar la reescritura de la obra dramatica— distinguen una instancia de va-
loracién del texto que se esta revisando y una instancia de correccion o
reescritura propiamente dicha. Considerando la reescritura como tarea
central en la investigacién que venimos comentando, fue ese proceso el
que se complejizd por parte de la tesista. Abordado el modelo como modo
de leer su propio cuaderno de bitacdra, la revision se distinguid en tres
subprocesos: a) “explorar y consolidar” fue la denominacién elegida para
referir el momento de exploracion de los recursos relativos al silencio; b)
“expresar y desarrollar”, en relacion con la experimentacion de procedi-
mientos diversos al modo de filtros para la escritura; c) “redactar y volver
a generar”, para referir la revision global del texto.

Lo que me interesa destacar en este aspecto del relato es la eleccion de un
instrumento nuevo —el cuaderno de bitacora— que demandaba a su vez
una complejizacién tedrica en relacion con los modelos o marcos existen-
tes para leer y analizar ese proceso, en el marco de una tesis que —como
comentaba antes- se estructuraba de manera singular, una tesis que in-
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tegraba la escritura creativa —la reescritura de la obra— dentro del proceso
de investigacién en si mismo.

De como avanzar en las investigaciones en artes

Presentar estos dos casos, sus breves relatos y las preguntas que se deri-
varon durante su realizacion tiene como propdsito pensar nuevas formas
de indagacién de los procesos creativos.

En principio, me parece necesario distinguir las investigaciones en ar-
tes que eligen o recortan un objeto de andlisis de una autoria distinta al
investigador de aquellas investigaciones en las que se indaga la propia
produccion artistica. En el primer caso, probablemente, nos encontra-
mos con un campo de investigaciones que tiene ya una larga historia y
cada uno, en su area especifica, reconocera incluso tradiciones, estilos,
formas de investigar predominantes. En el segundo caso, se trata de in-
vestigaciones en las que habria que recuperar el proceso creativo de esas
producciones. Nos encontramos aqui con investigadores que realizan
producciones artisticas y de las que pueden dar cuenta tedricamente, en
el marco de carreras que promueven, dicho sea de paso, esas produccio-
nes. De ahi la importancia de sistematizar o, al menos, empezar a pensar
en estrategias orientadas a guiar, potenciar y acompanar a los estudian-
tes. Para el caso especifico del campo literario, esto supone repensar el
lugar delas investigaciones en Literaturay el de las investigaciones en los
procesos creativos de escritura, en contextos académicos, universitarios,
de grado o de posgrado.

Atendiendo, entonces, a la investigacién en procesos creativos, no se-
ria posible obviar lo central de la autoria: un estudiante que produce un
cierto objeto artistico en el marco de una carrera; un investigador que da
cuenta del proceso de produccién de ese objeto en una tesina, una tesis.
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Lejos de obviarlo o deslindarlo®, creo que es conveniente hacerlo jugar.
Esto implica ser consciente, para el estudiante y/o para el investigador,
de miradas desde el rol de autor distintas a miradas desde el rol de inves-
tigador; deslindar miradas sobre el proceso creativo de miradas sobre el
producto realizado. Un cruce que, exhibido y puesto en funcionamiento,
evita solapamientos que descuiden o confundan los roles, permite echar
luz sobre distintos aspectos, complejiza a la vez que enriquece.

Otra cuestion —que en parte se desprende de estos relatos y en parte obe-
dece a varias charlas y ponencias que pude escuchar durante el dia de
hoy- es poner sobre la mesa y discutir si hay —si observamos o descu-
brimos que existen— modos de investigacion en algiin arte que sirvan a
otros campos artisticos. Esta distincién anterior entre la investigacion
centrada en un producto artistico y la investigacién centrada en un pro-
ceso creativo es un punto de partida.

Si nos centramos en las investigaciones orientadas a analizar o indagar
en los procesos creativos, sin duda, compartimos momentos o instancias
del proceso similares 0 hermanas, mas alla de que se concreten con ma-
teriales, recursos, procedimientos o lenguajes especificos para cada arte.
Asi, podriamos pensar en instancias centradas en la generacion de ideas,
propdsitos u objetivos que desencadenan un cierto proyecto artistico, de
instancias centradas en la planificacion, otras en la produccién propia-

° En relacién con ese deslinde de la mirada, me gustaria agregar una breve anécdota, relativa a
mi investigacién realizada para el doctorado. Dicha investigacién supuso una indagacién en los
talleres virtuales de escritura. Para eso, consideré una cohorte de un curso de posgrado del cual
era tutora. Los talleres consistian en un espacio de escritura ficcional, destinados a docentes. Para
conformar el campo empirico que se constituy6 como objeto de andlisis, consideré los seis gru-
pos que la cohorte comprendia, cada grupo de unos 25/30 participantes. En ocasién de presentar
un plan de tesis, se me objetd que debia descartar para el analisis dos grupos en los que habia
desempaiado el rol de tutora. La defensa de una perspectiva émica fue el argumento que debia
atenderse y, dada la necesidad de encauzar la investigacion, asi lo hice, reservando el andlisis a
los restantes cuatro grupos. Sin embargo, seria mentiroso decir que tal investigacién obvié mi
mirada como docente/ tutora. Por el contrario, tal mirada potencié y fue productiva para comple-
mentar la mirada como investigadora. En los hechos, diria que me resultaba artificial un deslinde
como el que se me solicitaba y, en cambio, aprovecharlo, redundé en una mirada mds complejay
enriquecida del objeto de analisis.
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mente dicha (sea ésta la escritura, la ejecucion, la actuacién, la confec-
cidén), instancias en la revision, ajustes, que pueden asumir mayores o
menores complejidades (tal, por ejemplo, la que comentaba en el segun-
do de los casos).

¢Como se desencadena un proceso creativo? ;Qué lo promueve, lo esti-
mula? ;Qué estrategias ponemos en juego —los docentes o los investiga-
dores— para aumentar la productividad, para estimular a los estudiantes?
¢De qué recursos o procedimientos disponemos? Como les decia recién,
en varias de las charlas que hoy escuché, resonaron palabras, nociones o
conceptos que sentia como propios —en mi caso, pensando en las formas
de promover la creatividad en la escritura en el espacio de los talleres—y
alavez reconocia la especificidad de un lenguaje o de un arte claramente
otro.

Junto con esas instancias, seria deseable poner sobre la mesa y compar-
tir los instrumentos de investigacién de que disponemos de manera de
profundizar o complejizar los usos que en cada arte se realizan, con el
aporte de la mirada de otros campos. El cuaderno de bitacora, como ins-
trumento que habilita el registro de los momentos, comentarios, ideas,
avances y retrocesos de un cierto proceso creativo, permitiendo leer, en
forma posterior, como se transitd ese proceso es uno de ellos. Y si bien
resulta prometedor comenzar a encontrar tales herramientas en comun,
a la vez, se vuelve imprescindible disponer de marcos tedricos que nos
permitan leer los registros obtenidos a través de esos instrumentos.
¢Qué informacion se espera obtener de la lectura? ;Es suficiente con
identificar momentos/ instancias/ procesos o subprocesos por los que un
investigador atraviesa durante la creacion de cierta obra? Si pensaramos
en instancias que contribuyen a desencadenar, a generar, a potenciar
modos de desbloquear el proceso creativo seria un inicio. Luego, seria
posible identificar instancias que contribuyen a planificar, a organizar
tareas, materiales, recursos, procedimientos; o estrategias que permiten
potenciar la creatividad. Baste a modo de ejemplo pensar como opera la
restriccion en la escritura (Cano y Vottero, 2018), una via que, si bien con-
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siderada para el desarrollo de consignas de escritura, de seguro puede
incorporarse en otras investigaciones artisticas.

Se trataria, entonces, de disefiar y construir espacios mas especificos
y propios de los diversos campos artisticos, que permitan sistematizar
estrategias de investigacién para potenciar los procesos creativos, que
den cuenta de esos procesos, con instrumentos y marcos, teorias y/o con-
ceptos disefiados desde el interior de esas investigaciones y compartidos
transversalmente entre las artes. A eso, justamente, es a lo que me refiero
cuando digo pensar el arte desde el arte.
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Resumen

El desarrollo de nuevas tecnologias, con su consecuente relativa democrati-
zacion al acceso de dispositivos que permitan registro de imagen y sonido,
genera un caudal de contenidos audiovisuales que corren de eje la posicion
de la camara respecto al ojo del artista creador-sujeto que encuadra. Durante
los tltimos quince afos, se percibe una transicion morfoldgica de los dispo-
sitivos de registro, en donde la cdmara toma cierto caracter de liviandad, per-
mitiendo apropiar(se) de la misma como una extension del cuerpo. De esto
se desprende, por un lado, una posibilidad de desplazamiento de la mirada en
tanto no es solo el ojo quien observa: es el cuerpo todo quien registra. Por otra
parte, se generan nuevas relaciones vinculares y tensiones con la imagen crea-
da: una curiosidad por la imagen (querer registrarlo todo) y una intimidad
revelada en la imagen (mostrarlo todo). Es intencion de este trabajo, pregun-
tarse acerca de las relaciones entre cuerpo/dispositivo, y los resultados que de
ello devienen, basandose en un acercamiento a la experiencia de produccién
y consumo de estos registros.

Palabras clave: Cuerpo; Dispositivo; Imagenes; Mirada
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“Me pregunto como recuerdan las personas que no filman,
que no fotografian, que no graban en video,
como hace la humanidad para recordar...”

SANS SOLEIL — CHRIS MARKER

Pensar en imdgenes, no necesariamente nos remite a pensar en cine. Pen-
sar en términos audiovisuales, tampoco. Si escribimos en el buscador de
Google “scudntos celulares hay en el mundo?”, automaticamente la busqueda
arroja resultados abrumadores: de casi 7.5 mil millones de habitantes en
el planeta, se estima para 2019 un total de 6.1 mil millones de personas
conectadas a internet desde un Smartphone, es decir, casi un 70% de la po-
blacion mundial. ;Y que implica hablar de poseer un Smartphone? Tener
una camara de foto/video en nuestro poder; a eso debemos sumarle otros
dispositivos de registro (camaras digitales automaticas y amateurs, cama-
ras digitales profesionales, grabadoras de sonido, camaras subacuaticas y/o
adaptadas para deportes extremos). Es decir que, a menos de 125 afios de
la primera proyeccion cinematografica de los hermanos Lumiére, aquel 28
de diciembre de 1895 en el Sal6n indien du Grand Café de Paris, casi un
70% de la poblacién mundial tiene acceso a una cdmara; puede registrar
y perpetuar sus acciones cotidianas o su visién poética del mundo, puede
difundirlas a través de multiples plataformas virtuales y redes sociales, o
puede solo reservarlas para si mismo o para un circulo intimo, confinadas a
una domesticidad pasiva (Russo, 2016:200). Y si bien podemos intuir que el
mayor porcentaje de estas practicas no persigue finalidades artisticas, esta
légica de produccion y recepcidon de imagenes nos sitiia en un tiempo y es-
pacio que nos obliga a detenernos a reflexionar sobre (el devenir de) ellas.

;De donde vienen y a donde iran las imagenes del/sobre el mundo? Este
trabajo se inicia como un cumulo de preguntas que no persiguen una res-
puesta acabada, pero al menos intentan convertir esas preguntas en pe-
quenas afirmaciones o certezas, en busquedas concretas de nociones para
abordar el fenémeno con el fin de materializar en terminologia el momento
poético del pensamiento (Agamben, 2011:249). Mediante la indagacion
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de referentes tedricos contemporaneos que han vislumbrado con exquisita
precision y lucidez las problematicas en torno al cine y la experiencia filmi-
ca, los dispositivos, y con ello su relacion con la memoria, preguntarse por
la(s) imagen(es) y las poéticas que en ella habitan, puede implicar salir de
la comodidad de un cuadro con margenes distinguibles -la pantalla cine-
matografica- para pensar y repensar los nuevos contornos, las voluntades
y decisiones tanto creativas como espectatoriales.

En primer lugar, para dar orden a esta simultaneidad de inquietudes surgi-
das e imagenes que las grafican, partiremos del interrogante sobre la rela-
cion entre la posicion de la camara respecto al ojo del artista creador-sujeto
que encuadra y las nuevas practicas de consumo y recepcion de imagenes
que de ello deviene.

La visién del cine desde la Teoria del Dispositivo encuentra, en un pri-
mer movimiento, una concepcion sobre el cine clasico en tanto institucion
operativizante y normalizadora de las practicas de narracion y produccion
de imagenes hegemonicas. En la época del cine clasico, la experiencia era
atravesada por la técnica, por la critica, por la relacién no del sujeto em-
pirico (que efectivamente estaba en una sala, con otros espectadores) sino
del espectador supuesto, que el filme desea. Se constituye un dispositivo
institucionalizado de donacion-administracion de puntos de vista, donde
el sujeto de la mirada no cumple con un programa escogido (Xavier, 2008:
236-243).

Los registros audiovisuales disidentes posicionados desde esos margenes,
con una fuerte impronta de rescatar los procesos subjetivos de apropiacién
de las imagenes y el mundo que cabe en ellas, recuperan la experiencia del
autor y la creacidn, a la vez que la correspondencia de un espectador que
no simplemente asiste, sino que responde y corresponde y acciona.

La nocidn de experiencia filmica planteada por Francesco Casetti permite,
en primera instancia, entender-nos como sujetos sensibles, capaces de ex-
ponernos a algo que nos sorprende, al tiempo que reelaboramos dicha ex-
posicién en un conocimiento y competencia frente a las cosas. Esto refiere
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a mucho mas que a la recepcion, interpretacion o consumo de peliculas;
implica reconocernos expuestos y sensibles para redefinirnos y redefinir
nuestro entorno (Casetti, 2009:56). La experiencia filmica nos permite en-
tender las implicancias histdricas de nuestras practicas respecto al audio-
visual y sus formas: ;Qué significa mirar una pelicula? ;Cuando podemos
decir que lo hemos hecho? (Casetti, 2009:57). La apertura a las multiples
subjetividades presentes en pantalla a partir del cine moderno, destruye
las comodidades del espectador de sala de cine, expandiendo fronteras,
diluyendo margenes y territorios. La experiencia filmica se individualiza y
complejiza: se multiplican los registros, los dispositivos, y con ello las sub-
jetividades. Lo filmico de la experiencia también se piensa desde lo elec-
tronico y lo digital (Russo, 2016:200), y las cualidades del sujeto espectador
se problematizan. La pregunta sobre como reconocer una pelicula, puede
convertirse en cdmo distinguimos un registro audiovisual de caracter cine-
matografico-poético, de un registro masivo, ligero y automatizado por las
facilidades de los nuevos dispositivos, como una respuesta (posiblemente
esperada) a un mundo que nos ofrece un caudal de recursos para consumo
y tal fin.

Ante este peligro que supone el “estancamiento” de la produccién de ima-
genes cinematograficas, podemos afirmar que se trata mas bien de una
necesidad continua de reinvencién, en un territorio por momentos hostil,
donde la multiplicidad de plataformas y experiencias multimediales su-
pone reubicar las posiciones dentro del juego, tanto para el sujeto creador
como para el sujeto receptor. Debido a la revolucion tecnolégica, pero tam-
bién por un nuevo escenario cultural con el que el cine debe (inter)actuar,
una pelicula puede ser vista a través de diferentes plataformas o situacio-
nes. En términos de Casetti, existe la necesidad de expresividad: la identidad de
los sujetos sociales depende cada vez mds de la forma en que pueden poner esto en
juego. Sin embargo, la produccion de imagenes toda en general, forma par-
te del juego de expansion de estos limites de visibilidad. Como sostiene el
autor, existe una necesidad de relacionalidad: los sujetos sociales son cada vez me-
nos parte de redes sociales preestablecidas, por lo tanto, deben construir las suyas
propias. Esta construccion del propio universo audiovisual, deposita en el
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sujeto receptor espectador ciertas facultades que implican una exposicién
frente a la imagen. Continuando con Casetti, cuando sostiene que elegir
una pelicula es, cada vez mds, una declaracion de pertenencia, podemos pen-
sar en las practicas de consumo que devienen individuales, que permiten
plataformas virtuales como Youtube, Vimeo, IGTv, y las on demand como
Netflix o Mubi. En estos espacios, todo parece ser control del espectador:
contenidos, formatos, calidad de definicion, idiomas y subtitulos, etc. La
experiencia filmica muta de un caracter de expectacion a uno de asistencia
y apropiacion. Cabe de todos modos, cuestionarse acerca de las bondades
de esta nueva libertad otorgada: ;son verdaderamente nuestros deseos e
intereses satisfechos? La oferta y diversidad puertas adentro, -a modo de
un catalogo controlado, por cierto- reproduce en la esfera doméstica una
nocion de imagen cdmoda, al alcance de un click. Una experiencia mer-
cantil que juega a diversa, pero bajo un patrén estético y estilistico que
uniforma las voluntades y decisiones espectatoriales. Puede suponerse que
la potencialidad de las nuevas practicas no radica tanto en su faceta recep-
tora, como si en la de produccion de contenidos; entrando aqui en juego
un elemento fisico que se encuentra a disposicién, como se mencionaba
al comienzo de este texto, de casi el 70% de la poblacion: la cdmara y el
consecuente acceso al registro continuo de imagenes. Siendo testigos de
estas dimensiones tan faradnicas, nos cabe pensar en la complejidad que
comienza a adquirir la experiencia filmica en tanto incorpora un sinfin
de procesos de subjetivacion (Agamben, 2011:258). Las nuevas practicas
implican una exposicion del sujeto a la imagen misma. En su texto “Dina-
micas de pantalla, practicas post-espectatoriales y pedagogias de lo audio-
visual”, Eduardo Russo sostiene que

Los procesos hablan de una conmutacién de los polos: rea-
lizadores y espectadores ya no considerados como entida-
des opuestas y homogéneas, sino signados por un potencial
de diversidad, una capacidad de transformacion, tanto de las
imagenes que nos rodean como de ellos mismos en tanto suje-
tos. (2016:210)
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Las transformaciones tecnolédgicas en los ultimos 15 afios, permitieron
despuntar las capacidades creativas de los sujetos y su mirada sobre el
mundo a través de imagenes y sonidos: cdmaras digitales pocket, cdma-
ras semiprofesionales a un costo relativamente accesible y dispositivos de
registro sonoro portatiles permiten llevar al ambito cotidiano una expe-
riencia creativa que encuentra ademas, en las plataformas virtuales y redes
sociales, su espacio de visibilidad y perpetuacion.

Roland Barthes, en La cimara licida, se pregunta asi mismo sobre donde
radica su fascinacion por una u otra fotografia: la pregunta (y el deseo en
torno a ella) es ontologica; no valora especificamente la técnica, las condi-
ciones de su produccion, su estilo, o las dicotomias empiricas (profesional/
aficionado), retoricas (paisajes/objetos/cuerpos), sino que la pregunta es
por la imagen en si misma. Si bien debemos tener en cuenta que el autor
refiere a la imagen fija, deja en claro que su gusto por la imagen fija esta
por encima del cine, aunque nunca llegé a separarlos. Con lo cual, estos
interrogantes pueden trasladarse a las imagenes en movimiento en tanto
son pensadas como una prueba de lo que ha sido y inicamente ha tenido lugar
una sola vez, lo que resulta un doble de la realidad.

El ojo del sujeto -antes receptor- comienza a revelar en imdgenes su mundo
privado, esa zona del espacio y el tiempo en donde (atin) no es imagen ni
objeto (Barthes, 2016:44). ; C6mo nos posicionamos ante tantas imagenes?
En principio, podemos sostener que no estamos preparados para poder
dar cuenta de todas ellas, ni todas ellas nos despertaran aunque sea los mas
minimos interrogantes. Es innegable que la pregunta atraviesa imagenes
que de una u otra forma han pasado por el filtro de nuestra cultura. Cuan-
do sobre las imagenes podemos sentir algin afecto, que permita un cierto
interés sobre ellas, el autor encuentra el studium, que viene a perturbarse e
intensificarse cuando entra en juego el punctum: eso que en una foto ade-
mas, nos punza, nos provoca, despunta o lastima.

Nuestra existencia en este mundo se conjuga con una triple operacion
de nuestros cuerpos respecto a las imdagenes: jugamos el rol de operator y
spectator, al tiempo que, por momentos, oficiamos de spectrum (Barthes,
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2016:35): es decir producimos, recibimos imagenes y muchas veces pone-
mos el cuerpo en ellas (para otros, sin saberlo, o para nosotros mismos).

A medida que los cuerpos comienzan a jugar multiples funciones, los dis-
positivos transmutan morfologicamente, se multiplican, ofreciendo nuevas
posibilidades de registro y con ello nuevas y mas posibilidades de expresion.
Los teléfonos moviles se transforman en una extension de nuestro cuer-
po, disponibles desde que abrimos los ojos para registrar nuestro universo.
Nuestros cuerpos se apropian de las pantallas, la cimara en/sobre el cuerpo
tiene el propio peso del mismo, y sus imagenes asi lo reflejan. El yo ocupa
el espacio, el yo se transforma en espacio (Catala, 2014:154), campo para el
desarrollo de las acciones. La relacion entre el cuerpo y dispositivo deviene
en intimidad, el sujeto comienza a configurarse como objeto filmico. Las
camaras subacuaticas y adaptadas para deportes extremos nos instan a re-
gistrar espacios del mundo que el ojo humano per se no seria capaz de ha-
cerlo: diminutos dispositivos (en muchos casos sin visor para previsualizar
el encuadre) con una amplia gama de grips para adaptarse a distintas partes
del cuerpo (torax, cabeza, mufecas), desplazan el poder de la mirada, sien-
do el cuerpo todo quien registra. Aqui cabe preguntarse si el resultado de
estos registrosl dan cuenta de las capacidades de un sujeto creador, de la
mecanicidad de un dispositivo, o de la espectacularizacion de la experiencia
del cuerpo. En una experiencia intensificada, las imagenes corren por de-
lante de los cuerpos que las vivencian en carne propia, y las plataformas vir-
tuales (Youtube, Vimeo, Instagram) se abren como ventana para que todo
lo registrado sea mostrado. Se percibe un cierto caracter de curiosidad por
la imagen (querer registrarlo todo) y una intimidad revelada en la imagen
(mostrarlo todo). La multiplicidad deviene en masividad, y esa masividad
en una liviandad de la imagen si no se la piensa bajo términos poéticos.

Ante esta masividad abrumadora, es necesario distinguir o vislumbrar
ciertas caracteristicas, y poner el foco en preguntas que nos permitan se-
guir distinguiendo los rasgos o intencionalidades de caracter expresivo en

1 Para ejemplos de estas experiencias audiovisuales puede visitarse el sitio oficial de GoPro en You-
tube: https://www.youtube.com/user/GoProCamera
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las imagenes: sera esta la inica manera en que la especificidad de la imagen
cinematografica no se diluya. La pregunta no esta dirigida a los discursos
autorales y los formatos tradicionales, sino al devenir de los contenidos
generados y visibilizados desde la esfera privada a través de estas instancias
antes mencionadas.

Atender retrospectivamente un recuerdo. Remontar, rescatar y resignificar
la imagen, su existencia y re-existencia. Sobre este ejercicio de pensamien-
to, resulta interesante acercarse a la experiencia de films como Life in a Day
(Kevin Macdonald, 2011), donde se invita a personas de todo el mundo a
enviar material audiovisual registrando lo que para ellos sucedia el dia 24
de julio de 2010, respondiendo a tres preguntas: ;Qué amas? ;A qué le te-
mes? ;Qué hay en tu bolsillo / cartera? Como resultado, 80.000 personas de
aproximadamente 192 paises enviaron material sobre sus vidas y su vision
del mundo. Se recibieron 4.500 horas de material, que dieron cuenta sobre
lo que significo estar vivo aquel 24 de julio. Luego de un arduo proceso de
montaje, se estrena a través de Youtube2 el largometraje, de 95 minutos
de duracién. Las preguntas disparadoras de la consigna, parecen querer
combatir el automatismo en el registro indiscriminado de imagenes; ante
la rapidez e inmediatez que suponen estas practicas, ;Qué queremos mos-
trar? ;Qué nos inquieta?

Anos mas tarde, el proyecto se replica en otros paises: Reino Unido, Italia,
Francia, Japdn, Israel, Alemania y Espafia convocan al publico a revelar su
mundo privado e inmortalizar, bajo cualquier soporte de registro digital, lo
que sucedia en sus vidas un determinado dia. En Espaia, el proyecto es di-
rigido por Isabel Coixet quien, en una entrevista sobre el proceso del film,
asevera que lo que prima es lo que estd delante del objetivo, no la herramienta (...)
hay cosas torpemente rodadas pero tan poderosas3.

El poderio de lo que sucede frente a cadmara, independientemente de su
modalidad de registro o la intencionalidad autoral o creativa en su acto,

2 Pelicula completa Life in a day https://www.youtube.com/watch?v=JaFVr_cJJIY
3 Entrevista a Isabel Coixet https://www.youtube.com/watch?v=9VhZWglndaE
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se evidencia también en la serie web uruguaya Tiranos Temblad4: una serie
de capitulos de aproximadamente 12 minutos de duracion, emitidos origi-
nalmente con frecuencia semanal, y luego en forma esporadica, que reune
todos los acontecimientos de la tltima semana (o temporada, segun su fre-
cuencia) que hayan sido subidos a Youtube y que hagan referencia alguna
a Uruguay. Mediante el montaje de esos fragmentos, en primera instan-
cia aislados, discontinuados y amateurs y con un relato en off descriptivo
y poético, la serie saca a la luz historias comunes, de personas comunes,
resignificando bajo una mirada sensible el caracter de liviandad y masivi-
dad con que ciertos contenidos son registrados y difundidos para formar
parte de un ideal de unidad que inmortaliza practicas y vivencias experi-
mentadas dentro de una geografia. Jévenes surfeando una calle inundada
tras una tormenta, mascotas viajando en moto, juegos en una plaza que se
mueven solos, abuelas que descubren Snapchat o aprenden un nuevo pun-
to de tejido a crochet gracias a un tutorial de YouTube o fenémenos clima-
ticos curiosos, forman parte de la sucesion de hechos uruguayos. Detener
la atencion en las pequeiias acciones; revalorizar la lectura curiosa sobre el
mundo que puede tener un registro efimero, casi azaroso de lo cotidiano;
constituir a partir de ello sentidos, materializar una mirada sobre la me-
moria colectiva desde las memorias individuales.

Fotografiar, registrar imagenes en movimiento para demostrar lo que sig-
nificéd estar vivo. La fotografia es aquello-que-ha-sido, y es quizas en la
relacién con la muerte donde radica su poderio. Pensar la imagen como
esa instancia posterior al momento en que hubo vida, lo que queda des-
pués de la experiencia. ;A dénde iran las imagenes del mundo? ;cémo
se constituira la memoria de este continuo presente dentro de un tiempo
futuro? ;puede lo efimero de estos registros inmortalizar las experiencias
individuales y colectivas? Considerando la heterogeneidad, multiplicidad,
levedad, ruptura y no linealidad de las imagenes, podemos estar seguros
que el recorrido por ellas escapara a la secuencialidad lineal de un posible
relato, y que el abordaje estara ligado a una nocién laberintica y dindmica

4 Canal en YouTube: https://www.youtube.com/user/TiranosTemblad TV
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donde una red de posibles caminos nos abran a la experiencia de los juegos
de memoria.
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Resumen

El registro de imagenes con declarada finalidad de control se puede reco-
nocer en diversas experiencias. Las camaras instaladas en el espacio pu-
blico, calles, edificios, aeropuertos, cajeros automaticos, ingreso a hospita-
les, colectivos, son innumerables en la actualidad. Cdmaras en drones, en
satélites, ciamaras personales, camaras. Las imagenes registradas en estos
dispositivos son almacenadas y — en algunos casos- vistas por vigias y con-
troladores. En otros casos, nadie, nunca las vera. Registros robotizados. A
estos dispositivos se suman los cientos de miles de grabaciones realizadas
por teléfonos inteligentes y subidos a las redes sociales e Internet. magenes

1 Este trabajo se desarrolla en el marco del Proyecto de Investigacién “Estudios visuales y nuevos
medios. Regimenes esc6picos y poéticas emergentes», dirigido por la Dra. Maria Elena Ferreyra con
Aval y Subsidio del Instituto de Investigacion, UNVM, 2018-2020.
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resultantes de episodios violentos, delictivos, peligrosos y complejos son
puestos a la luz de la opinion publica, forman parte de lo enunciable, de lo
visible. Un haz de luz se escande en estos registros y el delito es visibilizado,
conocido, repudiado.

En esta ponencia se trabajara sobre un corpus constituido por imagenes
registradas en espacios escolares, en los que los estudiantes registran el
comportamiento delictivo de los profesores. Entre la vigilancia de las ca-
maras de las escuelas y las filmaciones ocultas de los alumnos, se tensionan
dos regimenes visivos diferenciados: la mirada como prevencién y la ob-
servancia registrada como defensa.

Lo visual se instaura como dimension prioritaria para comprender tanto la
matriz generativa de las nuevas significaciones sociales, como la ejecucion
de un despliegue politico de las miradas y de las tecno-miradas.

Se piensan estos temas desde los aportes tedricos de los Estudios visuales
en autores como W.J.T. Mitchell, José Luis Brea y Nicolas Mirzoeft, entre
otros.

Acerca de los mecansmos de video vigilancia urbana

El fendmeno ocurre en todo el mundo. 2 En 2014 habia 15 millones de ca-
maras de seguridad instaladas en toda China. Otra ciudad con una fuerte
presencia de camaras de seguridad es el Distrito Federal mexicano, donde
hay instaladas unas 15.000 camaras en toda la ciudad. 3 La fiebre de la
vigilancia surgida en Gran Bretafia como forma de prevencién contra los
ataques terroristas del IRA llevaron a que en la actualidad sea el pais con
mas camaras por habitantes en todo el mundo. En 2015, los registros indi-
caban una camara de seguridad cada 11 personas, algo asi como 6 millones

2 Crespo, Maria, “Las camaras de seguridad se multiplican en todo el mundo” en Diario EI
mundo, 04/08/2010. Disponible en: http://www.elmundo.es/elmundo/2010/08/04/internacio-
nal/1280938576.html

3 “Un millon de cdmaras de vigilancia” en Periddico El Universal, 31/01/2018. Disponible en: http://
www.eluniversal.com.mx/observatorio-nacional-ciudadano/un-millon-de-camaras-de-vigilancia
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de camaras en el Reino Unido. 4 En la ciudad de Cérdoba, la policia instalo
768 camaras de seguridad en sus calles en 2017.

Actualmente, se venden 106 millones de camaras de vigilancia al afio en
todo el mundo. Ademas es cada vez mayor el nimero de personas que
portan camaras personales ocultas en sus uniformes, desde policias hasta
enfermeros. La videovigilancia es una industria en permanente desarro-
llo que incorpora de manera continua los avances de la tecnologia. Los
programas de reconocimiento facial permiten distinguir de forma niti-
da la identidad de la persona registrada. La denominada Videovigilan-
cialP combina el denominado CCTV (Circuito Cerrado de Television)
con las redes de comunicacion IP (Internet Protocol) y permiten el mo-
nitoreo de imagenes y audios. Se suman ademas las camaras denomi-
nadas ANP, que permiten el reconocimiento automatico de matriculas.
Sin embargo, la mayoria del material registrado por estas cdimaras no pue-
de ser visionado, ni chequeado jamas. Desde 2014 existe un sitio Insecam
5 que permite visionar mas de 100 mil camaras de seguridad en todo el
mundo. Aparentemente, el sitio fue creado para concientizar a los propios
duefios de las camaras de las deficiencias en las medidas de seguridad que
se toman en su instalacion y seguimiento al no modificar la codificacion de
administracion y claves de seguridad. Cualquier persona, puede observar
la camara de seguridad de otras personas, en otros paises en tiempo real,
sin que sea quien haya pagado para tener este servicio. El trabajo de visio-
nado de camaras y registros (monitoreo) por personas que se inscriben
voluntariamente fue promovido por la empresa Internet-Eyes que en 2007
aparece en la Web ofreciendo este servicio/juego: “Descubra un ilicito y
gane dinero”6 Si el monitoreador era testigo de un crimen y alertaba a la
policia, recibia una recompensa. Desde 2016, el sistema funciona en Bra-

4 Aitor de Arriba, Coro, “Sonria, por favor, le estdn grabando” En Periddico EI Ibérico, Londres,
30/07/2015. Disponible en: https://www.eliberico.com/sonria-por-favor-le-estan-grabando/

5 Sitio Web de la empresa Insecam: http://www.insecam.org/en/byrating/

6 Cuenta en Linkedin de la empresa Internet-Eyes. https://www.linkedin.com/company/inter-
net-eyes-ltd e Informe de la television Alemana DW sobre el funcionamiento de la empresa en
Gran Bretana en 2012. https://www.dw.com/es/internet-eyes-vigilancia-a-trav%C3%A9s-de-re-
des-sociales-enlaces/av-6711337
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sil7. Un ejército de observadores rentados, estdn alertas a la informacién
que emane de las camaras de seguridad instaladas. Ya no mas tantos “ojos-
ciegos’.

Paul Virilio (1989) ya pronosticaba la presencia de maquinas de la visién y
formas de registro de una camara, incluso sin un sujeto humano que opere,
s6lo una maquina robotizada.

Este solemne adi6s al hombre de detras de la camara, esta desaparicion to-
tal de la subjetividad visual en el seno de un efecto técnico ambiente, espe-
cie de pancinema permanente, convierte, aunque lo ignoremos, a nuestros
actos mas corrientes en actos de cine, y el nuevo material de visién, una
materia prima de la vision, impévida e indiferenciada, es menos, lo hemos
visto, el fin de un arte — y no solamente del de Klier o del video-arte de los
anos 70, hijo ilegitimo de la television— , que el punto limite del inexorable
avance de las tecnologias de representacion, de su instrumentalizacién mi-
litar, cientifica, policial, desde hace siglos. Con la intercepcion de la mirada
por el aparato de enfocar, asistimos a la emergencia de un mecanismo, no
ya de simulacién (como en las artes tradicionales), sino de substitucion,
que se convertira en el altimo trucaje de la ilusion cinematica. (1989:59)

Mas adelante el urbanista y filésofo francés sostiene: “La ceguera se en-
cuentra, pues, en el corazéon del dispositivo de la préoxima «maquina de
visién», y la produccién de una vision sin mirada ya no es en si misma mas
que la reproduccion de una intensa ceguera; ceguera que se convertira en
una nueva y ultima forma de industrializacion: la industrializacién de la
no mirada”. (1989: 90)

Un reciente articulo de la revista National Geographic8 firmado por Rober
Draper, actualiza mucha informacion referida al uso de las imagenes pro-
porcionadas por diversas camaras en todo el mundo. En la actualidad la

7 Publicidad Internet-Ejes en Brasil. https://www.youtube.com/watch?v=KELjJSIoQv4

8 Draper, Robert. 2018. “Te estan vigilando. Camaras de seguridad en ciudades” en Revista Natio-
nal Geografic Diponible en: https://www.nationalgeographic.com.es/mundo-ng/grandes-reportajes/
te-estan-vigilando-camaras-seguridad-ciudades_12335/1
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cantidad de camaras satelitales que orbitan el planeta, resulta abrumadora.
La empresa Planet, radicada en Estados Unidos, comenzd en 2013 a realizar
fotografias aéreas. Actualmente hace orbitar 200 satélites, 150 de los cuales,
aproximadamente, son los llamados Doves («palomas»). En un dia de opti-
mas condiciones atmosféricas, la empresa puede fotografiar absolutamente
todalasuperficie dela Tierraen muybuena calidad. Lasimagenes son adqui-
ridas por aseguradoras, gobiernos, grandes empresas y entregadas sin costo
a Organizaciones no Gubernamentales y Fundaciones con fines benéficos.
Miles de satélites observan y fotografian el planeta desde unos 500 kil6-
metros de distancia. Se suman los cientos de miles de drones que circu-
lan enlos cielos a una altura de entre tres y diez mil metros de distancia,
con GPS, camaras de alta definicion y estabilizadores que permiten re-
gistros de excelente calidad. En la actualidad todos los canales de televi-
sion tienen uno —o varios- y son usados mayoritariamente por militares,
fuerzas de seguridad y agencias de control, ademas poseen innumera-
bles usos privados y comerciales.

Sus impulsores consideran que las miltiples miradas de estas camaras,
generan ciudades mas seguras ya sea porque disuaden a los delincuen-
tes de cometer delitos o bien porque permiten registrar e identificar a
los culpables. Ademas, controlar al mundo en su crecimiento, desarro-
llo y/6 destruccién puede contribuir a las politicas que intentan evitar la
desforestacion, la pobreza mundial y otras formas del Apocalipsis.

Los opositores y organizaciones defensoras de los derechos civiles denun-
cian los riesgos de la videovigilancia. Temen que se convierta en un ins-
trumento de control absoluto.

De esta manera, conviven y se yuxtaponen los regimenes pandpticos de
vigilancias invisibles con el presagio futurista de la ficcion orweliana de
1984. Se expresa de manera continua el riesgo de que la vigilancia y el con-
trol conviertan al ciudadano en victima concreta, a partir del registro de
sus propias rutinas, habitos y recorridos. Sociedad de control, sociedades
miradas-controladas.
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Las criticas por este exceso de miradas se hacen escuchar en varios espa-
cios sociales. El activismo anti-miradas desplegado entre 2010 y 2015 en
varios paises europeos tales como Francia, Alemania, Espaiia, Grecia y en
menor medida el Reino Unido, son un ejemplo.9 En Internet es posible
encontrar instrucciones precisas para destruir camaras de seguridad y las
razones —ideoldgicas y politicas- para hacerlo1o .

Por otra parte, el género surveillance camera cinema (cine construido con
las imagenes obtenidas de una camara de vigilancia) se destaca como un
género basicamente documental y de ensayo por naturaleza.

El cineasta americano Christopher Heron 11 analiza tres filmes que se
construyen a partir de las imagenes obtenidas de las camaras de seguri-
dad: Der Riese (1984) de Michael Klier, Influenza (2004) de Joon-ho Bong,
y Faceless (2007) de Manu Luksch. Nuevo género, nueva estética y la cer-
teza de que las camaras de seguridad controlan, registran y configuran un
dispositivo de las miradas inusitado. Se suman las experiencias del deno-
minado Video-Sniffing, una practica mediante la cual se extraen las image-
nes que estan siendo emitidas por las redes de videovigilancia y son uti-
lizadas luego para producir videoclips y materiales artisticos diversos.12
La mirada vigila, controla, no deja que nada pase sin ser mirado ni registra-
do. El mecanismo funciona indicando los momentos de tensién mayores y
dando a conocer cudles son los movimientos de los cuerpos humanos, de
los autos, de los animales, de los incendios, del rio y del mar.13

En este universo conflictivo de miradas, los teléfonos celulares, tienen su
propio rol protagénico. La imagen del celular que vigila, ya no es ciega,

9 Canal Giantakos en plataforma Youtube. Publicaciéon 16/11/2008.https://www.youtube.com/wat-
ch?v=AVcWKGWPt08

10 “Manual: Cémo inhabilitar cdmaras de seguridad” Sitio Regeneracién, Espafia. Publicacion,
08/04/ 2014. Disponible en: https://www.regeneracionlibertaria.org/manual-como-inhabilitar-ca-
maras-de-seguridad

11 Sitio oficial de la Fundacién Christoper Hero: http://theseventhart.org/video-essays/

12 Joan Foncuberta analiza estas producciones en “Imdgenes de segunda mano (y de segundo 0jo)”
en La Furia de las imdgenes, Galaxia Gutenberg, 2017, pp 163-165.

13 Un completo anilisis sobre los estudios de las tecnologias del control social y expansion de la
video vigilancia se puede consultar en Lio, Vanesa, 2015.
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tiene un sujeto vivo y activo que fotografia y graba. A ello se suma la difu-
sién y los comentarios de esas imagenes en cientos de publicaciones en las
diferentes plataformas de la Web. Un ojo que mira, ve, difunde y comenta.

Desde que en el ano 2000 la empresa Sharp lanzara al mercado celulares
con camaras fotograficas, la produccién de imagenes fotograficas y videos
ha explotado y desde la presencia masiva de los smartphones que permiten
una conexioén con Internet, la realidad ya no es la misma. Actualmente,
se difunden en Internet mas de 2,5 billones de iméagenes al afo. Se estima
que en 2020, alrededor de 6.100 millones de personas tendran un teléfono
movil con camara. S6lo en Argentina, se registran 40 millones de usuarios
unicos de teléfonos celularesi4 y en 2017 el 57% de la poblacion total del
planeta tenia un Smartphone1s.

Nicholas Mirzoeft recorre las diferentes evidencias que producen las tec-
no-miradas: “Las redes han distribuido y expandido el campo visual (...)
no es sélo que las redes nos den acceso a las imagenes, es que la imagen
se relaciona con nuestra vida en la red, ya sea que estemos conectados o
desconectados, y con nuestras formas de pensar y experimentar las rela-
ciones” (2016: 21)

Video vigilancia en las escuelas

La presencia de las camaras de seguridad en las escuelas ha generado aun
mas controversia. En algunos paises de la region se instalan y se celebra su
instalacion y en otros, en cambio, estan prohibidas. En Chile, Colombia y

14 Los datos son suministrados por el estudio Mobile Regional Insights, que elabora la Mobile Mar-
keting Association. Ademas segtin sondeos realizados por la consultora Deloitte, 91% de los encues-
tados en la Argentina respondié que posee un smartphone, mas que México (89%), Brasil (87%) e,
incluso, los Estados Unidos (82%). “Argentina es el pais de la regién que tiene mds smartphones por
habitante” En periédico Bae Negocios, 29/01/2018 .https://www.baenegocios.com/negocios/Argen-
tina-es-el-pais-de-la-region-que-tiene-mas-smartphones-por-habitante-20180129-0022.html

15 Mufoz, Ramoén, 2018, “El nimero de lineas méviles supera por primera vez a la poblaciéon mun-
dial” . Periddico El pais, Espafia. Disponible en: https://elpais.com/tecnologia/2018/02/27/actuali-
dad/1519725291_071783.html
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México, los articulos periodisticos desde 2007 y hasta la actualidad sefialan
el acuerdo y pedido a sus autoridades para que la instalacion de camaras en
las escuelas sea un hecho. En la comunidad de Antofagasta, Chile, el 80 por
ciento de las escuelas cuenta con camaras de seguridad.

En Estados Unidos, en los cinco primeros meses de 2018 se registré un
tiroteo por semana en las escuelas de este pais.16De alli que las medidas
de seguridad que tomas en estas instituciones sean cada vez mas contun-
dentes: policias desarmados, camaras de seguridad, edificios con control
permanente, etc.

En Argentina, en 2011 el Municipio de Lomas de Zamora, exigi6 a las es-
cuelas de su comunidad la instalacion de estos dispositivos. Mas aqui en el
tiempo, el 30 de junio de 2017 y utilizando la Convencion de los Derechos
del nifio, el juez de menores Rodriguez Morabito de La Plata dictaminé
que no se instalaran en la Escuelas de la Provincia de Buenos Aires 17 céa-
maras de seguridad de 360°.

En otras ciudades del pais, se han registrado casos similares. En Misiones,
los alumnos de una escuela se negaron a ingresar luego de que la directora
habia hecho instalar cimaras en las aulas y los patios18. En agosto de 2017,
el Colegio Nacional de Parana, fue noticia debido a que los directivos ins-
talaron cuatro camaras en espacios de usos comunes como halls, galerias y
patios. Los docentes manifestaron su preocupacion por la medida y eleva-
ron las quejas, afirman que lejos de ser una iniciativa que propicie mayor
seguridad, estd mas cerca del “control social y pedagdgico”.

16 “Un tiroteo por semana en las escuelas de EEUU” , Diario El Mundo, Espafia, 16/02/2018. Dis-
ponible en: https://www.elmundo.es/internacional/2018/02/16/5a85ed39e5fdead37c8b45b8.html
17 “Esta prohibido que los chicos sean filmados con cdmaras en las escuelas”, Periédico El Esquii,
20/09/2017. Disponible en: https://www.elesquiu.com/policiales/2017/9/20/esta-prohibido-chi-
cos-sean-filmados-camaras-escuelas-261136.html

18 Asakevich, Ernesto, “Polémica en Misiones. Un colegio puso camaras y micréfonos en las aulas y
los alumnos se niegan a entrar’, Diario Clarin, 31/05/2017. Disponible en: https://www.clarin.com/
sociedad/colegio-puso-camaras-microfonos-aulas-alumnos-niegan-entrar_0_Bk9MRHhbW.html
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No es posible establecer cuantas escuelas en Argentina cuentan con cama-
ras de seguridad, ni en qué provincias esta permitidas ni en cuales estan
prohibidas. Muchas veces la legislaciéon cambia de ciudad en ciudad. Sin
embargo, las propias empresas de ventas de sistemas de video seguridad
dan alguna pista. La empresa “Seguridad Viaip” 19 indica que son provee-
dores de camaras de seguridad de varios centros educativos tales como el
Instituto de Nuestra Sefiora de Lujan, el Colegio Integral Caballito, la Fa-
cultad de Ciencias Sociales de la UBA y el Jardincito Favaloro, entre otros.

Situaciones registradas por las cimaras de los estudiantes en escuelas

En el presente trabajo analizamos dos registros visivos de hechos ocurri-
dos durante el mes de junio de 2018 en dos escuelas argentinas. Uno de
ellos transcurrié en una escuela publica de Rivadavia, un pueblo ubicado
en la provincia de Mendoza y el otro en una escuela publica de la localidad
de Arrecifes en la provincia de Buenos Aires.

Caso 1: Situacion protagonizada por el profesor Miguel Arenas. Mendoza
20. El hecho ocurrié en la Escuela Humberto Tolosa de la Localidad de
Rivadavia, en Mendoza, el 25 de junio de 2018. Las imagenes difundidas
muestran al docente de espaldas, primero y luego de perfil y de pie mien-
tras insulta al alumno de 15 afos, en el tercer afio del secundario que esta
sentado en su pupitre. La accion registrada en el video dura 21 segundos y
se ve al profesor Miguel Arenas, en plena clase, gritando totalmente exalta-
do y grita: “Esta claro que estoy loco, claro que estoy loco”. Se detiene frente
a un alumno y Arenas parece desafiarlo y lo toca en los brazos y en los
hombros. El adolescente le dice que no lo toque y el profesor le grita: “3Qué
no te voy a tocar?, ;qué?, ;sos mantequita?”, mientras sigue tocandolo, has-
ta llegar a hacerlo en la zona genital del alumno. El video fue registrado
por un compaifiero del alumno, quien lo compartié con sus familiares y

19 Sitio web de la empresa Seguridad Viaip: http://www.seguridadviaip.com.ar/Camaras_de_segu-
ridad_en_Jardines_de_infantes.html

20 Imdgenes del hecho. Disponibles en : https://www.youtube.com/watch?time_continue=1&v=0-
HQf7G473K0
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luego llegé a las redes sociales y a los canales de television locales. Estas
imagenes se volvieron virales. El rostro del alumno aparece desdibujado en
la imagen, conservando su anonimato. El docente fue separado de su cargo
e inhabilitado para ejercer por lo menos por un afo, hasta que se expida
la Justicia. Los padres del alumno hicieron una denuncia en la Fiscalia de
turno. Se conocieron luego otros casos de maltrato y exabruptos ante los
alumnos por parte de este mismo profesor.

Imagen 1: Captura de pantalla del video del profesor de Mendoza mal-
tratando al alumno en clase

Caso 2: Situacion protagonizada por el profesor Matias Rodriguez. Buenos
Aires 21 . Los sucesos se produjeron en la Escuela de Educacion Agraria,
en la localidad de Arrecifes, el 21 de junio de 2018. Luego de que a varios
alumnos de ese establecimiento les desaparecieran pertenencias y dinero
y a un alumno de 7° afio le faltaron 1.400 pesos de su mochila. A partir de
esos acontecimientos los estudiantes, por su propia cuenta, decidieron co-
locar una camara oculta para ver si descubrian quién les sustraia sus cosas
durante el recreo. El resultado fue un video en el que se observa a un pro-

2! Imdagenes del hecho, grabadas por los estudiantes y difundidas en la Web: https://www.youtube.
com/watch?v=xAEf_-VSKFY
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fesor revisando las mochilas y billeteras de los estudiantes, en un aula. La
toma fija muestra al salon de clases casi completo, desde un angulo picado,
en el que se puede observar con claridad el recorrido que hace el docente
entre sillas y pupitres, revisando las pertenencias de los alumnos. Luego de
la difusion masiva de estas imagenes, las autoridades de la escuela citaron
al profesor de gimnasia Matias Rodriguez, que aceptd ser el sujeto que apa-
rece en el video y ofrecid sus explicaciones. La institucion separd del cargo
al profesor de gimnasia Matias Rodriguez.

Imagen 2: Captura de pantalla del video del profesor de Arrecife revi-
sando las mochilas de los alumnos en el aula

Los elementos en comuin en ambas situaciones son variadas. En primer lu-
gar, comparten el contexto de la escuela; ademas, las situaciones de abuso,
o delito; y las imagenes registradas constituyen pruebas testigo de dichos
delitos. En un caso, la camara es el inico testigo, en el otro caso, la cdmara
es tan testigo como el resto de los comparieros del curso que vieron y es-
cucharon el maltrato ejercido por el profesor mendocino. Estos dos casos
son parte de universo mucho mayor de imagenes difundidas masivamente
en las redes sociales, canales de Youtube y medios de comunicacién, en
las que los alumnos han registrado a sus docentes gritando, retando, mal-
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tratando o amenazando a sus propios estudiantes en situaciones de clases
publicas o en encuentros privados.22

Acerca dela violencia y la vigilancia. Algunas conclusiones

La difusion masiva de los delitos cometidos por los adultos en el ambito es-
pecifico de las instituciones escolares, pone en evidencia la vulnerabilidad
de los jovenes. La imagen, en estos casos, genera alianza con las victimas.
No evita el crimen, no intenta evitarlo tampoco como lo hacen las cimaras
de seguridad dispuestas en las escuelas y en diferentes lugares, solamente,
lo testimonia, lo registra. La imagen registra el delito y luego sirve -a los
fines administrativos, al menos- para separar a los sujetos delincuentes.

Las camaras de celulares o filmaciones organizadas y realizadas por los alum-
nos, obligan a repensar las instancias de sociedad de control como tales.

Esta hipervision administrada, hace necesario pensar las posibles diferen-
cias en estos regimenes visivos especificos. Teniendo en claro ademas que
en esta nueva economia de las imagenes en la Web, las politicas del ver,
son organizadas y reguladas de maneras disimiles. En alguna medida esta
reorganizacion pone en ejecucion una revision de las practicas de la mira-
da y de los mecanismos de identificacién de aquellos que miran y quienes
son mirados. De alguna manera, una especie de reversion del dispositivo
pareciera ponerse en ejecucion. La caucion de mirada, esta, sigue estando
en el control de la accién y del movimiento de otros sujetos, de los otros.

Dice José Luis Brea:

Disponer algo o a alguien en el lugar del objeto visto o reser-
varse para si la condicion exclusiva de sujeto de la mirada (...)
regular lo que accede a ser visible o quién accede a poder verlo;

22 Algunos ejemplos: Una maestra golpeando a un alumno de primaria en la Escuela De Texcoco,
México. Julio de 2014. https://www.youtube.com/watch?time_continue=24&v=3nNnqopEXV4U-
na maestra insulta a sus alumnos en una escuela de Mendoza. Junio de 2015. https://www.youtube.
com/watch?v=9YAYRN483al
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determinar dénde se cortan o abren los flujos y las transferen-
cias de imaginario en el espacio publico, quién vigila o es vi-
gilado, todo ello prefigura ciertamente movimientos, activida-
des y estructuras politicamente decisivos en su regulacién de
los actos de ver y de las arquitecturas —tanto técnicas — como
sociales, de la visualidad y de ellos se siguen consecuencias di-
rectas para la propia cartografia politica de nuestras sociedades
de control - en las que la relacion entre visualidad y poder revis-
te entonces la mas alta importancia. (2016:122)

Resulta interesante atender a estas definiciones del tedrico espaiol en relacion
a las tensiones que generan los dispositivos de mirada y control, en tanto que:

(...) Tal vez no sea necesario oponer, una resistencia frontal a
las potencialidades de transparencia de la tecnologia — como si
la dindmica tipificada en la imagen del Big Brother fuera pues-
ta por ella -. Buscando linealmente desarrollar de un modo
mecanico estrategias de ocultacion, o creando zonas de cegue-
ra escopica. Muchas veces, al contrario, las estrategias de lucha
contra esas vehementes y efectivas asociaciones del poder con
las tecnologias del ver atraviesan su empleo tdctico, justamente
para conseguir visibilizar aquello que se quiere mantener ocul-
to, sirviendo ello a la propia redistribucion de lo visible, que es la
que esta en juego. (Brea, 2016: 122)

Lo que interesa poner en juego, entonces es esta redistribucion de las mira-
das, esta anarquia y explosion de las imagenes y con ello, esta mirada que
toma por sorpresa tanto a unos, como a otros y es en esa ecuacion de visi-
bilidades donde cierto principio de la transparencia cognoscente pareciera
ponerse en juego de manera contundente y clara.

En definitiva, qué saben las imagenes y qué permiten hacer saber. Es decir,
qué episteme funciona particularmente en los regimenes visivos de ciertas
e-imagenes que registran acontecimientos punibles.
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Las imagenes tomadas por las victimas, registradas por los estudiantes y
puesta en circulacion en las redes sociales redirige las miradas. La escuela,
mirona, controladora, voyeur, es ahora mirada, controlada, espiada. Con
ciertos riesgos, es posible pensar que los alumnos detentan ahora el poder
de la mirada. Sus despliegues son ahora reales. Las burlas, la humillacién,
el escarnio se redirecciona, como si se tratara de un reflejo general y genial.
Como si el poder de las tecno-miradas fuera asumido, de manera horizon-
tal por otros, por los otros. Nada mads cercano a la concepcién foucoultiana
del poder. El carcelero es espejado, el pandptico tecnoldgico no se parece
al pandptico medieval, y los efectos de la fisica son sustituidos por los de la
técnica. Paradojas del futuro.

De manera que, tal vez una nueva epistemologia de la visualidad sea po-
sible. Las camaras controlan y seguirdn controlando cada vez mas pero la
posicion de redefinicion sobre lo mirado y sobre quiénes miran se redefine.
La posibilidad de mirarnos entre todos, redistribuiria el poder, también.

Efecto de cognicidn, al fin. Las cdmaras y las redes visibilizan la violencia.
Las tecno-miradas vigilan el mundo, casi sin posibilidad de escapar de los
cientos, miles de ojos que todo lo ven. Desde el espacio aéreo, desde las
camaras de las esquinas, desde los smartphones. Desde un remoto punto de
la atmosfera hasta el interior cerrado y clausurado de un salén de clases,
una serie de saberes es puesta en juego, las imagenes saben.

Estamos ante dos universos de imagenes-vigias. Por un lado, la vigilancia de
las camaras de seguridad instaladas en los diversos puntos de las pequefas y
grandes ciudades de todo el planeta, y por otro, las grabaciones realizadas de
manera oculta mediante los dispositivos de registro de los smatphones y difun-
didas por los estudiantes ante la accion delictuosa de sus docentes. Entre estos
dos polos se ponen en tension dos regimenes visivos vinculados y asociados
pero diferenciados a la vez: la mirada como forma de prevencion y la obser-
vancia registrada como estrategia defensiva.
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Se trata, sin dudas, de distintas formas del ejercicio controlador de las tec-
no-miradas. La violencia ejercida y a la vez padecida, es expuesta a las mira-
das, es jugada en una red que sigue vigilando, inagotable e implacable.

Este efecto de cognicion es el que —de alguna manera- permite indagar so-
bre las posibilidades epistémicas de las imagenes electronicas. En este caso
particular, se trata del ejercicio de la violencia que queda registrado por la
vigilancia —anarquica, anénima, pero precisa y provocadora- que tiene a
los estudiantes como agentes de registro y como “duenios” de estas image-
nes. A partir de esta practica es posible saber, conocer, descubrir, develar al
profesor ladrén y al profesor abusivo.

Ahora bien, estas practicas visivas, estos nuevos ejercicios de registros vi-
sivos estan unidos a la divulgacién masiva de estas imagenes en las redes
sociales, en internet, en los medios de comunicacién masivos, etc. permi-
tiendo que las imdgenes ejerzan un fuerte poder de denuncia, amparadas
en su funcion testimonial (Schaeffer, 1990).

De esta manera, estas nuevas practicas pueden incidir en otras formas
cognitivas y performaticas. La regulacion critica de estas formas de accion
—asociadas a la imagen- seguramente pondran en relevancia las diversas
operaciones que modulan las nuevas formas de subjetividad imperante.
Las imdgenes entonces, no solo hacen ver, sino, haran hacer.

Al menos ese pareciera ser el destino de estas y de las diferentes imagenes
que de manera permanente y contundente se registran, procesan y suben a
la Web. Comprender las imagenes y entender de qué manera se moldea la
sociedad contemporanea a partir de los contundentes despliegues visivos,
pareciera ser una tarea tan ardua como fascinante y que bien merece nues-
tro esfuerzo como estudiosos de los nuevos medios y de las subjetividades
que surgen a partir de estas formas de lo visual. Imagenes, sujetos, miradas,
saberes.
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Resumen

La informatizacién creciente hace posible el surgimiento de practicas,
dispositivos y saberes que redefinen los existentes de manera continua.
Y la interfaz cultural que vincula al hombre, el ordenador, la Internet y la
cultura, se reconstituye de manera permanente, desde este lugar.

El presente trabajo piensa algunos de estos vinculos a través de un reco-
rrido exploratorio por la dimensién visiva de la denominada deep web,
llamada también Internet profunda. En este espacio, se aloja el contenido
de Internet que no estd indexado por los motores de busqueda convencio-
nales, debido a diversos factores. El objetivo es dar cuenta de un conjunto
de precogniciones que condicionan culturalmente la produccioén y circu-
lacién audiovisual, constituyendo hechos socialmente relevantes.
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Esta dindmica se estudia desde la referencia conceptual de algunos de los
tedricos vinculados a los Estudios visuales y a los Estudios mediales tales
como Lev Manovich, Marshall McLuhan y José Luis Brea, entre otros.

Estasindagaciones son posibles gracias al trabajo en conjunto con el GISI
(Grupo de Investigacion en Ingenieria en Sistemas de Informacién) dela
UTN - Facultad Regional Villa Maria.

Palabras clave: Estudios Visuales; Micro Percepciones; Cultura Visual;
Deep Web.

Acontecimientos visuales

La creciente informatizacion hace posible el surgimiento de practicas,
dispositivos y saberes que redefinen los existentes de manera continua.
Desde este lugar, la interfaz cultural que vincula al hombre, el ordena-
dor, la Internet y la cultura, se reconstituye de manera permanente. En
palabras de Lev Manovich (2006), cuando el uso de internet se volvié ha-
bitual, laimagen que el pablico tenia del ordenador yano era solola de un
instrumento sino la de una maquina mediatica universal.

Por su parte, Carlos Scolari (2018), redefine a la “interfaz” como una red
de actores humanos y tecnoldgicos que interactiian y conservan diversos
tipos de relaciones entre si, consideradas por el grado de corresponden-
cia existente entre ambos, como “conexiones”. Estos actores pueden ser
individuales, como por ejemplo un usuario, o institucionales, en el caso
de una organizacidén o empresa. Segtn el autor, las relaciones se dan en el
transcurso del tiempo. En definitiva, en la red las relaciones se expresan
en un plano sincrénico (denominado espacial) y los procesos se pronun-
cian en un plano diacrénico o temporal.

En este contexto de circulacién de informacidn, las imagenes resultan
contundentes en varios sentidos. Se deslegitiman los discursos de ori-
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ginalidad, el autor se camufla o estd en la nube, aparecen anonimatos
estratégicos y obras huérfanas. Joan Fontcuberta lo define como

En este sentido, la imagen pierde su dimension poética y se seculariza.
Hay una saturacién icénica en la que, paradéjicamente, las imagenes ya
no se limitan a representar la realidad sino que se convierten en realidad
misma. Se trata de un nuevo orden visual. En ese mundo las imagenes se
multiplican suscribiendo también a la desmaterializacién de la autoria al
disolverse las nociones de originalidad y propiedad. Y aqui aparece tam-
bién la falsificacion de las fotos.

La dimension visual transforma la vida cotidiana. Los regimenes visivos
pasan a ocupar un lugar preponderante, antes impensado.

Nicholas Mirzoeff expresa que:

la cultura visual se interesa por los acontecimientos visuales
en los que el consumidor busca la informacion, el significado
o el placer conectados con la tecnologia visual. Entiendo por
tecnologia visual cualquier forma de aparato disefiado ya sea
para ser observado o para aumentar la vision natural, desde
la pintura al 6leo hasta la television e internet” (1999: 19).

En esta proliferacién visual, se reconfiguran las relaciones humanas, de
manera tal que los individuos se vinculan a partir de estos nuevos modos.
Los aspectos que constituyen la cultura visual no estan definidas por el
medio de circulacién de las imagenes sino por el intercambio entre el
espectador y lo que mira, precisamente estan dadas por la interaccién del
signovisual, de estos inéditos acontecimientos visuales (Mirzoeff, 1999).
Cuando el individuo entra en contacto con aparatos visuales, medios de
comunicacién y tecnologia estd vivenciando un suceso visual.

El surgimiento de esta nueva condicién de la imagen a través del desa-
rrollo de tecnologias de reproduccién y creacion de imagenes, requieren
formas nuevas de estudio reflexivo ligados a procesos renovados de alfa-
betizacion visual. Para Mirzoeff:
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una de las principales labores de la cultura visual consiste en
comprender de qué modo pueden asociarse estas complejas
imagenes que, al contrario de lo que sostendrian las exactas
divisiones académicas, no han sido creadas en un medio o en
un lugar. La cultura visual aleja nuestra atencién de los esce-
narios de observacién estructurados y formales, como el cine
o los museos, y la centra en la experiencia visual de la vida
cotidiana (1999: 25).

De esta manera el tedrico explica que la mayor parte de la experiencia
visual humana se manifiesta fuera de los momentos de observacién for-
malmente estructurados, es decir, se da en situaciones en donde se con-
sume como parte de la vida cotidiana, como por ejemplo ver television.

Las imagenes visuales y la visualizacion de las cosas han avanzado tan
drasticamente que la circulacién global de las imagenes a gran velocidad,
através de la red, se ha convertido en un fin en si misma.

Ese oscuro objeto de estudio

En este contexto de visibilidades obtusas, se plantea un recorrido expe-
rimental a partir de una indagacién en la dimensién visiva de la deno-
minada deep web, llamada también Internet profunda o invisible. La
internet profunda es un conjunto de sitios web y bases de datos que bus-
cadores comunes no pueden encontrar, una porcion presumiblemente
muy grande de la Internet que es dificil de rastrear debido a que, en este
espacio se aloja el contenido que no estd indexado por los motores de
busqueda convencionales.

En esta primera instancia se realiza una investigacion exploratoria para
conocer el contexto sobre el tema que es objeto de estudio. Su objetivo
es encontrar pruebas relacionadas con el fenémeno del que no se tiene
mucho conocimiento y aumentar, de esta manera, la posibilidad de rea-
lizar una indagacién mas compleja. Al no contar con un estudio previo y
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tener datos poco precisos, nuestro trabajo es formular las premisas que
procedan de las preguntas obtenidas al establecer el problema de inves-
tigacion.

Para ello, y a través del Instituto Académico Pedagdgico de Ciencias
Humanas de la Universidad Nacional de Villa Maria, se celebrd un acta
acuerdo con la Universidad Tecnolégica Nacional Facultad Regional Villa
Maria con el fin de propiciar el intercambio entre ambas instituciones
respecto a la temdtica de estudio. Precisamente, con el Grupo de Inves-
tigacion en Ingenieria en Sistemas de Informacién (GISI) del Departa-
mento de Seguridad Informatica.

El objetivo es dar cuenta de la incidencia de nuevos regimenes visivos y
su implicancia en el surgimiento de nuevas narrativas. Atendiendo, de
esta manera, a los modos en que las imdgenes se presentan y operan so-
bre lo social.

La deep web, inicialmente denominada dark net, surgié en los afios no-
venta como la antitesis a los sistemas convencionales de navegacién en
los cuales cualquier dato, contenido, o informacién, podia ser vulnerado
por cualquier persona con conocimiento informatico. Su creacion pre-
tendia el desarrollo de una internet privada que evite el espionaje y la
vulneracion de datos por parte de cualquier organismo de inteligencia.
Luego, la misma dindmica que le daba caracter privado e inviolable a esta
internet profunda, dié lugar al alojamiento de contenido ilegal masivo.

Segtin Martin Shibuya del proyecto IDIS (Investigacion en Disefio de
Imagen y Sonido de la Facultad de Arquitectura, Disefio y Urbanismo,
Universidad de Buenos Aires):

se estima que la Internet Profunda es 500 veces mayor que la
Internet Superficial, siendo el 95% de esta informacién publi-
camente accesible. Se suele representar a la Deep Web como la
parte que estd por debajo del nivel superficial del agua (sien-
do la parte superficial del iceberg la web de uso publico).
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Su caracteristica distintiva reside en que sus contenidos no son indexa-
bles por buscadores convencionales de Internet, por lo cual sélo determi-
nados usuarios, aquellos con contrasefias, direcciones o cddigos especia-
les, pueden acceder a ellos. En la deep web se alberga todo tipo de recurso
que no puede rastrearse mediante los motores de bisqueda populares
como Google o Yahoo, por ejemplo.

Para comprender es necesario conocer el funcionamiento actual de la
mayoria de los buscadores. Cuando una persona realiza una consulta,
el buscador no recorre la totalidad de Internet en busca de las posibles
respuestas, lo cual supondria una capacidad de reaccién bastante lenta.
Lo que hace es buscar en su propia base de datos, que ha sido generada e
indizada previamente.

Internet se divide en dos ramas, la internet profunda y la superficial. La
internet superficial se compone de paginas estaticas o fijas, mientras que
la web profunda esta compuesta de paginas dindmicas. Las paginas esta-
ticas no dependen de una base de datos para desplegar su contenido sino
que residen en un servidor en espera de ser recuperadas, y son basica-
mente archivos HTML cuyo contenido nunca cambia. Todos los cambios
se realizan directamente en el cddigo y la nueva version de la pagina se
carga en el servidor. Estas paginas son menos flexibles que las paginas
dindmicas. Las paginas dinadmicas se crean como resultado de una bis-
queda de base de datos. El contenido se coloca en una base de datos y se
proporciona sélo cuando lo solicite el usuario.

El método que se utiliza para acceder a la deep web es uno de los mas
comunes para los principiantes en una navegacion segura o anénima.
Estos dos términos son fundamentales en todo el proceso de aprendizaje
y practica, en la deep web hay una regla fundamental: no acceder sin una
IP* an6nima.

2 Una direccién IP, que significa protocolo de internet, es una cadena numeérica que identifica
de manera jerarquica y univoca a una interfaz de un dispositivo capaz de conectarse directamen-
te alared global (Internet) que utiliza el protocolo IP. Sergio Maldonado en Analitica web (2010).
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Para lograr el acceso a esta internet profunda se utiliza una maquina vir-
tual, virtual box, dentro del mismo ordenador, cuyo sistema operativo es
mas seguro y estable a la hora de revelar identidad a través del cifrado de
la direccién propia de cada ordenador o IP. El mecanismo de esta maqui-
na virtual surca aproximadamente cinco direcciones anénimas de IP, de
diferentes paises en el mundo, antes de comenzar la exploracién. Con lo
cual, el IP del ordenador real con el que se trabaja nunca es el que estd
navegando.

La navegacion en la deep web se diferencia a la de la web superficial en
diferentes aspectos. En primer lugar, no guarda informacién en su his-
torial, es decir, no existe rastro de los lugares a los que se visitd. Los do-
minios no son fijos, mutan y cambian sus nombres constantemente por
cuestiones de seguridad. Con lo cual, la navegacién no es fluida ya que
muchos enlaces permanecen caidos y no son los mismos con el correr del
tiempo: un alto porcentaje de ellos no funciona’.

Sus direcciones, por la misma razén anterior, no son convencionales
dado que guardan c6digos, letras inconexas o frases que no reflejan lo
especifico del contenido. Justamente eso las hace practicamente imposi-
ble de ser rastreadas. Ademas, tampoco se encuentran (por lo menos en
el nivel de bsqueda de esta investigacion) buscadores al estilo Google,
para poder dar con el contenido. En ciertos dominios, que pueden a la
vez alojarse en la web convencional, se ofrecen enlaces que en muy pocos
casos se encuentran vigentes (fresh onions).

La navegacion se realiza por medio de un explorador de deep web llama-
do Tor el cual funciona como un canal de comunicacién privado, que ge-
nera un anonimato parcial en base a cifrado y descifrado de informacién
en los envios y recepciones de informacién entre el origen y el destino
(donde el contenido, no la identidad, puede quedar expuesto a los admi-

3 Teniendo en cuenta la exploracién particular realizada para este trabajo, de cada diez enlaces
visitados solamente cinco se mantienen activos. Este resultado surge de la metodologia imple-
mentada al momento de la busqueda: ingreso a links de deep web encontrados en la internet
superficial, buceando por las diferentes categorias temdticas descriptas en este articulo.



65

nistradores del servidor). Y se desarrolla en capas, como las de una cebo-
lla. De hecho, onion, esla extension de las paginas de la deep (.onion en
vez de.com). No cualquier usuario puede prosperar y atravesar todas las
capas de la navegacién-cebolla: el hecho de existir contenido ilegal alli, o
la condicién de pagar por ellos, hace que ciertas capas sean restringidas
para unos pocos, con un uso y cupos limitados.

El pago por el consumo de contenidos o compra de productos se realiza a
través de criptomonedas.

La mas usada es el Bitcoin, es anénima y no se maneja con nombre del
propietario o nimero de cuenta, solo con largos cédigos alfanuméricos.

La velocidad de navegacién no es fluida en términos de rapidez, los do-
minios demoran en cargar y refrescarse debido a que, como se expuso
anteriormente, el sistema de exploracion es por medio de 5 direcciones
de IP diferentes y en diferentes puntos del planeta.

Basandonos en las clasificaciones de Scolari sobre la interfaz, puntuali-
zamos que, respecto de los actores tecnoldgicos la interfaz de la deep web
incluye camaras, micréfonos, ordenadores, dispositivos méviles y proto-
colos que permiten la circulacién de los contenidos. También, los algo-
ritmos son actores tecnoldgicos de relevancia en esta interfaz. En cuan-
to a los actores humanos, participan los usuarios como asi también los
programadores, editores, autores que hacen que esos contenidos formen
parte de la Interfaz. En relacidn a los actores humanos institucionales
debemos mencionar la ausencia, en esta categoria, de las leyes que regu-
lan estas producciones y a todas las empresas involucradas. Es una in-
terfaz en la que existen diferentes tipos de relaciones. Al tratarse de una
manifestacién audiovisual, visual o textual, la relacion se caracteriza por
ser unidireccional o expositiva. Sin embargo, en algunos de estos sitios,
existe la posibilidad de adquirir ciertos servicios y/o productos o realizar
una transaccién comercial para avanzar a otro plano de la navegacion.
En estos casos, esa relacién pasa a adquirir un caracter bidireccional o
multidireccional.
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Respecto al contenido explorado en este primer acercamiento, se pueden
identificar dos aspectos que merecen la atencion:

En primer lugar una interfaz muy poco desarrollada, similar
a la navegacién de los ahos 90, paginas con fondos oscuros.
Esto se justifica por el caracter volatil de los dominios: no son
necesarios grandes disefos y plataformas teniendo en cuen-
ta que en poco tiempo los mismos se mudan, y ademas, por-
que la velocidad de navegacion es considerablemente mas
pesada, por lo tanto el desarrollo de las plataformas debe in-
sumir la menor cantidad de recursos posibles (animaciones,
tipografia, imagenes).

En segundo término, es posible indicar que el contenido identificado,
posee caracteristicas tematicas que pueden ser agrupadas de la siguiente
manera:

. Servicios ilegales: falsificacion de todo tipo de credenciales,
pasaportes, identificaciones, etcétera. Renta de hackers, para
asuntos de baja complejidad como redes sociales, cuentas de
Paypal, Spotify y trabajos mas complejos como informacién
gubernamental, organismos militares y personas publicas
(ciber crimen), sicarios (exterminan de diferentes maneras
en base al pago), entre otros. Las paginas no presentan mate-
rial visual, sdlo texto descriptivo sobre el servicio.

. Productos ilegales: venta de drogas y todo tipo de sustancias
no legales, instrucciones de fabricaciéon militar y nuclear. Los
enlaces presentan textos con descripciones y precios, e imag-
nes fijas con fotografias iconicas de la sustancia ofrecida.

. Contenido sexual: contenidos pornograficos convenciona-
les (encontrados en la web comun), pedofilia (madres o pa-
dres pederastas), zoofilia, sadomasoquismo, suicide girls (mo-
delos dark), erotismo (caricaturas de animales). Los citios se
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componen mayormente por imagenes, en su gran mayoria
fotografias de sexo explicito que invaden (superpuestas ma-
sivamente) desde la paginas principal. Las angulaciones de
camara evidencian la presencia de un agente externo. Todas
caracterizadas por un registro no profesional.

. Contenido snuff: fotos de autopsias, asesinatos por violen-
cia sexual, tortura seguida de muerte, canibalismo, etcétera.
En este caso se encuentran fotografias que denotan cierta
puesta en escena (poses, miradas a camara, entre otros). El
texto encontrado es minimo. El texto encontrado es minimo,
apenas indicador para acceder a otros niveles de navegacion.
Algunas de las imagenes provienen de autopsias, por lo que
se suponen documentales.

. Relatos paranormales: paginas en las cuales es posible leer el
relato de sujetos que anénimamente describen sus experien-
cias con seres o situaciones paranormales. Estos enlaces son
puramente textuales, y se corresponden con experiencias
anénimas testimoniales en su mayoria. Algunos incluyen
acompafamiento sonoro de estilo tétrico y lo-fi. Este enfoque
estético de la musica en donde predomina el uso de medios
de grabacion de baja fidelidad, tiene como objetivo obtener
un sonido auténtico, algo "menos producido”. Muchos artis-
tas usan los soportes como cintas de cassette para denotar
esta sensacion de baja fidelidad.

. Contenido privado/legal: paginas que evidencian contenido
en apariencia legal, resguardo de datos, mensajeria privada,
bromas, etcétera. En este caso, la informacién que aloja este
tipo de paginas es presentada de manera escrita, con textos
descriptivos concisos, e imagenes fijas correspondientes a
ilustraciones, fotos ATP evidentemente descargadas de in-
ternet convencional.
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Algunos puntos de partida

Dado que, segin Mirzoef, la cultura visual es una practica que tiene que ver
con los modos de ver, con las practicas del mirary los sentidos del espectador
ode quien mira, entendemos que el uso de la deep web como dispositivo ame-
rita una reflexion en dichos términos. La descripcién realizada nos permite
pensar en algunas categorias que atraviesan esta internet profunda como
dispositivo, ademds de configurar ciertas modalidades del ver, alli y desde alli.

Pensadas como imdagenes electrénicas en una era de e-images (José Luis
Brea, 2016), los contenidos de la web oculta emergen como fantasmas, efi-
meros y transitorios que des-aparecen en un dispositivo que se configura
hasta materialmente desde ese lugar: no hay direcciones web que perduren
en el tiempo, no existen referentes o elementos institucionalizantes con los
que identificarse o conectar, ni manera accesible de descubrir esas paginas.
Las imdagenes alli alojadas son volatiles y parecen no responder a ningin
estamento mayor que su mera presencia para el disfrute del afortunado que
llegé hasta ellas. Asi como la cultura visual que las comprende, no estan de-
finidas por el medio contenedor sino por la interaccion entre el espectador
y lo que mira u observa (Mirzoeft, 2009).

Este contacto no es mas que eso, un acontecimiento visual momentaneo
que hasta propone satisfaccién por el sélo hecho de haberlo alcanzado. Ade-
mas, a diferencia de la web comun, aqui los usuarios no pueden descubrir
vinculos entre las imagenes o dominios, no hay trayectos de pensamiento.

Ademas de esta volatilidad, las imagenes de la web oculta reflejan un ca-
racter amateur. Tanto por el soporte de captura que se evidencia como
por la textura de las imdgenes y su composicion de elementos en cuadro,
el dispositivo deep web se impone como un espacio de produccion, cir-
culacién y consumo de protagonistas globales, impersonales y diversos.

Tal como Fontcuberta postula, profusion, inmediatez y conectividad son
los valores prioritarios que relegan la materialidad y la calidad de las ima-
genes. Estos dispositivos, son parte de la furia.
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Es preferible una imagen defectuosa tomada por un aficionado que una
imagen tal vez magnifica pero inexistente (Fontcuberta, 2016). Este no
refinamiento de la mayor parte de las imagenes presentes en el dispositi-
vo analizado, dado porla distancia del canon estético que prima en el am-
bito profesional artistico, configura también un espacio plural y abierto
a cualquier tipo de manifestacién visual que en la web superficial queda
relegado a dominios de poco transito o blogs y redes de particulares.

La autoria es otro de los conceptos con los que pensar las imagenes de
la deep web. La mayoria de las paginas, como se explicé anteriormen-
te, no declaran pertenecer a alguna persona, empresa o institucién. Por
consiguiente sus contenidos tampoco evidencian un autor. Ya sobre la
postfotografia Fontcuberta (2016) hablaba de la desmaterializacién de la
autoria al disolverse las nociones de originalidad y propiedad, debiendo
repensarse el estatus de la obra de arte en la época de la apropiabilidad
digital. En el dispositivo objeto de este analisis, la apropiacién de las ima-
genes es algo totalmente naturalizado, lo cual ya puede desprenderse de
la web comiin. Pero aqui toma otra dimension al enmarcarse dentro de
un dispositivo oculto, resguardado, donde lo esperado es la ausencia
de un sujeto productor que justamente por ese enmascaramiento pue-
de permitirse dar a conocer ciertas imagenes que en la web superficial
podrian estar penalizadas o sufririan algiin impacto al popularizarse. Lo
que interesa aqui es, mas que la propiedad de algo, su posibilidad de ac-
ceso privilegiado. Siguiendo las ideas del mencionado autor, la condicién
autoral no se ubica tanto en el hacer como el prescribir, en la asignacién
de valor y sentido, en la conceptualizacidn, la cual adquiere una relevan-
cia tutelar en el contexto de internet.

La preponderancia de imagenes sucias, junto al caracter amateur y el di-
sefio de lainterfaz, dan espesor al régimen de verdad con que se establece
un didlogo entre dispositivo y consumidor. A pesar de encontrar un vero-
simil mas que un real en algunos casos, el imaginario de lo que se descu-
bre enlaweb que noseve esde un verdadero que sélo se justifica alli por
no ser ficcion (para ello podria exponerse en la web comun). Siguiendo a
Fontcuberta, alo real se opone lo virtual, a una verdad de hechos se opone
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una verdad de experiencias, ala memoria la comunicacidn, a la represen-
tacion la conectividad.

Podemos decir que la deep web, tomando palabras de Mirzoeff (2003), se
configura como un espacio donde ver es mds importante que creer, en
oposicién a como podria pensarse el uso de la web superficial donde el
buscador Google sigue siendo el sitio mas visitado mundialmente (fuen-
te: Alexa*). Otro de los conceptos que interesa problematizar en relaciéon
al dispositivo deep web es el de transgresion. Segin Michael Foucoult:

la sociedad en una determinada época marca los limites de lo
decible y el régimen de lo dicho, una forma de decir y de des-
cribir los fendmenos, una manera de enlazar las palabrasy de
establecer con todo ello los limites de los visible y los filtros de
lamiraday, alavez, un campo en que se distribuyen lo vistoy
lo novisto, y en el que los margenes perceptivos permiten ver
ciertos objetos en tanto niegan las posibilidad de ver otros
(citado en Velazquez, 2008).

Asi, muchos de los contenidos que afloran en la web profunda como
sensualidad, sexualidad, erotismo, pornografia, vida, muerte son lo que
como sociedad decimos que son y en ellos vemos lo que nos permitimos
ver. Una especie de juego entre permiso y prohibiciéon comenta Manuel
Velazquez (2008). Y continda:

Asi, con relacién a las distintas formas en que segun ciertas
corrientes psicoanaliticas puede fijarse el erotismo - anal,
oral, filico, genital y otras variedades y aparecer en ciertos
comportamientos regresivos del individuo, se ha permitido
el desarrollo de algunas expresiones erdticas mientras otras
han sido reprimidas y definidas como desviaciones o perver-
siones mismas que se inscriben en un dmbito que hace pasar
de la prohibicién a la trasgresion o que por lo menos invo-

4 Fundada en 1996, Alexa es una empresa de servicios abocada al analisis web.
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lucra una relacién placer-culpa-castigo, aun gracias al mero
antojo (Velazquez 2008).

Segtin Bataille, la muerte y la sexualidad son dos factores contradictorios
con la vida social, los cuales, por el mero hecho de serlo, pesan como ta-
bues y prohibiciones que fundamentan el deseo a la trasgresién que en
otras épocas se liberaba en fiestas, sacrificios u orgias, pero que la socie-
dad actual proscribe, descalificando a los transgresores y reconociendo
en los artistas a una suerte de transgresores profesionales cuyas obras
pueden, a pesar de sus dosis de provocacion y escandalo, ser toleradas
y vistas con alguna benevolencia. Retomamos las palabras de este autor
dado que el dispositivo analizado, creado a los fines de la evasion del con-
troly los registros de las empresas de internet monopdlicas, establece por
ese mero hecho una relacién con el espectador basada en el permanente
riesgo o conciencia de estar totalmente libre del control de otras miradas,
asi como también libre de toda regulacion que pueda respaldar las accio-
nes alli realizadas.

Para finalizar, creemos que la oposicion legal-ilegal es la que se pone en
juego socialmente a la hora de identificar cada tipo de web. A pesar de
ello, el imaginario de lo oscuro y peligroso de la deep web, que se ampli-
fica al requerir un minimo de conocimientos para poder acceder y por
lo tanto no es un espacio para cualquiera, se pone en juicio en nuestra
experiencia de exploracion dada la diversidad de tipologias de paginas
relevadas que trabajan sobre contenidos legales. Se puede pensar enton-
ces en la oposicién control-libertad. Asi como también en el binomio
amateur-profesional, ya que solo un idéneo avezado en el tema puede
producir, hacer circular y navegar en esta red profunda.

Finalmente, el dispositivo configura sus logicas de produccién y consu-
mo en relacion al anonimato. Asociado a la figura del voyeur, el usuario
que accede a alguna pagina .onion disfruta del ver sin ser visto, bajo la
libertad de bucear (no necesariamente por lo ilegal) sin ser rastreado. Lo
mismo sucede con el productor, ese anénimo que hace ver sin ser iden-
tificado.
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Es necesario recordar, que este trabajo se encuentra en pleno proceso ex-
ploratorio, por lo que restan atn por delinear y discutir varios aspectos
de este dispositivo y su funcionamiento en el marco de los nuevos y diver-
sos regimenes de la mirada, en constante cambio y efervescencia.
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RESUMEN

El trabajo que presentamos hoy, es un avance que se desprende del pro-
yecto de investigacion por el bienio 2018/2019, denominado La Perfor-
mance Como Territorio De Cruces Desde La Universidad Nacional De
Villa Maria. Un Camino Hacia La Memoria.
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El proyecto esta integrado por docentes, graduados y estudiantes de la
UNVM, de varias carreras, entre ellas, la Lic en Composicién Musical con
orientacién en Musica Popular. También por investigadores externos.
En este caso, esta temdtica de que hoy hablaremos esta siendo abordada
por docente, graduados y estudiantes, en total 6 personas, del area de la
practica y la direccién coral.

En primer lugar, vamos a determinar las lineas sobre las que se trabajan
los conceptos de performance y memoria en el proyecto. Luego nos va-
mos al campo especifico del folklore vocal, para puntualizar sobre una
musica compuesta por Atahualpa Yupanqui, arreglada, interpretada y
grabada por el Grupo Vocal Argentino en 1976, y no editada -como graba-
cidén- sino hasta 1990.

Al hablar de performance, hablamos en principio de las conductas res-
tauradas, segiin propusiera Schechner en su Teoria de la Performance.
Una propuesta de aplicacion de esta teoria a la performance musical fue
hecha por Alfredo Crespo en su tesis denominada “Aportes analiticos
para la interpretacion del Clarinete en una seleccién de obras, de cimara
y solista con orquesta, de Antonio Maria Russo”, del afio 2009.

La Performance integra las fuentes, los ensayos (caracteristi-
cas performativas del cémo se debe interpretar) y las carac-
teristicas propias del intérprete. Todo esto conlleva a una
interrelacién que produce la restauracién de la forma. Esta
restauracion de la forma a la vez, sirve como fuente para un
futuro proceso de restauracién y asi el ciclo es llevado a cabo
tantas veces como repeticiones de una obra puedan darse.!

Y luego seguimos la linea de los planteos realizados y recopilados por
Diane Taylor en sus Estudios avanzados de Performance. Taylor abre el
juego al considerar las multiples acepciones que del o de la performance
esgrimen artistas y tedricos, siendo inevitable la convergencia discipli-

! Crespo, Alfredo José. Aportes analiticos para la interpretacién de clarinete en una seleccion de obras, de
camaray solista con orquesta, de Antonio Maria Russo. Universidad Nacional de Cuyo. Inédito.
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naria, traspasando la interdisciplina, determinando que no puede ser
estudiada a través de campos disciplinares determinados, talvez si desde
lo transdisciplinario en tanto todos los elementos que confluyen son im-
prescindibles para el hecho artistico. Citando a Taylor:

La forma mas productiva de aproximarnos al performance
tal vez serfa modificar la pregunta: en lugar de preguntarnos
squé es ono es el performance? hay que preguntarse ;qué nos
permite hacer y ver performance, tanto en términos tedricos
como artisticos, que no se puede hacer/pensar a través de
otros fenémenos??

Tal como decimos, Cristina Gallo y Manuela Reyes, en la introduccién del
libro: El Canto en la UNVM. Apuntes sobre performance vocal integrada
en contexto musical multicultural, “Estos conceptos se han trabajado a
través de una propuesta de arte transdisciplinario ya en proyectos ante-
riores, por un mismo equipo de docentes, graduados y estudiantes de la
UNVM. Los integrantes del equipo hemos cumplido siempre con el doble
perfil artistico-académico, que se requiere para una investigacion de este
tipo, por ser todos cantantes, directores de coro, bailarines o realizadores
audiovisuales en actividad, y a la vez participes de las realizaciones voca-
les musicales artisticas y educativas que se generan desde la UNVM en
distintos ambitos (elencos estables dependientes de las areas de bienes-
tar o de extension, y espacios curriculares de las carreras de composicion
y disefio y produccién audiovisual).”

También el término “memoria”, que da titulo al trabajo, se abre hacia
multiples acepciones, posibilidades, conceptualizaciones, usos. Dice Eli-
zabeth Jelin en sus “Escritos sobre la memoria” que “Abordar la memoria
involucra referirse a recuerdos y olvidos, narrativas y actos, silencios y
gestos. Hay en juego saberes, pero también hay emociones. Y hay tam-

2 Taylor, Diane. Fuentes, Marcela. Estudios avanzados de performance. Fondo de Cultura Econé-
mica.México. 2011. p.15

* Gallo, Cristina y Reyes, Manuela. EI Canto en la UNVM. Apuntes sobre performance vocal inte-
grada en contexto musical multicultural. Universidad Nacional de Villa Marfa. 2018.
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bién huecos y fracturas.” Estamos pensando entonces en Memoria in-
dividual, memoria colectiva, qué se recuerda, qué se olvida, creencias,
saberes, patrones de comportamiento, sentimientos, emociones, una
memoria compleja. “El pasado que se rememora y se olvida es activado
en un presente y en funcion de expectativas futuras.”

Centramos nuestra propuesta poniendo la mirada en algunos hechos
histéricos de la Argentina de los tltimos 100 afos, reforzando el objetivo
de aportar a la memoria colectiva de nuestro pais, tanto de integrantes
del equipo como del publico que se integre como espectador o participe
de acciones performaticas. La perfomance vocal en su formato de con-
cierto acustico tomando composiciones de la musica popular cuya géne-
sis estd anclada en el pasado reciente de nuestro pais, es uno de los focos
del proyecto.

Trabajamos entonces sobre un eje que toma a la memoria discursiva
como motor de la performance vocal. Porque pensamos que partir de alli
nos va a permitir resignificar desde el arte algunos hechos fundamenta-
les de nuestra historia argentina de los tltimos 100 afios (la reforma uni-
versitaria, los juicios por delitos de lesa humanidad, el secuestro de nifios
durante la dltima dictadura, la recuperacién de nietos, las memorias de
las presas politicas detenidas durante el proceso militar, la recuperacién
de la democracia, entre otros), recorriendo juntos, tanto docentes, gra-
duados como estudiantes universitarios, el camino de la memoria, tran-
sitando de la mano de las creaciones artisticas una lectura diferente de
nuestra historia.

Estamos trabajando estas tematicas por areas, algunos integrantes tra-
bajamos sobre el folklore vocal, otros sobre rock del festival BARock del
82, otros sobre el elemento indigenista en la obra de Atahualpa Yupanqui.

Para delimitar el campo musical sobre el que estamos trabajando, y para
decir sobre un enorme espectro de lo que podemos llamar misica popu-
lar de raiz folklérica, y que se produjo desde los afios 60 en Argentina,
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tomaremos la sintesis sugerida por Paula Fernandez en su TFG Caminos
naturales, cuando dice que...

se considera como musica popular de raiz folcldrica a todas
aquellas musicas populares que conservan alguna caracteris-
tica de los géneros folcléricos de Argentina y que, a su vez,
son difundidas a través de los medios masivos de comunica-
cién, sin importar la “popularidad” que el género alcance, ni
la masividad del mismo.*

Acerca de los grupos vocales en Argentina

En primer lugar, debemos decir que tanto la musica folklérica y popu-
lar argentina escrita tanto para coro como para grupos vocales tiene, en
cuanto a lo compositivo, y también en cuanto a lo interpretativo, un desa-
rrollo Ginico y reconocido en el mundo. La ya compleja musica folklérica
de nuestro pais, como por ejemplo todo lo que se desprende de la familia
ritmica de la chacarera, conlleva de por si, un contenido ritmico y melé-
dico complejo, y ha tenido, principalmente desde los los 60, un desarrollo
de alto nivel técnico, de la mano de grandes arregladores. Nuestros arre-
gladores de hoy, de la franja etaria entre 50 y 70 afios de edad, Hugo de la
Vega (Cérdoba), Ricardo Mansilla (Mendoza, Javier Zentner y Eduardo
Ferraudi (buenos Aires) y Camilo Matta (La Rioja, entre otros, son canta-
dos grabados en todo el mundo, en un status de musica de gran dificul-
tad que se canta en concursos. El mencionar esto tiene que ver con que es
una musica que, sin dudas, merece ser estudiada, abordada, recordada.

Sin embargo, atin es escasa la escritura de estas memorias sobre la histo-
ria de estos grupos, la bibliografia es practicamente nula, algunos pocos
textos dedican algunos parrafos a mencionar a determinados grupos, al-
gunos compositores, algunas grabaciones. Escritos académicos, con un
rigor histérico, o andlisis técnicos, apenas estan comenzando a produ-

* Ferndndez, Paula. Caminos naturales. TFG. Universidad Nacional de Villa Maria
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cirse en estos tltimos 5 anos, a partir de un centro de estudios de musica
coral en la UNLP, o con trabajos aislados en la UNCuyo y en otras univer-
sidades argentinas. Es un enorme campo de estudio para la universidad,
parala nuestralo es sin dudas, como la primera en esgrimir como bande-
ra ya desde el titulo de una carrera, la terminologia “con orientacién en
Mdsica Popular”. Y asi comenzamos.

Para la realizacién de trabajos como este y muchos otros que pudieran
desarrollarse, metodolégicamente, resulta imprescindible la realizacién
de entrevistas en las que se trabaje con quienes integraron grupos vo-
cales en las décadas de los 60, los 70 y los 80, y atin estan vivos y/o en
actividad musical. También a quienes se desarrollaron profesionalmente
en los campos de la composicion y la direccidon coral y de grupos, con una
mirada mds analitica. Algunos de ellos desde la conduccién de progra-
mas radiales, y desde el hacer musical.

De este modo, llevamos a cabo entrevistas semiestructuradas, testimo-
nios y documentaciones de los siguientes musicos:

- Damian Sanchez — Compositor y director coral. Programa
radial “A que florezca mi pueblo”en Radio Nacional Folklérica

- Javier Zentner — Compositor, arreglador y director coral.
Dialogo personal.

- Carlos Marrodan —arreglador del grupo en esa segunda etapa
-Radl Bisson — integrante del grupo en la época mencionada

Es el caso, retine todas esas condiciones, Javier Zentner, con quien esta
universidad mantiene vinculos diversos desde el afio 2001, cuando fuera
jurado en concursos de antecedentes y oposicion para los espacios curri-
culares de Practica coral, hasta este afio 2018, cuando trabajara con diver-
sas formaciones corales de la UNVM (Coro Nonino y coro del programa
de extension de adultos mayores)
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Laura Alberti, mantuvo didlogo con Javier Zentner, (principios de Octu-
bre) quien sefiala, acerca de la historia de la musica argentina cantada
por grupos vocales en nuestro pais, como antecedente histdrico a Buena-
ventura Luna y la Tropilla de Huachi Pampa, quienes actuaron entre 1937y
1942 en el Programa radiofénico “El fogén de los Arrieros” en Radio Na-
cional.

Dice Zentner: “Cantan generalmente a dos voces (a uno por cuerda) y
a veces se agrega una tercera voz (homoéfona). Integrd ese conjunto,
ademds de Buenaventura Luna, Antonio Tormo, que luego hizo carrera
como solista, hasta fines de los anos ’50. El conjunto se identifica como
“sanjuanino”y canta sobre todo musica cuyana.

Otros grupos fueron:

Los Hermanos Abalos: Conjunto integrado por cinco hermanos santia-
guenos. Activo desde 1939 hasta casi finales del siglo. Sélo cantan — ma-
yormente — a dos voces (melodia y “segunda”). Tocan instrumentos,
incluyendo el piano — que les da un sonido muy caracteristico, y en sus
presentaciones también bailan las danzas folkléricas.

En los inicios estaban Los Chalchaleros: Conjunto saltefio. Formados hacia
fines de la década del ’40, por la confluencia de dos diios vocales. Al fusio-
narse, conservaron los roles, cantando sus cuatro integrantes (lo que no
parece tener antecedente, salvo algiin “tutti unisono”). Coincidieron con
el momento creativo de una importante camada de compositores y poe-
tas saltefios (emblematico “Cuchi” leguizamoén, pero también “Chivo Va-
lladares, Eduardo Fala (que tuvo un fugaz paso por la Tropilla de Huachi
Pampa), Jaime Davalos, Manuel Castilla y otros)

Los Fronterizos: También originado en la provincia de Salta. Desde el pun-
to de vista de la construccién vocal, agregan una tercera voz “real” en las
armonias homofonas y comienzan a utilizar recursos contrapuntisticos
(contracantos y/u onomatopeyas)
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Los Huanca-Hua: Finales de los afios ’50. Formados en San Isidro (Gran
Buenos Aires), son el primer grupo vocal “instrumento” del Chango Fa-
rias Gomez. Trabajan a cinco voces reales, con un bajo “real”. Muchos de
los arreglos son reemplazos del contexto instrumental asignando a las
voces los distintos roles y dejando a un solista,inicialmente, Hernan Fi-
gueroa Reyes, en una segunda época, Maridn Farias G6mez, la interpre-
tacion de la melodia. Algunos alardes de resolucién “a capella” (Malambo
— sin texto ni melodia).

De la misma época: Los Cantores del Alba (Salta); Los Nocheros de Anta
(Salta);

Los Cinco de Cordoba (Cérdoba); Los Quilla Huasi (Cuyo); Los Trovadores
(Rosario)

Desde mediados de la década del 60 y hasta la irrupcién de la dictadura.

Quinteto Tiempo (La Plata); Opus Cuatro (La Plata); Cuarteto Vocal Zupay
(Ciudad de Buenos Aires); Buenos Aires 8 (Gran Buenos Aires — Oeste);
Grupo Vocal Argentino (Ciudad de Buenos Aires); Quinteto Vocal Santa Fe
(Rosario); Grupo Azul (Cérdoba); Vocal Sur (Ciudad de Buenos Aires); Tre-
bol (Ciudad de Buenos Aires); Los Cuatro de Cérdoba (Cérdoba); Los Tu-
cu-Tucu (Tucuman)...y muchos otros mas.

Durante las décadas de 1950 y 1960, convivieron una corriente tradiciona-
lista del folklore junto a otras manifestaciones musicales sin una caratula
especifica. Es decir, ademas de la llamada “proyeccién foLklérica” (que
incluia armonias del jazz, o instrumentos musicales que no eran hasta
ese entonces propios del folklore) , otras corrientes, el Nuevo Cancionero
fue una de ellas, y lo que algunos investigadores denominan el “folklore
vocal”.

De la mano del Chango Farias Gémez con los Huanca Hua, y muchos
otros grupos que proliferaron contemporaneamente, Dice Juliana Gue-
rrero, en su articulo La “musica de proyeccion folclérica” en Buenos Ai-
res: una disquisicion sobre la escena musical” que
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La proliferacién de estas agrupaciones vocales se dio en el
marco de un auge de coros producido en varias universida-
des nacionales. Esta apertura tuvo como antecesor al Cuarte-
to Gomez Carrillo, creado en 1940 en la provincia de Santiago
del Estero, pero que abandoné sus presentaciones en 1960.
Todos estos grupos se caracterizaron por dedicarse a un re-
pertorio del folclore argentino —muchas de las composicio-
nes del Movimiento del Nuevo Cancioneroy otras del folclore
mas tradicional—, con arreglos en los que se destacaron sus
exploraciones polifénicas, predominaron los contrapuntos
y contracantos e introdujeron cuartas y quintas voces. Es
decir, los grupos de folclore vocal ofrecian arreglos corales —
mayoritariamente- sin otra instrumentaciéon mas que la voz.
Como se dijo, fue el grupo Los Huanca Hua el que transfor-
mo, en gran medida, la musica vocal. Esta agrupacién lide-
rada por Farias Gomez propuso innovaciones corales en sus
composiciones y sustituyo la instrumentacidn caracteristica
del folclore (guitarra y bombo), por arreglos vocales que imi-
taban sus sonidos mediante onomatopeyas.

Estas novedades fueron resistidas por algunos sectores, pero
ello no impidié que otras agrupaciones coadyuvaran a afian-
zar este cambio. Varios de estos grupos vocales tuvieron tam-
bién larga trayectoria y un extendido reconocimiento tanto a
nivel local como internacional. °

Sobre el Grupo Vocal Argentino

El Grupo Vocal Argentino es un grupo de musica folklérica de Argentina
creado en Buenos Aires en 1966, que registra dos etapas con diferentes

5 Guerrero, Juliana. La “musica de proyeccién folklérica” en Buenos Aires. Una adquisicidn sobre
la escena musical. En Cuadernos de Misica, Artes Visuales y Artes Escénicas, volumen 11, nimero
2,Julio-diciembre 2016. Pontificia Universidad Javeriana. Bogota. p.189
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integraciones: la primera entre 1966-1970, dirigido por el Chango Farias
Gomez, y la segunda desde 1974 en adelante, dirigido por Carlos Marro-
dan.

En la primera etapa el Grupo Vocal Argentino fue un quinteto integrado
por el Chango Farias Gémez (baritono), Jorge Raul Batallé (bajo), Luis
Maria Batallé (baritono-bajo), Galo Hugo Garcia (baritono) y Amilcar
Daniel Scalisi (contratenor). Se caracterizé por su estilo vanguardista e
innovador en la forma de interpretar la musica de raiz folklorica y espe-
cialmente, basado en la polifonia. Ha sido considerado por medios gra-
ficos como el mejor grupo vocal de la historia de la misica folklérica de
Argentina.

En la segunda etapa el Grupo Vocal Argentino fue un octeto integrado
originalmente por Carlos Marrodan, Carlos Heredia, Carlos Fanelli, Ro-
berto Maldonado, José Bravo, Adrian Gémez, Eduardo Curetti, Ratl Bis-
sény Ricardo D Agostino.

Para trabajar sobre un historial de la formacién que nos ocupa, la de la
segunda etapa, se tomo el programa de Radio Nacional “A que florezca
mi pueblo” conducido por Damidn Sanchez. Sinchez es compositor, di-
rector de grupos vocales desde finales de los 60, profundo conocedor de
la historia de los grupos.

Y dice Sanchez sobre los inicios y el impulso fundamental de Farfas Gomez:

En el ano 1974 aparece un joven musico muy talentoso -es-
tudiante de medicina- Carlos Marrodan, quien se abo-
ca a la tarea de formar un grupo vocal, seleccionando a
los siguientes integrantes: Carlos Heredia, Carlos Fane-
Ili, Eduardo Curetti, Ratl Bisson, José Maria Bravo, Adrian
Goémez, Ricardo D“Agostino y Roberto Maldonado. Forma
un octeto y con él, desarrolla sus mejores ideas musicales
guardadas hasta ese momento. La tematica abordada estd
firmemente dirigida al cancionero folclérico argentino,
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continuando y ampliando las excelentes ideas del Grupo
Vocal Argentino que creara el Maestro Chango Farias G6-
mez en el afio 1966 y que él mismo disolviera en el ano 1969.
Carlos Marrodan produce ripidamente una cantidad de
arreglos, que serian admirados por sus pares y grupos vo-
cales en general, sobre una excelente seleccién de temas
con el firme objetivo de grabar su primer LP. En una movi-
da impetuosa convoca al Maestro Farias Gomez para que
escuchara los arreglos producidos, y recibe como respuesta
s“por qué no lo llamas Grupo Vocal Argentino”? Este aval y
aprobacién incondicional del Maestro, queda reflejado en
una hermosa nota que figura en el anverso del primer LP
de ésta nueva formacién en la que expresa clara y afectuo-
samente “Hoy le paso la posta a Carlos. Yo sé que la lleva-
rd a gran destino. Este es su primer examen como msico.
Por mi experiencia le digo que aca los eximenes son dia-
rios, que es cuestion de no aflojar. En éste disco tengo una
pequena intervencién, a titulo de apoyo. De aqui en mas,
es Carlos el que decide. Gracias Carlos y suerte. Chango.”

Luego sobre la prohibicién de cantar:

El cada vez mas alarmante proceso de la Dictadura militar,
que promueve el deterioro de los valores culturales, lo ac-
cionan duramente prohibiendo y persiguiendo a tantisimos
referentes de nuestro arte popular y cerrando sistemadtica-
mente todos los espacios de libre difusién. El GVA no escapa
a este exterminio, del que se crefa era solo cultural, y en el
lapso de dos semanas se le cancelan seis actuaciones en los
distintos medios televisivos, y es obligado a presentarse ante
responsables de control de medios del ejército, a dar una re-
sefia escrita de sus actividades particulares y familiares. El
Chango, a su vez, se ve forzado al exilio en Europa junto a
otros numerosos artistas. Luego de estos hechos dolorosos,
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el GVA se ve imposibilitado de utilizar el nombre por figu-
rar en las vergonzosas “listas negras” impuestas desde la ct-
pula militar, vaya uno a saber por qué motivo en particular.
Cuatro de los integrantes del octeto: Carlos Heredia, Eduar-
do Curetti, Radl Bisson y Ricardo D’Agostino, liderados atin
por Carlos Marrodan y a quienes se suma su hermano Os-
car Marrodan deciden trabajar en silencio en la bisqueda
de nuevos arreglos y sonidos con incorporacién de instru-
mentos. Como sexteto, utilizan transitoriamente el nombre
de “Voces” y llegan a grabar y masterizar, una nueva obra
que por las mismas razones enunciadas no logra editarse.
Carlos Marrodan decide radicarse en Santiago del Estero en
el ‘82 (motivado por una profunda biisqueda musical y razo-
nes profesionales), y su hermano Oscar emigra al sur del pais
en busca de trabajo. Estas deserciones representan otro duro
golpe que lleva al grupo al borde de la disolucién definitiva.

En entrevista realizada por Laura Alberti, Marrodan especifica:

Laura Alberti: tu decisién de regresar a Santiago fue por la
persecucién militar? ;cudl era tu ideologia politica?

Marrodan: A Santiago volvi en diciembre del 82. Con el adve-
nimiento de la democracia. De puro gusto no mas. Soy pero-
nista. Milite en la Tendencia. Desde la Gloriosa Jotape

L: leyendo en los relatos, dice que fueron interrogados por
quienes controlaban los medios. ;Todos pasaron por esa si-
tuacioén?

M: Todos.

L: ;Y pudieron continuar con el grupo, lograron sostenerlo
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M: No sostuvimos. Se fue al carajo el grupo. Estuvimos jun-
tos por amistad pero no teniamos trabajo. Casi nos ponemos
otro nombre. Sugerencia de los servicios.

Por altimo: La vuelta del GVA y “Suefio del Alma”

Sin embargo los cuatro “sobrevivientes” de ese sexteto, reciben un aliento
que resultaria crucial para la continuidad del grupo hasta nuestros dias:
el Maestro Manolo Juarez los anima a superar ese dificil trance convo-
candolos a compartir un proyecto vocal-instrumental con nueva tema-
tica y arreglos, junto al notable misico y compositor Oscar Tabernizo.
Luego de un periodo de arduo trabajo se presentan como: “Trio Judrez”y
“Voces”, en numerosas salas y medios de Capital e interior con el benepla-
cito del publico y la critica especializada. Esta transicion que se extiende
por alrededor de tres afios, les permite renovar fuerzas de cara al futuro.
Con el advenimiento de la Democracia y el apoyo de Carlos Marro-
dan desde Santiago del Estero y la incorporacion transitoria de Mi-
guel Crosignani, vuelven sobre el proyecto iniciado en el afio 1974 y
la primera actividad es la de continuar con el legado musical y recu-
peran el nombre Grupo Vocal Argentino. También reciben un nue-
vo respaldo de parte de Chango Farias Goémez, ya regresado al pais.
Consiguen rescatar milagrosamente el master grabado diez afos atrs,
y lo editan en el sello Melopea, con el apoyo de su director el musico Lito
Nebbia, bajo el titulo “Suefio del Alma”.

Dice Bisson en entrevista por whatsapp y respondida a través de correo
electrénico con Laura Alberti (27 de julio de 2018) : “Llev6 anos de pesquisa
y busqueda hasta que logramos encontrar la cinta original en manos de
un coleccionista y volvid a nosotros”. De esta manera, a través del sello na-
cional Melopea (creado por Lito Nebbia y la familia Vitale), en el afho 1990
logran lanzar el disco “Suefio del alma”, cuyo nombre encontré Bisson con
relacién al sueno de “volver luego de anos dificiles de dictadura y descul-
turizacién”, afirma. El disco estd compuesto por 10 obras. En su mayoria
los arreglos pertenecen a los afios 78/79, excepto el huayno Plantita de Aleli
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y la vidala Tuyo hei de ser que corresponden al 76/77. El tema Zamba de mi
esperanza es incorporado en el afo 90. Segiin Bisson, el disco marca una
etapa distinta de Carlos Marrodan como arreglador, con la incorporacién
de instrumentos eléctricos. Con la aprobacion del “Chango” Farias Gomez
recién llegado de Europa el disco pudo finalmente registrarse.

Una pregunta fundamental, tendiente a relacionar otro punto clave en
nuestro trabajo, Atahualpa Yupanqui, y su relacién con la musica produ-
cida en periodos no democraticos de nuestro pais.

Alberti-;Por qué la incorporacion de obras de Atahualpa Yupanqui?

Bisson: “Para el caso de los dos temas elegidos del disco Sueiio del alma, la
chacarera La olvidada figura como Nunca te olvidamos, son paralelismos e
interpretaciones locales que van de boca en boca, algo asi como sucede
con las dos versiones de La vieja.

Atahualpa es uno de los autores predilectos de Carlos Marrodan y siem-
pre encontrd respuesta rapida y contundente para arreglar sus temas.

Tanto La olvidada como La pobrecita tienen incorporacion de instrumen-
tos electrénicos introducidos en esa época y que no fueron repetidos, es
mas, La pobrecita es uno de las zambas que mas cantamos, sdlo con gui-
tarra criolla y bombos, suprimiendo el intermedio jazzistico que habia-
mos metido como contraposicion de la letra posterior a él (“mi zamba no
canta dichas, sdlo pesares tiene el paisano”).

La chacarera nunca mds la hicimos, como tantos otros temas con arre-
glos impactantes de Carlos, como Piedra y camino, Zamba de Lozano,
Zamba del carnaval, no hay registro de esos arreglos.

Atahualpa tenia admiracién por Chango Farias Gomez, pero como era
picantey 4cido, le tiraba cosas desde la época de los Huanca y por supues-
to al GVA, “ponele menos soda changuito”, “Chango es capaz de ponerle

mostaza al asado y que quede bien”, “canta uno y los demas le hacen bur-
la”. etc.
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Generalmente el repertorio lo tiraban a la mesa tanto Chango como Carlos,
fijate que el arreglo que hizo Chango de A pura ushuta surgié como dos afios
después de que su autor (el “pinza” Ponce) se lo diera para que lo arregle, no
tuvo la inspiracién antes, pero después hizo un arreglo notable.

Sobre la forma de arreglar y ensayar. A través de las entrevistas realiza-
das a Marrodan y Bisson se infiere que los arreglos realizados para este
disco no fueron transcriptos a partitura ni realizados bajo ese soporte,
no se trabajé de esa manera, aunque no hay una descripcion detallada
de como se realizaban los arreglos, cémo se construian y desarrollaban.

De las obras grabadas en Suefio del alma, presentamos hoy “La pobreci-
ta”, haciendo foco en un andlisis perceptivo.

Atahualpa Yupanqui, el artista trovador dio vida y sentimiento a la pena
del pueblo olvidado, al abandono del hombre, al sufrimiento de miserias
cargadas de siglos.

En 1931 decide dejar Buenos Aires, ir tierra adentro y “respirar cada pai-
saje”: Entre Rios, luego a Uruguay, Rosario, Tucuman, Santiago del Este-
ro, Salta, Catamarca y Jujuy. Suvocacion y sensibilidad artistica, durante
esos anos de vagar por infinitos rincones de nuestra geografia nortefia,
da sus frutos. Numerosas canciones y coplas son testimonio de la traduc-
cién que Yupanqui supo hacer de ese mundo de historia simples, pero de
fuerte simbolismos, meditado con sabiduria llana y profunda.

Entre tantas obras, una de sus creaciones fue La Pobrecita, compuesta en
1934, disco de pasta en 1947 y registrada en SADAIC en 1949.

En los afios “40, Juan Domingo Perén llegé a la presidencia y cambié por
siempre el perfil de las masas obreras argentinas. Sin embargo, impu-
so también una especial situacion de acoso para quienes no comulgaban
con la doctrina peronista. Atahualpa Yupanqui sufrié esta situacion, ya
que en 1947 se afilia al Partido Comunista y fue perseguido, detenido y
hasta torturado.
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En el “49 se refugia en Cerro Colorado, pero la prohibicién que sufrio le
cortd todas las posibilidades de trabajar en su tierra y lo llevé a escapar a
Europa del Este.

Extracto del libro de Victor Pintos: “Cartas a Nenette” (p. 34).

10/10/49 — Budapest. “Pienso en cada camino, en cada mon-
te, en cada cerro trajinado durante mis andanzas de afios jEs
bella mi tierral, pero no la extrafo de una manera angustio-
sa. No podria sentir asi, pues aqui la vida se abre al progreso
y a la cultura, y alli se me persigue por el delito de querer a
mi pais, de trabajar por su cultura popular y de no ser de los
que se arrastran a lamerle las botas a nadie jyo prefiero mil
veces morir fuera de mi patria, desterrado, olvidado y pobre,
que estar en ella parasitariamente prendido a su presupues-
to, servil e intrigante, ayudando al oscurantismo deliberada-
mente jeso seria horrible!”.

Es imprescindible aclarar en este punto, que el analisis esta hecho so-
bre un formato posterior a la performance, la grabacién. Y, tal como dice
Manuela Reyes en El Canto en la UNVM, citando a Peggy Phelan... “El
performance se da en un tiempo que no se repetira. Puede realizarse de
nuevo, pero esta repeticion ya lo vuelve otra cosa. Asi, el documento de un
performance es sélo un estimulo para la memoria, un impulso para que
el recuerdo se haga presente.”

Que, en este caso, es justamente lo que perseguimos. Al entrevistar a
quienes formaron parte del colectivo que grabé el tema, invocamos a sus
memorias de las performances realizadas, con todas sus cargas emoti-
vas, cargadas de imprescindible subjetividad.

¢ PHELAN, Peggy. “Ontologia del performance: representacién sin reproduccién”. En TAYLOR,
Dianay FUENTES, Marcela. Estudios Avanzados de Performance. México. Fondo de Cultura Eco-
némica. 2011. p 97.



93

Ademas, se transcribid la partitura en software de edicién sibelius. Sélo
a los fines del estudio de los materiales, sin pretensiones de publicacion
en ese soporte.

Dice Marrodan sobre La Pobrecita: es un himno en todo sentido. La zamba
y susolemne cadencia. Es necesario internarse en ese laberinto musical y
desentrafar los acertijos de las cadencias. Sino todo pasa a ser lo mismo
y se pierde lo importante.

No es facil escribir de esto. Es necesario juntarse y conversar con una gui-
tarray un bombo porlo menos. Mate en manoy pasar horas desentrafian-
do. Ahora le dicen taller. Para mi un taller es donde me arreglan el auto.

Atahualpa Yupanki vivié en Raco, provincia de Tucuman. Se consustan-
ci6 con la problematica social de los trabajadores de la zafra (cruel trabajo
de destroza las manos). Su militancia comunista y su sensibilidad lo lle-
varon a escribir temas como la pobrecita en la que pinta el sufrimiento
del zafrero.

Hemos impulsado la activaciéon de Memorias individuales, de quienes
fueron protagonistas de esa historia silenciada en un tiempo....

Asi, ante la pregunta de Alberti
- sCudl es tu opinidn con respecto a la investigacioén que estamos realizando?

Respondid Bissén: Te confieso que has sido culpable de un aluvién de
anécdotas, recuerdos olvidados, placeres y displaceres, armonias que si-
guen habitando en nuestros sentidos y finalmente un largo camino que
nunca termina..y en el fondo es la verdadera fuerza que inspira y obliga a
seguir en pos de la mejor estrella.

En realidad la felicidad se encuentra a cada paso de ese largo camino.
Digo esto para dignificar la tarea de ustedes, ejemplo para los demas,
aportando luz a nuestra memoria cultural.

-;Cudles son los aportes que consideras han realizado al “Folklore vocal”?
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En cuanto al aporte nuestro a la masica vocal, creo que el mayor mérito es
haber continuado una obra notable de dos maestros, sorteando muchas
dificultades, convencidos de que no debia quedar en el olvido.

Habiendo realizado el contacto personalmente con Raul Bissén en el 3er.
Congreso de Musica Coral Argentina en Tandil en abril de este ano, y pu-
diendo comentarle sobre el trabajo que habiamos comenzado, muy ama-
blemente acepté. Es una persona de una gran calidez. Y asi lo fue durante
las preguntas. Las mismas las realizaba por whatsapp y a los dias llegaba
el correo electrénico con todo el detalle y el relato de algunas anécdotas.
Asi mismo fue poco lo que se pudo obtener con relacién ala época militar.

Con respecto a Carlos Marrodan debo reconocer que no me esperaba su
aceptacion ya que habia recibido comentarios de colegas que estaba ale-
jado de lo musical. Fue una grata sorpresa que aceptara y a su vez dilu-
cidar que nunca se alejé del ambiente musical. La conversacién se man-
tuvo a través de whatsapp y las respuestas fueron muy escuetas. Cabe
destacar que Carlos Marrodan es un prestigioso médico cirujano infantil
en Santiago. Sobre la época de dictadura sélo respondié lo siguiente:

Laura: tu decisién de regresar a Santiago fue por la persecucién militar?
scudl era tu ideologia politica?

Marroddan: A Santiago volvi en diciembre del 82. Con el advenimiento de
la democracia. De puro gusto nomds. Soy peronista. Milite en la Tenden-
cia. Desde la GLORIOSA JOTAPE

L: leyendo en los relatos, dice que fueron interrogados por quienes con-
trolaban los medios. ;Todos pasaron por esa situacién?

M: Todos.

L: ;Y pudieron continuar con el grupo, lograron sostenerlo
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M: No sostuvimos. Se fue al carajo el grupo. Estuvimos juntos por amis-
tad pero no teniamos trabajo. Casi nos ponemos otro nombre. Sugeren-
cia de los servicios.

También el hecho de no conocerlo personalmente y que los didlogos fue-
ron de manera escrita fue complicado lograr acercarme, dificil preguntar
sobre épocas tan duras. Siempre consultando si queria hablar sobre estas
tematicas o no. A lo largo de un mes de preguntas, al final logramos ha-
blar por momentos de cuestiones musicales que no se relacionaron con la
investigacion y lograr descomprimir. A modo de cierre y agradeciendo su
predisposicion y los aprendizajes brindados, responde Marrodan: A vos
el reconocimiento. A veces pienso que me he vuelto invisible.

De esta manera entendemos cémo la tematica de la memoria se encuen-
tra atravesada por lo que la persona quiere contar o como decide hacerlo.

Es una serie de preguntas que estd en curso porque es un proceso lento.

De esta manera nos enfocamos en cémo recuperar la memoria y lo difi-
cil que es recuperarlas. Hemos provocado memorias grupales, colectivas,
también individuales, nuevas memorias.

Al decir de Elizabeth Jelin:

En cualquier momento y lugar, es imposible encontrar una me-
moria, una vision y una interpretaciéon tnicas del pasado, com-
partida por toda una sociedad. Siempre habra otras historias,
otras memorias e interpretaciones alternativas, en la resisten-
cia, en el mundo privado, en las “catacumbas”. Hay una lucha
politica acerca del sentido de lo ocurrido, pero también acerca
del sentido dela memoria misma.La memoria contra el olvido o
“contra el silencio” esconde lo que en realidad es una oposicién
de distintas memorias rivales (cada una de ellas con sus propios
olvidos). Es en verdad “Memoria contra memoria”.”

7 Jelin, Eizabeth. Los trabajos de la memoria. Siglo Ventiuno de Espafia Editores. Madrid. 2002. p5 y 6.
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La construccion del pasadoy
laidentidad nacional en el cine
de animacion: el caso de Patoruzito

Mariana de Madariaga

Mariana de Madariaga es traductora publica de inglés, egresada de la Fa-
cultad de Lenguas de la UNC. Durante el 2015 fue miembro del proyecto
de investigacion “Evaluacion de la escritura en lengua extranjera (inglés)
en el nivel superior: acciones y reacciones de los estudiantes”, en el marco
del Programa de Formacién de Investigadores/as de la Facultad de Len-
guas. Desde el 2016 es miembro del proyecto de investigacién “Estudios y
Critica de la Historieta Argentina” de la Secretaria de Ciencia y Tecnolo-
gia de la UNC, dirigido por el Dr. Jeffery Williams y codirigido por el Dr.
Sebastian Gago. Ha participado en jornadas y congresos presentando los
resultados de las investigaciones de ambos grupos.

Palabras clave: Identidad Nacional; Pasado;Cine De Animacién

Eje tematico: La investigacion sobre el arte y las industrias cultu-
rales: objetos y métodos.

El trabajo propuesto para estas Jornadas de Investigacion en Artes, “La
construccion del pasado y la identidad nacional en el cine de animacién:
el caso de Patoruzito”, se centra en el analisis de las dos adaptaciones ci-
nematograficas de la historieta de Dante Quinterno. La primera de ellas,
Patoruzito, se estrend en 2004 y la segunda Patoruzito: la gran aventura,
llegé a los cines en 2006. La propuesta se enmarca en la investigacion
relacionada con las industrias culturales, se enfoca en la produccién cul-
tural argentina de cine de animacién y sus posibilidades para la exporta-
cién. Ambas peliculas analizadas tienen como protagonista a la version
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joven de Patoruzii, también creado por Quinterno. En las adaptaciones
cinematograficas mencionadas se observa la construccién de un imagi-
nario nacional en el que la identidad argentina se configura como pro-
ducto heterogéneo a partir del contacto de diversas culturas. Patoruzito
debe enfrentarse a desafios y exhibe caracteristicas relacionadas con el
valor, la osadia y la honestidad que se presentan como constituyentes de
la identidad argentina. Hay también otros personajes que se presentan
como estereotipos presentes en el imaginario colectivo. Ademas es posi-
ble observar que se presenta una version subjetivada de la historia argen-
tina al incluir elementos histéricos ficcionales. Se parte de la hipétesis
de que estas cuestiones coinciden con el objetivo de crear un producto
de exportacién identificable como argentino que a la vez responda a las
necesidades de un mercado nacional acostumbrado a la recepcién del
cine de animacién extranjero. En el marco de una industria cambiante
y dindmica se abren interrogantes no solo acerca de cuestiones estéticas
propias del proceso de adaptacidn, sino también acerca del contenido de
una pelicula que tiene como protagonista a un nifio tomado como emble-
ma nacional y la presentacién de su historia, ligada a la construccién de
laidentidad y el pasado de una nacién.

Introducciéon

Patoruzito es una historieta argentina creada por el dibujante Dante Quin-
terno publicada en 1945. El protagonista es la version joven del héroe em-
blematico Patoruzii. En el afio 2004 se estrend en los cines la pelicula basa-
da en la historieta. Unos afios mas tarde, en 2006, se estrend Patoruzito 2,
la Gran Aventura. Ambas peliculas son producciones animadas destinadas
al publico infantil.

En este trabajo se busca analizar cémo las peliculas siguen una linea na-
rrativa que coincide con la de la historieta, pero que se configura como
un modelo de exportacion que permite abrir paso a nuevos publicos.
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En ambas peliculas se puede ver una coincidencia con la linea narrativa
de la historieta que incluye a los personajes protagonistas: Patoruzito,
Isidorito, Nancul, la Chacha, Upa, entre otros. En ambas producciones, la
historieta y la produccién cinematografica, el protagonista debe enfren-
tarse a antagonistas y resolver situaciones problematicas que tienen una
resolucién satisfactoria y presentan a Patoruzito como un héroe indiscu-
tible. Sin embargo, se observa la introduccién de personajes y situaciones
que no son los tipicos de la historieta. Ademas hay otras lineas narrativas
que parecen coincidir con el objetivo de crear una produccién que apunte
a insertarse en un mercado global cambiante con un publico acostum-
brado a producciones estadounidenses del cine de animacion.

A fin de poder desarrollar este trabajo, se incluird primero una descrip-
cién de ambas peliculas y luego se incluirdn las nociones de identidad
nacional y pasado en comin, para pasar finalmente a ver como estas
cuestiones responden a las demandas de un mercado global.

Patoruzito (2004)

Enla primera pelicula se observa en primer lugar el relato de la llegada de
la familia Patoruzek. Esto marca desde un principio que los origenes del
protagonista no son argentinos. La fuerza casi sobrenatural que posee le
fue heredada por la familia egipcia.

Se observa de manera casi inmediata la coexistencia de diversos grupos
que parecen muy diferentes pero que comparten una identidad nacional
y construyen un pasado en comun. Esto se puede ver en la escena en la
que Patoruzito celebra su cumpleanos. Alli se aprecian elementos este-
reotipicos como comidas tradicionales (asado y empanadas), misica fol-
clorica, personas usando vestimentas tipicas, etc. Esto parece reafirmar
y celebrar las tradiciones consideradas propias. Uno de los momentos
en los que se presencia el cruce de dos grupos antagdnicos es la llegada
de Isidorito. Casi como construyendo una metafora de la irrupcién de lo
urbano en lo rural, el nifo llega en un cuatriciclo y causa un gran alboro-
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to al destruir parte de un establo. La presencia del nifio marca también
un estereotipo de las personas urbanas. Se observa desprecio hacia las
costumbres tradicionales, incluso a la lengua y al comportamiento de los
gauchos e indios.

Otro momento particular es la llegada de un hombre, Ferguson, cuyo
acento lo presenta como extranjero. Genera desconfianza en las perso-
nas que lo ven, quienes lo identifican como otro distinto de ellos y que
por lo tanto puede tener también valores diferentes.

Patoruzito, en cambio, se muestra jovial y amable. Esta es una caracteris-
tica que también presenta Patoruzd, a quien Steimberg (1977) describe
como “bueno, inocente, alegre, confiado” (Steimberg, 1977:66). Este autor
sostiene que ese caracter bueno y generoso le viene de sus raices surefas
y que, si bien posee mucho dinero, no constituye una herramienta de po-
der. Es interesante ver que con la introduccién de un extranjero se sigue
la linea argumental de la historieta que tiene personajes estereotipicos
sujetos a prejuicios y a discriminacion. Esta construccién de la otredad
es fundamental para entender como pueden presentarse de manera co-
hesionada personajes y escenarios diferentes. Dentro de los personajes
antagénicos también se encuentran nifnos tehuelches enemigos del hé-
roe. Estos ninos se convierten en aliados del extranjero porque uno de
ellos busca ser el proximo cacique de los tehuelches. Sin embargo, hacia
el final de la pelicula se ponen del lado de Patoruzito para enfrentar al
enemigo que pone en peligro a toda su comunidad.

En esta pelicula el joven héroe debe pasar por varias pruebas para demos-
trar que es apto a fin de ser nombrado cacique. En este punto se podria
decir que hay una coincidencia con las peliculas del género fantastico en
las que al protagonista se le encomienda una misién. Ademas, hay un
objeto significativo que cumple un papel importante en la trama. De la
misma manera en que, por ejemplo, en el Sefior de los Anillos hay un ani-
llo que es muestra de poder, en Patoruzito hay un medallén magico que le
da poder a quien lo posea. A lo largo de estas pruebas aparecen situacio-
nes que no son las propias de la historieta. La mas llamativa es la escena
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en la que el protagonista y otros personajes llegan a una ciudad egipcia
escondida. Alli Patoruzito pelea contra estatuas de faraones que cobran
viday descubre la personalidad del extranjero: es Arotep, el mismo al que
enfrentaron los Patoruzek.

Esta narrativa no es propia de la historieta, pero coincide con las narrati-
vas tipicas de las peliculas de animacion. Se incluyen escenas de suspen-
soy accién con una estética importante (por ejemplo, se genera una gran
ola que arrasa la ciudad perdida). En este sentido, hay una tendencia a
adaptar el argumento a otro lenguaje que genera expectativas diferentes
de la que puede generar en el ptblico la historieta.

Dentro de las narrativas, hay también una historia de amor. Hay una
nifia, Malén, con la que Patoruzito entabla una amistad y con la que se
sugiere que hay una relacion cercana. En la historieta este no es un tema
comun. De hecho, si el héroe ayuda a una mujer solo sirve para acentuar
su caracter generoso, de la misma manera que sucede con el resto de las
personas. La inclusion de esta narrativa parece apuntar a las exigencias
de un publico acostumbrado a consumir producciones en la que el amor
romantico es un factor mas. Podria decirse que se apunta justamente a
un fin comercial, a construir una trama que permita adaptarse a un mer-
cado mas amplio en el que las narrativas romanticas son lugares comu-
nes de las peliculas.

Finalmente, Patoruzito demuestra tener las caracteristicas necesarias
para ser cacique, como la valentia y el coraje. El no forma parte del grupo
de tehuelches, que viven alejados de la comunidad del protagonista. Sin
embargo, sus cualidades lo identifican como el lider que el pueblo quiere
tener porque enarbola en alto los valores que defienden. Estos valores
son a su vez propios de la familia egipcia de la cual Patoruzito desciende.
Ademas, las caracteristicas que lo hacen notable entre el pueblo patagoé-
nico son también las que lo hacen resaltar entre los gauchos e incluso
las personas de la ciudad. Entonces, se observan elementos considerados
deseables por los diferentes grupos. Esto lleva a pensar que el héroe es
distintivo de toda una nacién por tener una identidad compartida.
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En la pelicula Patoruzito 2, La Gran Aventura se observan elementos so-
brenaturales que no forman parte habitual de las narrativas de la histo-
rieta. En esta produccidn el joven protagonista debe salvar a la ciudad
capital de la Argentina de una bruja. La primera imagen que se ve al ini-
cio de la pelicula es una casa embrujada de noche, una imagen tipica de
las peliculas de terror, que indica de qué se tratara la trama. Inmediata-
mente después se pasa al contexto de la Patagonia argentina. Mientras
que alli se ve a Patoruzito apreciando un ambiente natural, en la ciudad
se lo observa a Isidorito exhibiendo su mal comportamiento. Este con-
traste se observa a lo largo de la pelicula en la que el padrino del cacique
lo describe como un “animal” que presenta caracteristicas no deseadas
en el dmbito urbano. Los personajes de la zona rural, en tanto, describen
a la ciudad como un lugar de bullicio en el que las personas tienen un
semblante serio y preocupado y que ademds son perversas y tienen malas
intenciones. Estas polarizaciones se evidencian a lo largo de toda la peli-
culay marcan un contraste entre personajes y escenarios. Aun asi, el per-
sonaje principal sigue siendo admirado por muchas personas. De hecho,
una de las primeras escenas muestra que fue invitado al desfile federal
en la ciudad capital de la Argentina. El se prepara para marchar llevando
en alto la bandera nacional mientras avanza entre quienes la Chacha de-
nomina “su gente”, sin saber si se refiere a los grupos indigenas o a todos
los argentinos en general. En este caso aparece uno de los estereotipos
identificados por Steimberg: “Hay una multitud anénima que aparece a
través de transetntes o espectadores ocasionales; también tiene buenos
sentimientos. A veces, esa multitud es cruel, pero sin pasar de una cruel-
dad infantil; quiere ver triunfar el bien sobre el mal” (Steimberg, 1977:62).
En una de las escenas, cuando Patoruzito salva del peligro a un nifio, una
multitud lo levanta bien alto y empieza a vitorear. A diferencia de la des-
cripcién inicial que hacen los personajes de la zona rural, las personas de
la ciudad dan muestras de alegria al ver el accionar del héroe y no quieren
verse amenazados por enemigos externos: también quieren ver el triunfo
del pequefio cacique.
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Se sigue una narrativa que coincide con la historieta: hay personajes ma-
los que buscan ejecutar un plan para obtener beneficios personalesy alos
que el protagonista enfrenta. Sin embargo, en este caso los antagonistas
son seres sobrenaturales. El principal es una bruja que estd acompafiada
de otros brujos, un ejército de trolls y hasta dragones. Otro de los perso-
najes sobrenaturales es un fantasma de nombre Benito que presenta el
aspecto tradicional de una sibana parlante que cambia de forma para
asustar a sus enemigos. Dentro del grupo que busca enfrentar a la bruja
no solo estan Patoruzito y sus aliados, sino también un hada. Esta hada
es rubia de ojos celestes y usa un vestido rosa. Su nombre es Limay, una
palabra de la lengua mapundungun que significa claro o cristalino. Esto
la presenta como un personaje que se caracteriza por su pureza, por su
bondad. Si bien su nombre es propio de una lengua indigena, su aspecto
presenta caracteristicas tipicamente asociadas a las hadas y a las prin-
cesas de las peliculas animadas infantiles estadounidenses. En ese sen-
tido, se responde a la creacion de personajes que forman parte habitual
de las tramas en las peliculas de género fantastico. Se dejan de lado los
personajes estereotipicos que sufren discriminacion en el pais para pa-
sar ala construccién de elementos reconocibles para un publico mis am-
plio. Conforme avanza la historia se pueden observar escenarios también
creados para la pelicula y que no corresponden a la historieta. Hay, por
ejemplo, lugares escondidos de paredes de piedras y escaleras largas en
los que los trolls trabajan con material fundido para preparar las armas
que utilizaran.

Entonces, se puede decir que toda la narrativa conserva los personajes
protagonistas y la linea argumental principal de la historieta, pero afiade
elementos que acercan a la produccién cinematografica a un modelo de
la cultura de masas.
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Nocién de identidad nacional

La identidad nacional aparece como un hilo conductor que relaciona la
historieta con las peliculas. Siguiendo el concepto propuesto por Talave-
ra (1999), la identidad nacional es un:

Sentimiento subjetivo del individuo a pertenecer a una na-
cién concreta, a una comunidad en la que existen diversos
elementos que la cohesionan y la hacen tnica, como por
ejemplo la lengua, la religidn, la cultura, la etnia, etc.; siendo
estos elementos objetivos sobre los cuales se asienta el sen-
timiento de pertenencia a una comunidad, una comunidad
nacional. (Talavera en Canela y Moreno Ramos, 1999: 20)

Como se explica en un trabajo anterior (de Madariaga, 2016), Patoruzito
utiliza una variedad rioplatense y hay en su lengua escasos rastros de pa-
labras pertenecientes a lenguas de pueblos indigenas de Argentina. Con
respecto a la vestimenta, utiliza poncho, una vincha con una plumay lle-
va consigo las tipicas boleadoras.

Garcia Canclini (1995) sefiala que “el sentido “propio” de un repertorio
de objetos es arbitrariamente delimitado y reinterpretado en procesos
histéricos hibridos” (Garcia Canclini, 1995: 50). Siguiendo la propuesta de
este autor, podriamos decir que los objetos que se consideran autdctonos
de la Argentina han pasado por procesos de resignificacion. Elementos
tales como el mate o la musica folcldrica estan presentes en los grupos de
gauchos, indigenas y grupos urbanos, lo que evidencia su caracter cohe-
sivo. Estos instrumentos se identifican dentro de la identidad nacional
argentina sin que ello le atribuya alguna cualidad intrinseca que los haga
mas argentinos que otros elementos. Si esto se lleva al plano de la perso-
nalidad y el comportamiento del personaje principal, podemos ver que
también alli hay elementos que son valorados por diversos grupos. Son
cualidades que se consideran deseables y que por lo tanto son comunes
a ellos. Los elementos que se consideran tipicos de la cultura argentina
cohesionan a los grupos que en apariencia son opuestos. En ambas pe-
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liculas se observa una fuerte defensa de los valores nacionales en detri-
mento de lo exdtico y foraneo a la vez que una negociacion entre grupos
en apariencia disimiles para enfrentar a un enemigo en coman.

Asi, pareceria que las caracteristicas que conforman la identidad nacio-
nal del héroe han sido seleccionadas para conformar una cultura hibrida.
Se observan la valentia de los Patoruzek, la generosidad de sus raices pa-
tagbnicas como sefialaba Steimberg, la proteccidn de las tradiciones de
los gauchos y otras cuestiones que hacen de Patoruzito un héroe admira-
do por toda una nacién.

Como sefialan Vazquez (2012), Paolini (2014) y Steimberg (1977) al ana-
lizar a Patoruzi, este héroe es un indio con virtudes gauchas. Como se
menciond antes, la primera pelicula estrenada empieza con el relato de
como los Patoruzek emigraron desde Egipto a la Patagonia argentina hu-
yendo de un enemigo. En el transcurso de la pelicula se da a conocer que
se relacionaron con los tehuelches y luego se convirtieron en duefios de
la tierra. Esto explica cémo Patoruzito pertenece a un grupo frecuente-
mente marginado en la Argentina y es a la vez un terrateniente heredero
de una fortuna.

Hay una coexistencia pacifica entre los descendientes de los tehuelches
y los gauchos. Sin embargo se puede ver una constante resistencia hacia
lo urbano, que es a menudo descrito como falto de valores, de integridad
y hasta de paz y sosiego. Las actitudes reprochables se identifican como
propias de la ciudad, como por ejemplo una de las escenas en las que el
fantasma Benito intenta asustar a la Chacha y ella reprende a Nancul por
pensar que era él quien la estaba molestando. Le sefiala que se acostum-
bro rapido a la ciudad adoptando un comportamiento caracteristico del
lugar. El personaje que se selecciona como representativo de la ciudad
es Isidorito, el padrino de Patoruzito. Es descrito por Steimberg como
“egoista, avido, fanfarrén, desconfiado, vividor, pero en momentos cla-
ves se pone del lado de Patoruzi” (Steimberg, 1977: 62). Esto tltimo es
muy importante porque refleja que si bien existen muchas diferencias
entre los personajes de la zona rural y de la zona urbana, en momentos
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cruciales forman una unidad. Cuando aparecen los personajes antago-
nistas que son exoticos/foraneos, los personajes del ambito rural y del
ambito urbano se unen para combatirlo. Esto podria explicarse con lo
que propone Garcia Canclini: “La corriente gramsciana (...) caracterizo
lo popular no por su esencia sino por su posicion frente a las clases hege-
monicas” (Garcia Canclini, 1995:172). En este sentido, los grupos que se
sitian en las periferias de la sociedad se unen para posicionarse frente a
ese otro que identifican como diferente.

Pasado en comin

Por lo expuesto se puede ver que hay también una construccién subjetiva
de la historia. Los tehuelches entraron en contacto con los egipcios y los
reconocieron como los duefios de la tierra. A partir de alli se observa una
vision de la historia en la que los diversos grupos de la Argentina coexis-
ten. Sibien histéricamente se han notado polarizaciones (campo-ciudad,
indios-gauchos, tradicional-moderno), estas polarizaciones son dejadas
delado en pos de una lucha en comiin que permite defender los intereses
nacionales.

Siguiendo lo expresado por Garcia Canclini, el autor retoma un concepto
expresado por Renato Ortiz, el de “’cultura internacional popular”, con una
memoria colectiva hecha con fragmentos de diferentes naciones”. (Ortiz en
Garcia Canclini, 1977: 50). En este caso, los fragmentos de diferentes nacio-
nes conformaron una identidad nacional cohesionada que fue la seleccio-
nada para el personaje principal de las peliculas. Podria considerarse que
esto tiene sentido dentro de un escenario heterogéneo y cambiante en el
que las fronteras no separan sino que son puntos de contacto.

Producto de exportacion

Estas producciones cinematograficas muestran cierta tension entre
crear un producto propiamente argentino y un producto exportable, que
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pueda llegar a un mercado mas amplio. Al analizar las narrativas, los per-
sonajes, los escenarios creados, etc., se puede ver que hay una tendencia
hacia la imitacién de un modelo hegeménico.

Esto no parece ser un simple fenémeno de americanizacién del cine, sino
que podria interpretarse como una estrategia de posicionamiento en la
industria.

En su trabajo de 2012, Laura Vazquez analiza las estrategias utilizadas
por Dante Quinterno, el creador de Patoruzito y sefiala que Quinterno te-
nialamirada puesta en el progreso y tenia como modelo a imitar a Disney.

La posicién de Dante Quinterno oscila entre una defensa ra-
dical de los valores nacionales y la intencién de colocar pro-
ductos que puedan competir en el mercado. En tanto “em-
presario de la cultura” diversificé su oferta en el marco de un
proceso de homogeneizacion de puablicos y expansion terri-
torial. (Vazquez, 2012:8)

Es decir, Quinterno utilizaba como estrategia la diversificacién de su pro-
duccién para poder lograr un posicionamiento en la industria. Si se aplica
al caso analizado, se puede decir que aqui se llevé a cabo el mismo proceso.
La seleccion de toda la estructura narrativa no es accidental ni ingenua,
es estratégica y parece buscar ese nicho transnacional que permita crear
cine de animacién argentino de calidad y que se pueda exportar.

Vazquez indica ademds que “las relaciones dindmicas que la actividad
historietistica estableci6 con la industria cinematografica y mas adelante
con la televisiva encuentra su correlaciéon con momentos algidos de estos
sectores” (Vazquez, 2012:25). El mismo fenémeno parece haberse dado
en las peliculas de 2004 y 2006. Si se analiza el devenir histérico de Pa-
toruzito, se pueden ver cambios también dentro de la historieta misma.
Cambia la estética, la forma de hablar del personaje, la narrativa. Es de-
cir, tanto historieta como cine atraviesan cambios que se ven marcados
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por las necesidades que tienen los creadores de posicionarse ante una
industria.

Al referirse alos consumidores, Garcia Canclini sefiala: “Sin dejar de estar
inscriptos en la memoria nacional, los consumidores populares son ca-
paces de leer las citas de un imaginario multilocalizado que la television
y la publicidad agrupan” (Garcia Canclini, 1995:50). Si se aplican estas
nociones a Patoruzitoy a Patoruzito 2, puede decirse que los consumido-
res pueden identificar los elementos que no son propios exclusivamente
de estas producciones, sino que pertenecen a un modelo hegeménico y
transnacional.

Siguiendo esta linea, tal vez podria aplicarse el concepto de glocalize, se-
falado por Garcia Canclini (1995) que indica una articulacion entre lo
loca, lo nacional y lo internacional. En este escenario en el que parecen
cruzarse cada vez mas rapido las fronteras, conviene repensar los desa-
fios que tiene la produccién nacional.

Esto no busca ser una critica a la produccién cinematografica argentina,
sino que busca entender los procesos que se atraviesan y a qué efectos
podrian tener las decisiones tomadas. Esto es un punto de partida para
futuros interrogantes e investigaciones que se adentren en cémo impac-
ta el seguir un modelo hegemonico en el cine animado.

Conclusién

Patoruzito y Patoruzito 2 son dos producciones cinematograficas basadas
en la historieta homénima. Estas adaptaciones incluyen narrativas, perso-
najes, escenarios, propios de la historieta, pero incluyen nuevos elementos.

Al tener como protagonista a un héroe nacional, cabe preguntarse cuales
seran sus caracteristicas definitorias. En este caso se observa el devenir
de una cultura hibrida alimentada por diversos grupos. No se trata de una
mera acumulacién de fragmentos, sino de una cohesién de elementos que
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confluyen en la creacién de una nueva identidad con un pasado en comin.
En la memoria colectiva las polarizaciones se dejan de lado para hacer fren-
te a otro que pone en peligro los valores que se defienden con orgullo.

Dentro de este panorama es que se toman decisiones en cuanto a qué es-
trategias seguir para crear producciones cinematograficas que se tensan
entre la defensa de lo nacional y la apertura hacia nuevos mercados. Se
crea asi un producto con caracteristicas identificables como argentinas
pero que tiene condiciones que le permiten posicionarse en una indus-
tria dindmica y cambiante.

Es asi que este trabajo pretende ser solo un punto de partida para conti-
nuar explorando las posibilidades y desafios nuevos que tienen tanto la
historieta como el cine de animacién argentino.
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Resumen

Presentamos notas de andlisis de dos historietas guionadas por el autor
uruguayo Rodolfo Santullo y dibujadas por Dante Ginevra: Malandras
(publicada en revista Fierro entre 2010 y 2011 y reeditada por Historiete-
ca, 2014) y Tacuara (publicada en Fierro en 2012). Indagamos, en ambas
ficciones, operaciones significantes de reconstruccion y recuperacion
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del pasado entendido como un determinado contexto histérico-social y
politico veridico en el cual trascurren las acciones de los personajes. Si
bien pertenecen a géneros diferentes (mas policial, una, mas politica, la
otra, aunque ambas atravesadas por lo politico), estas dos historietas son
historicas pues producen sentido a partir de acontecimientos y actores cu-
yas propiedades y caracteristicas centrales ya han sido configuradas en
discursos marcados por su funcién referencial y en tiempo pasado, en espe-
cial por el discurso de la historiografia, aunque también por el discurso
del periodismo (Berone, en Gago y Lomsacov —eds.-, 2018: 41). Pensamos
que el género de nueva historieta histérica rioplatense (NHHR) explota
la condicién de la historieta como medio expresivo a través del cual se
construye memoria y se revisa el pasado, dando sentido a acontecimien-
tos histéricos bajo cierto contexto produccion —entre ellas, el imaginario
social sobre el pasado construido en un particular presente.

Palabras clave: historieta, histdrica, Santullo, memoria, operaciones

Eje tematico: La investigacion sobre el arte y las industrias culturales: ob-
jetos y métodos.

Introduccion: un poco de historia

Durante su segunda etapa (2006-2017), la revista Fierro propuso y dio lu-
gar a producciones historietisticas que plantearan la reconstruccién de
una memoria histdrica del pais, en funcién de una linea editorial similar
ala tradicién de la primera Fierro, publicada entre 1984 y 1992. Aquel pro-
yecto nacido en el seno de Ediciones de la Urraca, en plena recuperacién
democratica, presentaba como tema dominante a la idea de hacer visible
lo oculto, lo negado u oprimido, y asi develar la memoria “verdadera” a
través de representaciones del terrorismo de Estado dictatorial, como
puede apreciarse en las series Ficcionario (Horacio Altuna), La batalla de
las Malvinas (guién de Ricardo Barreiro, con varios dibujantes), La Triple
B (Saborido y Albiac), Sudor Sudaca (Carlos Sampayo y José Mufoz), y Pe-
rramus (Juan Sasturain y Alberto Breccia). La época mas contemporanea
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de la revista, iniciada en 2006, se caracterizd por otro tipo de formas y
estilos a la hora de encarar el problema de la representacién, no ya so-
lamente de los horrores de la dltima dictadura argentina, sino también
de episodios traumaticos de la historia nacional anterior y posterior a
aquel régimen genocida. Se trata de la actualizacién y renovacién del
tratamiento de un problema que forma parte del campo cultural de la
transicion democratica argentina (Cf. Reggiani, 2003) y que se extiende
hasta el presente. Fierro, en su segunda época, propone la reconstruccion
de una memoria fragmentaria, con criterios y recursos variados, basada
en relatos y documentos histdricos, desde la ficcién o combinando es-
tas estrategias. Uno de los casos paradigmaticos es el de Historietas por
la identidad (Varios artistas, 2011), las aludidas series que ocupan nuestra
atencién en esta presentacion, Malandras y Tacuara (Rodolfo Santullo y
Dante Ginevra), Edén Hotel (Diego Agrimbau y Gabriel Ippolitti, 2012),
entre otras. Estas narraciones graficas parten de hechos y personajes his-
toricos como base, algunas se apoyan mds en la ficcidn, y otras recuestan
su trama en los documentos histéricos. Ya veremos, en los casos estudia-
dos, cdmo la nueva historieta histérica rioplatense (desde aqui en adelante, la
denominaremos NHHR) emplean recursos y estrategias que combinan
elementos documentales y monumentales en relatos de caricter testimo-
nial, y como varian, de una a otra historieta, las estrategias de evocacién
y cruces entre la monumentalidad (la significaciéon cultural) de las figuras
histéricas (Berone, 2019: 9)' convertidas en personajes: en ese sentido,
estas historietas contemporaneas aprovechan las conocidas dificultades
que se experimentaron, y se experimentan, a la hora de documentar fe-
hacientemente una serie de hechos histéricos (muertes o circunstancias
de la muerte de una figura histdrica, encuentros y conversaciones que
involucran a estas figuras, los pormenores y la autoria de un crimen poli-
tico), hechos narrativizables que resultan caros a este género.

! Hemos accedido al texto de Lucas Berone datado en 2019, atin inédito, gracias a que el propio
autor nos lo facilitd. Lo citamos e incluimos en las referencias bibliograficas aclarando que se en-
cuentra en prensa para su pronta publicacién en una revista cientifica especializada en historieta,
editada por la Universidade de S3o Paulo, Brasil.
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En la NHHR, el tratamiento de la tematica politica y a la apelacién a la
memoria histdrica, trasciende la experiencia de Fierro®. El género histo-
rico pasé a ser uno de los mas recurrentes si vemos las producciones de
la dltima década y media en los dambitos argentino y uruguayo. Sefiala
Siragusa (2014) que “rememorar” es una practica social compleja plena
de significacidn, e implica instalar en el presente un acontecimiento del
pasado a partir de un esfuerzo de memoria. La apelacion a la memoria
en torno a distintas etapas y episodios traumaticos de la historia argen-
tina y uruguaya, la reciente y la no tan reciente -y dentro de esta linea, el
tratamiento de hechos politicos y sociales relacionados con el peronis-
mo-, tiene emergencia en un contexto socio-histérico ligado a una serie
de politicas de fomento a la produccién de contenidos massmediaticos
—audiovisuales, literarios, historietisticos- desde el Estado, que en el caso
argentino tuvo lugar a partir de mediados de la década del 2000 hasta
la mitad del decenio siguiente. “Puede conjeturarse que la expansién de
estas operaciones recordatorias es posible por una cierta preeminencia
de una ‘apertura a la subjetividad’ como rasgo epocal” (Siragusa, 2014) en
las dltimas dos décadas. Un rasgo de época expresado en politicas de me-
moria, justicia y reparacion simbdlica impulsada por los gobiernos kirch-
neristas (2003-2015) en Argentina, y un proceso similar llevado adelante
por el Estado-Gobierno uruguayo a partir del triunfo electoral del Frente
Amplio en 2005 (Martinez Guidolin, 2015). Asimismo, la produccién de
contenidos ficcionales basada en la memoria histérica, al menos en el
campo de la historieta, se puede leer como una respuesta estratégica de
este medio cultural hacia las aludidas politicas y gestos especificos de in-
tervencion de los Estados en el seno del mismo en la region del Plata. Po-
demos resumir estos gestos y politicas, sin pretension de exhaustividad
pero si a modo orientativo, en los siguientes puntos:

2 Esta reconocida revista de historietas de Argentina, que habia iniciado su segunda época en no-
viembre de 2006, abandoné su periodicidad mensual desde marzo de 2017, una vez que dejara de
ser publicada por Editorial La Pdgina (la misma que edita el diario Pdgina/12). En su tercera época,
su frecuencia es trimestral, en tanto que es dirigida por Laurato Ortiz —jefe de redaccién de la
revista en su segunda época, entre 2006 y marzo de 2017-.
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En el caso argentino, desde 2003 el Estado implementé una serie de me-
didas que impulsaron el desarrollo de la historieta, muchas de las cuales
fueron mermadas o discontinuadas a partir del cambio de signo politico
del Gobierno nacional en 2015. Entre estas politicas o gestos, mencio-
namos: a) el apoyo estatal con pauta de propaganda oficial a la revista
Fierro (segunda época), editada por el diario Pdgina/12, desde su primer
numero de 2006 hasta el final del segundo mandato de Cristina Fernan-
dez de Kirchner en diciembre de 2015; b) el portal Historietas Nacionales,
publicado como suplemento de la agencia de noticias estatal Télam en-
tre 2011 y 2016, espacio en el que se publicaron, con frecuencia semanal,
numerosas series hechas por autores argentinos; c) el apoyo simbdlico
y econémico del Estado, en sus diferentes niveles nacional, provinciales
y municipales, a festivales y convenciones de historieta y otros eventos
afines, algunos de ellos festivales anuales de alcance internacional, como
el caso del “Crack Bang Boom”, de la ciudad de Rosario, y el festival Co-
micépolis, en Buenos Aires, que, luego de cuatro ediciones (2013, 2014,
2015 y 2017), fue discontinuado por falta de apoyo oficial, teniendo una
tltima edicién en 2017; d) la realizacion de concursos, como el caso del
Premio Centro Cultural de la Memoria Haroldo Conti, dependiente de la
Secretaria de Derechos Humanos de la Nacion, que contd en 2014 con la
categoria “historieta™; e) la consagracién oficial del autor Héctor Oester-
held y de su obra principal, El Eternauta (realizada entre los afios 1957-1959
con coautoria de Solano Lopez), que implicé el ingreso de esa historieta
de ciencia ficcidn en el canon de la narrativa argentina, lo cual implicé su
inclusién en las escuelas pablicas secundarias, como material de lectura
recomendada.

2) En el Uruguay, la politica de fomento a la historieta durante el gobier-
no del Frente Amplio, se materializd a través del Fondo Concursable para
la Cultura, dependiente del Ministerio de Educacién y Cultura (MEC). El
Fondo Concursable es una convocatoria ptblica anual dirigida a artis-

3 Desde este enlace puede accederse a mds informacién sobre el Premio Haroldo Conti: https://
www.nueva-ciudad.com.ar/notas/201501/17583-el-premio-haroldo-conti-ya-tiene-sus-ganado-
res.html
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tas y hacedores de la cultura, para postular proyectos artisticos cultura-
les que son evaluados por jurados externos al citado Ministerio* del Go-
bierno nacional. En este esquema, numerosos proyectos historietisticos
han sido publicados con el apoyo y financiamiento publico. Daremos dos
ejemplos que se inscriben en el género narrativo tratado en este trabajo:
la ya citada Zitarrosa (2012, Santullo - Aguirre), serie que apela al regis-
tro de anecdotario, y Tupamaros: La Fuga / 1971 (Roy Leguisamo y Lauri
Fernandez), ficcidn histérico-politica que relata como era la vida en pri-
sién de los presos politicos que integraban la guerrilla urbana uruguaya,
mientras preparaban su fuga del Penal de Punta Carretas.

Asimismo, el Estado uruguayo brinda infraestructura y apoyo oficial para
eventos culturales. El caso mds importante es el Montevideo Comics,
convencién de historietas surgida en 2002, auspiciada por el Gobierno y
realizado anualmente en sitios pertenecientes al sector ptblico como el
Auditorio Nacional del Sodre (MEC, Gobierno del Uruguay) y el Centro
Cultural Espafia (Gobierno de Espana). También podemos mencionar
que el municipio montevideano brinda espacios para que editores, libre-
rosy autoeditores puedan acercarse al publico y ofrecer sus producciones
en la Feria Ideas+, situada en el parque Rod6 de Montevideo®. Otro dato
interesante es la existencia, desde hace varios afios, de un Conglomera-
do Editorial del Uruguay, que surgié por iniciativa del area Cultura del
MEC?®. Es integrado por la Camara del Libro Uruguaya, la Casa de los es-
critores, la Cimara de revistas, la Cimara de diarios y periddicos, la Ca-
mara de editores independientes, la Asociacion de libreros e imprenteros
y la Asociacion Uruguaya de Creadores de Historieta (AUCH). El deno-
minado Clister constituye una estructura organizaciones que vela por

* Informaci6n obtenida en el siguiente enlace que lleva al portal del MEC del Uruguay: https://cul-
tura.mec.gub.uy/innovaportal/v/1983/8/mecweb/fcc---fondo-concursable-para-la-cultura?left-
menuid=1983

5 Para mayor informacién sobre el Espacio Feria Ideas+, se puede acceder a este enlace: https://
www.montevideo.com.uy/Tiempo-libre/Espacio-Feria-Ideas--en-el-Parque-Rodo-uc290323

¢ Desde este enlace que direcciona al apartado “Conglomerados Creativos” de la pagina del Mi-
nisterio de Educacién y Cultura del Uruguay, puede accederse a informacién sobre el Cluster
Editorial del pais vecino:  https://www.mec.gub.uy/innovaportal/v/4364/8/mecweb/conglome-
rado_editorial?3colid=4363
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los intereses del sector editorial del pais oriental. A través de la AUCH,
que tiene en la actualidad medio centenar de integrantes, los autoedi-
tores de historieta forman parte de este Cluster. Rodolfo Santullo, autor
y editor que motiva nuestra investigacion y que preside la AUCH desde
2011, seflalé que esta asociacién tiene como objetivo la presencia de los
catalogos, y por tanto de las publicaciones, en las ferias del libro, “como
parte de la produccién editorial del pais” (Valenzuela, 2011)". El Cluster
editorial uruguayo cuenta con aporte econémico gubernamental, que re-
sulta fundamental para cubrir gastos administrativos y logisticos de la
AUCH.

Consideramos que las politicas publicas de fomenta e incentivo a la ac-
tividad historietistica, ha incentivado la producciones de ficciones que
han sabido releer y discutir hechos del pasado en funcién de las disputas
sociales politicas del presente.

Apuntes tedricos

En un par de afos (del 2010 a 2012), el guionista uruguayo Rodolfo San-
tullo produjo tres historietas (Malandras, Tacuara y Zitarrosa, esta Gltima
con dibujos de Max Aguirre) que consideramos pertenecientes al género
histdrico si nos atenemos a la definicién del mismo provista por Lucas
Berone (2018). Segiin este académico, estas obras producen sentido a
partir de acontecimientos y actores cuyas propiedades y caracteristicas
centrales ya han sido configuradas en discursos fuertemente marcados
por su funcion referencial y en tiempo pasado, en especial por el discurso de
la historiografia, aunque también por el discurso de medios de comuni-
cacién masiva (Berone, en Gago y Lomsacov, 2018: 41).

Senala Lucas Berone que, en todos los casos, la NHHR supone una inda-
gacién narrativa de aspectos del problema ético e histdrico de la decisién

7 Enlace que nos lleva a informacién publicada en el sitio Cuadritos, Periodismo de Historieta, por
Andrés Valenzuela, que versa sobre el surgimiento de la Asociacién de historietistas uruguayos:
https://avcomics.wordpress.com/2011/05/18/7826/
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(o dela decisién como problema) en relacién a cémo se deciden los acon-
tecimientos y, también, los sujetos. En este sentido, podemos dar cuenta
de una naturaleza siempre conflictiva de las relaciones de la historieta
con los signos puestos bajo regimenes de lo indicial y lo simbdlico: Bero-
ne se refiere a los “documentos” y “monumentos”, que le aportarian a la
historieta la iconicidad, es decir, su capacidad del dibujo “de parecerse a
los motivos que representa” (McCloud, 2016: 27). Los “documentos” his-
toricos poseen un caracter indicial, pues consisten en distintos tipos de
contenidos que prueban determinados acontecimientos y personas que
han participado en ellos (o realizado determinadas acciones); en cam-
bio, los “monumentos” son objetos publicos visibles que representan o
conmemoran hechos y personajes histéricos, poseen un valor abstracto
o general, y suelen tomar el caracter de simbolos de un lugar por una de-
terminada comunidad.?

No obstante, segtin Berone, la introduccién de documentos y de monumen-
tos en un relato historietistico, no son sino rupturas, momentos excepcio-
nales dentro de la ficcién con el fin de generar determinados efectos de
sentido. Sila nueva historieta histdrica hecha en estas pampas no puede
sericénica de los procesos que representa, no puede acercarse a la verdad
—como es el caso del discurso de la Historia-, ;dénde radica el ntcleo de
este género tan importante en términos de produccion en la historieta
rioplatense contemporanea?

Berone nos indica que el nicleo de la NHHR radica en el testimonio, un
tipo discursivo cuyo valor proviene de crear un objeto histdrico, pero
afectado siempre por de algiin modo por la subjetividad que lo sefiala. En
ese sentido, es importante resaltar la dimension testimonial de la NHHR.
Entonces, la verdad de la historieta histérica contemporanea en el Rio de

$ Asi, vemos cémo los monumentos ecuestres de homenaje a Manuel Belgrano situados en el
noroeste argentino detentan una importancia (en tamafio, ubicacién) mayor a la de cualquier
otro procer —con la excepcién del monumento a Martin de Gilemes en Salta-, y asimismo una
relevancia mayor a la de otros monumentos al General creador de la bandera argentina situados
en el resto del pais. Las sociedades de las provincias nortefas le rindieron -y rinden- ese tributo a
Belgrano por lo que ha representado en el periodo independentista.
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la Plata reside en su modo particular de dar testimonio y de concebir la
articulacion entre subjetividad e Historia. Berone se pregunta: “;De qué
dan testimonio estas historietas, en relacién al trabajo social de elabora-
cién de una memoria histérica?”. Estas historietas estan motivadas por
una vocacion politica, un intento de sentar posicion leyendo el presente a
partir de una interpretacion del pasado, y operar una relectura del pasa-
do a partir de un particular presente. Sefiala Berone (2019: 5) al respecto:

Si hablamos de “nueva historieta histérica”, en estos momen-
tos, es para referirnos a la insistencia regular de una inten-
cion politica: la intencién de pensar siempre los “eventos” de la
ficcion por su doble remisidn, en el cruce permanentemente
evocado entre pasado y presente, del que carecerian practica-
mente todos los posibles ejemplos rescatados de la “historieta
histérica” tradicional.

Si el testimonio no estd del lado de la verdad sino de la experiencia (“sub-

jetivacion de lo real”), estas narrativas graficas logran introducir una “fa-
lla” 0 un “resto”, corporal e inalienable, entre la subjetividad y la Historia.
La construccién del testimonio no se logra sino con la introduccién de
“figuras subalternas —siempre borrosas, incidentales y secundarias en la
historieta histérica ‘tradicional’=” (ibid.: 11-12), que en la NHHR aparecen
colocados en el centro del escenario de la ficcion. En la historieta histérica,
y mas precisamente en el género NHHR, el lector/receptor es obligado a
instalarse narrativamente en el presente de las instancias o hechos desa-
rrollados en el relato, y a partir de ese rasgo de enunciacién se abre espa-
cio a un “excedente de lo real” que al discurso historiografico le costaria
mucho més aprehender o representar. El “excedente de lo real” lo pen-
samos como operaciones discursivas recordatorias o constructoras de memoria
-bajo diferentes formas y procedimientos- (Siragusa, 2017) que es de
nuestro interés indagar en la presente indagacién. Siguiendo el modelo
tedrico de Berone, en este trabajo exploraremos dos tipos de experiencias
construidas por el testimonio:
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En primer lugar, estas nuevas historietas histdricas sefialan y posibilitan
una experiencia definida de la materialidad subjetiva del icono: el dibujo.

En la historieta tradicional, el estilo de dibujo, organizado y
estandarizado generalmente a partir de la oposicién bina-
ria entre dibujo serio (“dibujo realista”, o estilo ilustracién) y
dibujo caricaturesco (o “dibujo humoristico”), lo que hacia era
pautar y estipular un modo de lectura: el modo de lectura que
era necesario asumir respecto de los hechos representados.
Como tal, una historieta histérica “tradicional” dificilmente
podia sostenerse en un estilo de dibujo caricaturesco —hasta
que llegd Maus, de Art Spiegelman. (Berone, 2019: 11)

La caricaturizacion es, segiin McCloud (2016), una forma de amplifica-
cién por medio de la simplificacién. A caricaturizar, no necesariamente
un autor estd procurando un efecto comico o humoristico. En géneros de
aventura, al resaltar ciertos detalles fisicos de los personajes, las acciones
significan mas que si el dibujo se cifiera al estilo realista convencional.
“Al reducir una imagen a su ‘significado’ esencial, el dibujante puede am-
plificar dicho significado de una manera que no estd al alcance del dibu-
jo realista” (McCloud, 2016: 30). Consideramos que en una historieta de
dibujo realista, puede darse el caso de que se introduzcan elementos de
caricaturizacion, y el estilo de dibujo no dejara de ser realista aunque sea
enriquecido complejizado por elementos o rasgos que, tradicionalmente,
no estan asociados al grafismo clasico o verista. Siguiendo el esquema
tedrico y analitico de Berone, la pregunta que nos hacemos aqui, puede
enunciarse asi: ;De qué dan testimonio los estilos de dibujo de las nuevas
historietas histéricas de las tierras del Plata? Esa cuestion la dilucidare-
mos en el breve analisis que haremos de las dos historietas guionadas por
Rodolfo Santullo que hemos seleccionado como parte de nuestro corpus.

El problema de la actuacién histérica, una dimensién relacionada con la
performance del actor que tiene que componer la identidad del personaje
monumental. Tanto en el cine como en series televisivas, novelas litera-
rias y en la historieta, resulta clave el modo en que el personaje encarna
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una figura histérica, si resulta creible o no, més alld de la veracidad de
los hechos narrados (las licencias dramaticas son comunes en narrativas
ficcionales de tema histérico). En el caso de la historieta, la actuacién esta
también abierta tanto para los documentos como para los monumentos
de la historiografia.

En el sentido de que la figura, monumental o documental, es
puesta en serie o en secuencia grafica con otras actuaciones:
la de los “comparsas” (si se quiere) de la memoria histérica;
aquellos/as que la historieta necesita recuperar de la noche y
de la bruma de los discursos sobre la historia, para hacerlos
actuar en la pigina. (Berone, 2019: 11)

En las historietas analizadas en este trabajo, la experiencia de la actua-
cion histérica se modeliza a través de distintos recursos testimoniales,
que pueden funcionar a partir de la introduccién de personajes que in-
teractian con la figura monumental o documental —sin perjuicio de que
el “comparsa”, puesto en (inter)accién con la figura monumental, sea a
su vez otra figura histdrica, un personaje que tenga un referente en el
mundo real-, o aquellas actuaciones que, en algiin aspecto, son en cierto
punto referenciales de un personaje real —por poseer o encarnar, mas o
menos ambiguamente, rasgos de la figura histérica- aunque se trate de
un personaje ficcional.

Consideramos que la NHHR puede concebirse como un megagéne-
ro pues, desde diferentes férmulas o dispositivos narrativos (el policial
gangsteril, la ficcidn politica, el anecdotario con tintes biograficos), estas
producciones explotan la condicién de la historieta como medio expresi-
vo a través del cual se construye memoria y se revisa el pasado. Las his-
torietas que componen nuestro corpus de analisis dan sentido a aconte-
cimientos histéricos en relacién con ciertas condiciones de produccion
—entre ellas, el imaginario social sobre el pasado construido en un parti-
cular presente y, como menciondramos mas arriba, la ampliacién del es-
pacio delo decible y de lo visible que tuvo lugar en las tltimas dos décadas
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a partir de una serie de las politicas ptblicas y culturales impulsadas por
los Estados nacionales de ambas orillas del Plata-.

Malandras de Fierro

En el niimero 45 de la revista Fierro, publicado en julio de 2010, salié un
unitario, de ocho paginas, denominado “Malandras”. Con el paso de los
meses, cada nimero de la revista traia una nueva entrega aparentemente
autoconclusiva e independiente, firmada por los mismos autores —Rodol-
fo Santullo en guion y Dante Ginevra en dibujo-, que iba tejiendo vincu-
los mas o menos soterrados con aquel primer episodio, y asi fue armando
una compleja trama narrativa que, en dosis equilibradas, contiene politi-
ca, mafias, policias corruptos, ladrones callejeros, tango, cabaret y amo-
res furtivos, golpismo militar y su contraparte, la lealtad, todo ellos en los
arrabales portefios de mediados del siglo XX.

En el libro que recopila la serie, publicado por la editora portena Histo-
rieteca en 2014, el primer capitulo se retitulé “Mataderos 55”, y la novela
grafica termind tomando el titulo de aquel episodio original publicado
en Fierro. Ese cambio es indicador del raro origen editorial de Malandras,
mas bien tomoé forma de serie a partir de la creciente aceptacién de los
lectores, la habilidad de sus creadores para construir una compleja histo-
ria de trasfondo politico forjada mediante la sucesién de episodios cor-
tos, y el buen ojo del editor de Fierro.

:De qué trata este comic que incluimos dentro del megagénero NHHR?
La historia se sitda en el barrio de Mataderos, Buenos Aires, en junio de
1955, y tiene el eje central de las acciones en “Calzada”, un ladrén de poca
monta que fortuitamente ha descubierto a un grupo de militares conspi-
rando contra el Gobierno y la propia vida de Juan Perdn, y por tal motivo
es perseguido. A medida que van sucediéndose sus 12 episodios, la inclu-
sién de otros personajes, algunos de ellos con rasgos identificables con
personas publicamente conocidas, va complejizando la trama.
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A continuacién daremos cuenta de operaciones de reconstruccién del
pasado histérico a partir del dispositivo del testimonio, que podemos iden-
tificar en esta historieta.

Primero hablaremos del dibujo. Si bien no se observan demasiado desa-
rrollo en los fondos, se observa un apoyo documental: las edificaciones,
las modas, los vehiculos, los interiores del cabaret y el bolichén con su
banda sonora de tangos y milongas (ver Figura 1). Toda la atmésfera de
época da una sensacién de precisién temporal con los hechos narrados,
sin dejar a un costado la expresividad en el trazo y la composicién en las
que se destaca Ginevra.

Figura1
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En la composicién de los personajes, abundan “nombres propios grafi-
cos” (Reggiani, 2012) —a los cuales denominaremos de aqui en adelante
NPG-: personajes cuyos rasgos son identificables con personas publica-
mente conocidas. Son figuras que remiten a un referente real, reconoci-
bles inmediatamente por cualquier lector argentino de mediana edad,
pero cuya identidad en la ficcidon no coincide con la de ese referente real.
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La inclusién de NPG en la ficcidn, constituye un guifio de complicidad al
conocimiento del lector y funcionan en la narracién con una intencién
politica.

Los personajes NPG son acompafiados del estereotipamiento y, a partir de
un particular estilo de dibujo, la caricaturizacion. Esta composicion del per-
sonaje constituye una modalidad de lo que Berone conceptualiza como otras
actuaciones histdricas, los “comparsas” de la memoria histérica. El grado de
identidad —en términos no sélo de aspecto fisico sino también de identidad
nominal, de profesion, caracter o personalidad- con un referente real, va a
definir qué intensidad tendra cada personaje NPG. En Malandras tenemos,
ya desde el primer episodio, una disputa territorial entre dos bandas mafio-
sas por el control del barrio portenio de Mataderos. Alli, los mafiosos italia-
nos llevan ropa y rasgos que acusa su identidad étnico-nacional (trajes con
rayas, sombreros, bigotes), mientras que en los rusos se realza su origen por
algunos giros lingiiisticos y, también, por el aspecto fisico. Sobre todo en
uno de los personajes cuyas facciones y rasgos remiten al mistico Rasputin.
Esos rasgos, en algunas vifetas, son exagerados, caricaturizados en pos de
una ganancia de efecto expresivo (ver Figura 2).

Figura 2
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Otro NPG, de naturaleza distinta, lo encontramos en dos personajes se-
cundarios, de aparicién ocasional (en el tercer episodio, “Una noche cual-
quiera”, y el noveno, “Che Bandone6n”). Son un par de amigos clientes
del cabaret, una de las locaciones centrales de la(s) historia(s) que Santullo
y Ginevra compone(n) en Malandras. Esos personajes pueden identifi-
carse con los historietistas Alberto Breccia y Héctor Oesterheld -a éste
tltimo nunca se lo nombra-, referentes claves de la historieta argentina
y de amplio reconocimiento internacional. En particular, Breccia, llama-
do “Alberto” por su amigo, es retratado como un matarife cuya vocacién
profesional confiesa a la alternadora del sitio, la bellisima “Paloma”: es
dibujante y cuenta “historias con imagenes”, pero al tener las manos
estropeadas, no consigue explotar el potencial artistico. Sin mediar co-
mercio sexual, una solucién inesperada se le presenta: Paloma obsequia
a Alberto un ungiiento de propiedades magicas para sus heridas. Lo inte-
resante es el guifio al lector avezado en historieta argentina clasica, pues
una serie de caracteristicas del aludido personaje coinciden con detalles
biograficos del propio Alberto Breccia real, desde su crianza en Matade-
ros, su dura vida laboral como tripero y el deterioro de salud y, principal-
mente, de sus manos (Figura 3). Y la época también aporta verosimilitud
a la secuencia: a mediados de los cincuenta, Breccia y Oesterheld ya se
eran mutuamente conocidos en el dmbito profesional de la historieta, y
no faltaba mucho tiempo para que el dibujante se incorporara a la edito-
rial fundada por el consagrado guionista, Frontera.

Siguiendo con el recurso a los NPG, encontramos un personaje secunda-
rio, encarnado por el jerarca militar que encabeza la intentona golpista,
un hecho vertebral de la historia. El rostro del “Teniente” no es sino el del
represor argentino Emilio Eduardo Massera, miembro de la junta mi-
litar de Gobierno entre 1976 y 1981 durante la altima dictadura. Aqui la
precision referencial es, al igual que con “Alberto”, compleja, tanto por
lo verbal como por la eleccion grafica: el nombre del personaje (“El Te-
niente”) y sus posturas y opiniones politicas lo hacen identificable a un
Massera joven, mientras que sus rasgos fisicos remiten directamente al
genocida. No obstante, su inclusién en la historia funciona como una
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alusion de tipo anacrénico con respecto al presente del relato: la referen-
cia al componente ideoldgico reaccionario, clasista y racista tiende una
linea de continuidad entre dos periodos histérico-politicos traumaticos
del pais: la autodenominada “Revoluciéon Libertadora” iniciada en 1955
y el autodenominado “Proceso de Reorganizacién Nacional” de 1976. La
construccién grafica y narrativa del personaje del “Teniente”, y los recur-
sos de caricaturizacion a los que es sometido (exageracion de rasgos fa-
ciales durante escenas de claro enojo del personaje, como es apreciable
en la Figura 4), realza el clima de tensién y de odios de clase y politico,
construyendo a la experiencia del ‘55 como un momento bisagra donde
quedaria plantada la semilla politico-ideoldgica antipopular, antidemo-
cratica y antiperonista que luego se replicaria en afios y periodos politi-
cos subsiguientes (dictaduras y gobiernos semidemocraticos). Es clara
entonces la intencidn politica del uso de la caricatura.
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Figuras 3 (izquierda) y 4 (derecha).

Otro acierto del guién de Malandras es la manera en que documentos y mo-
numentos aparecen e interaccionan con estos otros personajes menores, si
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se quiere, los “comparsas” de la historia, tal como los llama Berone (2019).
Por ejemplo, la presencia de Perdn en la serie es permanente, aunque
nunca hace su aparicién (fisica) como personaje. Habita en didlogos de
otros personajes, documentos, en el grito de guerra de Calzada, el asal-
tante de colectivos (escapa con su botin al grito de “jViva Perén, carajo!”)
y en retratos en paredes hogarenas —como, por ejemplo, en la casa del “Al-
térez Atilio Guzman”, joven militar leal al Gobierno y también personaje
clave en la historia-. En algunos didlogos, incluso, se omite mencionar
por su apellido al lider y fundador del Justicialismo, ya sean partidarios
0 enemigos quienes estén a él refiriéndose. Sus partidarios lo llaman “el
General”, y sus detractores lo mencionan como “este hijo’eputa”, tal como
lo hace el Teniente ante sus camaradas golpistas (ver Figura 5, en la que
también podemos observar la caricaturizacion del “Teniente”). Esa omi-
sién del nombre propio de la figura histérica maxima de la serie se expre-
sa, entonces, en un modo de trato familiar o de afecto y otro de odio hacia
ella. En el primer caso, lo notamos en el altimo episodio, “El Bombar-
deo”, cuando uno de los gangsters de la familia Caracciolo, el “Carucha”,
menciona con respeto al Presidente, y también hace lo propio en varias
oportunidades el ladrén “Calzada”, el policia corrupto “Davinsky” y, con
una mayor carga afectiva, el “Alférez Atilio Guzman”. Asimismo, esa omi-
sidn o evitacion del nombre de Perdn recrea de modo verosimil, quizas,
el clima de miedo y tensién politica reinante, clima que progresivamente
va pasando de un estado latente a otro patente en la historia construida
por Santullo y Ginevra. La operacién de construccién de clima politico de
época, asimismo, se observa en numerosos pasajes de la historia, como el
homenaje que los autores rinden a los dos citados grandes maestros de la
historieta mundial. En una conversacién en la mesa del cabaret, durante
el noveno episodio titulado “Che Bandoneén”, “Alberto” (Breccia) comen-
ta a su amigo nunca identificado pero claro NPG de Héctor Oesterheld,
que unos militares le pidieron que dibuje los planos de Plaza de Mayo. En
el aire de esa escena se puede respirar una conspiracioén golpista, que los
personajes no llegan a conocer, aunque algo raro huelen, en especial el
propio Oesterheld, quien, mirando para los costados, le ruega a su amigo
“Alberto” discrecion al hablar del tema.
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La otra figura histérica de la historieta, cara a la historia misma del jus-
ticialismo, es el General Franklin Lucero. El mismo, en carne y huego, hace
finalmente su aparicion en el interior de la Casa de Gobierno durante el
tltimo episodio, “El bombardeo”. Lucero recibird una informacién muy
sensible que resuelve la intriga tramada a lo largo de la serie: uno de los
miembros mas subordinados del clan de malandras “Caracciolo” - y que
no goza precisamente de buena suerte-, el ya mencionado “Carucha”,
da aviso a Lucero que una conspiracién golpista estd pronta a ocurrir:
el bombardeo e intento de asesinato contra el mismisimo “General”, “el
otro General”. La informacién verbal dada por “el Carucha” adquiere ve-
racidad cuando Lucero recibe del malandra un documento que da testi-
monio de lo revelado: la fotografia, tomada por el Alferez Atilio Guzman
en la Quinta de Laramuglia durante la reunién de golpistas, y que Guz-
man entregara a Calzada antes de ser acribillado por los golpistas. Las es-
cenas del didlogo entre “el Carucha” y Lucero —que tiene poco de didlogo
y mucho de interrogatorio acompafiado de apremios ilegales-, se inter-
calan con imagenes de aviones sobrevolando la Casa Rosada, arribando
a su objetivo. El efecto de simultaneidad y dinamismo de las acciones se
refuerza en la puesta en pagina: las vifietas inferiores, ocupando todo el
ancho de las paginas, se componen de imagenes de los aviones prontos
parainiciar el ataque. La grafica de Ginevra adquiere fuerte carga indicial,
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pues parecen basarse en fotografias periodisticas de la época ala hora de
recrear escenas del bombardeo a Plaza de Mayo del 16 de junio de 1955.
El humanismo del relato devela -y contrastacon- el impulso genocida del
agresor: una sucesion de vifietas nos presenta imagenes de transeuntes,
personas comunes que llevando adelante su cotidiano fortuitamente se
encuentran en plaza de Mayo durante ese momento aciago de la Historia
(Figura 6).

Para finalizar, nos referiremos a otra secuencia que se presenta prome-
diando la historia, donde las figuras histéricas son puestas en fase con los
“comparsas” de la memoria histdrica. El episodio “El Reporte” presenta
una estructura narrativa recurrente en varios capitulos de Malandras y
que involucran a personajes distintos: en ella, hay un apoyo en la repro-
duccién textual — en una tipografia que imita a la de una antigua maqui-
na de escribir- de una carta que el Alférez Atilio Guzman, joven militar
leal a Perdn, envia al General Lucero para anoticiarlo de la conspiracién
tramada en contra del General Perén. En una vifieta de plano abierto, en
la que se sittia al alférez en su habitacién sentado frente a su Olivetti, se
observa pendiendo de la pared un monumento que también hace las ve-
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ces de documento de época: el retrato de Perdn y Evita. En un pasaje del
episodio, el contenido de la carta reproducido en textos de apoyo es
acompanado por imagenes que indican del origen social humilde del Al-
térez, a modo un contexto explicativo de su adhesién incondicional al
peronismo (Figura 7). En “El Reporte” se reproduce el malentendido o acci-
dente necesario (Bourdieu, 1995) que motoriza la historia y que explica-
ran los hechos que tendran lugar en el episodio octavo, “El agente del
General del General Lucero”). El Alférez confunde al ladrén de colectivos
Calzada (quien accidentalmente, y por otros motivos, acudiera a la Quin-
ta de Laramuglia) con un agente a quien el General Lucero habria envia-
do a espiar durante el conclave de militares conspiradores antiperonistas
(Figura 8). En sus cartas —seis en total-, el Alférez Atilio Guzman describe
detalles de cada una de las reuniones en la mencionada Quinta de Lara-
muglia, de las que fue testigo y llegd a tomar registro fotografico de ellas.
Guzman menciona en sus cartas los didlogos entre golpistas, habilmente
reproducidos en el relato sobre las imagenes que tienen como actor cen-
tral al “Teniente”. El reporte escrito en sus cartas, como asi también la fo-
tografia, funciona como un documento, ficticio, que anticipa los hechos
por venir. No obstante, dadas las circunstancias narradas en el relato —
entre ellas la lentitud de la oficina de correos del Estado- esas cartas no
puede llegar a tiempo a su destinatario. El guion logra agilidad y econo-
mia narrativa, al trazar en la mayoria de los episodios un hilo argumental
que alterna y entrecruza momentos narrativos, y asi en una misma vifie-
ta tenemos textos que narran o testimonias acciones que no refieren pre-
cisamente a los hechos que expresa el dibujo.

En la pagina siguiente, Figuras 7 (izquierda) y 8 (derecha)



Tacuara: ficcion politica de época

La dupla Santullo-Ginevra publicé esta serie en diez episodios de ocho
paginas, entre los nimeros 65 y 74 de la revista Fierro (de marzo a diciem-
bre de 2012). Cada entrega estd encabezada con el nombre de la serie y
un subtitulo mas informativo que literario, que anticipa el argumento: por
ejemplo, en el primer episodio de la serie, “1. Coraje, disciplina y organi-
zacion”, se presentan a los protagonistas, Alberto Ezcurra y Joe Baxter, y
al grupo que lideran, su mision y objetivos (ver figura 9). Nos referimos
a la organizacion politica y terrorista Tacuara, que se mantuvo operativa
en Argentina entre fines de los afios cincuenta y mediados de los sesen-
ta del siglo XX. Desde ese primer episodio, ya se perfilan las diferencias
ideoldgicas existentes entre ambos referentes de la organizacidn, y que
seran cruciales en el devenir del drama politico narrado: Ezcurra es un
nazi antiperonista, poco permeable a otras visiones del mundo, mientras
que en Baxter vemos a un nacionalista de perfil mis pragmatico, abierto
anuevas ideas y afin a causas revolucionarias antiimperialistas.

Eltema politico es basicamente lo que moviliza alos personajes y los pone
en situaciones que podemos entender como terrorismo, clandestinidad e
insurreccion respecto de un orden que ellos no aceptan, y es la cuestion
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politica la que altera sus relaciones. La estrategia narrativa de Santullo
y Ginevra establece un equilibrio entre la inclusion de informacién de
contexto sociopolitico donde se enmarcan las acciones, y el logro de que
el peso dramatico recaiga en los personajes principales. Al respecto, ga-
nan importancia en la trama algunos personajes secundarios como Juan
Garcia Elorrio, nazi ultracatélico y fiel compafiero de Ezcurra. Uno de los
grandes hallazgos de esta obra de expresivos dibujos en colores que nos
animariamos a definir de tonos pastel y de ambientes oscuros, esta en la
ya aludida inclusién de contexto: a lo largo de los diez episodios de la
serie, se recrean conversaciones, anécdotas, discursos publicos y entre-
vistas a lideres politicos, ademas de relatos policiales y periodisticos de
la época, los afios sesenta. Estos pasajes, que funcionan como documento,
complementan y muchas veces se integran a la historia central y permi-
ten toques de libertad creativa al guionista, quien se muestra sélido en
materia de documentacién e informacién histérica y seguro de su oficio
de narrar una ficcién politica.

No obstante, a diferencia de Malandras, Santullo y Ginevra apoyan un
tanto mas su trabajo en las fuentes documentales que dotan de un re-
ferente real a los hechos y a sus protagonistas: un ejemplo lo podemos
hallar en el quinto episodio, que presenta un relato policial encanalado
en el recorte de la noticia de prensa que da cuenta del asalto al Policlini-
co Bancario, o en apariciones en la television de figuras monumentales
como Fidel Castro discursando (episodio “4. Revolucionarios de verdad”,
visible en la Figura 10) o una figura publica de menor monumentalidad
como el propio protagonista de la serie, José Baxter, siendo entrevista-
do por el periodista politico Bernardo Neustadt (episodio “7. Prohibidos,
amenazados, repudiados”). La inclusién de ilustraciones que funcionan
como reproducciones facsimilares de registros periodisticos de la época
hacen difuminar la frontera entre elementos ficcionales y no-ficcionales,
ya sean una declaracion, aparicion publica o un hecho criminal llevado a
cabo o adjudicado a la agrupacién. Otros ejemplos encontramos en el se-
cuestro de Graciela Sirota (episodio segundo, “2. De secuestros, torturas
y represalias”), en el episodio quinto (“s. Asalto al Policlinico Bancario”) y
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en el asesinato del joven militante comunista de origen judio Raul Alter-

man (episodio séptimo).

A pesar de que largos pasajes de la historieta son poblados de conversa-
ciones y discusiones ideoldgicas y politicas entre los personajes, no hay
practicamente apoyos textuales, o son minimos, y las vifietas mudas
aportan expresividad y agilidad a la accién y pausa entre didlogos.

EL NOMBRE
ES UNASUNTO
DELICADO..

Nig. Ul ‘.‘

LO IMPORTANTE
ES QUE QUEDE
CLARO LO QUE

REPRESENTAMO g

UNA SIGLA?
&Y ESOPORQUE,
CAMARADA?

LAS SIGLAS HAY QUE

EXPLICARLAS NUESTRO
NOMBRE TIENE QUE ESO. GUE GUEDE
CLARO QUE SOMOS
RECONOCERSE AL SER
) EL PENSAMIENTO
ey VERDADERAMENTE

QUE SER FACIL

DE RECORDAR. NACIONAL. NO ESA

FARSA DE LA LINEA
MAYO-CASEROS-
LIBERTADORA.

DE ALGUNA MANERA, — 1 L4 CARADE
REPRL S SR NUES TR0 Tﬂi}gb TACUARA, LA LANZA TACUARA.-
IDEARIO POLITICO. QUE DELOS CAUPRLOS, ME GUSTA

QUEDE CLARD. SONOS

CATOLICOS, PERO N

e e S
SIGUIENDO LA LINEA =
DE PRIMO DE RIVERA.

Figuras 9 (izquierda) y 10 (derecha)

r \___:4
4. REVOLUCIONARI0S DB VERDAD

CLARO ESTA GUE COMO'
EL IMPERTALISMO NO PODIA
DEJAR DE SER CINICO, COMO
EL SENORKENNEDY NO
PODI4 DEJAR DE SER
UN DESVERGONZADO.

COMO LG HA SIDO DESDE QUE TOMO

% POSESION, DESDE GUE RECHAZO TODA
POSIBILIDAD DE LLEVAR ADELANTE
i UNA POLITICA PACIFICA CON DESDE QUE
NUESTRO PUEBLO.. ORGANIZS SU CRIMINAL
¥ COBARDE' INVASION
A NUESTRAS COSTAS
¥ TODOS LOS HECHOS
QUE HAN COSTADO
SANGRE Y VIDAS DE
HIJ0S DE NUESTRO
PUEBLO.

LA HIPOCRE SIA MAS
INAUDITA ES EL SELLO
QUE ACOMPANA A TODOS

LOS ACTOS DEL
IMPERIALISMO.

CAMARADA
BAXTER?

Un recurso eficazmente utilizado alo largo de la serie es el trazado de dos
lineas narrativas, diferenciadas en la puesta en pagina por la ubicacién
espacial y por los colores de los fondos: por ejemplo, en la entrega “2. De
secuestros, torturas y represalias”, que ficcionaliza el rapto de Graciela
Sirota, en las vifietas superiores y centrales de la mayor parte del episodio
se recrean las acciones del secuestro de la joven judia, donde destacan
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tonos verdes oscuros; mientras que en la franja inferior de la pagina, las
vifietas muestran a Ezcurra en un acto de militancia pronunciando un
encendido discurso antisemita ante sus seguidores, con fondos rojizos
(Figura 11).
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Otro elemento formal -que también podemos encontrarlo en Malandras-
es la recuperacion, prediccién y reflexién sobre los hechos en la boca de
personajes andforas (Hamon, 1977), recurso que aporta dinamismo a la
trama. Esa funcidn recae sobre todo en los protagonistas, aunque en al-
gunos episodios la notamos en personajes secundarios. En el inicio del
episodio “3. Laverdad segin Ezcurray Baxter”, dos periodistas de un me-
dio judio van a entrevistarse con los lideres de Tacuara, y mientras se di-
rigen al encuentro dialogan y hacen un recuento de los hechos criminales
que se les atribuye a la organizacién (Figura 12). Durante la entrevista, los
lideres Baxter y Excurra definen los propdsitos y principios de Tacuara,
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y dejan aflorar sus diferencias en torno a la relacién que mantendrian
con el peronismo. Sobre el final del capitulo, los periodistas sacan con-
clusiones sobre la entrevista, y la tesis de uno de ellos parece cumplir una
funcién predictiva y organizativa sobre el devenir de la historia. Trans-
cribimos el breve dialogo:

- Es como yo te decia. Mucho bla-bla-bla. Mucha palabra rim-
bombante, mucho discurso. Pero son unos pibes desnortea-
dos nomds. Puro perro que ladra y no muerde.

- No Rogelio... no son perros. Son serpientes. De las veneno-
sas. Y vaya si me temo que van a morder....

En Tacuara, los nombres e identidades de los personajes principales y
practicamente todos los secundarios representan —y coinciden con- figu-
ras histdricas reales, no tenemos NPG como en Malandras. Distinguimos,
sin embargo, figuras histdricas de distinto grado de monumentalidad o
significacidn cultural (Berone, 2019) que acaban interactuando o cruzan-
dose, como es el caso del intercambio entre Perén y uno de los prota-
gonistas, Baxter -una figura histérica de monumentalidad menor-, o las
interacciones entre los protagonistas, y entre éstos y otros miembros de
la agrupacion Tacuara, que ocupan el lugar ya de personajes secundarios.
Asimismo, existe en Tacuara un tipo de personaje de monumentalidad do-
ble, por su remision tanto a la Historia como a la ficcién, que identifica-
mos en el Comisario de Policia Evaristo Meneses, figura central de uno
de los episodios. Analicemos los ejemplos dados de cada tipologia.

En su octavo episodio, el trabajo de Santullo y Ginevra evoca y cruza
la monumentalidad de dos figuras histdricas, el propio Juan Perdn y Joe
Baxter. El relato representa un hecho probablemente anecdético para la
historia del peronismo aunque trascendental en la trayectoria politica de
Baxter. En la entrevista con Perdn (ocurrida en 1964), el dibujo de la esce-
na es evanescente, con colores apagados de tono pastel, y su efecto expre-
sivo se logra al explotar un hecho cuyo contenido (hablado, tratado por
sus protagonistas) es dificil de documentar fehacientemente. El ingreso
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de Per6n como personaje de la ficcién opera un recurso irénico que pone
en cuestion lo que representa su emblema monumental: el fundador del
justicialismo es representado como un lider acomodaticio y oportunista,
que muda sus posicionamientos politicos de acuerdo a la conveniencia
del momento. En el inicio de la interaccién con Baxter, el personaje que
encarna el monumento historico por antonomasia -tanto en esta serie como
en Malandras-, da cuenta de una postura politica de derechas, incluso
apoyada en referentes fascistas. Perén cambia su posicion luego de que
Baxter le hablara de las bondades de referentes revolucionarios de aquel
nuevo tiempo histdrico, como el chino Mao Zedong. La escena, amén de
inspirarse en una anécdota relatada por Baxter sobre su encuentro con
Perén, la entendemos como una operacion recordatoria (Savoiniy Siragusa,
2014) de un hecho politico trascendental de la segunda mitad de los se-
senta: el acercamiento de Perdn a sectores de la izquierda revolucionaria
en Argentina. Asimismo, en el espacio ficcional de Tacuara no dejar de
insinuarse un guifio cémplice al lector medianamente conocedor de la
historia politica argentina, pues, irdnicamente, el relato anticipa el pén-
dulo que el propio Perén —el referente real- dibuj6é durante sus altimos
afios de vida: asi como se acercé a grupos de izquierda durante su exilio,
el General se recosté en la derecha del movimiento peronista una vez que
éste volviera al poder en 1973. Las referencias a anécdotas que se presu-
ponen como reales, como el comentario que Perén hace a su secretario,
Villalén, tras su entrevista con José Baxter (“Un muchacho fantéstico. Pa-
rece capaz de hacer él solo la revolucidn”), refuerza el contraste que se va
tramando entre los protagonistas de la serie y anticipa hechos futuros.

Entre los personajes histéricos de monumentalidad menor, identificamos
a los dos protagonistas de la serie, a lo que se suman otros camaradas
miembros de Tacuara, como el ultraderechista catélico Juan Garcia Elo-
rrio, y José Nell, quien fundaria junto a Baxter el Movimiento Naciona-
lista Revolucionario Tacuara (MNRT), luego de la ruptura con Ezcurra.
Ambos protagonistas son vectores del desarrollo de hechos politicos de
mas amplio alcance en un contexto sociopolitico marcado por la pros-
cripcién del peronismo. El guidn, por otro lado, construye habilmente la
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evolucién ideoldgico-politica desarrollada por Baxter y Nell. El episodio
cuarto, “4. Revolucionarios de verdad”, que narra la ruptura de Tacuara
en dos facciones, inicia con una escena donde observamos a Baxter y Nell
siguiendo con gran interés, frente a un televisor, un discurso del lider
cubano Fidel Castro contra el “imperialismo” del gobierno de Kennedy
(Figura 13). La secuencia da paso a la discusion de ambos personajes con
sus camaradas Ezcurray Garcia Elorrio. En el intercambio, los argumen-
tos esgrimidos por Baxter recuperan ideas y figuras revolucionarias y
antiimperialistas, como el proyecto liderado por Castro. Es destacable un
detalle expresivo del dibujo: en la secuencia de la fuerte discusién man-
tenida por los lideres de Tacuara, un rojo intenso inunda los ojos de un
agitado Baxter, que sobresalen sobre el resto de su rostro. Igual recurso
notamos en la cara ensangrentada de Garcia Elorrio, quien, tras provocar
verbalmente a Baxter, recibiera una golpiza de éste. Asimismo, los fon-
dos rojos de las vinetas en las que transcurre la pelea, generan un clima
de tensién y violencia que anticipa el cisma de la organizacién.

Finalmente, reconocemos un tipo de personaje hibrido, que combina lo
monumental historico y lo monumental ficcional: nos referimos al ya aludido
comisario Evaristo Meneses, que existi6 en la vida real con ese mismo
nombre y gozé de notable reconocimiento en los medios de su época, en
la Argentina de los afos treinta hasta los sesenta del siglo XX. Un mito
que fue llevado a la historieta argentina en la serie Evaristo, un clasico del
género policial publicado en la primera revista Fierro en los ochenta. El
quinto episodio de Tacuara, “Asalto al Policlinico Bancario”, presenta al
temible “Comisario Evaristo” como el encargado de investigar el citado
atraco de “100 mil ddlares” (ver figura 14). Al introducirlo en la ficcién,
se teje una doble referencia: tanto a la figura histdrica real, que efecti
vamente investigd y resolvio el caso en el “récord” de “36 horas”, como al
personaje de aquel clasico de la ficcidn historietistica argentina. Sobre el
final del episodio, debajo de la Gltima vifieta, una linea de texto completa
el homenaje “alos maestros Sampayo y Solano Lopez”, autores de Evaristo.

Nos detendremos un momento sobre este episodio, que recrea un hecho
fundamental dentro de la historia de la agrupacién Tacuara: el bautismo
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de fuego del MNRT comandado por Baxter y Nell, luego de su ruptura
con la faccién nazi liderada por Ezcurra. La secuencia del atraco al Poli-
clinico Bancario, que ocupa tres paginas, implica un salto hacia atrds en
la narracién: al inicio del capitulo se presenta el crimen ya consumado.
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La narracién integra el relato de la Policia y de la prensa sobre el suceso
en la voz de personajes terciarios (policias, un “canillita” que vocea los
titulares del diario), instalando asi documentos en la superficie de un rela-
to ficcional presto a representar un acontecimiento histérico (politico y
policial). La secuencia del asalto es ilustrada en un color diferente al del
resto del episodio, cercano al lila claro. Esa variacién cromdtica, sumada
al estilo de dibujo difuminado y mas ligero de trazos, refuerza la idea de
flashblack empleada en la secuencia. El cambio del color lo notamos en
otras operaciones recordatorias realizadas en la ficcién de Tacuara, como el
ya mencionado encuentro entre Baxter y Perén en Madrid.
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Los dos episodios finales de la serie, publicados entre noviembre y di-
ciembre de 2012, fungen como cierre y sintesis de la historia, al recuperar
el devenir de una agrupacién politica de casi una década de trayectoria,
y los distintos y antitéticos caminos recorridos por sus dos lideres. En
el noveno episodio, el ostracismo politico de Ezcurra se intercala, en la
escritura/dibujo del relato, con los triunfos politicos de Baxter, siempre
en la dltima vineta de cada pagina. A este tltimo se lo representa junto a
lideres politicos como Fidel Castro, el vietnamita Ho Chi Minh, el lider de
la guerrilla argentina Ejército Revolucionario del Pueblo, Roberto Santu-
cho, y el siempre pendular Perén. Esos encuentros representan los mojo-
nes de una trayectoria politica que evoluciond desde el nacionalismo de
derechas y reaccionario hacia una izquierda revolucionaria.

Este episodio, como en buena parte de la construccién narrativa de Ta-
cuara, se asienta en el didlogo de dos personajes, Alberto Ezcurray su fiel
ladero Garcia Elorrio, que va dando paso a un racconto de acciones, refe-
renciadas en sus didlogos. En esa misma conversacion, sobre el final de la
entrega, se reproduce la pablicamente conocida opinién que el inaltera-
ble Ezcurra tenia sobre la democracia: “Es una sefiora gorda, mal vestida,
y con un acento extranjero”. La intencién del relato no es sino confirmar
al personaje estancado en una visiéon del mundo antidemocratica y anti-
popular.

Para finalizar estas notas, nos detendremos en la Gltima entrega (“10. En
algtn lugar cerca de Paris”), cuya trama gira en torno al accidente aé-
reo de julio de 1973 que acabd con la vida de José Baxter. La narracién
se asienta en la actuacion del propio Baxter: mientras espera la muerte,
hace un racconto de su movediza vida politica y de las amistades que lo
marcaron. Las imagenes del siniestro aéreo acompanan sus pensamien-
tos, que trazan en las antipodas los perfiles politico-ideolégicos forjados
por los protagonistas de la serie. El relato presenta el accidente a través
de la lectura de un recorte periodistico que una joven novicia le impar-
te a Ezcurra, devenido sacerdote catélico y confesor del futuro dictador
de Argentina, el genocida Jorge Videla. Baxter, en tanto, es construido
como un dirigente nutrido de una intensa y rica vida militante, participe
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de procesos revolucionarios ocurridos en Argentina, Uruguay, Vietnam,
Cuba y Chile, entre otros paises. En sus tltimos pensamientos, Baxter le
cuestiona a Ezcurra su conservadurismo inflexible y el no haber luchado
por “un pais mejor”: “;Qué te paso, Alberto? Vos querias un cambio. Veias
que ese cambio era necesario” (...) ;En qué momento te quedaste sélo en
palabras? ;En qué momento el odio te gand la revolucién?” (Figura 15).
La quebrada relacién de amistad entre ambos protagonistas encuentra
un punto de redencién en el fin mismo de Tacuara: tras enterarse de la
muerte de su excamarada, Ezcurra lo despide en una mezcla de afecto y
dolor (Figura 16).

La composicién narrativa de ambos episodios no se sostiene en la sola
presentacién visual de documentos y monumentos de época, sino que los ob-
jetos histéricos ficcionalizados (la trayectoria de la agrupacién Tacuara,
la muerte de uno de sus referentes, el devenir clerical y reaccionario del
otro) son presentados discursivamente en su dimension actual (Berone,
2019: 5). La historieta dice cosas sobre determinados hechos del pasado,
modelizando dos actuaciones historicas (las de los lideres y fundadores de
Tacuara, Ezcurra y Baxter) con la intencién de elaborar una lectura de
un periodo crucial de la historia politica argentina y de una parte de la
historia del peronismo.

En la pagina siguiente, Figuras 15 (izquierda) y 16 (derecha).
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“TACURA, COMO MOVIMIENTO, PROPONE UN
ESTADO NACTONAL T4" ESO
PRISTE, 0 20U PaSO CON ESO?

SEN GUE MOMENTO EL OPIO TE GANS
L4 REVOLUCIGN?

0 SIEMPRE FUE ASI7 sNO BUSCABAS A NUNCA LO SABRE: YA NO.
EL CAMBIO, SOLO DESATAR TU ODIO? HICISTE EL CAMBIO PUNTO.

Conclusién

En este trabajo, hemos analizado una serie de operaciones discursivas me-
diante las cuales la nueva historieta histérica rioplatense (NHHR) se consti-
tuye en un megagénero de la narrativa grafica con un valor especifico.
Ese valor esta fundado en la construccién de un hecho u objeto histérico,
pero afectado siempre de algiin modo por la subjetividad que lo sefiala
(Berone, 2019: 10). Las distintas producciones de NHHR realizadas en la
tltima década emplean recursos y estrategias que combinan elementos
documentales y monumentales en relatos de caracter testimonial, tejiendo
cruces entre actuaciones histdricas y actuaciones menores. Como indica
Berone (2018, 2019), en el trabajo social de elaboracién de una memoria
histérica, el testimonio permite instalar un resto, una falla entre la subjeti-
vidad y la Historia. Al revisar las distintas estrategias de narrativizacién
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de hechos histéricos forjadas por la dupla Santullo y Ginevra en sus series
Malandras y Tacuara, notamos que este género explota la condicién de la
historieta como medio expresivo a través del cual se construye memoria
y se revisa el pasado en un particular presente, generando unos efectos
especificos. Esos efectos no se logran sino a partir de la generacion de un
excedente de lo real en la narracién, dentro del cual son puestas en secuen-
cia grafica las distintas actuaciones —histdricas o no- que motorizan los
relatos historietisticos.
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Cronotopias de la ausencia:
una poética de la memoria.

Analisis bajtiniano de
“Apareciendo” de Gabriel Orge
y “Entre altares y pancartas”
del Museo de Antropologia

de Cordoba

Galvan, Maria Soledad

Integrante investigadora del Proyecto Problemas y alternativas en la di-
dactica de la ensenanza de la Lengua y la Literatura en los Institutos de
Formacién Docente de nivel superior radicado en la FHYA / UNR

Resumen

El presente articulo surge en el marco del seminario “Bajtin: la novela, la
cultura y nuestro tiempo”, dictado por la Dra. Pampa Aran, en el afio 2017,
en el Instituto Pedagdgico de Cs Humanas de la UNVM. Desde una pers-
pectiva bajtiniana, se analizan dos series fotograficas cordobesas que vi-
sibilizan la desaparicién forzada de personas en Latinoamérica y la vio-
lencia institucional hacia los jovenes de sectores populares en Cérdoba :
“Apareciendo”, de Gabriel Orge y “Entre altares y pancartas” del Museo
de Antropologia de Cérdoba, respectivamente. A partir de algunas cate-
gorias propuestas por Mijail Bajtin, tales como cronotopo y enunciado, se
propone un abordaje de estas series analizando su dimensién performa-
tica, en tanto en ambas se interviene un espacio y un tiempo, para pro-
ducir sentidos en torno al duelo, a la protesta y a su vez, como una evoca-
cién de la ausencia, en este caso de hombres y mujeres desaparecidos en
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distintos periodos histéricos en Argentina y Latinoamérica, y de jovenes
victimas de la violencia institucional en Cérdoba, respectivamente.

Algunas categorias para pensar la fotografia como modo de resis-
tencia

“Las fotografias muestran a las personas alli y en una época especi-

fica de la vida, de un modo irrefutable, agrupan gente y cosas que un
momento después ya se han dispersado, cambiado, siguen el curso de
su auténomo destino.” (Sontag, 105: 2006)

En el siguiente trabajo se analizardn dos series fotograficas: “Aparecien-
do” de Gabriel Orge, y “Entre altares y pancartas. Imagenes, luchas y me-
morias de la violencia institucional”, muestra itinerante gestionada en
conjunto entre Archivo y Comisién Provincial de la Memoria; IDACOR
Museo de Antropologia UNC, H.I1.].O.S. y ARGRA Cérdoba. La seleccién
de estas dos series obedece a que comparten no sélo el espacio y la tem-
poralidad de su procedencia, ya que ambas se generan en Cérdoba, sino
que, de modos disimiles abordan la ausencia mediante procedimientos
que exceden la imagen propiamente dicha para convertirse en accién,
tanto en su produccién, como en el montaje e incluso hasta en su recep-
cién y reproducciéon. En otras palabras, la fotografia en su materialidad
se entrama con otros enunciados para significar, y también para cons-
truir un modo particular de resistencia y memoria.

“Apareciendo” de Gabriel Orge, tiene como temdtica la desapariciéon
forzada de personas en distintos momentos de la historia del pais y de
Latinoamérica, inscribiéndose en un corpus de series fotograficas que
aborda la figura del desaparecido y dialogando con diferentes discursos
en torno a la construccién de esta figura, desde la politica, la cultura, la
historia y las artes. En la serie del Archivo y Comisiéon Provincial de la
Memoria, en cambio, se reconstruye la memoria de los jévenes victimas
de la violencia institucional: en el &mbito privado en los altares que las
familias emplazan en sus hogares y en el espacio ptblico a través de la
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lucha que llevan adelante las familias para pedir justicia por los jovenes
asesinados por la fuerza policial. Esta muestra no solo recupera la biogra-
fia del joven evocado- frecuentemente estigmatizado por su pertenencia
a los sectores populares- sino que, de alguna manera, las imagenes son
el producto de un proceso colectivo de diversas organizaciones sociales
junto a las familias de las victimas, no sélo en el acompanamiento en las
marchas, en el pedido de justicia, sino también en la construccién colec-
tiva de las fotografias.

Recuperar la nocién de enunciado permite pensar la fotografia en su
materialidad dialégica vinculada con otros discursos, y a la vez, con sus
posibles destinatarios. Ambas obras abordan temdticamente la ausencia
de personas generada desde el Estado, y desde las imagenes mismas, se
visibilizan luchas, momentos histéricos, personas desaparecidas, biogra-
fias. Entonces, la fotografia como un discurso que se enlaza con otros
discursos anteriores y contemporaneos, es una idea que, desde una mi-
rada bajtiniana abre posibilidades para analizar la relacién contenido-
forma de los signos que se reconocen en las imagenes y en las narrativas
que construyen.

Por otra parte, analizar el modo en que estas series intervienen un es-
pacio y un tiempo en una dimensién sociosemidtica se aproxima a la
nocién de cronotopo que Bajtin piensa para la novela, en tanto “conjunto
de procedimientos de representacion de los fendmenos u objetos temporalizados y
espacializados que, vinculados a la figura del héroe (cuyo centro valdrico también
es cronotopico), logran refractar un modo particularizado de interpretar el tiem-
po y el espacio reales “(Aran, 2016, p:138). La ausencia, ya sea a causa de la
desaparicion forzada de personas por parte del Estado, o bien por el ase-
sinato de jovenes victimas de gatillo facil, es representada en estas series
de modo particular: los sujetos / héroes de cada imagen son evocados a
través del archivo, representados en distintos espacios y objetos, evoca-
dos a través de distintos rituales como marchas, altares, proyectados en
haces de luz sobre edificios.
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Es por eso que la idea de cronotopia cultural que Ardn (2016) propone,
retomando el cronotopo bajtiniano, puede iluminar aquellas manifes-
taciones que resignifican los espacios, producen sentidos, y abordan el
duelo, y la protesta para narrar, en definitiva, la ausencia. Desde esta
perspectiva, se define la cronotopia cultural como:

(..) proceso material de produccion de sentido que puede ser
analizado como un discurso poliglota, y cuyos anclajes signi-
ficantes son espacios temporalizados de gran densidad se-
miodtica (lugares). (...) Las cronotopias que teje la cultura se
expresan como relatos: tienen historia, memoria, variantes
genéricas y argumentales, sujetos y roles, utilizan diferentes
lenguajes y pueden ser objeto de interpretacién novelesca.
(Aran, 2016:149)

Es en esta dimensiéon que se piensa la fotografia en general como un
modo de resistencia, en tanto captura lo mévil y lo fugaz- lo que después
no sera-para fijar un recuerdo. En lo particular, el corpus elegido, en sus
diferentes variantes, artistica y documental , en tanto visibiliza luchas
por la justicia y la verdad, reconstruye la memoria, interviene el espacio
publico, reelabora rituales, y pone en discusion estereotipos y prejuicios
sobre los jévenes de sectores populares y sobre la figura del desaparecido.

Finalmente, el modo performatico mediante el cual se piensan las foto-
grafias en cada una de estas series, es una dimensién que se incluye en el
analisis: en la serie de Orge, se interviene el espacio publico proyectando
el retrato de una persona desaparecida y a su vez, algunas veces, se lo
replica masivamente. Retrato que ha sido recuperado del archivo, o bien
de imagenes de otros artistas, como en la fotografia de Julio Lopez, de la
fotégrafa Helen Zout'. Y mediante el registro, se produce una nueva sig-
nificacion: se lo salva de lo efimero, se “aparece” a una persona.

! La fotografia proyectada de Julio Lopez, (testigo clave en el Juicio a las Juntas y desparecido dos
veces), es de Helen Zout, pertenece a la serie “Huellas de las desapariciones”.
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“Entre altares y pancartas...” es una muestra itinerante y se ha exhibido
en diferentes espacios: museos, juzgados, colegios de abogados, legisla-
turas. Se advierte la movilidad, el desplazamiento de esta muestra, por
espacios institucionales, como parte importante de esta performance.
Cadavez que se realiza la apertura, se enciende unavela en cada altar que
conforman las mismas fotografias en memoria de cada joven asesinado.
Se cuenta también con la presencia de algin familiar que pone en pala-
bras la biografia de ese joven, y como fue su muerte. El equipo a cargo de
la muestra acompana a los familiares en las luchas por la busqueda de la
verdad y la justicia, y ademas, la serie no tiene autoria ya que muchas fo-
tografias son construidas conjuntamente con las familias y con el equipo
del museo.

¢Cémo convocan y agrupan estas series los retratos de la ausencia?, ;de
qué didspora nos advierten con su registro?, ;como aparece el duelo, la
protesta, el reclamo en esos relatos?, ;qué destino trazan esas imagenes
sobre la memoria?, ;como condensan la identidad social lo que relatan
estas series?

”Apareciendo” de Gabriel Orge: una luz especular de la memoria

Desde mis ojos, estan mirando los ojos del otro

M. Bajtin

Conviene que guardemos a nuestros muertos y su
fuerza, no sea que alguna vez

nuestros enemigos los desentierren y se los lleven consigo.

Yannis Ritsos

La serie fotografica “Apareciendo”, del artista cordobés Gabriel Orge
(1967), es una obra que se inscribe en un corpus dentro de las artes vi-
suales que reactualiza los sentidos de la memoria en torno a determi-
nados acontecimientos del pasado reciente. Mediante diferentes formas
de experimentacion que interpelan y develan los periodos oscuros de la
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historia, la serie consta de un conjunto de fotografias que registran la
proyeccion de retratos en el espacio ptblico y en ambientes naturales de
personas desaparecidas en diferentes periodos de la historia argentina
y latinoamericana. Asi, puede observarse el rostro de Julio Lopez emer-
giendo (;0 sumergiéndose?) en el rio Ctalamochita, a jefes mapuches en
un paisaje patagdnico, a militantes paraguayos desparecidos en el frente
de un edificio de Asuncidn, entre otras.

El espacio publico como soporte primero para proyectar las imagenes, y

también para interpelar a los transetintes /espectadores- cuando la foto-
grafia se proyecta en un escenario urbano-se convierte en cronotopia, en
tanto “proceso cultural de la ocupacion y experiencia colectiva del espacio” (Aran,
2016). Tanto la experiencia de la proyeccién de estas imagenes asi como
su registro, tienen un profundo caricter colectivo. Asi explica Orge su
caracter abierto, en el prélogo al catalogo de la serie:
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Ocupar de manera efimera con haces de luz el espacio pi-
blico, visibilizar la historia de dos personas que son parte de
un proceso tragico y comin a toda América Latina. Invitar a
un registro colectivo de la intervencién, compartir, activar el
recuerdo.(Fandifio, 2016)

Espacio y tiempo convergen en esta serie articulando forma artistica y
los hechos evocados, en este caso, las desapariciones. Lo efimero de las
proyecciones, en un aspecto casi fantasmal, que hacen aparecer la figura
de los desaparecidos en el espacio ptblico, y la invitacion al registro co-
lectivo que activa el recuerdo, resignifican una estética, en donde tiempo
y espacio son reapropiados, puestos a disposicion, para materializar las
ausencias. Ausencias provocadas en distintos momentos y periodos his-
tdricos, y en donde el espacio pone en evidencia, materializa de manera
tenue, sefialando la carencia, y el deseo de aparicion:
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Empezamos a trabajar en el taller el concepto de intemperie.
Entonces yo pensaba el espacio publico. Como veia siempre
ese gran muro ahi [frente a su ventana],vacio desde que me
vine a vivir acd, siempre pensaba que habia que hacer algo,
que habia que llenar algo... y bueno, pasaron dos afios hasta
que dije: ;quién falta? Y... Lopez. Asi fue la decisién. (Fandifio,
2016)

El espacio como la hoja en blanco que sefiala la carencia, la ausencia, lo
que debe ser llenado, pero también lo que convoca a mirar, a registrar, a
convertirse en espectador activo, multiplicando asi los efectos de la me-
moria. Entonces, puede sefialarse en esta cronotopia una ausencia que
se devela, tenue, espectral, en la materialidad de un espacio publico de-
viene vacio, y es alli donde interroga por la falta, la carencia. De algin
modo, esta cronotopia reactualiza la idea de aparicién ligada a lo reli-
gioso: las numerosas apariciones de la Virgen en la actualidad, en dis-
tintos soportes, en imagenes difusas y apenas visibles, donde se pone
en juego el deseo de ver, de reafirmar una creencia. Por otra parte, tam-
bién se reactualizan los discursos acerca de las desapariciones, que tie-
nen, lamentablemente, una larga historia en toda Latinoamérica: desde
las definiciones en boca de los genocidas?, hasta la visibilizaciéon de los
rostros a través de las fotografias de archivos en marchas ponen en evi-
dencia una ausencia generada por el Estado, sefialan, también una zona
de grises, donde la persona ausente se hace presencia en un territorio
de incertidumbres y de preguntas sin respuestas. En “Apareciendo”, ya
desde su mismo titulo se advierte el sentido performatico de la serie: en
un presente continuo, una acciéon que no concluye y que advierte, en esas
imagenes fantasmales sobre los peligros del olvido. Se recuperan foto-
grafias de archivos, o como en el caso de “Apareciendo a Lopez”, de otros
artistas, para reinstalarlas en otros espacios, hacer visible la ausencia en

? Jorge Rafael Videla, dictador argentino, designado presidente de facto por la @ltima dictadu-
ra militar expresd en conferencia de prensa ante la pregunta por las continuas desapariciones
denunciadas por los organismos internacionales : “[los desaparecidos] no estin ni muertos, ni
vivos, estdn desaparecidos”
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una pared, en las barrancas de un rio, en un arbol, quizas para senalar la
intemperie en la que se encuentra la memoria.

Muchas de las fotografias de la serie estan realizadas en entornos natura-
les: barrancas de un rio enmarcan el retrato de Julio Lopez, en el desierto
de Atacama florecen desaparecidos chilenos entre pefiascos, un arbol de
la Mansién Seré’ revive el rostro de una mujer victima de ese centro clan-
destino de detencidn, un arbol pampeano recorta el rostro de una victima
de la trata de personas. En este sentido, retomamos el pensamiento de
Bajtin en cuanto a que pensamiento, naturaleza y cultura se aproximan
por la via del realismo del arte popular. (Ardn, 2016:p. 140)

3 Centro Clandestino de Detencién durante la dltima dictadura militar argentina, también llama-
do Quinta Seré o Atila. Se ubica en el partido de Morén.
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Siguiendo a Bajtin, podemos afirmar que el horizonte de estos retratos es
el entorno, ya sea un edificio o un paisaje natural, en tanto se constituyen
como su contraposicién espacial y temporal expresada en la forma:

Dentro de la obra de arte, el mundo de los objetos se llena de
sentido y se corresponde con el héroe en cuanto su entorno.
La peculiaridad del entorno se expresa ante todo en la com-
binacién formal externa de caricter plastico y pictérico: en
la armonia de los colores, lineas, en las simetrias y en otras
combinaciones puramente estéticas, no referidas al sentido,
Bajtin.

Finalmente, estos retratos recuperados y resignificados en entornos di-
ferentes, dotan a la serie de su mas puro caracter dialégico: la mirada
de otro en la propia mirada que, a suvez, interpela al espectador en una
suerte de espejo que las fusiona para construir-y quizas recuperar-la
memoria. “Apareciendo” oficia, entonces, como un espejo que refleja y
refracta una mirada maltiple, diversa, histdrica, colectiva que desde el
pedido de justicia que se reafirma y se devela en cada retrato, aparece
“poseida” de memoria tal como afirmaba Bajtin (1996): “No soy yo quien
mira desde el interior de mi mivada al mundo, con los ojos ajenos, estoy poseido
porel otro”

“Entre altares y pancartas”: rituales privados, rituales de lucha

No existe nada absolutamente muerto: cada sentido
tendrd su fiesta de resurreccion.

M. Bajtin

;Como viven los vivos con los muertos? Hasta que el capitalismo deshumanizé a la
sociedad, todos los vivos esperaban la experiencia de la muerte. Eva su futuro final. Los
vivos eran en st mismos incompletos. De esa forma, vivos y muertos eran interdepen-
dientes. Siempre. Solo una forma de egotismo extraordinariamente moderna rompié esa

interdependencia. Con consecuencias desastrosas para los vivos, ahora pensamos en los
muertos en términos de los <eliminados>.

John Berger, 12 tesis acerca de la economia de los muertos
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“Entre altares y pancartas. Imagenes, luchas y memorias de la violencia

institucional” es una muestra itinerante gestionada en conjunto entre
Archivo y Comisién Provincial de la Memoria; IDACOR Museo de An-
tropologia UNC, H.L.J.O.S. y ARGRA Cérdoba. Surge a partir de algunos
interrogantes que se plantean en torno al emplazamiento de grutas en
memoria de jovenes que han muerto de manera violenta, en distintos
sectores de la ciudad de Cérdoba.*

A partir de esta inquietud, se proyecta un trabajo de investigacion accién
e intervencidn, que deriva en una muestra que comienza, en un prin-
cipio, con cinco casos de jovenes victimas de gatillo, y una leyenda que
convocaba a sumarse y dar a conocer otras historias. La muestra crecid, y
actualmente da cuenta de quince casos de jévenes muertos a causa de la
violencia institucional:

« Pablo Gonzalez. 19 afios. Asesinado el 11 de noviembre de 1993.
« David Moreno. 13 afios. Asesinado el 20 de diciembre de 2001.
« Dario Celayes. 22 afios. Asesinado el 18 de octubre de 2003

« Martin Castro. 19 anos. Asesinado de 6 de abril de 2005.

« Facundo Rivera Alegre. Desaparecido el 19 de febrero de 2011

« Lucas Funes. 23 afios. 16 de diciembre de 2012

« Vanesa Silvana Castanos. 29 afos. 18 de octubre de 2013.

- Jorge Reyna. 17 anos. Asesinado 21 de octubre de 2013.

« Ivan Rivadero. 23 afios. Asesinado el 13 de mayo de 2013.

* Natalia Bermudez es investigadora del CONICETy a partir de su investigacién para su tesis doc-
toral se encuentra con estas recurrencias.” Entre traiciones, ajustes de cuentas y muertes injustas.
Una etnografia sobre las clasificaciones, los valores morales y las pricticas en torno a las muertes
violentas”. Tesis de doctorado en Antropologia, Universidad Nacional de General Sarmiento.
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« Exequiel Barraza. 20 afios. Asesinado el 24 de marzo de 2014.
« Fernando Pellico 18 afios. Asesinado el 26 de julio de 2014
« Lautaro Torres. 16 afios. Asesinado el 13 de abril de 2014
« Miguel Torres. 32 afos. Asesinado 16 de julio de 2014
« Rodrigo Sanchez. 17 afios. Asesinado el 19 de septiembre de 2015.

Esta serie tiene como objetivo visibilizar la muerte de jévenes en manos
de la fuerza policial y penitenciaria y dar cuenta de los interminables ca-
minos que recorren las familias en la busqueda de justicia.

En ella, se reactualizan los discursos sobre la muerte recuperando, de al-
gin modo, la memoria de cada joven asesinado, superando la mera esta-
distica. Cada fotografia de la serie muestra el modo en que cada familia
recuerda al joven en el ambito doméstico: pequenos altares en muebles,
construidos en torno a la fotografia del joven asesinado rodeado por sus
objetos personales. El montaje de cada fotografia adopta la forma de un
altar: un triptico con el retrato del joven, sobre una mesa con un sencillo
mantel, un florero, un texto que narra el modo en que ese joven murié y
una vela que se enciende para dar comienzo a la apertura. Estos altares,
que recuperan el duelo a manera de lucha y de protesta, tiene larga tradi-
cién en América Latina: desde los altares que se erigen durante el Dia de
los Muertos en México®, hasta los altares que se emplazan a la vera de las
rutas recordando a idolos populares®, mistificados y santificados por los
imaginarios sociales.

5 El altar de muertos, conocido como ofrenda del Dia de Muertos, es una de las tradiciones de la
cultura mexicana que consiste en instalar pequefios altares domésticos en honor a los muertos de
la familia a quienes se ofrendan alimentos, flores y velas. Esta construccién simbdlica mixtura la
cosmovisién de las culturas mesoamericanas con las creencias religiosas impuestas por los con-
quistadores europeos.

¢ En las rutas argentinas es comin ver altares en honor a distintos santos paganos: el gauchito
Gil, la Difunta Correa o Ceferino Namuncurd. Generalmente, estos personajes han tenido muer-
tes violentas, y desde alli se origina el mito que les otorga su cardcter milagroso. Algunos per-
sonajes mds actuales, provenientes de la industria cultural, que han perecido en circunstancias
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En esta cronotopia pueden identificarse ciertos signos de la cultura po-
pular que se refuncionalizan para dar cuenta no sélo de un duelo, sino
también de un ritual que propone otra relacién con los muertos, y con
la muerte misma, y que funciona como anclaje de la memoria colectiva.

Por otra parte, el cardcter itinerante de la muestra hace pensar en la idea
de movimiento, ya que estos altares no son, en su manera mas tradicio-
nal, fijos, sino que se desplazan, se mueven en lugares que tienen cierta
rigidez institucional: juzgados, facultades, CPC, Colegio de Abogados. En
ese sentido, se recupera la idea de horizonte, planteada por Bajtin (1996):

Elprincipio del horizonte es la contraposicion espacial y tem-
poral del objeto; los objetos no me rodean a mi, a mi cuerpo
extrinseco, en su existencia y su dacidn axiolédgica, sino que
se me contraponen en cuanto objetos de mi orientacién vital
ética y cognoscitiva en un acontecimiento del ser, abierto y
todavia pleno de riesgos, cuya unidad, sentido y valor no me
son dados, sino planteados.

Este aspecto dual que plantea la muestra- su movilidad en lo inmévil-
permite analizar el modo en que por contraposicién, se reconfiguran las
identidades de estos jovenes de sectores populares, victimas de la vio-
lencia institucional, cuyos casos en su mayoria, no han tenido justicia
ni son, generalmente, visibilizados en los medios masivos de comunica-
cién. Cada joven es recordado en un altar, reactualizando la idea de lo
divino / religioso, en un acto de apropiacién / profanacién, que desplaza
lo sagrado a un lugar més tangible de la memoria: la experiencia colecti-
va. Por otra parte, las imagenes que muestran los objetos personales de
cada joven y lo “dicen”, lo hacen presente: banderas de clubes de fatbol,
cartas personales, encendedores, peluches. FIGURA 5 También aparecen
las imagenes de los jovenes replicadas en remeras, pancartas, esténciles

inesperadas, también generaron un fenémeno similar. Los cantantes Rodrigo Bueno “El Potro” y
Gilda, tienen altares emplazados en el lugar donde ocurrieron sendos accidentes.
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en las sucesivas intervenciones que las familias y las organizaciones rea-
lizan en los espacios publicos.

Por otra parte, la lucha de las familias en la bisqueda de la verdad y de
la justicia sostiene la muestra desde un lugar politico y que también se
inserta en esta movilidad que permite la apropiacién del espacio publico,
no solo en la itinerancia de la muestra, sino en las marchas, y en las dife-
rentes reuniones que se organizan.

El espacio publico aparece como productor de experiencias identitarias
sociohistdricas (Aran, 2016), en este caso, invirtiendo ciertos ordenes
instituidos: quienes estuvieron histéricamente marginados y son elimi-
nados por la fuerza del Estado, se hacen centro en altares que lejos de sa-
cralizarlos, los hacen visibles, en su historia de vida, en las imagenes que
muestran sus retratos, pero a su vez, en la experiencia colectiva entre sus
familias y los organismos que las acompanan. FIGURA 6 A su vez, la rela-
cidn entre vivos y muertos, se reconstruye a través de este duelo-protesta,
en un modo de resistencia frente a los mecanismos deshumanizantes del
capitalismo, que niegan otras formas de pensar la muerte ylavida. Y en
palabras de Bajtin la vida es una constante significacién cuyo fin no es la
muerte:

El sentido no nace y no muere; la serie semantica de la vida,
esto es, la tensidén cognoscitiva y ética de la vida desde su mis-
mo interior no puede ser iniciada ni concluida. La muerte no
puede ser la conclusion de esta serie semantica, es decir, no
puede obtener la significacién de una conclusién positiva.
(Bajtin, 1996)

La fotografia, la memoria, la resistencia: dimensiones de una cro-
notopia posible

En el andlisis de estas dos series se da cuenta de los mutliples y diversos
lenguajes mediante los cuales la fotografia visibiliza la ausencia, produ-
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ce nuevos sentidos sobre la memoria y se convierte en resistencia ante
la violencia institucional y la intemperie a la que ésta condena. Ambas
series revelan ausencias de matices diferentes, aunque de profunda rai-
gambre histdrica en nuestro pais y en América Latina: la desaparicién
forzada de personas, y la violencia institucional hacia jévenes de sectores
populares.

Estas cronotopias culturales, mixturan lenguajes y discursos, entrete-
jen diversidad de voces, ponen en acto diferentes textualidades que dan
cuenta de genocidios, discriminacion, violencia por parte del Estado ha-
cia las minorias, pero sobre todo invitan a ejercer la memoria mediante
retdricas discursivas que interpelan, movilizan, desacralizan, reconstru-
yen lazos entre vivos y muertos, advierten sobre los peligros del olvido y
sobre la fragilidad de la memoria.

Podria pensarse que estas series proponen una poética de la memoria
que resignifica el modo de pensar y hacer arte, que excede ampliamente
el registro o captura de una imagen, ya que performadtico y colectivo en la
produccidn de significaciones. Los ausentes se vuelven luz, espejo, altar,
biografia, lucha, naturaleza. Sus retratos llenan vacios que interrogan y
se multiplican a modo de rizoma cuando el transetnte de la ciudad puede
convertirse en un fugaz autor en las redes sociales y cuando se enarbolan
en marchas y juzgados las caras de quienes han sido violentados. Lo efi-
mero devuelve presencia a quienes no estany la aparicion es, justamente,
un modo de relatar un deseo, un pedido de justicia. Espacio y tiempo re-
construyen un cronotopo nuevo, donde los desaparecidos “aparecen” en
un espejo luminoso o bien se hacen altar y rituales itinerantes donde se
evoca la vida de alguien que murié a manos de un Estado que produce e
incluso, invisibiliza su muerte. Por otra parte, el duelo deviene protestay
propone una nueva relaciéon con la muerte-y con los muertos- y a su vez,
asume nuevas formas de ocupacién del espacio ptblico para el reclamo
dejusticia.

Aquellos que no estan, los ausentes, los desaparecidos de los periodos os-
curos de la historia latinoamericana, los jévenes victimas de gatillo ficil,
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reaparecen en calles, marchas, juzgados, museos, yungas, edificios sefia-
lando no sélo la intemperie a la que fueron expuestos, sino también los
peligros del olvido: en esta montafia del sur vivié un cacique mapuche,
esos son los objetos de este joven, en la calle su familia protesta, en un rio
del interior cordobés, Julio Lopez reactiva las preguntas sobre su desapa-
ricion.

Vale preguntarse, entonces, acerca del relato que estas cronotopias pro-
ducen acerca de la memoria, de nuestra historia en relacién a la violencia
institucional y a la desaparicién de personas, y de la manera en que con-
vocan de modos disimiles a la experiencia colectiva, en tanto proponen
otros modos de pensar, hacer y vivenciar la fotografia. Ya no es, tal como
sefialaba Sontag, la captura antes de la didspora, sino tal vez, la captura
para evitarla. Ya no es el archivo fijo, para rememorar un hecho, sino el
archivo en movimiento, puesto en acto, para reconfigurarlo, hacerlo es-
pectro, oponerle signos, hacerlo resistencia ante la fragilidad del olvido.

El espacio publico, la naturaleza, los edificios de las instituciones se re-
convierten en soportes que interrogan, hacen visibles las desapariciones
y los asesinatos por parte del Estado. Vuelven visibles los rostros de los
ausentes, que miran desde la pared de un juzgado, desde un altar o una
pancarta en un juzgado para recordar-nos y reconstruir-nos en una nue-
vaidentidad, en un nuevo “nosotros”.
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RESUMEN

La salud vocal del cantante es uno de los elementos fundamentales para
desempeniar adecuada y eficientemente su profesion. Sobre esta base se
apoyan las demandas técnicas de destrezas vocales que requiere cada es-
tilo. El trabajo fonoaudioldgico vocal tiene una primera instancia de valo-
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raciéon de lavoz donde el profesional obtiene datos que pueden ser usados
en el trabajo con el cantante desde la fonoaudiologia y para el trabajo en
equipo con el profesor de canto. Se realizaron 63 valoraciones de la fun-
cién vocal a estudiantes de diferentes afios de la carrera de Canto Popular
de una Institucién privada. Dentro de los hallazgos cualitativos y cuanti-
tativos observados los mas llamativos son la presencia de asimetrias en la
fonacién (puesta en evidencia a través de modificaciones en la posiciéon
cefalica) y alteraciones en la funcién del velo del paladar. Ambas cuestio-
nes estan muy relacionadas con la presencia de disconfort vocal ante el
uso de voz intensivo, ademds de ser un obstaculo en el desarrollo técnico
del cantante. El diagnéstico preciso y el trabajo en equipo acorta tiempos
en la formacién vocal del cantante permitiéndole poner su voz al servicio
del arte y potenciar la creatividad en el producto artistico general.

PALABRAS CLAVE: Voz; Canto; Paladar Blando, Asimetria

Introducciéon

El presente trabajo ha sido desarrollado partiendo desde una mirada cli-
nico artistica teniendo en cuenta la necesidad de salud vocal del cantante
en relacion a las diversas demandas técnicas que presentan en su desem-
pefio artistico. Para facilitar la comprension de este enfoque se desarro-
llard a continuacién algunas notas histdricas sobre cémo fue evolucio-
nando el proceso del trabajo interdisciplinar en este campo.

Segtin Belahu M, et al:

Podemos considerar los primeros libros técnicos sobre voz
humana, a los llamados manuales de canto del siglo XVI, los
cuales presentan ejercicios con el objetivo de desarrollar una
voz artistica para el canto. Sin embargo, los textos clinicos-
cientificos, con descripciéon de casos tratados para rehabilita-
cién vocal, aparecen solamente en la segunda mitad del siglo
XIX (Oliver, 1870) e inicios del siglo XX (Gutzmann, 1910). La
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nocién de terapia vocal, como un programa basico y especifi-
camente hecho para rehabilitar la voz surge sistematicamen-
te a partir de la década de 1930. En éste periodo, laringdlogos,
profesores de técnica vocal, diccidn, canto y otros llamados
terapeutas de palabra, comenzaron a administrar un trata-
miento vocal que tenia como base los ejercicios tradicionales
del manual de diccién y canto (West, Keneddy &amp; Carr,
Ricardo Alvarez N. - Patricio Orellana M. 1937; Van Riper,
1939). Los autores comentan que la terapia del habla se dife-
rencia del enfoque médico en que casi siempre, los tltimos
utilizan drogas o la cirugia en el tratamiento de los pacientes;
también se diferencia de la obra de los maestros de la técni-
ca vocal, que actta sobre el tono de voz normal. En general,
los pacientes que requieren terapia del habla nunca pensaron
acerca de las dificultades hasta que se enfrentan sus voces,
con la expectativa de una rapida recuperacion, que no siem-
pre es posible. Es importante reconocer estas diferencias
para entender los procedimientos estindar y evaluar el éxito
o el fracaso de la terapia.

A pesar de que las publicaciones disponibles son muy im-
portantes para demostrar la naturaleza del acto de habla, es
esencial para el desarrollo de protocolos de investigacion en
diferentes instituciones a fin de que se produzca una canti-
dad suficiente de informacidn, analizada estadisticamente
para el uso adecuado en el mundo laico y cientifico. Los da-
tos empiricos y estudios de casos son una realidad incues-
tionable, sin embargo atn estan muy por debajo de lo que se
necesita. El futuro de la clinica vocal depende, al igual que
todas las demas especialidades de la salud, la evidencia cien-
tifica, precisa y controlada. En resumen, la historia muestra
una evolucién y una fantastica situacién para la que pode-
mos estar orgullosos profundamente, sin embargo, los pro-
cedimientos clinicos deben basarse en la evidencia cientifica:
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este es uno de los principales retos de la préxima generacion
de fonoaudidlogos (Behlau M, 2001: 290).

La salud vocal del cantante es uno de los elementos fundamentales para
desempenar adecuada y eficientemente su profesién. Para cantar es ne-
cesario tener una estructura anatémica indemne y una funcionalidad efi-
ciente, entendida como la capacidad de obtener un efecto buscado con el
minimo gasto de recursos (Farias, P. 2013: 92). Sobre esta base se apoyan
las demandas técnicas de destrezas vocales que requiere cada estilo, por
lo que hay que considerar que la voz (a diferencia de otros instrumentos)
estd sujeta a leyes actisticas, pero también a leyes fisiolégico-anatdémicas
que deben ser abordadas para su trabajo a través de estrategias que con-
templen la dimensién corporal (Blades-Zeller, 2002; De Alcantara, 2000;
Heirich, 2011). (Citado en Carranza, 2013)

La Dra.Patricia Farias (2013) refiere en su libro “Disfonias ocupacionales”
(2013):

Dentro del vasto campo vocal, la voz cantada merece una
consideracién especial. El enfoque de su estudio puede ser
no solo cientifico sino también artistico [...] Al cantar usamos
las mismas estructuras que para la voz hablada. La diferencia
radica en los ajustes biomecanicos necesario para cada fin.
(Farias, P. 2013; 93)

Para cantar es necesario tener una estructura anatomica indemne, pero
la funcionalidad eficiente se adquirira con el sostén de la técnica vocal.
De esta manera, el trabajo fonoaudioldgico tiene una primera instancia
en la valoracién de la voz donde el fonoaudiélogo obtiene datos fisiologi-
co-anatdémicos, perceptivo-auditivos y actsticos, que pueden ser usados
en el trabajo en equipo con el profesor de canto, a beneficio del cantante.

En cuanto a la anadtomo-fisiologia vocal Saladias (2018) plantea:

De acuerdo a una dimensidn fisico-acustica y anatomo-fisio-
logica, la voz es considerada un sonido complejo, resultante
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de un fenémeno mecanico vibratorio, que se propaga por un
medio elastico (Jackson Menaldi, Arauz, Benvenuto, Gueva-
ra, Jackson, Sapaly, Tosi & Rodriguez, 2005; Sataloff, 2005),
cuyo origen se encuentra en la compleja acciéon de diversas
estructuras como huesos, cartilagos y masculos que forman
parte de 3 subsistemas principales conocidos como respira-
cién, fonacién y resonancia, y que estan coordinados por el
sistema nervioso central y periférico (Morrison et cols., 1996;
Farias, 2007; Stemple, Glaza & Klaben, 2010; McCoy y Hals-
tead, 2012; Titze & Verdolini, 2012; McCoy, 2015). Una vez que
el sonido es producido gracias a la vibracién de los pliegues
vocales, este debe viajar por la columna de aire presente den-
tro del tracto vocal supraglético. El tracto vocal corresponde
a un tubo de didmetros variables, cerrado en un extremo y
abierto en el otro, que se extiende desde la laringe hasta los
labios y que se compone por cavidades y por drganos articu-
latorios (Sataloff et cols., 2010; McCoy, S. y Halstead, 2012)

Los conocimientos del profesor de canto en el drea de la voz, tanto en fi-
siologia como en acustica, facilita la identificacién y correccién de los los
problemas presentados por el cantante. Una voz agradable con buena ca-
lidad vocal, es producida por la asociacién del arte con la técnica, facilita-
do por conocimientos técnicos especificos que se pueden aportar desde
la valoracién fonoaudioldgica de la funcién vocal. (Behlau M, 2001: 296)

Soledad Sacheri, en su libro “Ciencia en el arte del canto” haciendo refe-
rencia a la eficiencia de la voz del cantante, menciona que:

La voz resonante es definida como una produccién vocal que
es facil de lograr y que origina vibraciones en los tejidos. Es-
tas sensaciones vibratorias, al igual que la comodidad que
surge de ellas, son percibidas por el cantante principalmente
durante su ejecucion, aunque también la audiencia puede ex-
perimentar percepciones similares. Los médicos consideran
que los cantantes -para poseer una voz saludable- deberian
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tener como objetivo lograr una voz resonante puesto que,
desde el punto de vista de la calidad vocal una voz resonan-
te no es considerada apretada ni soplada. La voz apretada es
rica en armoénicos (como el sonido de los instrumentos de
metal) pero es una produccién con esfuerzo y no es saludable
por el excesivo estrés mecanico impuesto a los tejidos larin-
geos. La voz soplada, carece de suficiente poder debido a la
pobreza de su contenido arménico.

La voz resonante, al parecer, contiene un equilibrio en la
aduccién laringea, entre la hiper y la hipo aduccidn, entre la
voz soplada y la apretada, y un amplio refuerzo de sonido de
los pliegues vocales generado por el tracto vocal. (Sachers, S.
2012: 31).

En términos fisico-acusticos, el fendmeno de resonancia implica que un

cuerpo que vibra hace vibrar a otro cuerpo préximo, como es el caso de
la relacién existente entre los pliegues vocales (fuente vibradora) y el aire
contenido dentro del tracto vocal (cuerpo préximo). (Saladias, M., Angu-
lo, M. 2018: 7-8)

La naturaleza de la voz resonante es dificil de comprender,
principalmente porque las percepciones sensoriales de la voz
resonante, experimentadas en la region de la cabeza, ofrecen
pistas confusas sobre dénde y como se produce realmente la
resonancia acustica. El énfasis estd puesto en sentir las vibra-
ciones en los tejidos faciales y, naturalmente, la creencia es
que estos tejidos faciales resuenan. Pero los tejidos mencio-
nados ofrecen una radiacién actstica muy pobre. Para Titze
la resonancia es un refuerzo de la vibracién de los pliegues
vocales llevada a cabo por la inertancia del tracto vocal, que
alimenta la energia de regreso hasta la fuente sonora, realzan-
do, de tal modo, su contenido armdnico (Sacheri, S. 2012: 31).
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Por otra parte, La voz cantada es a menudo descripta en términos subjeti-
vos, basada en las percepcidnes individuales del cantante. Los cantantes
procuran explicar los diferentes estilos de canto basados en los cambios
fisioldgicos que experimentan y en los diferentes sonidos que producen,
pero es dificil confiar en esto porque los individuos son rara vez profe-
sionales en todos los estilos. Las opiniones y términos que acompanan
las descripciones perceptuales usualmente no son cientificas y pueden
variar significativamente incluso entre los expertos. Diferentes estudios
indican que la técnica vocal del canto difiere en gran medida dependien-
do del estilo musical. Thalén y Sundberg, describiendo los diferentes es-
tilos de canto, demostraron que, variando el grado de aduccién glética,
los cantantes podian cambiar su estilo de fonacién dentro de un rango
amplio. (Sacheri, S. 2012: 253).

En otras palabras, se podria decir del fendmeno conocido como “sensa-
cién de vibracidén”, que las vibraciones en si no son la resonancia, sino
que éstas son el producto de la interaccién resonancial entre la fuente
(pliegues vocales) y el tracto vocal, las que pueden ser percibidas en dis-
tintas partes del cuerpo. En la medida en que el proceso de conversion
de energia aerodindmica en actstica a nivel de la glotis es mas eficiente,
es posible que estas vibraciones se distribuyan y se perciban en toda la
cabeza, cuello y térax. Al contrario, sila conversion de energia en la glotis
es menos eficiente, entonces las vibraciones tenderan a permanecer mas
bien localizadas, como en la laringe por ejemplo (Saladias, M., Angulo,
M. 2018: 7-8)

Por todo lo expuesto, creemos que es necesario que el educador vocal y
cantante dominen la técnica basada en la fisiologia y actstica vocal, de-
sarrollando una adecuada percepcion bio-mecanica laringea y de tracto
vocal, para cubrir las demandas propias de cada estilo.

La funcién vocal es multidimensional por lo que su valoracién contempla
diversos aspectos. Se realiza una evaluacién de la conducta vocal y se rela-
ciona lo estrictamente laringeo con los habitos vocales y la forma de vida de
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la persona. El tipo de voz que la persona presenta permite hacer inferencias
con respecto a la anatomia y la fisiologia que subyace (Farias, 2016)

En funcién de lo planteado el objetivo de la presente investigacion fue
describir los hallazgos mas frecuentes en la valoracién fonoaudiolégica
vocal del cantante como aporte para la prevencién de la salud vocal y la
planificacién de estrategias que puedan ser de utilidad para la accién en
conjunto entre el fonoaudidlogo, el cantante y el profesor de canto.

La multidimensionalidad de la funcién vocal hace que su valoracién ten-
ga muchos aspectos a considerar, comenzando por la anamnesis, que nos
orientara en cuanto a habitos, dificultades percibidas, factores de riesgo
entre otros. Ademas se realiza valoracion perceptivo-auditiva que consta
de palpacién laringea, valoracion de la frecuencia fundamental en sus di-
ferentes aspectos (tono habitual, extension, tesitura, pasajes) con apoyo
de un teclado, calidad vocal, tanto a nivel laringeo como resonancial, ca-
pacidad de desplazamiento en intensidad, caracteristicas respiratorias
y coordinacién fonorespiratoria. También se realiza una valoracién del
espacio orofacial (cara, labios, lengua y velo del paladar) relacionando su
estado anatémico, sus funciones (masticacion, deglucion, respiracion,
sorbicién, habla) con lo hallado a nivel fonatorio y su fisiologia. Ademas,
la valoracién funcional de la voz debe ir acompanada del exdmen médico
con videolaringoscopia y/o videoestroboscopia.

Dentro de los hallazgos observados en este estudio los mas llamativos
son la presencia de asimetrias en la fonacién (puesta en evidencia a tra-
vés de modificaciones en la posicidn cefdlica) y alteraciones en la funcién
delvelo del paladar. Ambas cuestiones estain muy relacionadas con la pre-
sencia de disconfort vocal ante el uso de voz intensivo, ademas de ser un
obstaculo en el desarrollo técnico del cantante.

Fazio, Ortega, Saenz, (2015) refieren que la produccién vocal esta regula-
da primariamente por la musculatura intrinseca laringea, sin embargo la
musculatura extrinseca ejerce una importante influencia en la fonacién,
proporcionando la postura de base. Los cambios de posicién cefalicos,
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modifican las sinergias musculares que accionan sobre la musculatura
intralaringea provocando variaciones en el resultado fonatorio. De alli
que la posicién cefalica y la produccién vocal pueden evidenciar cambios
en mayor o menor medida en la calidad y los diferentes parametros vo-
cales. De acuerdo con lo hallado en otra investigacién (Pereyra, V, Her-
nandez, A 2017) se tuvo en cuenta lo registrado en la fonacién de la vocal
/a/ sostenida ante la modificacion de la posiciéon cefilica (inclinacién y
rotacion). Los autores refieren modificaciones en varios parametros, en
el presente estudio se tomé en cuenta solo lo relacionado con el analisis
perceptivo-auditivo en los pardmetros Pitch y Calidad vocal. El térmi-
no pitch hace referencia a la sensacion subjetiva de frecuencia (Pinho,
S 2003: 6), 0 sea lo que se escucha en relacién al tono. En cuanto a la
calidad vocal es la caracteristica propia de la voz de un individuo, que
deriva de las propiedades laringeas y supralaringeas, y caracteriza toda
su emision. Estd determinada por las caracteristicas de la fuente la voz
(laringe) y la configuracién del tracto vocal (Farias, 2016: 75-76). Es im-
portante aclarar que en este estudio se registr6 inicamente la calidad
vocal en relacién a la fuente glética a través de los datos aportados por lo
registrado en la escala GRBAS.

En una investigacién sobre la importancia de la simetria cordal, estruc-
tural y vibratoria, se encontraron cambios en 5 parametros de analisis
actustico que influyen en la calidad y funcién vocal: en el flujo transglti-
co, la pendiente espectral, la prominencia del pico cepstral, la relacién de
armonicos a ruido y la calidad de voz percibida. (Samlan, R. A., Story, B.
H., Lotto, A.]., & Bunton, K. 2014)

Sami Tanbouzi Husseini, Jihad Ashkar, Akaber Halawi, Abla Sibai, Ab-
dul-Latif Hamdan (2011) estudiaron también la asimetria aritenoidea en
relacién a la postura, la tension en el cuello y los ataques gléticos en can-
tantes sanos. La postura, la tensién del cuello y el ataque glético fueron
evaluados durante la aduccién cordal o fonacién. El ndmero de cantantes
fue de 42, con una proporcién hombre-mujer de 2: 1. La media de edad
fue 24 afios, y la prevalencia total de asimetria aritenoidea fue 50%, con
predominio en varones y en el lado derecho. Se encontré moderada ali-
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neacion postural (67%), tensién moderada en cuello (74%) y ataques glé-
ticos normales en el 64%.

Por otra parte, el tracto vocal esta constituido por la cavidad oral, nasal,
la faringe y la laringe. Dentro de estas cavidades estan los 6rganos de la
articulacién que pueden ser divididos en activos y pasivos. Los 6rganos
articulatorios activos son la lengua, mandibula, velo del paladar y los la-
bios, mientras que los 6rganos pasivos son los dientes, paladar duro y
maxilar superior. A través de la modificacion y diferentes posiciones que
adoptan los 6rganos articulatorios, el tracto vocal tendra variadas formas
o configuraciones que actiian como diferentes filtros actsticos para el
sonido producido en la laringe. Cada configuracién diferente del tracto
vocal constituye por lo tanto un filtro diferente y por ende el sonido vocal
escuchado serd distinto (Guzman M, 2012), repercutiendo en el foco de
resonancia, colocaciéon y proyeccion vocal.

El velo del paladar o paladar blando es un pliegue mévil suspendido del
borde posterior del paladar duro. Toma una posicion relajada y pendular
alahora de emitir sonidos nasales y, a la hora de emitir sonidos orales se
adhiere a la parte posterior de la pared faringea cerrando el paso del aire
ala cavidad nasal (Farias, 2016). Su patrén de cierre suele ser esfinteriano
similar a la abertura de una cimara (Aronson, A Bless, D, 2009). Cumple
una importante funcidn en la actstica del tracto vocal, ya que influye en
el foco de resonancia y en la diferenciacién de diferentes estilos de canto,
porlo que la caracteristica estructural y la simetria funcional cumplen un
importante papel en el cantante. Los cantantes, al producir voz resonan-
te, suelen percibir vibraciones en la zona de los ojos, nariz y boca. Las es-
tructuras 6seas (paladar dura, incisivos superiores, pémulos) restablecen
las vibraciones de las ondas actsticas estables en la cavidad oral. Como
estas estructuras rodean la cavidad nasal, el cantante puede llegar a aso-
ciar las vibraciones con resonancia nasal, aun cuando el velo del paladar
permanece cerrado. EL murmullo nasal es el resultado de la energia actis-
tica propagadaeny través de lanariz y tiene primordialmente contenido
de baja frecuencia. (Sacheri, S. 2012) Justamente es esta diferenciaciéon
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entre sonidos nasales y orales la que tiene como protagonista al velo del
paladar y su funcién.

La gran diferencia entre el canto popular y el canto clasico reside en la
configuracién del tracto vocal, en la utilizacién de los modos de produc-
cién vocal y en la interpretacién. En relacién a la configuracion del tracto
vocal en los diferentes estilos, se puede analizar: la posicién laringea, la
articulacién y la posicién del velo del paladar. En relacién a la posicién
laringea, se puede decir que una posicion relativamente baja de la laringe
genera un sonido mds oscuro debido al alargamiento del tracto vocal y
que una posicién relativamente alta de la laringe genera un sonido mas
claro debido al acortamiento del tracto vocal. Mientras en el canto clasico
la laringe se mantiene en una posicion relativamente baja durante todo
el rango vocal, en el canto popular la posicién de la laringe depende ex-
clusivamente del color del sonido que se quiera producir: si se quiere un
color mas oscuro la laringe baja y si se quiere uno mas brillante la laringe
sube. En cuanto a la postura de los érganos fonoarticulatorios, en el can-
to clasico se le da mayor importancia al sonido redondo, a la verticalidad
de la posicidon de la boca. Las comisuras bucales se mantienen relajadas,
lo cual genera un sonido mas oscuro. En el canto popular la posicién de la
boca variard segtn el color del sonido que se quiera producir. Las comi-
suras bucales pueden estar relajadas o extendidas. Mantenerlas extendi-
das como en una sonrisa, no esta permitido en el canto clasico, pues este
procedimiento acorta el tracto vocal y produce un sonido mas claro, el
cual no es apropiado para el estilo, en general. Y en relacion a la posicién
del velo del paladar, en el canto clasico el velo del paladar se mantiene
levantado y el esfinter velofaringeo cerrado, lo cual produce un sonido
oral y oscuro. En el canto popular la posicion del velo del paladar variara
segtn el color del sonido que se quiera producir. Si se quiere producir
un sonido mas brillante se mantendra el velo del paladar parcialmente
bajo. Si se quiere producir un sonido atin mas brillante, se mantendra el
velo del paladar descendido y el esfinter velofaringeo abierto, generando
de esta forma un sonido con foco de resonancia nasal, frecuentemente
usado en el twang.
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En el marco de este estudio se registraron gran cantidad de alteraciones
anivel de la funcién del velo del paladar pudiendo estar relacionadas con
alguna alteracién estructural como por ejemplo velo del paladar corto, al-
teracion funcional sin alteracion estructural y diastasis velar. La diastasis
velar desde el punto de vista organico, es una alteracién a nivel de la linea
media de los musculos elevadores del velo. Funcionalmente en un velo
diastasico se observa un ensanchamiento y aplanamiento con limitacio-
nes en el movimiento (Moya, 2016)

Estas asimetrias, tanto gléticas como de la musculatura del tracto vocal,
deben ser evaluadas por el fonoaudidlogo, para posteriormente ser tra-
bajadas y controladas en conjunto con el profesor de canto, para mejorar
el rendimiento y producto artistico de los cantantes.

Materiales y métodos

Se realiz6 un estudio descriptivo de corte transversal. Se efectuaron 63
valoraciones de la funcién vocal en estudiantes de la Carrera de Can-
to, de diferentes afos, de una escuela de Canto Popular de la ciudad de
Cordoba, Argentina en abril de 2018. Se realizé examen audioperceptual
vocal y musculo-esquelético orofacial y laringeo. Los datos fueron regis-
trados en formularios confeccionados en soporte papel para tal fin, in-
cluyendo datos personales, anamnesis, valoracion musculo-esquelética
orofacial extra e intraoral y laringea, seguida por la valoracién audioper-
ceptual vocal. Los participantes contaban con estudio fibrolaringoscépi-
co previo, que indicaba ausencia de patologia organica a nivel cordal.

Con el objeto de obtener los datos més relevantes, se volcaron los datos
hallados en una planilla Excel y se seleccionaron las dos variables de es-
tudio: 1).Funcién velar: adecuada y alterada, derivando de esta dltima,
las variables intermedias: alteracién funcional, alteracién estructural,
y diastasis. 2). Simetria fonatoria: simétrica y asimétrica, derivando de
esta tltima, las variables intermedias: alteracion en el pitch, en la calidad
o en ambas.
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Los datos se analizaron en Microsoft Excel 2010, e InfoStat version estu-
diantil, 2018.

Resultados

De los datos obtenidos de las valoraciones vocales realizadas, los aspectos
mas relevantes fueron los hallazgos a nivel de la asimetria en la funcién
fonatoriay las alteraciones en la funcién del velo del paladar. Del total de
evaluaciones (n: 63), el 92% (n: 58) presento asimetria en la fonacién ante
la modificacién de la posicion cefalica, ya sea rotacidn, lateralizacién o
ambos (Grafico 1). Las modificaciones se encontraron en el pitch y en la
calidad vocal siendo el 55% (n: 32) en la calidad vocal, 19% (n: 11) en el pitch
y 26% (n: 15) en ambos parametros (Grafico 2).

En cuanto a la evaluacién de la funcién del velo del paladar, el 81 % (n: 51)
presentd algtn tipo de alteracién y el 19% (n: 12) se registré funcionalidad
normal (Grafico 3). Del total de aquellos donde se registrd alteracién en la
funcién el 73% (n: 37) fueron alteraciones funcionales, el 22% (n: 11) dias-
tasis y el 6% (n: 3) alteracion estructural (Grafico 4).

En cuanto a las medidas de dispersion, se obtuvieron valores pequefios
tanto para la desviacién estindar como para el coeficiente de variacion,
en el primer caso (D.E.: 18.33), se observa que hay pocos datos que se des-
vian de la media. Y en el segundo (C.V: 57.28), donde se refleja la magni-
tud de la variacién expresada en porcentaje, se observan valores mues-
trales homogéneos (Tabla 1).

Se calculé ademas, el coeficiente de correlacion de Pearson entre ambas
variables: funcién velar y simetria fonatoria, reflejando que existe una re-
lacién lineal positiva imperfecta (Pearson: 0,902, p-valor <0,0002), lo que
podria indicar que a mayor alteracion velar, mayor asimetria fonatoria y
viceversa (Tabla 1).
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Discusion

Un sintoma frecuente referido por los cantantes estudiados, fue la fatiga,
considerada por Fuentes, Aracena (2018) como:

Un fenémeno multifactorial complejo... donde algunos au-
tores la explican como un trastorno, otros como sintoma
mientras que otros la indican como adaptaciéon negativa a
la carga vocal... En el ambito de la patologia vocal, la fatiga
es una entidad negativa, incapacitante y muchas veces limi-
tante social y laboralmente. Su forma de expresién depende
de su etiologia, aunque, y a modo general, su manifestacién
incluye sintomas que aparecen con el uso y desaparecen con
el descanso. Dentro de estos se destacan: ronquera, soplosi-
dad, quiebres tonales, inhabilidad para mantener el tono o
la intensidad, reduccién de la extensién tonal, carencia de
potencia en la voz, inestabilidad en la emisién. [...] (Fuentes
Aracena, 2018: 22)

Sin embargo, en el presente estudio no se considerd la fatiga vocal como
otra variable a estudiar, por lo que se podria incluir en futuras investiga-
ciones correlacionando las asimetrias velares y fonatorias con la fatiga
como sintoma vocal frecuente en el cantante.

Otro punto a considerar para futuras investigaciones, es el de realizar
analisis actstico vocal en la misma poblacidn de estudio, ya que la acts-
tica vocal se ha convertido en parte esencial del diagnéstico y terapia de
la voz, complementando la evaluacién perceptual con datos objetivos
estableciendo mejores diagndsticos y creando nuevas herramientas te-
rapéuticas (Saladias, M., Angulo, M. 2018: 1). Se podria realizar analisis
cuantitativo y grafico cualitativo, de la voz del cantante realizando di-
ferentes posturas cefalicas, con el fin de valorar asimetrias gléticas y de
tracto vocal, utilizando configuraciones especificas de los software de
analisis actstico para estudio de los arménicos generados en la glotis
(fuente); y para estudio de los formantes generados en el tracto vocal (fil-
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tro). Pereyra, V, Hernandez, A (2017) en su investigacién sobre asimetrias
gléticas, encontraron diferencias significativas en los espectrogramas de
banda estrecha y ancha durante la fonacién de la vocal /a/ sostenida ante
la modificacién de la posicidn cefalica (inclinacidn y rotacién) en la valo-
racion de voz hablada.

En coincidencia con la Dra. Farias (2007) sobre la importancia de la va-
loraciéon orofacial ha demostrada en este estudio al observar alteraciones
de la funcién del velo del paladar en gran parte de la muestra.

En relacién a los estudios sobre la presencia de asimetrias en la fonacién
(Fazio, 2015) se considera que hubiera sido enriquecedor aplicar las ma-
niobras de posicionamiento cefélico en los estudios fibrolaringoscépicos
tal como lo realizaron los autores nombrados.

Con respecto al trabajo interdisciplinario que sobre el cual se basa el ori-
gen del presente trabajo Sacheri afirma “El entramado de elementos que
conforman el canto atina lo fisioldgico y lo artistico, lo fisico, lo percep-
tual y lo interpretativo, lo objetivo y lo subjetivo poniendo en relieve las
discusiones en cada uno de estos ambitos” (Sacheri, S. 2012: I1I). Discu-
siones que pueden ser muy valiosas para el enriquecimiento de cada uno
de los actores involucrados en el trabajo de y con el cantante, pero sobre
todo para el arte del canto. Tal como refiere Sacheri, S (2012) en su Pre-
facio: “Probablemente ha llegado el momento de mirar el canto, como el
prisma que es, desde sus diferentes facetas. Para esto requeriremos la
ayuda del maestro de canto, del médico, del fonoaudiélogo, del fisico, del
musico, y sin dudas, del cantante en si”. (Sacheri, S. 2012: I1I)

Conclusiones

En este estudio se hallé un alto porcentaje de cantantes con alteracion
en la funcién velar. Siendo el velo del paladar esencial en el desarrollo
de la técnica vocal del cantante este dato cobra gran relevancia. Por otro
lado la funcién vocal asimétrica en la mayoria de los cantantes evaluados
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podria estar desenmascarando asimetrias funcionales, hipofunciones e
hiperfunciones cordales, asimetrias de cierre o alteraciones organicas
(Fazio, 2015). Por esto se considera importante evaluar ambos aspectos
en las valoraciones de la funcién vocal y en el planteo de objetivos de tra-
bajo vocal fonoaudiolégico y/o del profesor de canto.

El diagnéstico preciso y el trabajo en equipo acorta tiempos en la forma-
cién vocal del cantante permitiéndole poner su voz al servicio del arte y
potenciar la creatividad en el producto artistico general.

Los resultados hallados aportan datos cuantitativos y cualitativos funda-
mentales en el plan de accién conjunto entre el fonoaudiélogo, el can-
tante y el profesor de canto, estableciendo sélidos lazos entre el arte y la
salud.
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Grafico1

Distribucion porcentual de la simetria
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Grafico2
Distribucion porcentual de las
asimetrias fonatorias
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Grafico 4

Distribucion porcentual de las
alteraciones de la funcion velar
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TABLA 1. Medidas de dispersion y correlacion de la funcién velar y simetria
fonatoria.

CV PEARSON  p-valor

63 18,33 57,28 0,903 <0,0002
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Resumen

En los dltimos afos la gran demanda de producciéon de materiales au-
diovisuales ha llevado a un agotamiento de los recursos narrativos y de
lenguaje, haciendo que este tltimo se torne en cierta manera repetitivo
y previsible; tanto en la forma de abordar las distintas necesidades dra-
maticas y de construccién de mundos posibles, como de la metodologia
y modalidad de registro. Esto hace que la puesta de Camara y la puesta en
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escena se vean obligadas a recurrir a formas estandarizadas de lenguaje,
estructuras narrativas y uso de sonido en la construccion del relato. Se
estima que, en la actualidad, lo audiovisual deberd afrontar nuevos de-
safios; para poder captar la atencién del ptblico, tanto para el registro,
como para la posproduccién. Surge entonces, por un lado, la necesidad
de desarrollar nuevos puentes de comunicacién con el espectador (poner
a este como participante activo de la cosa narrada, cimara mévil, movi-
mientos interpretativos, incorporacion de recursos importados del video
art, video instalacidn, net art) y por el otro el de generar nuevas formas
de plantear la construccién dramatica (puesta en serie, montaje en cua-
dro, variabilidades del campo y fuera de campo) utilizados de manera
diferente a lo previsible; que estimule también a una nueva manera de
interpretacién del discurso audiovisual. Es en este punto donde las con-
cepciones del arte perceptual cobran dimensién como recurso posible,
en la estructuracién del relato audiovisual. El arte perceptual ayuda a las
personas en cierta forma a aportar sus propias interpretaciones y quizas
ilusiones, a partir de las acciones dramaticas planteadas por fuera de las
convenciones de lenguaje audiovisual utilizadas en la actualidad.

De los origenes del proyecto

Los conceptos que dieron origen al proyecto se remontan hacia mitad de
los afios 80, donde un grupo de realizadores argentinos, habiendo descu-
bierto los potenciales y posibilidades de la grabacion en formato video,
impulsados mas que nada por razones econdémicas y la necesidad de ex-
presarse a través de lo audiovisual, se apoderan de la cimara con graba-
dor portatil, posteriormente desarrolladas como Cam-corders (cimaras
con grabador incorporado); y dan curso una importante produccién au-
diovisual, innovadora tanto desde la manera de produccién como en su
forma narrativa y de realizacion; planteada principalmente a partir de la
posibilidades manipulatorias de la imagen electrénica, de la ductibilidad
del dispositivo (camara) y de las posibilidades expresivas del formato.
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Este no estar atado a moldes narrativos clasicos y de una impronta de
creacién experimental en libertad; emparentado mas que nada con el
arte perceptual que con el realismo de la imagen; dio origen en Argentina,
a una importante produccion de videos de cortometraje y de realizacio-
nes audiovisuales singulares; que posteriormente se agruparian hacia los
afos 90, en un movimiento audiovisual que recibi6 el nombre de Video de
Creacion; cuyas principales caracteristicas fueron el uso del video analégi-
co como soporte, como herramienta de registro la cimara con grabador
incorporado (cam-corder), y como lenguaje, la construccién de relatos
audiovisuales, planteados esencialmente a partir de lo perceptual.

Mucho de estos videos, producidos durante ese periodo, han sobrevivido
al tiempo e impactado fuertemente sobre el lenguaje y la narrativa audio-
visual argentina actual; ya sea a través de la obras, como de sus realizado-
res; tal es el caso de Esteban Sapir con su video titulado Picado Fino, Sa-
brina Farji con Algunas mujeres , Carlos Trilnick con Viajando por América,
Andrés Di Tella y Fabian Hofman con su video titulado Reconstruyen el cri-
men de la Modelo etc.; y del mio propio con El Saco, cortometraje en video, de
10 minutos de duracion, motivador del presente proyecto de investigacion.

Elviaje imposible

Este movimiento de Video de Creacidn, centralizado mas en el analisis
de la realidad y de creacién de sentido, que en adecuarse a las modali-
dades narrativas imperantes en la época; pudo desarrollarse a partir de
herramientas diversas, importadas del video art, del arte perceptual y de
otras artes mixtas tales como la video instalacién y la performance. Se
considera que esta modalidad narrativa, en cierta manera vino a com-
plementar necesidades de expresion y de denuncia por parte de sus rea-
lizadores; hacia una sociedad que devenia de una prolongada dictadura;
invitando al espectador a visualizar, analizar y reflexionar sobre las gran-
des contradicciones, que poblaban la sociedad argentina de dicha época,
una especie de road movie, de un viaje quizas imposible, para tratar de
ayudar a comprender la esencia del individuo y del espiritu humano.
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La metafora de El Saco pone su acento en un personaje de estas caracte-
risticas, cuyo mundo gira en torno a su auto, y certezas como integrante
de una sociedad, representada por su saco, inico acompafante y que se
constituye, junto con el vehiculo, una prolongacién de su mundo inte-
rior, poblado de inseguridades y contradicciones, que piensa trasladar a
su descendencia, por medio de regalarle un saco como presente de cum-
pleafios.

Pero el destino lo enfrentard con un imponderable, donde nada de lo
aprendido le servira para sortearlo, solo el sinceramiento consigo mismo
le permitirdn encontrar las respuestas.

Sobre el inconmensurable mar de sal, tres espiritus flotan a 7 metros de altura,
esperando la llegada de algiin viajero, se atreva a desafiar su paz en pos de su
destino.

Miisica en Off

A siete metros de altura

Vivo esperando,

Vivo flotando para esperar

Yo estoy desde antes que el tiempo
Sobre el camino del salitral

Yo estoy desde antes que el tiempo

Estoy esperando lo que hade pasar

Con esta alegoria, en ritmo de baguala, escrita y compuesta musicalmen-
te por Daniel Giraudo, arranca El saco, cortometraje en video, de produc-
cién cordobesa, estrenado en el ano 1990 y que fuera seleccionado, en-
tre otros reconocimientos obtenidos, para integrar la Muestra Itinerante
Internacional de video de Creacién Argentino; un logro inusitado para una
produccién local en dicho momento, cuyos éxitos atin resuenan, a pesar
de que han pasado ya mas de 25 afios de su realizacién.
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Esta supervivencia de la obra, habla en cierta manera de la vigencia de
la misma, en cuanto a su creacién sentido y abordaje de problematicas
de caricter universal, que ain siguen siendo las grandes incégnitas no
resultas de la sociedad, que se encuentran arraigadas intrinsecamente
en el espectador y que cobran vida al momento de la exhibicién. En este
caso, lo ocurrido con EIl Saco, nos lleva a reflexionar sobre los alcances
de la obra y su perdurabilidad en el tiempo, y a la vez dejando la puerta
abierta para una posible continuacién a futuro, situando al espectador en
un clima misterioso y a la vez metaférico del viaje fantastico de un per-
sonaje corriente hacia una localidad cercana, que por razones de trabajo
un dia domingo, se aventura las Salinas Grandes de Cérdoba, en un auto
viejo y destartalado, en el cual deposita toda su confianza; desafiando
todo tipo de légica, creencias y premoniciones al respecto.

A siete metros de altura

Espero el auto que hade pasar

Si hade pasar en mil aiios

Otros mil afios yo lo éy de esperar
Si hade pasar en mil arios

Otros mil afios yo lo éy de esperar

Un vendedor de caramelos que se embarca a cruzarlas en plena hora de
la siesta.

Esta obra, con solo diez minutos de duracién ha logrado universalizarse,
cautivando a diversos publicos de todo el mundo.

Este hecho nos lleva reflexionar sobre, de que manera un relato audiovi-
sual puede producir empatia e introducir al espectador en el universo de
lo metaférico y disparar su memoria. De ser asi evidentemente existen
en dicho relato elementos tanto de La Puesta en Escena como de la Pues-
ta de Camara, que estan operando sobre el espectador, retrotrayéndolo



192

a experiencias anteriores y que por asociacion, ya sea visual o sonora o
de la Puesta en Escena Dramatica en si, lo sumergen en dicha instancia.

Podria decirse que este video se articula en tres niveles de informacién
y de creacién de sentido. Por un lado la musica, cuya letra opera a modo
de sentencia o de anticipo de lo que va pasar y determina la métrica del
montaje durante los espacios musicales; las intervenciones dramaticas
del personaje, que en un lenguaje corriente, propio de su sector social
desarrolla temas de su problematica cotidiana, que a su vez por su se-
cuenciado y ubicacidon en la estructura plantean una significacién mas
alld de sus contenidos; y el paisaje, protagonista también de la historia,
que provee de un marco realista al relato.

El contrapunto entre el tratamiento realista del paisaje, los didlogos y la
musica terminan de configurar una narracién que podria enmarcarse
dentro del realismo magico, un género caracteristico de la literatura lati-
noamericanay que este caso se traspola a la produccion audiovisual.

Enla actualidad con el auge de las redes sociales y de los canales virtuales
y paginas web resulta todo un desafio la construccién de lenguajes al-
ternativos que podrian encontrar en estas experiencias un considerable
caudal de herramientas para la realizacion.

Memoria y memoria perceptual

Es precisamente la memoria perceptual el eje de este proyecto de inves-
tigacidn, hecho que nos llevé a profundizar atn mas el estudio explora-
torio de la misma.

En este proyecto, al que se hace alusion, se parte de conceptos que serdan to-
mados como premisas del proceso de investigacion:

La memoria es definida como la capacidad de retener informacién acerca del me-
dio ambiente y de uno mismo. Asi también se entiende a la memoria como la ha-
bilidad de vecordar los rastros mentales de la experiencia, de eventos pasados y



193

hechos aprendidos. Es necesario que la definicion de memoria incluya todo el co-
nocimiento que adquirimos, recuperamos y utilizamos sin el uso de la conciencia.
Ast como las habilidades motoras, el conocimiento perceptual. (Sara, Christel Et
Mohmaden. 2009)

“La memoria perceptual es algo adquirido a través del sentido en todo el momento
de la vida del individuo, incluye también el conocimiento por medio de la expe-
riencia sensorial. La memoria perceptual es esencialmente jerarquica. Cualquier
memoria perceptual es un conglomerado asociativo de sensaciones en las caracte-
risticas semdnticas en varios niveles de la jerarquia cognitiva perceptual del cono-
cimiento”. *(Sara, Christel Et Mohmaden. 2009)

“la memoria como la habilidad de recordar los rastros mentales de la experiencia,
de eventos pasados y hechos aprendidos. Esto se basa en la adquisicién consciente
v en el recordar informacion. Debe contener, ademds, una enorme reserva de ex-
periencia que el organismo ha ido guardando a lo largo de su vida en su sistema
nervioso para adaptarse con su alrededor ya sea de forma consciente o no. La me-
moria estd hecha de conocimiento y el conocimiento de memoria. Algunas memo-
rias tienden a pasar por procesos temporales antes de ser guardados o convertirse
en conocimiento, mientras que este tiltimo no tiene tiempo, es sin fin, aunque su
adquisicién pueda ser fechada”. *(Sara, Christel Et Mohmaden. 2009)

La memoria perceptual y el relato audiovisual

En los tltimos afios la gran demanda de produccién de materiales de fic-
cién y no ficciéon ha llevado en cierta manera a un agotamiento de los
recursos narrativos audiovisuales y de lenguaje, haciendo que este tulti-
mo se torne en cierta manera repetitivo y previsible; tanto en la forma de
abordar las distintas necesidades dramaticas y de construccién de mun-
dos posibles, como de la metodologia y modalidad de registro. Esto hace
que la puesta de Camara y la puesta en escena se vean obligadas a recurrir a
formas estandarizadas de lenguaje, estructuras narrativas y uso de soni-
do en la construccién del relato. Se estima que, en la actualidad, lo audio-
visual debera afrontar nuevos desafios; para poder captar la atencién del
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publico, tanto para el registro, como para la posproducciéon. Surge en-
tonces, por un lado, la necesidad de desarrollar nuevos puentes de comu-
nicacion con el espectador (poner a este como participante activo de la
cosa narrada, camara mévil, movimientos interpretativos, incorporacion
de recursos importados del video art, video instalacidn, net art) y por el
otro el de generar nuevas formas de plantear la construccién dramatica
(puesta en serie, montaje en cuadro, variabilidades del campo y fuera de
campo) utilizados de manera diferente a lo previsible; que estimule tam-
bién a una nueva manera de interpretacién del discurso audiovisual. Es
en este punto donde las concepciones del arte perceptual cobran dimen-
sién como recurso posible, en la estructuracion del relato audiovisual. En
la practica, el arte perceptual puede interpretarse como el compromiso
de estimulos experienciales multisensoriales combinados con la multi-
plicidad de significados interpretativos por parte del observador. El arte
perceptual trata de cémo el observador interactia con formas y colores.
El arte perceptivo provoca una reaccién del espectador, conforme a su
subjetividad. La gente ve algo diferente de lo que ve otra personaylo hace
propio. El arte perceptual ayuda a las personas en cierta forma a aportar
sus propias interpretaciones y quizas ilusiones, a partir de las acciones
dramaticas planteadas por fuera de las convenciones de lenguaje audio-
visual utilizadas en la actualidad.

El presente proyecto de investigacion propone indagar sobre nuevas for-
mas de narrar, teniendo en cuenta la multiplicidad de maneras de ser
aplicadas conforme al tema que lo requiere. Ademas de que dichas herra-
mientas narrativas son una opcién valiosa de crear o de explorar sobre
los nuevos publicos y el lenguaje audiovisual.

Objetivos y modalidad de trabajo

El objetivo general de esta investigacion sera, por lo tanto:

-Explorar e indagar de qué manera lo perceptual conlleva a la memoria y la
compromete a través de las formas y recursos narrativos propios de otros géneros
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discursivos audiovisuales, tales como el Video Art, el Net Art; como asi también a
otras formas y tendencias emergentes en los medios audiovisuales actuales, para
aplicarlos en la préctica ficcional y no ficcional concreta.

Se parte de la idea de analizar dichas formas en sus niveles tanto seman-
ticos como simbdlicos y metaféricos, con la finalidad de poder aplicarlos
en la realizacién concreta de futuras producciones ficcionales y no ficcio-
nales. Es decir, arribar a nuevas formas y metodologias de abordaje de la
puesta en escena ficcional y no ficcidn (en sus principales componentes),
de la puesta de camara (tanto como camara fija y en su retérica de mo-
vimiento) y resignificarlos en una nueva forma audiovisual, por fuera de
las convenciones clasicas.

Se tomara por lo tanto como punto de partida en analisis de la construc-
cion del espacio, del tiempo en el relato, del plano en funcién de su duracion
en el tiempo y en relacion con la representacion ficcional, que usualmen-
te se encuentran presentes como caracteristicas principales de los géne-
ros ficcién y no ficcidn.

Se pondrd en cuestion la legitimidad de representacién de la forma cla-
sica y surgiran interrogantes tales como: ;Qué es lo que hace realmente
atractivo al género ficcion? ;Cudl es la receptividad del espectador ante el
planteo desde lo perceptual?

Para poder responder estos interrogantes y los que surgieran a partir del
estudio exploratorio serd necesario plantear este proceso de Investiga-
cién en cuatro etapas.

En la 1° Etapa se explorara bibliografia escrita sobre formato de ficciéon
y se visionaran materiales diversos, filmes clasicos y de vanguardia, con
su correspondiente analisis. Se pondra especial atencién aquellas mani-
festaciones de caracter innovador y experimental dentro del género. Se
definirdn las herramientas basicas y metodologias de trabajo especifico
a fin de realizar un profundo andlisis sobre la construccién de la tempo-
ralidad y espacialidad.
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En 2° etapa se propone explorar sobre las nuevas herramientas discur-
sivas en sus potenciales comunicativos y se las tomard como punto de
partida la construccién de escenas y esquemas dramdticos con caracte-
risticas de plots, donde se observaran los resultados de la aplicacién de
los recursos narrativos perceptuales migrados de otras disciplinas por
medio de la exhibicién en publico y posterior andlisis de los resultados.

Estos resultados formaran parte de una publicacién escrita en formato
digital hacia fines de la 3° Etapa

En la 3° etapa se procedera a la escritura de un guion ficcional, para un
mediometraje de una duracién final de 15 minutos, que serd escrito con-
forme a la investigacién realizada en ala 1°y 2° etapa.

La 4° etapa consistird en la produccién y rodaje del mediometraje, en base
al guion desarrollado y se editara, como producto de la investigacién ted-
rica conforme a las pautas planteadas o premisas. Se elaboraran conclu-
siones respecto de los resultados en la practica que se adjuntaran poste-
riormente a la publicacién escrita, una vez exhibida dicha produccién.

Este proceso en cierta manera de deconstruccion del género aspira a su-
mar un punto de vista mas desde donde puede abordarse la ficcién y en-
riquecerla atin mas en sus potenciales, comprometiendo al espectador
en la interpretaciéon de las acciones desde su mundo interior, desde su
espiritualidad; dindmicas propias caracteristicas de manifestaciones ar-
tisticas como el Video Art y el Net Art etc.
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Introducciéon

Segtn el diccionario de Oxford, la “realidad virtual” se define como “la
simulacién generada por ordenador de una imagen o ambiente en tres
dimensiones, en el cual se puede interactuar de forma real o fisica, por
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En el presente, y por sus especificidades, tienen una gran importancia en
la produccién de video inmersivo: el video 360°, el video 360° on line y la
Realidad Virtual, que abarca la instalacién inmersiva digital y las visuali-
zaciones con gafas 3D.

Elvideo 360°y la realidad virtual ofrecen una visién inmersiva en la que
cada persona puede elegir hacia donde mirar. Especificamente en el
campo del video la vision abarca la totalidad del entorno alrededor de la
camara que graba, una visién cercana a los 360° sin necesidad de cascos
especiales. En cambio en la Realidad Virtual existe la inmersion sensorial
basada en entornos reales o no, que ha sido generado de forma artificial;
se lo puede percibir gracias a las lentes de realidad virtual y lenguajes que
permiten la interaccién.

Este proyecto se inscribe dentro del area tematica de Arte, Ciencia y Tec-
nologia. Se investigaran y produciran aplicaciones artisticas y educativas
de Realidad Virtual para teléfonos inteligentes. Se trata de aplicaciones
para sistema operativo Android y aplicaciones para sistema operativo
Windows que permitiran la utilizaciéon de gafas de Google Daydream
(para teléfonos) y Gafas Oculus Rift (para computadora)

Estas tecnologias han habituado a la sociedad a vertiginosos cambios de
usos y objetos, cuya consecuencia mds visible es una tendencia consu-
mista por los nuevos dispositivos, con interfaces simplificadas para su
uso masivo. Los lenguajes de programacion, por el contrario, habilitan
la posibilidad de crear tecnologia, no inicamente adquirirla. Esta opcién
de creacién se suma a los temas, conceptos, e intereses artisticos, crea-
ciones que por su misma subjetividad y originalidad cuestionan creen-
cias y generan cambios en un mundo estético en evolucién (Romano,
2017). Las producciones de aplicaciones en Realidad Virtual publicadas
se integran comodamente en los procesos artisticos y criticamente fren-
te al pensamiento.

Estado actual del conocimiento sobre el tema
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La estereopsis es el principio dptico que posibilita la Realidad Virtual'. Es
por ello que situamos lo inicios de la R.V. a fines del Siglo XIX con las in-
vestigaciones de Louis Ducos Du Haurén en 1891. Aunque sus imagenes
de anaglifo, asi como el esteograma, imagenes estereoscopicas habian
sido ya presentadas en 1838.

Laidea de generar un entorno simulado que no se restrinja a la imageny
el sonido, sino que involucre otros sentidos, se conocid posteriormente,
en 1957, con el nombre de Sensorama. Morton Heilig cred este simulador
en el que se combinaban imagenes en 3D junto con sonido, viento y olo-
res para crear una ilusién de realidad. En 1961y 1965, Philco Corpo e Ivan
Sutherland respectivamente, crean cascos que incorporan una pantalla.
En el caso de Philco Corpo fue realizado con fines militares, en cambio
Espada de Damocles (Sutherland) se investigd con el fin preciso de identi-
ficar, producir y definir la Realidad Virtual en un Proyecto realizado en
el MIT~

En 1962, Ivan Sutherland inventa “Sketchpad”, el primer sistema de gra-
ficaciéon por ordenador. Este sistema estaba compuesto por una pantalla
sensible, y un “boligrafo” especial que utilizaba tecnologia 6ptica, y que
permitia dibujar directamente sobre la pantalla. En la misma década
Theodor Nelson habla por primera vez de “hipertexto” e “hipermedia”, y
el desarrollo de las primeras aplicaciones con intencién multimedidtica,
como “Sensorama”(ya mencionado) o bien con esquemas de interaccién
visual en tiempo real como “Space War”, desarrollado por Steve Russell
del MIT (Massachussets Institute of Technology), y que es considerado
como el primer juego de ordenador hecho con gréificas digitales

Posteriormente, en 1982 Jaron Lanier crea el Data Glove, consistente en
guantes con sensores para reconocer el movimiento y posicién de los
dedos, asi como la compania SEGA presenta el primer videojuego en el
mercado con imagen estereoscopica. Esta misma compania desarrollard

! En adelante referida como R.V.
2 Massachusetts Institute of Technology.
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gafas de realidad virtual que anticiparon el formato de Oculus, Google
Daydream y otros.

Elcrecimiento de esta tecnologia también interpeld al cine e Internet que
se vieron involucrados en esto. Por lo que, en el mismo afo en que surge
Data Glove, el concepto de Realidad Virtual llega a la ciencia ficcién con
Tron, cuya estética ha marcado la forma en que se desarrollan hoy en dia
los tltimos dispositivos de realidad virtual. Posteriormente, en 1999, apa-
rece el film The Matrix y en el 2000, el sitio Second Life. Matrix le mues-
tra al gran pablico las posibilidades que la realidad virtual ofrecera en un
futuro, mientras el videojuego en tiempo real de Second Life le permitird
interactuar en un mundo simulado a través de un avatar.?> (Mundo Vir-
tual, 2016-2018)

En el rapido tiempo transcurrido, como acontece en general con la tec-
nologia, se fueron precisando y combinando los distintos factores que
ponen en juego la produccién con la Realidad Virtual. El hardware, se
combind con los softwares necesarios y diversos lenguajes de programa-
cién; como Unity, motor de video juego multiplataforma. La Fundacién
Processing en asociacion con Android crea en 2017, una biblioteca para
trabajar en 3D. Junto con Android incluyen el tratamiento de produccio-
nes en VR para su publicacién On Line y en Google Play, al tiempo que se
edit6 el libro de Andrés Colubri. Otro caso es Blender, software de cédi-
go abierto para el modelado 3D, y los Visualizadores de 3D OnLine como
Sketchfab, servicio web para publicar, compartir e integrar modelos 3D
interactivos en tiempo real sin necesidad de pluggins. Una destacada ba-
teria de herramientas y nuevas posibilidades para la produccién artisti-
ca. Gomez Chorefo (2016) expresa la importancia que, en su momento,
Walter Benjamin le dio a esta cuestién. Expresaba:

No se desea una renovacion espiritual como la proclamada por los fascis-
tas; se proponen innovaciones técnicas. Pues con ello dejé completamen-

3 Las representaciones graficas asociadas a los usuarios como modo de identificacién en el mun-
dovirtual de denominan avatares.
*Colubri, A. (2017). Processing for Android. Springer Science + Busines Media: New York.
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te en evidencia la importancia que tenia la apropiacién politica de las he-
rramientas tecnoldgicas mediante las innovaciones técnicas del arte, que
hoy comprenden las que producen los artistas [...] [...]. El auténtico poder
de la tecnologia radica en la potencia simbdlico-imaginaria que somos
capaces de imprimirle a los aparatos, a los dispositivos, a las practicas
concretas que ponen en marcha el uso artistico de la tecnologia mediante
el dominio técnico del que sdlo son capaces los artistas: el progreso téc-
nico es, para el autor como productor, la base de su progreso politico [...]

(p. 118)

En este sentido El Centro Ars Electrénica de Linz, Austria muestra pro-
yectos de arte y tecnologia desde 1987; uno de sus intereses es la realidad
virtual. En el 2001 se presentd Camera Musica de Gerhard Eckel, expuesta
en Interactive Art, Cyber Arts, International Compendium Prix Ars Electroni-
ca. (Leopoldseder y Schop, 2001). La obra consistié en un espacio virtual
inmersivo destinado a la exploracion de la espacialidad de la musica. El
entorno virtual es visualizado estereoscépicamente en un sistema de vi-
sualizacién de pantalla envolvente (CAVE).

En 2017, en el Festival for Art, Technology and Society (Ars Electrénica) se
menciona que la Realidad Virtual, la realidad aumentada y la Realidad
Mixta, es decir la total inmersién en un mundo virtual se ha impuesto
como dato de nuestra realidad desde hace varios afios y que todo el mun-
do ha hablado de estas ideas, que con gran entusiasmo son retomadas
ahora. Desde las anteriores producciones en los ‘80 y ‘90 a la actualidad,
la mayor diferencia estd en la creacién de nuevo hardware y software
para su utilizacién. En su espacio VRLab, en el centro principal, se pre-
sentd la obra Morphogenesis de Can Buyukberber, basada en un proceso
bioldgico originado por un organismo para desarrollar su forma. La pie-
za de Realidad Virtual es una transformacién continua de patrones fun-

5 La tecnologia Cave Assisted Virtual Environment o CAVE, es un entorno de realidad virtual
inmersiva. Se trata de una sala en forma de cubo en la que hay proyectores orientados hacia las
diferentes paredes, suelo y techo.
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damentalmente geométricos y su uso para la construccién de un espacio
inmersivo.

Otra obra expuesta en el mismo festival fue Advent VR de Sebastian Mau-
rer, trata sobre la vision sobre la fauna y la flora en un planeta alienige-
na, visionado por un dron que ha quedado varado ahi.( Stocker, Schép y
Leopoldseder, 2017, p. 316).

Hoy se considera pionera en el campo de la realidad virtual, ala artista ca-
nadiense Char Davies (Charlotte Davies). Su obra mas notable “Osmose”
(1995), consiste en un entorno virtual inmersivo que integra elementos
visuales en 3Dy sonido localizado interactivo basado en la medicion de la
respiracion y el equilibrio. Fue exhibida por primera vez en Montreal en
1995 durante el 6° Simposio Internacional de Artes Electronicas (ISEA). El
dispositivo incluia una pantalla montada en la cabeza y sensores que se-
guian el movimiento en tiempo real. Para la artista Osmose es un espacio
para explorar la interaccidn perceptual entre el yo y el mundo, es decir,
un lugar para facilitar la conciencia del propio yo como conciencia encar-
nada en el espacio envolvente. Davies llama “inmersor” al espectador que
ingresa en una cuadricula 3D cartesiana por la que podria viajar y “visitar
“doce espacios-mundo diferentes basados en” aspectos metaféricos de
la naturaleza”. (Berlin Art Link, 2010- 2018). El inmersor ingresa con el
dispositivo montado como si fuera un casco, y a través de sensores de
movimiento Polhemus se traquea su respiracion. Una computadora SGI
crea el mundo virtual generando los graficos necesarios. La respiracion
provoca la sensacion de flotacion en el inmersor. Al inclinarse el inmer-
sor puede cambiar la direccién. Este método de biorretroalimentacion
para navegar por Osmose se desarroll6 porque Davies queria “reafirmar
la prioridad de ‘estar en el mundo’ en comparacién con ‘hacer’ cosas en el
mundo”. (Gatti, 2009).

Osmose fue seguido por Ephémere en 1998, amplidndose el concepto del
mundo virtual como arte y afiadiendo elementos temporales (ciclos dia /
noche) a la pieza. Ephémere le permite al inmersor entrar dentro de los
objetos y verlos desde adentro hacia afuera. A medida que los inmersores
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interactan con el mundo, hacen que las cosas sucedan al mirar objetos
como las semillas, lo que hace que crezcan. (Harbant, 2003)

Si dirigimos la mirada a nuestro continente, Latinoamérica, la realiza-
cién de obras en espacios inmersivos de Realidad virtual en los ‘80,90
y 2000 fue escasa, posiblemente por los altos costos y la necesidad de
programadores especializados. Aun asi se destaca, en San Pablo, la obra
Op_era de las artistas Rejane Cantoni y Daniela Kutschat. Arlindo Ma-
chado (2009) la cataloga como Instalacion sonora/ interactiva inmersiva, las
artistas plantean el cuerpo del espectador como interfase en un espacio
inmersivo donde a través de gafas y dispositivos hapticos se accionan in-
teractivamente imagenes, colores, y sonidos que se perciben en 3D. (Can-
toni y Kutschat, n.d.) De esta manera las artistas brasilefias investigan
el mundo de la percepcién y desarrollan obras de fuerte carga sensorial.

También en Brasil, San Pablo, en el Festival Internacional de Lenguajes
Electrénicos, (FILE 2012), se presentaron algunas obras relacionadas a
la realidad virtual todavia ligadas a los dispositivos en concreto o a las
plataformas de simulacién tipo Second Life. Este espacio virtual a su vez
alojé una Instalacion El Flujo de Petrovsky de Blotto Epsilon y Cutea Bene-
Ili, construida en 2010 para el Museo de Arte Spencer, y exhibida por la
Universidad de Kansas.

Otros ejemplos se pueden encontrar en la maratén virtual para la investiga-
cion médica® Machinima de los artistas BobE Schism y Susan Writer. Trata
de una recaudacién de fondos para el IMRIC (Instituto de Investigacién
Médica de Israel y Canadd). En el video de la obra se present6 un avatar de
Albert Einstein, disefado por BobE Schism. El avatar fue aprobado por los
encargados del patrimonio del fisico, es el Avatar oficial de Albert Einstein
en Second Life, creado con el propésito de ayudar con la Maratén.

Merece la pena destacar un proyecto colaborativo en el que la Realidad
Virtual toma el protagonismo. ‘Huit Phases de L'Illuminationn” es un ex-

¢ Disponible en https://www.youtube.com/watch?v=ZC4Fx]JvpxSc
7 Disponible en https://vimeo.com/156899190
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perimento impulsado por los artistas Aramique, Mau Morgo, Gary Gunn,
Marta Armengol, Guillermo Santoma, Jeff Crouse, Nicolas Dufoure y
Hugo Arcier. La exposicién se compone de ocho experiencias en las que
la realidad virtual se convierte en un instrumento que nos permite des-
conectarnos de la realidad y entrar en estados alterados o meditativos.

Sibien hasta el momento se ha descripto los avances tecnoldgicos en tor-
no alaR.V., asi como también la utilizacién, exploracion y desarrollo que
el Arte ha hecho de la misma, existe otro campo de aplicacién que intere-
sa a la presente investigacion: la educacion y las practicas pedagdgicas.
En éstas areas podemos situar las primeras investigaciones profundas
respecto de la aplicacién de la R.V. recién a comienzos del nuevo milenio.

En 2001, David Passig y Aviva Sharbat convocan a 50 especialistas de di-
versos paises y areas de conocimiento para generar un debate reflexivo,
prever situaciones a futuro y proyectar acciones respecto de la Realidad
Virtual en el proceso educativo. Como resultado de tales investigaciones,
se arriba al consenso respecto de la Realidad Virtual como herramien-
ta para migrar del aprendizaje pasivo al aprendizaje activo gracias a los
entornos sensorialmente interactivos. Del mismo modo, concluyen que
esta nueva herramienta permitird el desarrollo del pensamiento espacial y
las nuevas inteligencias. El primer concepto refiere al aspecto espacial de
la teoria de las inteligencias multiples de Gardner, segtn los siete estilos
de aprendizaje (Gardner, 1994). El segundo remite a una nueva literali-
dad, diferente de la que hemos estado acostumbrados para expresarnos
anosotros mismos, los sistemas familiares de simbolos: texto, imagenes,
video, etc. Porlo tanto, se entiende que la expresioén en entornos virtuales
crea un nuevo medio humano de expresion, que transforma la forma in-
terpersonal de comunicacién hacia una mas intuitiva (Passig y Sharbat,
2001).

Estas reflexiones desde el dmbito tedrico, se acompafaron en los afios
subsiguientes con las primeras experiencias concretas. En este sentido
Josep M. Duart, Director de la Oficina de Proyectos Internacionales, en
un articulo del afio 2003, argumentaba a favor de la inclusién de las TICs
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en el ambito educativo, a partir de la consideracion de que es posible edu-
car en valores en espacios virtuales. Su comparacién de la realidad virtual
con los valores éticos, se basa en que ambos a pesar de su intangibilidad
expresan realidad a partir de la percepcion de los sentidos. Asi es que sur-
gen en Educacién los primeros entornos virtuales, denominados EVAs
(Espacios Virtuales de Aprendizaje). A través de ellos, la escuela debia
crear espacios de vivencia. Si bien este articulo pertenece a la primera
etapa delaincorporaciéon de las TICs en los dmbitos de ensefianza, donde
era necesario argumentar sus ventajas en pos de vencer la resistencia de
la escuela tradicional, sus argumentos siguen siendo tan actuales como
validos. Los primeros EVAs visualizados apenas como sala de chats, se
han ido sofisticando, hasta incluso alojar aulas virtuales en Second Life
y participar a través de un avatar. Con la llegada de la Realidad Virtual
estos espacios pueden potenciarse aiin mas.

Ocho afios después, ya con mayor desarrollo de la tecnologia inmersiva,
Chris Cocking (2011) realiza un fructifero trabajo de campo dentro Escue-
la de Psicologia de la Facultad de Ciencias Vivas de la Universidad Metro-
politana de Londres. En éste, hizo uso de la Realidad Virtual para simular
una evacuacion de emergencia en el subterraneo. Su intencién era traba-
jar con sus estudiantes de psicologia las posibles actitudes colectivas y/o
individuales de las masas ante este tipo de situaciones y, posteriormente,
evaluar si los estudiantes tuvieron mejor rendimiento al retener y apli-
car el conocimiento absorbiéndolo desde una experiencia activa como la
Realidad Virtual, que desde los formatos convencionales. El resultado fue
positivo, y le permitié relacionar estas nuevas formas de aprendizaje con
teorias preexistentes tales como la teoria constructivista del aprendiza-
je, pues la Realidad Virtual posibilita adquirir el conocimiento en forma
activa desde la experiencia en primera persona. De igual modo, Cocking
(2011) se permite asociar la experiencia con la teoria sociocultural de Lev
Vygotsky, ya que segtin su estudio la Realidad Virtual inspira mayor co-
nectividad entre usuarios enfrentados a una misma experiencia colecti-
va de aprendizaje, mejorando la aprehension del conocimiento gracias a
estas redes de interaccién social.
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En el campo educativo latinoamericano la incorporacién en forma-
to experimental de la Realidad Virtual tiene los primeros antecedentes
en 2013. Ese afo el director general del Centro Nacional de las Artes de
México (Cenart), Alvaro Rodriguez Tirado, afirmé que su pais aplicaba
adecuadamente la realidad virtual en la educacién artistica, dijo que el
Cenart “anadi6 un centro multimedia que permite una accién transver-
sal en todas las dreas de la educacidn artistica, de la investigacién y de la
creacioén”. (Rodriguez Tirado, 2013)

Posteriormente, en Estados Unidos, en el instituto Hunters Lane, centro
publico de Nashville, Tennesse, entre junio y julio de 2017, se llevé a cabo
una experiencia en la que participaron 1700 alumnos. Debido a que sélo
habia una gafa por aula, la utilizacion era por turnos, pero en todo mo-
mento se proyectaba sobre una pantalla lo que el usuario estaba viendo,
para hacer extensiva la experiencia. El entusiasmo por la novedad de las
R.V. se presenta en la educacién como algo que se comprende, mientras
que en el arte como descubrimiento de algo por comprender.

Marco tedrico

Segtn Lopez del Rincdn (2015), la denominacion Arte y Nuevas Tecnologias
es muy amplia y retine diversas producciones heterogéneas basadas en el
criterio de lo nuevo -criterio por demds ambiguo y temporario, al tiempo
que puede reunir practicas muy diversas-, asi como tecnologias que son
legitimamente nuevas se incorporan a una clasificacién extremadamen-
te amplia.

Desde el interés o mirada puesta en la produccion de obras electrénicas el
ingeniero y artista Eugenio Tiselli define la obra electrénica por su inte-
ractividad, su interfaz y su cdigo. Citamos:

...la interactividad, entendida como la capacidad que tienen
los nuevos medios de involucrar y responder a las acciones
del pablico dentro de una obra de arte digital; la interfaz,
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que consiste en un dispositivo o conjunto de dispositivos fi-
sicos agrupados a modo de instrumento que permite dicha
interaccidn, y el codigo: el sistema de reglas que define los
comportamientos y los campos de potencialidades o eventos
emergentes que pueden ocurrir a lo largo del desarrollo de la
pieza. (Tiselli, 2004)

La Realidad Virtual surge en el contexto del Arte Electrénico y, especifi-
camente, la que es disefiada para su percepcién con teléfonos inteligen-
tes y anteojos de Realidad Virtual, es bastante reciente, aunque no nueva,
en relacién a los nuevos medios. Ha sido antecedida por el Net. Art, el
video, la animacidn, el arte interactivo o arte virtual, lo que ha supuesto
un amplio campo de cambios importantes en la forma de percibir el arte,
y han causado una transformacién histdrica que afecta todas las practi-
cas de arte.

Estas nuevas formas de producir y ver se incorporan al gran universo de
los nuevos medios en las realizaciones artisticas. En ese sentido, Vilém
Flusser, un pensador que incursioné tempranamente en el tema y que
predijo situaciones no conocidas exactamente en su momento, plantea
en su libro La sociedad alfanumérica la importancia que adquiriria el c6di-
go o lenguaje de programacion en el futuro. Segin el autor la sociedad en
el pasado fue codificada alfanuméricamente, y no sélo alfabéticamente.
El sostiene que la imprenta democratizé la escritura y por ende ese co-
nocimiento dej6 de pertenecer exclusivamente a los literatti. Mientras
la sociedad dominaba las letras, surgié una nueva elite que se concentrd
en los nimeros y el codigo digital como nuevo cédigo secreto. En la ac-
tualidad los literatti del siglo XXI, seran aquellos capaces de dominar el
cddigo oculto tras las imagenes, los colores y los sonidos de las pantallas.
(Flusser, 2005)

El mismo autor, en su libro Una filosofia de la fotografia, plantea la idea
de la caja negra, una metafora creada donde él destaca:
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Las imagenes técnicas son en verdad imagenes, y como ta-
les son simbdlicas. De hecho son un complejo simbélico atn
mas abstracto que las imagenes tradicionales [...] deben sus
origenes a un nuevo tipo de imaginacidn, la capacidad de
transcodificar los conceptos de los textos en imagenes. Lo
que percibimos al mirar imagenes técnicas son nuevamente
conceptos transcodificados respecto del mundo exterior [...]
(Flusser, 1985, pp. 10-11)

Oponiéndose a imperativos culturales desarrolla la idea de que los apa-
ratos han sido la continuidad de las herramientas y las maquinas, éstos
contienen programas encaminados a realizar acciones por nosotros. Se
presentan como una caja negra que concreta tales acciones sin que sepa-
mos cémo. La fotografia es el primer aparato con un saber acumulado,
cuyos dispositivos permiten la aparicién de las imagenes técnicas con-
tra las cuales se debe luchar, abriendo esa caja negra y conquistando la
libertad. Las ideas de Flusser han sido tomadas con mucho interés por
los artistas contemporaneos en sus intenciones de no someterse a impe-
rativos tecnoldgicos: investigar qué es esa caja negra y producir objetos
artisticos originales.

En sintonia con este pensamiento, Lev Manovich sostiene que la idea de
que los nuevos medios en el arte han traido aparejada una revolucion tan
importante como las vanguardias histdricas, al punto de posicionarse
como las nuevas vanguardias, y se pregunta si la promesa de estas nue-
vas vanguardias son acaso una ilusion. En ese sentido ya no se ocuparian
de representar de nuevas maneras, sino mas bien de acceder y usar de
nuevas maneras los medios previamente atesorados. El nuevo modelo de
obrero de la informacién, como él los denomina, no trabaja con la reali-
dad material sino con sus registros.

[...] las imagenes en 3D generadas por ordenador imitan el
aspecto del cine clasico, incluso en su textura filmica, los
espacios virtuales creados por ordenador normalmente se
parecen a espacios ya construidos, [...] [...] imagenes en mo-
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vimiento que siguen las convenciones ya establecidas por el
cine y la television [...] [...] Pero las nuevas vanguardias son
aquellas que se valen de la computadora, el acceso, la pro-
duccién, manipulacién y anilisis de los medios. (Manovich,
2002, p. 11)

Esto se sintetiza en la idea de que las nuevas vanguardias representan el
software, entendiéndolo de dos formas; por un lado codifica y naturaliza
practicas previas y por otro lado:

[...] Estos nuevos lenguajes necesitan nuevas formas criticas
de manifestarse. Se trata de la utilizacién de bases de datos,
interfaces, navegacion y espacializacion [...] el artista del sof-
tware -el nuevo romdntico, en lugar de trabajar exclusiva-
mente con medios comerciales -y en lugar de usar softwares
comerciales-, el artista de software deja su marca en el mun-
do escribiendo el codigo original. Este acto de escribir codigo
es en si mismo muy importante, mas alla de lo que éste codi-
go haga en realidad finalmente [...] (Manovich, 2002)

En este sentido, Inke Arns, Doctora en Filosofia, escritora y curadora
auténoma, especializada en arte multimedia, en 2005 opinaba sobre la
performatividad del cédigo, asignandole la caracteristica de lo activo, que
provoca una cadena de efectos, o sea no se registra tnicamente a nivel
técnico, sino que afecta el campo de lo estético, lo politico y lo social. No
es una representacion de algo, sino una accién con consecuencias poli-
ticas en los espacios reales y virtuales: “...el cddigo se convierte en ley, o,
como Lawrence Lessig afirmé en 1999, «el Codigo [ya] es la ley.” (Arns,
2005, p.7)

La importancia de los algoritmos ha originado en muchos artistas el in-
terés de analizarlos. En 2017 Gustavo Romano destaca la intrusion del
codigo en todos los dmbitos de la produccién material y simbdlica en la
actualidad. El escribe que el cambio radical de la sociedad est4 en su ar-
quitectura, un nuevo escenario, modelado, controlado e impulsado por
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lo digital y su principal motor, el cddigo informatico. El proceso de digi-
talizacion en todos los estamentos es una accién continua de desterri-
torializacién y decodificacion de todas las estructuras. No es un cédigo
representativo, sino de unos y ceros moldeada por el hardware no reco-
nocible por un humano. En nuestras actividades cotidianas observamos
que formamos parte simultineamente de diferentes dominios y a ellos
les aportamos informacién. Gracias a la inteligencia artificial, el Big Data
y algoritmos que regulan el proceso, se toman decisiones en funcién dela
informacién que les damos. A ese Big Data, como en algiin momento se
llamd, ahora se suma el Gargantuan Data que toma datos no numéricos.
Se supone que el Big Data sera pequefio frente a la informacién del nuevo
coloso.

El ser humano ya no seria receptor de propaganda, ni objetivo de bom-
bardeo ideoldgico, sino un engranaje mas, como productor de datos,
consumidor o repetidor, contemplado su accionar dentro de un algorit-
mo. En estas nuevas relaciones entre humanos y maquinas, el lugar de
decision es ocupado por el software y en forma crecientemente auténo-
ma. Dentro de este entorno social ;Cudles serian entonces las estrategias
del Arte? Romano confirma que esto surgira de las propias producciones
artisticas;

La ola erosiva del proceso de digitalizacién no resulta una
amenaza para el campo de la creacion, sino mas bien una ma-
rea que puede ser aprovechada con la tictica adecuada. No
olvidemos que el arte siempre ha ocupado el lugar del error,
es el ruido en la comunicacidn, es la perversion del codigo. El
sabotaje en la maquina abstracta. (Romano, 2017, p. 32)

Para Juan Martin Prada (2012) la critica desde las practicas artisticas
puede ser pensada como produccién de imaginarios alternativos. Como
elemento propio de la practica artistica, destaca su valor para generar in-
terpretaciones que disminuyan los efectos colonizadores de los intereses
econdmicos en las grandes empresas tecnoldgicas.
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Se podria sefialar, que una de las consecuencias mas importantes de la
revolucién digital es el cambio de la percepcion de la vealidad. Asilo manifies-
ta Abel Ferran (2018) cuando menciona que cuando se habla de nuevos
entornos donde se desarrolla la especie humana, se incluye lo real y lo
virtual. El sostiene que la tecnologia plantea una capa intermedia entre
el individuo y la realidad fisica, siendo mediadora de muchas actividades
conocidas; informarnos o estudiar serian procesos que ya no se piensan
fuera de una pantalla. Es la interfaz la entrada a una parte de la realidad
y aporta nuevos espacios para la realizacién y dindmica de la existencia.
Segtin Ferran el arte ha encontrado en los entornos digitales nuevos es-
pacios para desarrollarse y transformar sus propias disciplinas.

En cuanto a la recepcién de las obras de Realidad Virtual, Lépez del Rin-
con (2015) cita el festival Art Futura de 1990, en el que se hizo hincapié en
la Realidad Virtual, donde se asociaba la virtualidad/inmaterialidad versus
virtualidad/realidad (entendida esta dltima como materialidad). En esa
oportunidad Luis Racionero escribia sobre la “buisqueda de realidades al-
ternativas, la ampliacién de lo real, la trascendencia”. (Racionero, 2000,
p. 75). Timothy Leary (1990) utiliz6 la metafora del anfibio para referirse
al humano, o sea, que puede habitar tanto la realidad virtual como la rea-
lidad material destacando asi las oposiciones de la Estética de la Inmate-
rialidad. Segtin Teresa Aguilar Garcia, las alteraciones espaciotempora-
les de la Realidad Virtual permiten pensar la idea de descorporeizacion:
“La desubicacién o trastorno destopificador es lo que caracteriza al sujeto
de la era de la informacién que ingresa en la comunidad virtual de los
intangibles y desplaza la comunidad efectiva carnal”. (2008, p. 56)

Del Rincdn (2015) sefiala que la interactividad que las Realidades Virtuales
inmersivas pueden manifestar, son consecuencia de la inmaterialidad
que originan los dispositivos técnicos que hacen posible esa fluidez de
la comunicacién hombre-maquina. Claudia Gianetti, citada por el autor,
manifiesta: “el principio de la estructura operacional no se basa, asi, en
la “substancia” estable sino en una serie de interacciones inestables [...]
y que es necesario prestar la atencién debida a la interfaz como forma de
desarrollo de la interactividad”. (Lopez del Rincén, 2015, p. 223). En re-
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lacién a la asociacién virtualidad/inmaterialidad, Gianetti habla de una
realidad paralela, ya que con el uso de la interfaz por parte del usuario, este
no ve objetos sino una imagen de ellos, un reflejo, “un espejo de infor-
macién”, (Lopez del Rincdn, 2015, p. 223), no la realidad misma. Habria
asi, dos tipos de Realidad Virtual, la inmersiva y la no-inmersiva. En el
primer caso se trataria de hacer transparente la interfaz para acentuar la
interaccién a través de gafas, casco y traje de datos. En el segundo caso, el
modelo de interfaz es evidente: teclado y pantalla. Todo esto sin destacar
la mayor o menor importancia de una y otra. Por el contrario Pau Alsina
considera imprescindibles un traje de datos, guantes, casco, sensores de
movimiento como Unica forma de interactuar con esa otra realidad. Alsi-
na se ha preguntado si el tema es “;la realidad virtual o virtualidad real?”.
(Lopez del Rincdn, 2015, p. 223).

Con Sybille Krimer surge otro punto de vista interesante en relacioén a
la interactividad. En “Interaccion lidica: reflexiones acerca de nuestra relacion
con las herramientas”, considerara los ordenadores no solamente como he-
rramientas, sino como medios para la creacién de mundos con los cuales
es posible interactuar. Distingue cinco aspectos especificos de dicha inte-
raccién:

« 1. Los entornos creados con ordenadores se convierten en
mundos simbdlicos, que surgen “de la representacion visual,
auditiva o tactil de expresiones aritméticas generadas por or-
denador”, y que tienen su propia naturaleza semidtica.

« 2. En la interaccion, (en este caso, entre ser humano y Realidad Vir-
tual®) se establece un intercambio de acciones y reacciones que
presentan en su conjunto un desarrollo autarquico, es decir,
un devenir autosuficiente, independiente del entorno.

« 3. Las consecuencias de dicha interaccion son imposibles de
predecir, y ello le confiere el caracter de acontecimiento. Estos

® El agregado es nuestro
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acontecimientos irrepetibles e impredecibles (a pesar de que
sus consecuencias estén potencialmente previstas dentro de
un “campo de posibilidades”) estan formados por lo que llama-
mos “comportamientos emergentes”: reglas simples de accién
y reaccion que permiten establecer la relaciéon entre humano
y maquina.

« 4.Unentorno generado por ordenador es un sistema de reglas
con el cual se establece una relacién experimental. Al aproxi-
marnos por primera vez a una obra interactiva, de la cual des-
conocemos el funcionamiento, pensamos: “;Qué pasaria si yo
oprimo aqui? ;Qué sucede si yo realizo este gesto:”, y vamos
descubriendo la obra a través de nuestra experiencia directa,
de nuestros ensayos de “prueba y error” hasta que comenza-
mos a comprender y a completar con nuestra accion la pieza.

« 5. Se posibilita una doble funcién de observacién y participa-
cién. (Kramer, 1999)

Estas disciplinas deben transmitirse, ensefiarse; Tania Bruguera (2016),
artista y educadora de arte cubana, reflexiona sobre la ensefianza, plan-
teando que la educacién es una extension de la obra de arte y sefiala que
mientras la educacién transmite elementos de consenso, el arte tiene
como fin la perturbacién de dichos elementos. La realidad heterogénea
de las aulas y al mismo tiempo la homogeneizacion y estereotipacion de
las redes sociales cooptadas por el mercado son sélo algunas de las varia-
bles a tener en cuenta a la hora de pensar en modelos alternativos.

Y J. M. Prada (2012), agrega que la creacién artistica deberia contribuir a
una “recomposicion ecoldgica de la comunicacion”; entonces, el arte y la
educacion en arte pueden y deben aportar al debate y la construccién de
nuevas realidades. Las posibilidades de creacién a través de la tecnologia
de Realidad Virtual, se constituyen como nuevos modelos alternativos
para la educacién en general, y para la educacién artistica en especial.
Esta afirmacién de Prada se condice directamente con las investigacio-
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nes en educacioén citadas con anterioridad, donde tanto Cocking, como
Duart, Rodriguez Tirado y el instituto Hunters Lane, lo comprueban me-
diante el estudio de experiencias concretas.

Objetivos e hipétesis de la investigacion

Investigar los softwares y lenguajes formales pertinentes para la produc-
cién en Realidades Virtuales para teléfonos inteligentes. Aplicaciones
para sistema operativo Android y aplicaciones para sistema operativo
Windows

Producir aplicaciones artisticas y/o educativas realidad virtual para utili-
zacion de Gafas de Google Daydream (para teléfonos) y Oculus Rift (para
computadora)

Difundir Publicar y comercializar las aplicaciones en Internet, Google
Play, Vimeo, Youtube y tiendas online Investigar, experimentar y com-
prender como el espectador percibe la simulacién del espacio en la reali-
dad virtual

Disenar las herramientas necesarias para el conocimiento y ensefianza
de las Realidades Virtuales para teléfonos celulares y computadoras para
espacios de arte.

Delimitar y diferenciar los alcances de un momento especifico de las
Realidades Virtuales en la historia del arte.

Aportar herramientas y conocimiento para la historia del arte.

Hipatesis

Las nuevas tecnologias han habituado a la sociedad a vertiginosos cam-
bios de usos y objetos, cuya consecuencia mas visible es una tendencia
consumista por los nuevos dispositivos, cajas negras (Flusser, 1985), con
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interfaces simplificadas para su uso masivo. Aquellas herramientas que
permiten adentrarse en ellas, por el contrario, habilitan no solo otra re-
lacién con la tecnologia, sino la posibilidad de crear tecnologia, no tni-
camente adquirirla. Esta opcién de creacion se suma a los temas, con-
ceptos, e intereses artisticos, creaciones que por su misma subjetividad
y originalidad cuestionan creencias y generan cambios en un mundo es-
tético en evolucién (Romano, 2017). Las producciones de aplicaciones en
Realidad Virtual publicadas se integran comodamente en los procesos
artisticos y criticamente frente al pensamiento.

Esto altimo y los objetivos propuestos nos permitiran definir la hipdtesis
de esta investigacion:

Las Realidades Virtuales perceptibles con teléfonos Smart y anteojos de
R.V. a través de los softwares y lenguajes formales que producen aplica-
ciones artisticas de R.V. cuestionan y ponen en crisis las tendencias con-
sumistas que rodean a la tecnologia. Por su innovacioén, la naturaleza ma-
tematica de sus lenguajes, desde la misma técnica, aportan la creacion
que todo arte supone; la publicacién en la web incrementa la comunica-
cién de obras y saberes, cuyo valor agregado e importancia posicionan
fuertemente la aplicacién de las Realidades Virtuales en la ensefianza
artistica.

Investigacion y desarrollo técnico

El trabajo de campo le implicé al equipo abocarse de lleno al desarrollo
tecnoldgico y artistico, teniendo como devenir propio del proceso la in-
vestigacion de las tecnologias competentes. Por ello, para el desarrollo de
R.V., fue necesario seleccionar del amplio conjunto de las tecnologias dis-
ponibles en la actualidad, aquella que se adaptara mejor alas necesidades
especificas. Se evaluaron y eligieron aquellas que cumplieran con las res-
tricciones mas sensibles del proyecto, que son el costo y la funcionalidad.
Ademas se tuvo en cuenta la compatibilidad con el hardware y equipos
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existentes de proyectos anteriores, la garantia de soporte técnico, y abas-
tecimiento de insumos en el mediano y corto plazo.

Los desarrollos y prototipos obtenidos hasta el momento se pueden clasi-
ficar en dos grupos: experiencias interactivas y video 360°. A su vez puede
distinguirse una subclasificacién que depende del uso de software libre
o software privativo.

Para la captura de video en 360° fue necesario adquirir una cimara espe-
cial a tal propésito, resultando la mejor opcién la Samsung Gear 360° tan-
to por su precio y como por su resolucién de video 4K. La misma cuenta
con dos lentes esféricos que permiten obtener imagenes y video inmersi-
vo. Los lentes requieren gran cantidad de luz para capturar imagenes de
calidad aceptable para Realidad Virtual. En las experiencias realizadas,
se han obtenido videos con un alto grado de distorsion debido a la sensi-
bilidad ISO en los casos de poca luz.

La principal dificultad de este tipo de cimara es que, al contar con dos
lentes, se generan archivos divididos en mitades: una para la visién de
cada lente. Este problema requiere, previa captura, la edicion de los bor-
des de cada parte del video para lograr una unién prolija entre mitades.
Para realizar esta unién o “stitch” de forma eficiente utilizamos el sof-
tware privativo AutoPano Video Pro, siendo para ello un requerimien-
to minimo contar con un procesador de 64 bits, convenientemente una
buena cantidad de memoria RAM y memoria de video para acelerar los
procesos graficos y un sistema operativo Windows 10 o macOS.

Para la reproduccién del video se utilizaron distintos celulares compati-
bles con Google Daydream (hardware mejor preparado para R.V., pero
mas costoso y de poca compatibilidad) y Google Cardboard (apto para la
mayoria de celulares con acelerémetro y giroscopio de Android).

Ademas se realizaron pruebas de video 360° con Blender bajo platafor-
mas Linux. Al tratarse de software libre fue la alternativa de menor costo
y mayor accesibilidad pues no fueron necesarias licencias ni existieron



222

restricciones de distribucién. El Gnico inconveniente a sortear al respec-
to es la dificultad para exportar a multiples plataformas.

Para el desarrollo con interactividad las primeras pruebas fueron con
Processing en modo R.V., software libre que funciona en mdaltiples pla-
taformas incluso con pocos recursos de hardware. Dicho entorno de
desarrollo permite acceder a los distintos inputs de usuario de forma
sencilla, a través del uso de diversas bibliotecas basadas en lenguaje Java
para el manejo de aplicaciones graficas para dispositivos méviles. Con
diferencia a la edicion de video, estas experiencias una vez exportadas al
dispositivo requieren procesamiento en tiempo real, lo que supone una
necesidad de mayores requerimientos de hardware del celular donde se
ejecutara la aplicacion. Los requerimientos mas importantes podrian ser
de almacenamiento, memoria RAM, capacidad del procesadory placa de
video.

Otras pruebas de interactividad se efectuaron con el motor de graficos
Unity 3d. Tal motor cuenta con version libre para desarrollar pero no es
totalmente libre en cuanto a la distribucién de las aplicaciones obteni-
das. Soporta plataformas Windows y macOS, y existen a su vez versiones
experimentales para distribuciones Linux. Implica mayor peso de insta-
lacién que Processing pero permite exportar los resultados con mucha
facilidad a cualquier dispositivo mévil, de escritorio, navegadores web,
Facebook, etc. Para procesar un video desde Unity 3d es necesario un ce-
lular de mayor potencia, requiriendo una placa de video aceptable para
mantener un procesamiento en tiempo real de al menos 30 FPS. Esta res-
triccion se hace mas importante a medida que la duracién del video au-
menta, asi como la cantidad de pixels de cada frame y la cantidad de ins-
trucciones de procesamiento que requiere cada pixel de la imagen. Hasta
el momento actual de la investigacion, es la opcién mas versatil hallada
desde el punto de vista de cantidad de opciones que permite agregar a
una experiencia 360°, ya que es posible agregar la dimensién interactiva
con mas facilidad que en otras propuestas. Lamentablemente, también
es la mas restrictiva en cuanto a costos, tanto de procesamiento como
econdmicos.
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Exploracion artisticay produccion de obra

Los conocimientos y resultados técnicos previamente citados no respon-
den a una mera experimentacion tecnoldgica sino que todas las pruebas
y practicas necesarias han sido efectuadas en el marco de la produccién
de obra artistica.

Las primeras producciones se realizaron en caracter de obra individual,
de modo que cada investigador del equipo pueda adquirir, de modo auto-
didacta y en actitud exploratoria, sus propias nociones y conocimientos
respecto de las tecnologias referidas. Obras como “Esquinas” (2018) de
Marina Zerbarini son ejemplo de tal produccion.

A posteriori se convocd a un debate reflexivo respecto de las experien-
cias particulares con la intencidén de verterlas a una propuesta colectiva
de mayor alcance, definiéndose el formato de performance y video 360°
como el mas adecuado para lograr una mayor inmersividad del especta-
dor. De ese modo se llega a la instancia actual del proyecto, donde se han
realizado las primeras experiencias, llevando adelante distintas pruebas
de escenario.

Uno de los aspectos que surgié con mayor evidencia de estas primeras
experiencias es la relacién del espectador con el espacio, que dio como
consecuencia un rotundo cambio en la dindmica de la narracién. Mien-
tras que habitualmente estamos acostumbrados a ser espectadores de
narrativas lineales, en el caso del video 360° surge algo completamente
diferente: en este nuevo formato es el espectador el que decide el recorri-
do visual de la escena, lo que implica infinitos derroteros y experiencias
muy diferentes segiin estos sean elegidos. El espectador puede elegir
multiples maneras de transitar ese espacio visual, lo que da como resulta-
do una gran cantidad de posibilidades en simultaneo. La simultaneidad
aparece como un elemento que reemplaza la linealidad de la narrativa
clasica, y se convierte en un punto clave a la hora de pensar la disposicion
de los espacios y las acciones en este tipo de trabajos.
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Perspectivas a futuro

Parte de las experiencias mencionadas ya han tenido su oportunidad de
transferencia al espacio dulico y las dindmicas de clase. Dentro del De-
partamento de Artes Visuales de la U.N.A,, en la asignatura Oficio y Téc-
nicas de las Artes Visuales Digitalizacion de Imagenes, bajo la catedra
Zerbarini, existe una comision abocada especificamente a los entornos
3D. Siendo éste el espacio mas afin a la tematica, es alli donde mayorita-
riamente han empezado a socializarse los nuevos contenidos y métodos.
Desde marzo de 2018 los alumnos ingresantes tienen la oportunidad de
desarrollar entornos 3D interactivos y animaciones para ser visualizadas
con anteojos de Realidad Virtual de bajo costo.

De esta practica se ha podido percibir que, si bien el estudiantado actual
tiene mayor manejo tecnolégico que el de afios precedentes, éste estd atin
signado por patrones tipicos del usuario-consumidor.

Por lo pronto, al proyecto de investigacion en curso le resta mas de un
afio de continuidad para poder alcanzar los objetivos propuestos y se es-
pera encontrar en el camino alternativas y resoluciones a los problemas
planteados.
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Resumen

En este trabajo nos proponemos repensar la relacién analisis-interpreta-
cién cuestionando el enfoque de la musicologia tradicional que sugiere
que la interpretacion se realiza luego del analisis -aun cuando este puede
ser intuitivo. Para esta tarea, en primer lugar, retomaremos los distintos
enfoques de esta discusion. En segundo lugar, nos concentraremos en
dos grabaciones, una del cuarteto Op. 59, n°3 de Beethoven, por el cuar-
teto Alban Berg, y otra del Op. 2 de Schumann, por Nelson Freire, puesto
que, consideramos, ellas arrojan ideas para una comprensién renovada
del fendmeno musical. En tercer lugar, reflexionamos sobre los modos
de escucha que habilita la musica grabada a partir de las teorias desarro-
lladas por Pierre Schaeffer y retomadas por Michel Chion. Consideramos
que este recorrido nos permite construir una perspectiva singular para
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pensar la relacién entre andlisis e interpretacion, de modo que esta tlti-
ma puede aportar mucho a la comprension de la obra.

Palabras Clave: Interpretacién musical, Analisis musical, Escucha redu-
cida, Grabacién

La relacion entre analisis musical e interpretacion ha disparado nume-
rosos estudios y debates. En este sentido, John Rink escribe un articulo
titulado “Andlisis y (;0) interpretaciéon” que forma parte del libro “La in-
terpretacion musical” (2006), que él edita y en el que se incluyen diversas
reflexiones en torno a esa practica. Alli el autor intenta dilucidar la com-
pleja interaccién entre las intuiciones y conclusiones reflexivas que for-
man parte del proceso analitico que realizan los intérpretes. Luego Rink
propone un método singular para analizar obras que permita “beneficiar
alos intérpretes en lugar de constrefirlos” (Rink, 2006: 55).

Podemos observar que Rink parte del supuesto de que “la interpretacién
musical requiere de una toma de decisiones” (Rink, 2006: 55) cuyos fun-
damentos se extraen del analisis. Para ello, el autor reconstruye una serie
de posturas tedricas de diversos autores que piensan la relacion entre in-
terpretacion y analisis.

En primer lugar, recupera la propuesta que realiza Leonard Meyer en su
articulo “Critical Analysis and Performance”:

La interpretacién de una pieza musical es [...] la actualizacién
de un acto analitico - aunque dicho acto haya sido intuitivo y
asistematico- [...] el analisis estd implicito en lo que hace el
intérprete. Leonard Meyer (citado en Rink, 2006: 55)

Luego, encontramos la propuesta de Eugene Narmour quien, en “On the
Relationship of Analytical Theory to Performance and Interpretacién”
afirma que “los intérpretes no pueden sondear la profundidad estética
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de una gran obra sin examinar detalladamente sus elementos paramétri-
cos”. Narmour (citado en Rink, 2006: 55).

En estos fragmentos pareciera que los autores tienen perspectivas con-
trastantes: por un lado, se trata de un “acto analitico” que puede ser in-
tuitivo y no por ello menos legitimo, mientras que, por el otro, el autor
sostiene que sin un analisis activo y minucioso no es posible conocer la
obra “en profundidad”. Sin embargo, esta divergencia se torna superfi-
cial si reflexionamos sobre un supuesto que hay tras ambas posturas. Los
dos autores asumen que, intuitivo o no, el andlisis es constitutivo de toda
interpretaciéon musical.

La reconstruccién que realiza Rink de diversas perspectivas sobre la re-
lacién analisis e interpretacién continta, pero siempre partiendo de la
nocién de que la interpretacion se fundamenta en el andlisis, es decir, se
sostiene siempre una misma “direccién”, la del andlisis hacia la interpre-
tacion.

Asi, el propio Rink indica que “la mayoria de los intérpretes examinan
meticulosamente cémo ‘funciona’ la obra y cémo superar sus diversos
retos conceptuales.” (2006: 55). Por su parte, Janet Schmalfeldt y Edward
Cone consideran que “no existe una interpretacién definitiva del texto
musical”, sino que se trata de distintas aproximaciones a este, en las cua-
les el intérprete debe tomar decisiones sobre como trabajar los elemen-
tos que se encuentran en la partitura. Sin embargo, para arribar a esta
conclusién, Schmalfeldt realiza un ensayo en forma de didlogo entre su
“yo-analista” y su “yo-intérprete”, en el que, finalmente, se infiere una re-
lacién asimétrica entre el analista, que opera como autoridad, y el intér-
prete, que se subordina a aquel. De este modo, si bien la version depende
delintérprete, este estd condicionado por las conclusiones que se extraen
del analisis, jerarquizando asi al analista.

Por su parte, Eugene Narmour y Wallace Berry sostienen que el analisis
es de suma importancia para los intérpretes y la interpretacion y “exigen
a los intérpretes basar su interpretacion en los resultados de un analisis
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riguroso” (Rink, 2006: 56). Asi, Berry concluye que “todo hallazgo analiti-
co tiene una consecuencia en la interpretaciéon” W. Berry (citado en Rink,
2006: 56).

La Ginica excepcién que incluye Rink a esta perspectiva es la de Jonathan
Dunsby. Este autor indica que la tarea analitica no es factible de ser su-
perpuesta sin mas a la de interpretacién, aun cuando tienen muchos
puntos en comun. J. Dunsby (citado en Rink, 2006:56). Esto se debe a que
el pragmatismo de los intérpretes no es compatible con el rigor metodo-
logico del andlisis J. Dunsby (citado en Rink, 2006:56). Sin embargo, Rink
argumenta en contra de esto que, como veremos mas abajo, hay distintos
tipos de analisis que no necesariamente involucran las exigencias de mé-
todo que Dunsby presupone (Rink, 2006: 56).

En este sentido, Rink sugiere que en toda interpretacion juega un papel
central la “intuicién instruida”, es decir que a la hora de tocar una obra el
musico toma decisiones intuitivas, pero esta, en realidad, estd orientada
por la experiencia y los conocimientos previos. (Rink, 2006: 57)

Es asi que Rink apuesta a un “analisis del intérprete” que no necesaria-
mente debe coincidir con el del musicélogo, sino que el primero tiene
que extraer de la partitura las conclusiones necesarias para construir su
version.

En una lectura critica de lo planteado hasta ahora, el musicélogo brita-
nico Nicholas Cook retoma en su texto “Analysing Performance and Per-
forming Analysis” (1999) la discusion propuesta por Rink. Asi, suma al
repertorio de musicdlogos que piensan la relacion entre analisis e inter-
pretacion, a los representantes de la “teoria generativa de musica tonal”,
Lerdhal y Jackendorffy a la escuela schenkeriana. Cook observa en estas
corrientes diversas un punto central en comun: una nocién cuasi platé-
nica de la relacién obra musical-interpretacion. El autor indica que todas
las perspectivas toman a la partitura como un “ideal” que debe ser puesto
de manifiesto, el cual se debe “proyectar” en la interpretacién “aquello
que ya esta ‘en’ la obra” (Cook, 1999: 244)
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Estadiscusién es retomada en otro texto del mismo autor “Between Process
and Product: Music and/as Performance” (2001), en donde agrega que

la orientacién tradicional de la musicologia hacia la recons-
truccién y diseminacién de textos autoritativos que reflejan
una preocupacion primaria en donde las obras musicales son
obras de sus compositores, comprendiéndolas como mensa-
jes a ser transmitidos con la mayor fidelidad posible del com-
positor a la audiencia (...) el intérprete se transforma, como
mucho, en un intermediario. (Cook, 2001: 3)

Aqui Cook sefiala que en las distintas perspectivas hasta aqui estudiadas
no hay una reflexién sobre la relacidn entre “texto” -la obra- y su realiza-
cién. Es decir, el autor nos insta a no dar por sentado que la interpreta-
cién tiene que, automaticamente, ser “fiel” a un texto previo, con lo que
el intérprete tradicional solo seria un “engranaje” en la realizacién de la
pieza. Si bien no es objeto de este trabajo, es importante mencionar que
la alternativa que propone Cook a esta concepcion consiste en priorizar
al proceso de realizacion de una obra musical -en todas sus dimensiones-
como constitutiva del propio “producto”

Hasta aqui nos ocupamos de comprender la postura de diversos musico-
logos respecto de la relacién entre andlisis e interpretaciéon. Esta, como
vimos, es jerarquica, implica que hay un texto, una obra que debe ser
manifestada, materializada -esto es, interpretada- para lo cual necesita-
mos comprenderla a través del andlisis. Esto no significa que no haya
reflexiones sobre la propia interpretacion, pero como veremos aqui tam-
bién aparecen algunos problemas.

En primer lugar, como dijimos antes, el texto de Rink apunta a construir
una metodologia de estudio para la interpretacién. Ella involucra dos
categorias, por un lado, el analisis previo, es decir, todo tipo de trabajo
analitico que se realice con antelacion a la performance. Por otro lado, el

! Sobre este problema se ocupa en profundidad el texto “Between Process and Product” (2001)
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“andlisis de la interpretacion misma” (Rink, 2006: 57) lo que significa que
el intérprete deberia grabarse para poder escuchar su propia version y
poder sacar conclusiones que permitan trabajar sobre su interpretacion,
“intentando encontrar diferentes y mejores maneras de comprender la
musica” (Rink, 2006: 57).

Como pudimos observar hasta aqui hay una multiplicidad de perspecti-
vas sobre la relacion entre interpretacion y analisis y, sin embargo, como
indica Cook, todas tienen en comn el caracter prescriptivo del andlisis:
alli se encuentran las “verdades” de una obra musical que deben ser “ma-
nifestadas” por la interpretacién. Por diversas razones, que no trabaja-
remos aqui, esto no ha quitado riqueza ni diversidad a la interpretacion.
Sin embargo, consideramos que, como veremos a continuacion, la inter-
pretacion tiene mucho para ensefiarnos sobre las obras. Ellas nos empu-
jan a repensar conclusiones de los analisis e, incluso, algunas categorias.

II

En el tltimo movimiento del cuarteto de cuerdas Op. 59 n° 3 en do mayor
de L. v. Beethoven? se dispone la exposicion del tema inicial a la manera
de un fugato®. La intensidad dramatica que esta textura confiere al movi-
miento es por demds efectiva: las expectativas se avivan y la inquietud se
incrementa en este altimo acto, cierre y final de la obra.

Después de la presentacién del segundo tema, se torna indiscutible que
el aspecto textural es clave en el planteo de este movimiento. Mientras el
primer tema se presenta con la textura imitativa indicada arriba, el se-
gundo tema expone una textura compleja, de planos independientes y

2 Este cuarteto es el tercero del ciclo “Rasumovsky” compuesto entre 1805 y 1806 por encargo del
conde Andrej Kirillovi¢ Razumovskij, quien fuera el embajador ruso en Viena. Si bien los dos pri-
meros cuartetos se caracterizan por incluir un tema “ruso”, esto no sucede en el @ltimo del grupo
(Winter y Martin, 1994: 182y ss.)

3 Por su final virtuoso, glorioso y triunfante este tercer cuarteto también es conocido como el
Helden-Quartett, (cuarteto heroico).
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a la vez complementarios. Es decir, el primer tema realiza su presenta-
cién a cargo de la viola, la cual es imitada en la segunda entrada por el
violin II, luego por el violoncello y finaliza con la entrada del 1er violin en
un registro agudo, que le otorga brillo y cuantiosa vivacidad al comienzo
de este gran finale. El segundo tema nos presenta un plano conformado
por el violin II sosteniendo largamente la nota Re a la manera de pedal
o bordona y un segundo plano que esta constituido por el violin I, viola
y violoncello los que intercambian un disefio de corto aliento de forma
alternada y circundante al re. Esto produce un efectivo contraste al per-
der el movimiento irrefrenable de su tema antecesor, al hilvanar, con esa
nota prolongada, pequefios motivos entre diferentes registros a cargo
del resto del cuarteto.

De esta manera queda planteado el conflicto, no solo por la oposicién
que emerge del establecimiento de la nueva tdnica, sol, que produce la
tension estructural’, sino también porque la textura, que es constituti-
va de lo tematico, es sustancial para establecer dicha oposicién. En este
sentido, es destacable lo que sucede con la recapitulacién, en la que el
problema de la textura es, en palabras de Rosen, “reinterpretado” (Rosen,
1998: 299).

La disonancia estructural queda resuelta cuando el conflicto tonal logra
la unificacién de los temas a través de sus centros tonales. Asi, cuando el
primer tema reaparece en la recapitulacion, este lo hace en una textura
de dos planos. La imitacién se ha perdido para dar lugar a otro modo de
polifonia, constituida por el tema-sujeto y su contrasujeto a la manera de
una doble fuga. Atn se conserva la entrada de las voces en el mismo orden

* “Enla musica del siglo XVIII la transposicién a la ténica de un tema que originalmente estaba
en la dominante u otra zona de tensién (o en la relativa mayor para las obras en modo menor) im-
plica la necesidad de resolucidn; seria de hecho, mas literal que metaférico, decir que el tema era
disonante hasta que fue resuelto. (Una disonancia en la misica tonal no es un ruido desagrada-
ble, sino simplemente una armonia que debe ser resuelta en una consonancia, y una consonancia
es una armonia que puede ser utilizada para finalizar una cadencia, siendo la triada de ténica la
consonancia tltima). Muchos afios atras llamé a esto “disonancia estructural”, esto es la disonan-
cia a gran escala, aquella que incluye un tema completo o una seccién, no solo un intervalo o una
armonia”. (Rosen, 2012: 121)
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que al comienzo, pero la superposicion de la cola del tema con su cabeza
en cada nueva entrada, aqui ya no tiene lugar. La textura se constituye
por dos planos el de la melodia con su contra-melodia. El segundo tema
conserva su disposicion textural, pero esta vez en la tonalidad principal.
Rosen dedica un apartado a este procedimiento en “El estilo clasico”.

En la Sonata para piano en Do menor, op. 111, la combinacion de fuga y
forma sonata adquiere una configuracion que es casi contraria a la bri-
llante solucién que dio Mozart al movimiento final de su Cuarteto en Sol
mayor, el que Beethoven imité en el Gltimo movimiento de su Cuarteto
op. 59, num. 3. En los movimientos finales de estos dos cuartetos la es-
tructura fugada de los compases iniciales va cambiando gradualmente
hasta llegar al obligato mas normal de finales del siglo XVIII, donde los
acompafnamientos tienen sélo la independencia borrosa que les confiere
su importancia tematica. (Rosen, 2006: 504)

Consideramos que puede ser productivo formular una serie de pregun-
tas previas al andlisis de una obra, en este caso, al analisis de esta reca-
pitulacién. ;Cémo llega Beethoven a presentar, sin fracturas, esta nueva
disposicion del tema? Partiendo de la base de que el conflicto arménico
encuentra solucion a través del procedimiento tradicional, (el segundo
tema se presenta en la tonalidad principal del cuarteto) ;Cémo realiza la
resolucion del planteo textural del mismo?

Rosen expresa que el desarrollo

tiene dos significados que se superponen en parte: indica por
un lado la seccién “central” de una sonata, y por el otro una
serie de técnicas de transformacién tematica. (...) Las técni-
cas de transformacion tematica son: 1) la fragmentacion; 2) la
deformacidn; 3) el empleo de los temas o fragmentos dentro
de una textura imitativa contrapuntistica; 4) la transposicién
y adaptacion en una rapida secuencia modulante (Rosen,
1980: 2.75)
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Es importante agregar a la propuesta del autor que es propio de Beetho-
ven que el desarrollo como operacién compositiva impregne toda la for-
ma. Esta idea nos permite imaginar o proyectar respuestas a partir del
trabajo analitico de este movimiento.

En primer lugar podemos constatar que el desarrollo como seccién cen-
tral del movimiento, (desde el compds 92) estd basado en la elaboracién
del material que Beethoven presentd en la exposicién: por un lado, un
primer tema en el que un sujeto que realiza entradas sucesivas de las vo-
ces, como se indicé antes, mientras que, por el otro, el segundo tema, con
su caracteristica disposicion textural. En segundo lugar, estas elabora-
ciones se pueden revisar desde las categorias propuestas por Rosen que
indicamos anteriormente. En tercer lugar, es importante distinguir otro
tipo de trabajo que se visibiliza en esta seccidn: se trata de la disposicién
de los materiales a lo largo del desarrollo, en particular, la presentacion
del tema-sujeto en los distintos instrumentos, que ya no consiste en en-
tradas imitativas, sino meramente en la sucesion del tema en los distin-
tos instrumentos (c.144).

Consideramos que sin el dramatismo que le otorga el fugato, Beethoven
logra sostener el movimiento al superponer los elementos texturales de
la seccién de transicién con la presentacién del tema, que antes operaba
como sujeto. Asimismo, sugerimos que la fuerza generatriz y centrifuga
propia de las fugas, llega al punto maximo de intensidad de la forma,
justo al recuperar la dominante principal antes de la recapitulacién au-
téntica (momento climatico en la retransicion). Esta es la fuerza que ha
desplazado el momento del ingreso de las voces y en consecuencia, la po-
lifonia imitativa ha quedado atras.

Hasta aqui se trata de un andlisis que puede realizarse sin problemas so-
bre partitura. Sin embargo, estas especulaciones pueden verse trastoca-
das a la luz de interpretaciones especificas. Por ejemplo, la que realiza
el cuarteto Alban Berg, editada por Emi Records en 1999, que integra la
coleccién “Beethoven: The Complete String Quartets”. Esta grabacion,
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con sus singularidades, despierta la imaginacién del analista hacia nue-
vas hipdtesis.

Retomemos el analisis: la recapitulacién expone el tema principal en for-
ma de melodia con su contramelodia, dos planos bien diferenciados en
su registro y en su funcién. Al finalizar la exposicion del segundo tema,
el que atin conserva sus caracteristicas texturales pero ha cedido en su
centro tonal, inicia una nueva seccion de desarrollo, el desarrollo secun-
dario. Ala manera de un caleidoscopio, el sujeto, que se volvid tema, aho-
ra se transforma paulatinamente en un “murmullo”, en “fondo” de una
nueva figura, la de la contramelodia. Esta estd en las blancas del violin
I al comienzo de la recapitulacién (c. 210). Progresivamente esa contra-
melodia logra presencia temdtica y cuerpo visible. Esta presencia no sera
la dltima y definitiva en este cuarteto. Su transformacién ain llegara un
poco mas lejos en este recorrido.

La estrecha relacion melddica y armonica entre ambos elementos es muy
légica. Esa contramelodia, erigida sobre la estructura de ese sujeto inicial
en un comienzo abarrotado de corcheas, irrefrenable y vigoroso, logra en
estos momentos previos al cierre emerger hasta la superficie y adquirir
protagonismo. Ahora, esa estructura emerge con fuerza tematica como
si la poderosa accién del movimiento hubiera erosionado ese sujeto ini-
cial hasta dejarlo desnudo para empujarlo, sacarlo del fondo y llevarlo a
la superficie. Al mismo tiempo, ese proceso de transformacién consiste
en la refuncionalizacién de los materiales. Lo que antes ocupaba un rol
complementario, ahora alcanza vuelo melddico y terminar muy lejos de
donde comenz6 el movimiento. Este gran proceso culmina con un nuevo
diseno melddico escalistico descendente en el segundo violin, en el com-
pas 337. Este disefo tiene una presencia renovada, pero a la vez contiene
en si los rastros de muchos de los materiales que le antecedieron y devi-
nieron nuevo elemento melédico.

Esta idea surge de escuchar la versién mencionada en la que los intérpre-
tes han decidido destacar esa linea, en el mismo instante que alcanza el
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momento climatico desde el punto de vista tematico (c. 337)°. Agregamos
que, a pesar de que partitura no lo exige, tanto desde el punto de vista
dindmico, como fraseoldgico, el Cuarteto Alban Berg, decide poner esta
linea de relieve y es este detalle el que le da a este analisis la posibilidad
de pensar en estos sentidos. El énfasis que los interpretes realizan sobre
la linea meléddica reclama de quien escucha una atencién especial, aun
cuando todo parecia tomar el rumbo indiscutido hacia la cadencia y cie-
rre final.

IT1

En el afio 2003, el sello discografico Decca editd y publicé un CD con las
interpretaciones del Op. 9, Op. 2, Op. 15 y Op. 18 de Robert Schumann
por el pianista brasilefio Nelson Freire. Varias resefias y notas periodisti-
cas coinciden en sefialar lo singular que resulta este disco, ya sea por las
interpretaciones de Freire o por la calidad y trabajo de grabacién en el
estudio®.

Nos interesa detenernos en particular en la version del dltimo nimero
del Opus 2. La complejidad textural de esta pieza es admirable: la super-
posicién de materiales, ya presentados en los nimeros anteriores del ci-
clo aqui emergen sucesivamente y de forma superpuestas configurando
un espacio fisico y audible.

Es necesario sefnalar los elementos musicales que aqui se ponen en jue-
go. Hacia el comienzo del Opus, luego de un momento introductorio, se
escucha la figura musical que corresponde a “Papillons”, (Mariposas), la
cual consiste consiste en un breve gesto ascendente por grados conjun-
tos seguido de un descenso a base de figuras apuntilladas y de la doble
repeticion de este pero con su final abreviado. Esta figura se desarrolla

5 Proceso que comienza en 357 y culmina con la aparicién de un nuevo disefio melddico, en el
C.354, segundo violin
¢ Cf: las resefias de Distler (2003), Fischerman (2004), Satz (2003), Morrison (s.f).
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en una métrica ternaria, tomando el lugar de figura destacada’, sobre un
fondo que se desenvuelve a la manera de un acompafiamiento de vals.

El segundo material que consideramos importante destacar es la melo-
dia con la que inicia la pieza n° 12. Esta melodia, conocida como “Grof3va-
ter Tanz”, es una melodia de origen folclorico que data del siglo XVII, y
que esta organizada a manera de un periodo inicial de una pequefia for-
ma ternaria. Esta pieza se caracteriza por su caracter marcial, de textura
homofodnica, acérdica, que toma impulso hacia adelante por el uso de una
figura apuntillada en nota repetida, para seguir su marcha por grados
conjuntos hacia los momentos cadenciales. La dindmica forte le otorga
un caracter resuelto y decidido. Luego de una breve seccién contrastante,
la melodia inicial reaparece, pero esta vez, de forma inesperada, oimos la
figura sonora inicial del ciclo, “Papillons”, la cual se alterna con la melo-
dia inicial.

Al escuchar la grabacién de Freire nos encontramos con una serie de pla-
nos bien diferenciados. Alli nos acercamos mds a una “polimusica” que a
una polifonia o heterofonia. Queda pendiente conocer si esto se debe a
la técnica de grabacidn, a la mezcla especifica o a una proeza pianistica.
Sin embargo, esto no es central, lo que importa es la decision de realizar
esta textura con elementos auténomos que se escuchan provenientes del
mismo piano, pero en espacios acusticos muy disimiles. Esto obliga al
analista a incorporar a su lista de aspectos a analizar al espacio, reserva-
do generalmente para musicas del siglo XX.

A suvez, esta separacion de planos de la version de Freire activa la memo-
ria de un modo particular: los recursos intertextuales que presenta esta
obra generan una imagen de la forma que excede el tiempo propio de lo
que estd sonando y nos remiten, en primer lugar, a otros momentos del
Op. 2y, en segundo lugar, dejan sembrada una semilla que germinara

7 Ademads de destacarse por su configuraciéon melddica, este gesto estd duplicado en octava y en
un registro medio-agudo

$ Esta melodia también aparece en la tltima seccién del Opus 9, Carnaval, de Schumann, en la
Marcha de la Liga de David contra los Filisteos. Alli estd indicada como “melodia del siglo XVII”
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en obras posteriores -la imagen de las mariposas presente en el primer
numero de este opus reaparece en el Op. 6, como asi también en el “Flo-
restan” del Op. 9. Otro ejemplo es el tema inicial de este Finale que se hace
presente en la Marcha de David contra los Filisteos del Carnaval, mencio-
nado en la partitura como “Théme du XVIIeme siecle”.

Por ultimo, nos interesa agregar que esta separacion que logra Freire no
se oye en otras versiones consultadas’. Consideramos que Freire nos esta
indicando que la musica de Schumann no se dirige a ninguna sintesis
sino, por el contrario, a la dispersién de sus elementos. Esto produce la
sensacion de una obra que no queda del todo concluida (a pesar de la casi
forzada cadencia final).

IV

Hay una cuestion sustancial en las versiones comentadas: todas ellas son
posibilitadas por la grabacion. La relacion entre interpretacién y trabajo
en estudio, especialmente en musica académica ha sido abordada en nu-
merosas oportunidades. En “La interpretacién musical” de Rink se inclu-
yen dos articulos que se ocupan de este problema.

En el primero de ellos, “Escuchar la interpretacién” de Eric Clarke, se in-
troducen diversas aristas que surgen con el auge de la grabacién. Entre
ellas las diferencias entre la grabaciéon “en una sola toma” y aquella edi-
cién que resulta de “multiples tomas” Clarke (citado en Rink, 2006: 219);
también se problematiza sobre la “naturaleza acusmatica” E. Clarke (ci-
tado en Rink, 2006: 219) de las grabaciones, es decir, que estas propician
la concentracién en lo que suena, por sobre la experiencia audiovisual del
concierto, extinguiendo la presencia fisica del intérprete, fenémeno que
ha surgido a partir del graméfono E. Clarke (citado en Rink 2006: 219).
También se sugiere que todas las técnicas de estudio implican, incluso

° Cf. las versiones de Ashkenazy (1985), Economou (1983), Perahia (1977) y Richter (2006)
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para las grabaciones en vivo, una experiencia singular, novedosa que re-
quiere sus propios criterios. E. Clarke (Citado en Rink 2006: 219).

El segundo, “El legado de las grabaciones” de Peter Johnson, se ocupa de
realizar un estudio comparativo entre interpretaciones de una misma
obra para obtener similitudes y diferencias estadisticas sobre distintos
aspectos de la interpretacion P.Johnson (En Rink, 2006: 231). Esto le per-
mite reflexionar sobre la multiplicidad de modos y caracteristicas de las
“practicas interpretativas” del siglo XX. P.Johnson (En Rink, 2006: 243) y
sobre la centralidad del rol del intérprete “como complemento del com-
positor” P.Johnson (En Rink, 2006: 245).

Aqui nos encontramos con una serie de reflexiones que se enfocan en la
propia interpretacion, en su relativa autonomia del concepto de obra. Sin
embargo, hay algo que aqui aparece implicito y resulta muy productivo
para nuestra investigacion. Se trata, no solo de un modo renovado, sin-
gular de producir, sino también de escuchar. Como sugiere Michel Chion
en “La audiovisién”, la grabacién permite “fijar” los sonidos, escucharlos
unay otra vez de manera idéntica (1993: 32). Arribamos a uno de los tres
modos de escucha propuestos por Pierre Schaeffer en su “Tratado de los
objetos musicales” (1988), la “escucha reducida” (los otros son la “escucha
causal” y la “escucha semdntica”).

La escucha reducida consiste en extraer a los sonidos de su contexto, in-
dependizandolo de su causa y su sentido (Chion, 1993: 30). Esto permite
prestar una especial atencién a las cualidades morfoldgicas del sonido,
logrando asi una escucha detallada (Chion, 1993: 31) que puede penetrar,
incluso, en los sonidos mas triviales de la vida cotidiana para develar cua-
lidades ocultas por su funcién. Este proceso se ve potenciado, como ob-
servaba antes Johnson, por la acusmatica: no solo basta con reproducir
una y otra vez el mismo sonido, sino también, cuando

se oye el sonido sin ver su causa, puede modificar nuestra es-
cucha y atraer nuestra atencién hacia caracteres sonoros que
la visién simultdnea de las causas nos enmascara, al reforzar
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la percepcidn de ciertos elementos del sonido y ocultar otros.
La acusmatica permite revelar realmente el sonido en todas
sus dimensiones. (Chion, 1993: 32-33)

Nuestra propuesta no consiste en realizar una escucha reducida en las
interpretaciones, sino que se trata de transponer la atencion al detalle
que ella propicia. Para pensar Schumann o Beethoven necesitamos “sen-
tido”, logicidad entre los elementos dispersos, sin embargo, una escucha
atenta, pero mas ain, una escucha que pueda apoyarse en multiples re-
peticiones de lo mismo permite construir hipétesis inesperadas.

\'/

En el debate reconstruido al principio de este trabajo pudimos mostrar la
prevalencia de una perspectiva que considera que el analisis precede a la
interpretacion, ya sea que dicho estudio previo esté realizado por un mu-
sicologo o por el mismo ejecutante. Luego, con los ejemplos menciona-
dos de las versiones del Cuarteto Alban Berg y de Nelson Freire pudimos
mostrar cOmo esas interpretaciones permiten renovar las perspectivas
sobre las obras, de modo que la “direcciéon” que mencionamos al princi-
pio, es decir, la que lleva del analisis a la interpretacidn se invierte: ahora
eslainterpretacién la que aporta ideas y opera como insumo del analista.

Nuestra apuesta tampoco consiste en poner primero a la interpretacion,
ni siquiera en buscar un punto de equilibrio entre ambas. Lo que nos in-
teresa es sostener una tension entre lo que cada una de estas practicas
propone y aporta respecto de la otra para asi arrojar luz renovada sobre
cada una de ellas y sobre la obra musical.

Pensamos la interpretacién como posibilitadora del despertar de la “ima-
ginacidn analitica”, capaz de arrojar preguntas que no estaban a la vista
en el texto musical, pero que pueden, sin embargo, emerger con la per-
formance, especialmente las grabadas. Asi, en los ejemplos citados se
pudo observar cémo las versiones especificas de una obra nos permitie-
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ron actualizar el sentido de estas, un sentido que en la partitura -y en la
tradicion analitica- tal vez aparecian velados.
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Sublimacion Artistica:
Derivaciones en la creacion Grafica.

Conforti, Cecilia

Nace en la ciudad de Cérdoba en el afio 1975. Egresa de la actual Facultad de Ar-
tes, UNC como Licenciada en Grabado en el afio 1999 y Profesora Superior de
educacidn en Artes Plasticas -Grabado, afio 2000. En el afio 2016 recibe el titulo
de posgrado Especialista en Procesos y Practicas de Produccién Artistica con-
temporanea, otorgado por la UNC. Actualmente cursa el Doctorado en Artes, FA,
UNC. Desde el ano 1993 se desempeiiéd como ayudante alumno en la citedra de
Grabado y posteriormente como adscripta. En el afio 2004 gana por concurso el
cargo de Profesora Asistente en la catedra Grabado 2, FA;UNC hasta el 2017 que
adquiere el cargo de Profesora Adjunta a cargo de la mencionada catedra. Desde
el afio 2012 realiza investigacién en la produccién artistica CEPIA como respon-
sable de proyecto, SECYT Proyecto B con subsidio 2014-2015; 2016-2017 como co
directora. En el afio 2018 es directora de Proyecto Formar SECYT. En el afio 2004
cofunda el Galpén Gréfico Quintana Conforti donde desarrolla su produccién
artistica, es maestra impresora de artistas, forma y asesora. Ha participado en
muestras individuales, colectivas en diferentes ambitos del arte.

Palabras claves: Sublimacidn, Arte, Derivaciones, Grafica, Creatividad

Resumen

El grabado, como campo de trabajo artistico, abarca todo aquello que se
deriva de su practica. De esto se desprende el indagar sobre los desplaza-
mientos y derivaciones de la grafica en la practica a partir de los proce-
sos de creacién —produccion. En la practica del grabado actual, hablar de
obra grafica es resignificar y recrear, dar lugar a las nuevas manifestacio-
nes, implica comprender que la creatividad y la espontaneidad son parte
constitutiva de la experiencia humana. La ponencia presentada en las, 2°
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Jornadas de Investigacién en Artes UNVM es fruto de la investigacion y
aplicacion de la técnica Sublimacion en diversos ambitos educativos. Las
experiencias llevadas a cabo en la investigacién sobre Grabado no Toxico
en la Educacién Artistica I y II; SECYT-UNC, 2014 - 2017y que actualmen-
te se desarrollan en el proyecto Formar Grabado no Toxico: Derivaciones
graficas en el arte contemporaneo 2018-2019 -anexado al Proyecto Con-
solidar: Desde el Dibujo. Procesos y Practicas de dibujo en el campo am-
pliado del arte Contemporaneo. Estudios de casos. SECYT-UNC- como
método paradigmatico de conocimiento en la educacién artistica, tiene
como objetivo de trabajo, la consecucién de nuevos conocimientos y re-
fuerza su significado con la adquisicién de aprendizajes concretos. A la
vez analiza las ventajas de nuevos repertorios técnicos y sus posibles al-
cances educativos en los cursos de grabado de la Facultad de Artes de la
Universidad Nacional de Cérdoba.

Introduccién:

Si algo identifica al grabado desde su origen, es la apropiacién por parte
de los artistas, de las tecnologias propias de cada época y trasladarlas al
universo artistico. Esa es una caracteristica intrinseca que se mantiene
en la historia del arte impreso asi lo plantea Martinez Moro, en su libro
un ensayo sobre el grabado. De este modo se establece una singular rela-
cidén con la técnica, que se evidencia entre dos polos uno que representa
la norma y otro que es la posibilidad de innovacién. De esta manera el
proceso creativo del grabador se desarrolla en la tension entre su habili-
dad para transformar la materia y su capacidad intelectual para resolver
nuevos problemas. En esta aparente dualidad, la técnica no es una ma-
nualidad sino un proceso donde se pone en practica el conocimiento y la
toma de decisiones para el desarrollo de una determinada idea. A veces el
registro de este proceso es lo que mas interesa a algunos artistas. Lo que
se plantea aqui es valorar la obra grafica en todos sus estados o edades,
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dondelatécnicaylaidea se construyen mutuamente y simultineamente.
Esta relacién tan profunda entre el artista grabador y la técnica se ma-
terializa en la creacidn de obras interdisciplinarias, donde se combinan
técnicas como serigrafia, litografia, aguafuerte, aguatinta, relieve y co-
llage. Como asi también a la creacién de obras transdisciplinarias vin-
culadas a los mas variados lenguajes por ejemplo el libro de artista, la
instalacion, el arte objetual, la instalacidn, la performance, etc.

El grabado deja atrds el encapsulamiento para abrirse al ensayo, la ex-
perimentacion y la posibilidad. Apertura que no implica la negacién
del pasado, sino la ampliacién de sus formas y procedimientos. El taller
como formato permite la organizacién centrada en el hacer, que integra
el saber, el convivir, el emprender, posibilitando la producciéon de proce-
sos y/o productos. Apoyar el aprendizaje, es considerar que es un méto-
do congruente con las formas de aprendizaje de las personas y permite
avanzar, en la medida que se asimila la nueva informacién (Woolfork,
1999). Algo relevante de destacar es que el contenido por aprender, no se
facilita en su forma final, tiene que ser descubierto por el sujeto, lo que
requiere un rol activo (Martinez y Zea, 2004), que permitird aplicar lo
aprendido a situaciones nuevas (Bruner, 1966).

El grabado, como campo de trabajo artistico, abarca todo aquello que
se deriva de su practica. De esto se desprende el indagar sobre los des-
plazamientos y derivaciones de la grafica en la practica a partir de los
procesos de creacién —produccién. Desde (Eisner 1993), quien dignificé
disciplinariamente, la practica en la educacién artistica con conceptos
de critica, reflexién y andlisis, en cualquier proceso de investigacion, es
necesario que el docente esté capacitado tedrica y técnicamente. En esta
linea, (Bernstein1971) defiende la postura del profesor investigador que,
para conseguir viabilidad de las teorias, participe desde su investigacion
con hechos concretos en el aula taller.

Al respecto Jerome Bruner promueve el aprender a través de un descubri-
miento guiado que tiene lugar durante una exploraciéon motivada por la
curiosidad, un aprendizaje por descubrimiento para alcanzar un apren-
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dizaje significativo. El grabado no tdxico, representa una nueva busque-
da y gran potencial en la practica de la grafica contemporanea. El cruce
discursivo que se da entre arte, informacidn, ciencia y tecnologia busca
constantemente nuevas herramientas que ademas de permitir otra for-
ma de trabajo y de busqueda de sentido, adjuntan el contenido lingiiisti-
coy social que llevan asociados. Consideramos importante la formacién
en nuevos conocimientos de uso de tecnologia por parte de los docentes
y el traslado a su propia obra.

La sublimacion Artistica como proceso creativo

Para comenzar este apartado es importante mencionar que la Sublima-
cién es el proceso de transferir una impresién hecha sobre un papel es-
pecial a un soporte de polyester o con recubrimiento de polyester o poli-
mero especial. El proceso de sublimacion se realiza al aplicar calor a unos
190° aproximadamente sobre el que se ha colocado sobre la superficie del
sustrato' a sublimar. El calor normalmente se aplica con una prensa o
plancha térmica. La impresion se realiza utilizando unas tintas especia-
les en impresoras inkjet (Epson) o laser (HP). El calor cambia la impre-
sion que se ha hecho en el papel a un gas, el cual penetra la superficie del
polimero?® o polyester. La operacion aqui es de penetracién. El calor de
la prensa causa el proceso de sublimacién, convierte a gas la tinta que
se ha impreso sobre la transferencia y abre los poros del polimero de tal
manera que el gas realmente penetra a través de la capa de la superficie.
Segundos después cuando la superficie se comienza a enfriar, el gas re-
vierte a un sélido y los poros del polimero se cierran, atrapando el sélido

! SUSTRATO es el término utilizado para describir el material base sobre el cual se imprimen
las imagenes. Entre los sustratos mas tipicos no sélo se encuentra el papel (revestido o no), sino
también tejidos, plasticos, metal, capas y liminas

2 POLIMERO es un compuesto quimico hecho de idénticas moléculas mas pequefias (denomina-
das mondémeros) enlazadas entre si. Algunos de estos polimeros, como la celulosa, se encuentran
en la naturaleza, mientas que otros, como el nailon, estdn fabricados por el hombre. Debido a su
gran versatilidad, se utilizan extensamente en la industria, incluido en la fabricacién de plasticos,
de cemento, cristal y caucho.
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que se ha formado. Esta es la razén por la cual en la superficie sublimada
no se percibe nada de relieve.

A partir de estos conocimientos basicos se comienza a indagar en la ex-
perimentacion, con el fin

de llevar al campo del arte una técnica que se utiliza en la
industria del disefio. Lo que permitié enriquecer y ampliar
las posibilidades de obtener como describen Alcala y Pastor
(1997) la innovacién de un nuevo soporte que carga de senti-
do a la obra alejandose de la idea de que sélo es un material
o técnica. De este modo la investigacién en relacion al arte
y a la produccién es cuando se pone en tela de juicio todo lo
que sabia sobre un objeto y elabora un nuevo método a fin de
definirlo. (Eco.1970). Lo experimental reside en la averigua-
cién de inéditas maneras de expresarse, en la inspeccién por
medio de nuevos materiales, técnicas, herramientas y sopor-
tes. De esta manera, la busqueda de la modificacién y/o con-
textualizacién y re significacién de conceptos, compromete
a reflexionar.

A partir de la experiencia y como artistas investigadores, se logrd en re-
lacién a la exploracion de las posibilidades de la técnica Sublimacién un
proceso personal de cada integrante. Los usos diversos de procedimien-
tos, permitié llevar a la practica docente, un amplio abanico de posibili-
dades que brindan las herramientas, los materiales, sin perder la especi-
ficidad. Por otro lado, generd que los alumnos pudieran a partir de esto
investigar en relacion a sus propios procesos. El descubrimiento a partir
del proceso creativo desemboca en realizar sublimacion sobre papel de
grabado. Se pudieron obtener variedades de soportes papel, metal y cera-
mica con la experimentacién de las bases poliéster al agua conseguidos
en librerias artisticas de la ciudad de Cérdoba.

En la sublimacién se puede trabajar con todo tipo de imagenes, un factor
muy importante a tener en cuenta es la resolucion. La Imagen debe tener
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la resolucién y tamano 6ptimos para que sea vista con suficiente calidad
en el tamafo deseado. Antes de utilizarlas para sublimacién, fue conve-
niente que se ajusten las imagenes para afiadirles mayor expresividad.
Obviamente esto dependié mucho de la imagen elegida, por lo general
con un tiempo estimativo entre 1y 2 minutos de ajuste en Photoshop pu-
dimos hacer de una buena imagen, una gran imagen. Esto requiri6 un
adiestramiento del manejo del programa en relacién al tono, saturacion,
equilibrio de color, mezclador de canales, etc. Pero algo que siempre hay
que tener en cuenta es que la imagen se imprime a un sustrato especial
factible de ser sublimado, por lo que debe ser una imagen refleja.

A partir de esto se confeccioné un material sistematico, paso a paso, para
ser transmitido y aplicado. Los resultados obtenidos y la informacién
recaudada en relacién al tratamiento de los originales, pre impresién e
impresion de originales superaron los objetivos, en relacién a las acti-
vidades programadas. Pudimos constatar las aplicaciones, segin la téc-
nica en varios talleres dictados en el 2017 avalados por la Secretaria de
Extension de la Facultad de Artes, y en el 2018 se organizaron los talleres
en diferentes ambitos invitando a artistas locales para que mostraran su
proceso de obra. Dentro de este contexto el analisis de las nuevas tec-
nologias aplicadas a la graficay a la obra de artistas referentes permiti6
completar atn mas los resultados del proyecto de investigacion 2014,17.
Elequipo de investigacién ha desarrollado avances innovadores en el uso
de materiales y herramientas de facil acceso en el mercado de Cérdobay
aha podido llevarlo al campo del grabado. Para lo cual completay nutre la
informacién anteriormente mencionada a las técnicas y procedimientos.
En relacién a la experimentacion de técnicas menos téxicas en la propia
obra, experiencias con alumnos y artistas locales sirvieron para ajustar
variables segtin las necesidades de la imagen.
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Investigacion artistica

La investigacion artistica ha tenido una amplia difusién en diversas uni-
versidades y centros de investigacién en Espafiay en la busqueda de re-
ferentes existen diversas instituciones, publicaciones, congresos inter-
nacionales y proyectos que se permiten considerar.

La autora, Maria del Mar Bernal, profesora titular de Grabado en la Facul-
tad de Bellas Artes de la Universidad de Sevilla (Espafia), ha conseguido
componer un perfecto prontuario. Ana soler Dirige y coordina el grupo de
investigacion dxs Digital & Graphic Art Research, dedicado a la reflexion
y analisis del binomio arte/ciencia y la aplicacion de la nueva tecnologia
al Arte Grafico Contemporaneo, desde tres enfoques, cientifico-técnico,
tedrico-conceptual y artistico-practico. (www.grupodxs.es). Kako cas-
tro Artista e investigador, desarrolla su actividad creadora y trabajos de
investigacion en el ambito de las artes plasticas (fotografia, grabado y
multimedia) en Amberes, Edimburgo, Nueva York, Berkeley, Ponteve-
dra, Kyoto. Su obra esta presente en la escena artistica contemporanea
espanola con exposiciones tanto individuales como colectivas y sus obras
figuran en las colecciones de importantes instituciones y museos. Des-
taca su activa participacion en cursos, seminarios y congresos especia-
lizados en grafica contemporanea. Pero si bien se cree que es reciente,
la investigacion desde el arte ha estado presente desde siempre, ya que
los artistas en todas las épocas han transmitido su propio proceso creati-
vo. La practica artistica como forma particular de produccién de conoci-
miento se distingue de otras formas de saber no sélo por sus contenidos,
sino también por sus metodologias y principios epistemoldgicos. (Lopez
Canoy San Cristdbal 2014). La Arts and Humanities Research Council ac-
tualmente prefiere el término investigacién guiada-por-la-practica para
denotar la investigacién que estd centrada-en-la-practica. El término
mas explicito de todos es practica como investigacion, ya que expresa el
entrelazamiento directo de investigacién y practica. La expresion “inves-
tigacion artistica”, que a veces se elige para destacar la especificidad de la
investigacion en el arte, evidencia no sélo el vinculo comparativamente
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intimo entre teoria y practica, sino que también encarna la promesa de
un camino diferente, en un sentido metodolégico, que diferencia la in-
vestigacion artistica de la investigacién académica predominante®.

El concepto de metodologia responde a la pregunta de cémo ensenar,
pero también condiciona de manera decisiva el ‘qué’y el ‘para qué’ ense-
far, porque la metodologia es el vehiculo de los contenidos y la manera
de conseguir los objetivos (Coll et al., 2003; Bernal,2010).

Derivaciones graficas a partir de la Sublimacion

El dibujo histéricamente ocupd un rol protagdnico, aunque con dife-
rentes finalidades, como subsidiarios del texto, pero también por su ca-
pacidad expresiva. En esta amplia gama de posibilidades la linea como
elemento visual autdnomo fue capaz de trasmitir mensajes visuales com-
pletos que sirvieron a diferentes fines contribuyendo al desarrollo de la
ciencia, la religién, el pensamiento y las artes visuales.

Cuando hablamos de dibujo proyectual, nos referimos a toda la docu-
mentacion grafica ya sea analdgica y/o digital, que interviene en el proce-
so creativo. Todo este conjunto resulta ser la alternativa de comunicacién
grafica que va colaborando en la configuracién de lo imaginado.

Entendemos que esta sociedad entre el dibujo considerado como arte
graficoy el grabado, considerado como arte grafico impreso, existio des-
de siempre y en la actualidad con un horizonte ampliado a partir de la
incorporacién de las nuevas tecnologias en el desarrollo de las artes vi-
suales.

Nuestro propésito es indagar, donde el dibujo es tomado como punto de
partida o ente visualizador de la idea, pero también como vehiculo apro-

* Lopez Cano, R.y San Cristdbal, U. (2014). Investigacién artistica en miisica: problemas, métodos, expe-
riencias y modelos. ed. independiente. Disponible en linea: http://www.esmuc.cat/content/down-
load/18867/158298/file/Investigaci%C3%B3n%20art%C3%ADstica%20en%20m%C3%BAsica.pdf.
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piado para la materializacion de obras que incluyen variados materiales,
soportes y herramientas que ofrece el desarrollo industrial en la actuali-
dad. Esta necesidad de apropiacién de nuevos recursos producidos por
la industria es una caracteristica propia del grabado desde sus origenes,
recurriendo al dibujo como lenguaje visual esencial para la incorporacién
de nuevas posibilidades en la experimentacidn artistica.

En los siglos XX y XXI artistas con diferentes experiencias estéticas bus-
can plasmar su expresion y pensamiento mediante el uso de la estampa-
cién e intentan desarrollar una basqueda individual en cuanto manifes-
tacidn artistica. Con aproximaciones a la grafica como proceso colectivo:
desde talleres comunitarios a la estética solitaria del desplazamiento y
utilizando ejemplos de Colaboraciones virtuales, institucionales, barria-
les, internacionales, procesos individuales y el concepto de “incompleto”
se pueden observar huellas graficas como estética de desplazamiento.
Los diversos estudios sobre la educacion artistica, que han pasado por
un proceso de reflexion, para determinar un método sistematizado y ra-
zonado de coémo abordar este campo de las artes. A veces se considera
investigacion, tanto por parte de docentes y alumnos, la mera incorpora-
cién, de un nuevo recurso, material o técnica, sin tener en cuenta un ana-
lisis previo que justifique su adecuacién, convirtiéndose en un proceso
superficial, sin sentido didactico y curricular.

El grabado no tdxico, representa una nueva busqueda y gran potencial
en la practica de la grafica contemporanea. El cruce discursivo que se
da entre arte, informacidn, ciencia y tecnologia busca constantemente
nuevas herramientas que ademas de permitir otra forma de trabajoy de
basqueda de sentido, adjuntan el contenido lingiiistico y social que lle-
van asociados. El arte no se limita a incorporar una herramienta o un
avance cientifico determinados, sino que la aparicién de teorias y utili-
dades cientificas provoca en la sociedad receptora nuevos modos de pen-
samiento y de percepcién de la realidad.



256

La busqueda en lo circundante, en lo técnico, lo tecnoldgico, en las nue-
vas posibilidades que se generan en la contemporaneidad acompanan de
alguna manera al desarrollo del arte impreso.

Las nuevas metodologias, sobre las técnicas de grabado no téxico y sus
posibles recorridos educativos, en la educacién artistica, permitiria a do-
centes y alumnos, una mejor formacién en valores ambientales, busque-
da de habitos saludables, con la incorporacién de nuevas tecnologias y
materiales en el proceso ensenanza- aprendizaje.

Hoy el grabado plantea mas interrogantes que certezas. Su
capacidad de arte multiple lo lleva a expandirse en diferentes
direcciones, donde conviven los procedimientos tradiciona-
les con las nuevas tecnologias. En ese territorio ecléctico di-
verso se transitan caminos, bisquedas individuales, relatos
abiertos...Las obras aqui reunidas, son apenas un fragmento
“una muestra” heterogénea y dispar que (sin embargo) man-
tiene algo en comun: todos transitamos por los talleres de
la Facultad de Artes Visuales de la Universidad Nacional de
Cordoba origen del hechizo que hoy nos convoca. Eduardo
Quintana, como curador de la muestra Derivas Graficas rea-
lizada en Buenos Aires*

Esta mirada implica abordar diferentes concepciones sobre las manifes-
taciones artisticas a través de la Grafica, coexistentes en la contempora-
neidad y reconoce la relevancia que adoptan las manifestaciones popula-
res, la integracién de lenguajes y los nuevos modos de concebir los roles
de productor (donde lo colectivo se torna una estrategia clave), y publico
(participando activamente). La produccion es considerada como estrate-

* Eduardo, Boyo Quintana director de los proyectos SECYT el grabado no toxico en la educacion
artistica iy II; proyecto subsidiado por SECYT-UNC, periodo: 2014 - 2015 y 2016 — 2017 Actualmen-
te es investigador del proyecto Formar GRABADO NO TOXICO. Derivaciones graficas en el arte
contempordaneo. 2018-2019 y del Proyecto investigacién Consolidar: DESDE EL DIBUJO.PRO-
CESOS Y PRACTICAS DE DIBUJOEN EL CAMPO AMPLIADO DEL ARTE CONTEMPORANEO.
ESTUDIOS DE CASOS. SECYT-UNC.
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gia clave para la construccion de conocimiento, desde la cual arribar a la
conceptualizacidn, por lo que se pone el acento en que todos los que in-
tervienen en la investigacion de practicas artisticas, realizan diferentes
acciones. Esto en relacién a observaciones directas, entrevistas, releva-
mientos, hasta la elaboracién de propuestas de intervenciones, gestion y
puesta en acto de pequefios proyectos de produccion.

Conclusién

Los proyectos de investigacion en relacién al Grabado no téxico profun-
dizan la ensefanza de los procesos de produccién artistica, y promue-
ve que docentes y estudiantes desarrollen una mirada global acerca de
las derivas graficas que hoy se presentan en el arte contemporaneo. En
este contexto, la sublimacidn artistica no refiere solo a la ensefianza de
la técnica, sino que ademas debe ser entendida como la herramienta que
permite estructurar en el tiempo las diferentes propuestas de produc-
cidn artistica. De esta forma, los saberes se organizan de acuerdo a una
secuencia de trabajo que comienza con la Técnica, definicién de ideas
y el recorte del tema, contintia con la seleccién del material constructi-
vo, su elaboracién y transformacion, y culmina con la organizacién de la
obra. El proceso descrito tiene en cuenta, ademas, la importancia de los
espacios y los escenarios. De hecho, las concepciones actuales acerca de
las producciones artisticas requieren avanzar mas alld de las disciplinas
tradicionales, resignificar los espacios de formacién e incluir modos de
produccién que consideren el empleo de diversas tecnologias, entre ellas,
la fotografia, la produccién audiovisual y la imagen digital. Resulta va-
lioso, a su vez, atender a las manifestaciones artisticas y estéticas en las
cuales se desdibujan los limites de las disciplinas tradicionales o incluyen
materiales que favorecen el cruce de lenguajes.
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Investigacion y ensefianza
del Repertorio Coral

Igayara-Souza, Susana Cecilia

Docente en régimen de dedicacién exclusiva de la Universidad de Sao
Paulo (2004), con actividades en docencia, investigacién y extension uni-
versitaria. Es Lider del Grupo de Estudios y Investigaciones Multidisci-
plinares en las Artes del Canto (GEPEMAC) y coordinadora adjunta del
Comunicantus: Laboratorio Coral, en el Departamento de Musica de la
Escuela de Comunicaciones y Artes, donde se realizan festivales corales,
programas de edicién de partituras, conciertos de los siete coros perma-
nentes, workshops y conferencias con profesores invitados. Es Doctora
en Educacién (Historia de la educacién y historiografia) por la Facultad
de Educacion de USP (2011) y Magister en Musicologia por la ECA-USP
(2001), Graduada en Misica (composicién y piano) y en Periodismo.
Tiene experiencia como directora de coros y preparadora técnica vocal,
escribe regularmente articulos académicos y notas de programas para
conciertos y grabaciones.

Resumen

Partiendo de la pregunta: “;cémo se ensefia el repertorio coral?”, el articu-
lo busca discutir las acciones que han sido implementadas en la Univer-
sidad de Sao Paulo, Brasil, a partir del tripode “ensefianza, investigacién
y extension”, que caracteriza a esa universidad publica, tomandose en
cuenta el régimen de trabajo en dedicacion exclusiva de la docente, auto-
ra de este trabajo. Considérase que el canto coral es una practica musical
con un muy amplio repertorio, tanto en términos cronoldgicos, como te-
rritoriales, tratada a partir de procesos de transformacién, adaptacion e
hibridacién. El canto coral se desarrolla como una comunidad internacio-
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nal con gran poder de integracién y de intercambio. El repertorio coral,
por lo tanto, pasa a ser analizado no sélo a partir de la tradicién del canon
musical erudito occidental, basado en obras maestras, pero se muestra
un campo de construccidn y resignificaciéon permanente, en que el edu-
cando es llamado a participar y a producir, tomando como principio la
relacion interpersonal y la experiencia individual, que son caracteristicas
de la actividad coral y que, como tales, deben también estar presentes en
la ensenanza del repertorio. Las reflexiones y los ejemplos traidos en ese
texto estan basados en la literatura producida por profesionales enrai-
zados en el campo coral y en el campo de la educacién, sobretodo en la
discusién de los procesos de evaluacion, montaje del equipo pedagégico
y formacién de profesores, y tiene por finalidad presentar resultados a
partir de la perspectiva del analisis cualitativo, resaltandose las experien-
cias de investigacion participativa, ademds de los procesos educacionales
basados en el trabajo colaborativo.

Palabras clave: Repertorio coral; Brasil, canto coral; Ensefianza del reper-
torio coral; Brasil, ensefianza musical superior; Investigacién en musica.

¢Como se enseia el canto coral?

La pregunta, hecha desde el punto de vista de la docente y de la tarea de
implantacion de nuevas disciplinas en el curriculo de los alumnos de gra-
duacidén en musica, no es retdrica, sino un real cuestionamiento, delante
de las multiples posibilidades de su realizacion. Ha sido, por lo tanto, el
guia de mi actividad didactica, investigativa y reflexiva.

La cuestion es directamente dependiente de la experiencia previay reper-
torio de los alumnos. En la universidad en que trabajo, hay un universo
heterogéneo de alumnos, cada uno con sus practicas, presuposiciones y
vivencias (o inexistencia de ellas) del repertorio coral, que son integrados
en un medio universitario que les proporciona distintas y progresivas
actividades corales. Estas experiencias universitarias se relacionan, a su
vez, con el ambiente musical externo a la universidad (orquestas, coros,
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grupos musicales populares, teatros, asociaciones culturales, festivales,
otras instituciones de ensefianza musical). Si es verdad que se puede, en
esas aproximaciones y comparaciones, identificar una cierta cohesién
de objetivos musicales, ese conjunto es muy poco homogéneo y las expe-
riencias previas de los alumnos son muy distintas unas de las otras.

Es en la universidad, por lo tanto, que muchos de los alumnos, por la
primera vez, hardn contacto con el repertorio y las practicas corales. El
primer desafio, delante de esa situacidn, es elegir los aspectos que se-
ran ensefiados, y de qué manera lo seran. El equilibrio entre los nuevos
o desconocidos repertorios y la obras mdas conocidas y tradicionales es
una de las cuestiones recurrentes. Otra cuestién importante correspon-
de ala distribucién del tiempo disponible entre vivencias practicas como
performers y actividades de escucha, analisis y lecturas. Y otra mas: ;cudl
es la necesidad de crear repertorio nuevo (composiciones y arreglos), o
conocer un conjunto de obras referenciales para las practicas y creacio-
nes futuras? (Por ejemplo, la necesidad de adaptacién del repertorio por
parte de los educadores).

Un curso de repertorio coral busca también discutir la manera como ese
repertorio es vivido, ensayado y presentado a la audiencia, ademas de de-
sarrollar un sentido critico en los alumnos como oyentes, colaborando en
sus practicas personales de escucha en conciertos, festivales, grabaciones
y las mas distintas experiencias a que estaban sometidos, en la condicién
de oyentes (intrinseca a cualquier practica musical). Y otra cuestion mas,
que ha estado presente en nuestro proyecto educativo: ;a los directores
de coros, bastan las competencias artistico-musicales? ;O es necesario
que conozcan los procesos de produccién de partituras, organizacion de
espectaculos, trabajo en equipo y planeamiento de actividades?

El director y compositor John Rutter empieza su texto de presentacion
del Cambridge Companion to ChoralMusic con una observacion sobre la am-
plitud del repertorio coral, en comparacién con otras practicas musicales:
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La musica coral tiene tanto la mas larga cuanto la més global-
mente dispersa historia, en comparacion con casi cualquier
otro género musical. La 6pera naci6 en Florencia en el siglo
XVII y hasta el siglo XIX ha sido escrita y presentada princi-
palmente dentro de una extensién de mil millas alrededor de
su nacimiento; la musica orquestal aparecié en Europa del
siglo XVIII, y la orquesta sinfénica no se ha cristalizado en la
presente forma antes del siglo XIX; la masica pop y su sono-
ridad electrénica son productos de la tecnologia del siglo XX,
enraizada en la Américay en sus fusiones étnicas y musicales,
antes que fueran imitadas y desarrolladas en otros lugares.

Contrasté eso con el programa de un recital que he escucha-
do recientemente por un coro universitario americano en el
Carnegie Hall, en Nueva York. La apertura fue un canto gre-
goriano de mil afios, ha caminado por la polifonia del Rena-
cimiento de Lassus y Victoria, ha pasado por algunas cancio-
nes corales de Brahms y por musica litdrgica rusa, a camino
del Agnus Dei de Barber, cruzé el Pacifico para un grupo de
canciones folkléricas japonesas y viajé de vuelta para un fi-
nale de espirituales americanos. Los jovenes performers y su
director estaban perfectamente cémodos con ese viaje musi-
cal por el tiempo y por el espacio, y yo me encontré maravilla-
do con la naturaleza global de la musica coral de hoy. Rutter,
2012: X111, traduccién de la autora.

El programa del coro universitario comentado por John Rutter podria ser
escuchado en otros lugares, por cierto, en Brasil. Es implicita la idea de
que el repertorio de los coros, directores y cantantes es un proceso en

continua formacién, y que no es posible, para ningiin programa univer-
sitario, abordar en profundidad todo ese contenido musical. Sin abando-

nar la idea de un repertorio que sea una base de su continua formacion,
en conformidad con otros programasy exigencias legales, es claro que no
se trata de encontrar un repertorio que sea suficiente para garantizar su

futuro profesional, si concordamos con el argumento de Antonio Névoa:
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La formacién no es construida por acumulacién (de cursos,
de conocimientos o de técnicas), sino a través de un trabajo de
reflexividad critica sobre las practicas y de (re)construccién
permanente de una identidad personal. Por eso es tan impor-
tante investir la persona y dar un estatuto al saber de la expe-
riencia. N6voa, 1992: 21, grifos del autor, traduccion de la autora.

La universidad publica brasilefia es basada en un tripode formado por
“ensefianza, investigacion y cultura/extension”. En la situacién especifi-
ca de los cursos de Mtsica, lo que producimos, estudiamos, practicamos
todos los dias es “cultura”, dénde cierta dificultad de separacién de los
ambitos de la “ensenanza”, “investigacién”y “extension”, por ejemplo. Un
concierto coral es, por cierto, una actividad de extension cultural, pero
es principalmente, para los alumnos envueltos, una actividad de apren-
dizaje. Las interpretaciones artisticas de los performers pueden estar di-
rectamente relacionadas a proyectos de investigacién analitica musical,
por ejemplo. Si, en el caso de la ensefianza de Musica, muchas veces no es
posible separar lo que es ensenanza, investigacién y produccién en cul-
tura y extension, hemos considerado que el conocimiento del repertorio
coral no estd restringido a las disciplinas especificas (la participacién en
coros es una excelente fuente de conocimiento y vivencia del repertorio
coral), pero es a través de la ensefianza disciplinaria que se puede esti-
mular otras formas de aprendizaje, en una integracién con los proyectos
de extension cultural y de investigacion. A continuacion, detallamos las
distintas instancias de ensefianza del repertorio coral.

Organizacion de la ensefianza del repertorio coral en la USP

Desde 2005, han sido implantadas disciplinas especificas sobre Reper-
torio Coral, obligatorias para alumnos de Direccién, Canto y Educacién
Musical', y en caracter optativo para las carreras de Composicién y Ins-

"En USP, las carreras disponibles a los alumnos de misica son: “Licenciatura en Misica” (este
es el curso de formacién de profesores, nétese que la terminologia es diferente de la utilizada en
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trumento. Esta drea de los estudios musicales, en el Departamento de
Msica de la ECA-USP, surge a partir del desdoblamiento de contenidos
de Direccién Coral.

Hoy, el conjunto de disciplinas de Repertorio Coral dialoga con la acti-
vidad practica en el area vocal y aspectos especificos de otras disciplinas
practicas o tedricas, revelando aperturas para que los alumnos despier-
ten sus intereses por proyectos de investigacion o de cultura y extension.

En el ambito del canto coral, las disciplinas son agrupadas entre:
« Disciplinas pricticas de Canto Coral y direccién coral

« Disciplinas optativas de Practicas Corales con pasantia su-
pervisada

« Disciplinas de Repertorio Coral, que son detalladas a conti-
nuacion:

Historia del Repertorio Coral: creacion, interpretacion y recepcion

Consciente de que un curso de Historia del Repertorio operard siempre
por exclusiones y elecciones, delante de su extensién y complejidad, la
opcién por un semestre dedicado a la historia del repertorio considera
que son tematicas histdricas, no solo las obras del repertorio, como tam-
bién lainterpretacion y la recepcion. Otros temas como la oralidad yla es-
critura en el repertorio coral, la idea de intertextualidad (y por extension,
intermusicalidad) y los conceptos de estilo y género en la musica, son al-
gunos de los objetivos de la disciplina, que presenta muchas grabaciones,
con el propésito de ampliar la escucha de aspectos especificos del canto
coral y demostrar multiples visiones interpretativas a través del tiempo.

Argentina), “Bacharelado” en: Canto y arte lirica; Composicién; Direccién o Instrumento (este
tltimo es dividido en familias, como cuerdas, metales, teclados, con énfasis en violin o piano, por
ejemplo). Nétese que el término “Bacharelado”, en portugués, es equivalente a la “licenciatura”
en castellano.
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El objetivo es ofrecer herramientas para el estudio futuro de los alumnos
y discutir la propia idea preconcebida de “historia” que ellos traen en el
principio de sus estudios universitarios, una vez que es una disciplina
para el primer semestre lectivo.

Estudios de Repertorio Coral

Las fuentes de informacién en canto coral, aspectos relacionados a la
edicion musical, las distintas formaciones corales y sus repertorios (por
ejemplo, el coro sinfénico, el coro de cimara, los ensembles corales), los
criterios de eleccion de repertorio en situaciones practicas especificas
(en proyectos artisticos y educativos), las trayectorias profesionales de
directores y educadores corales en Brasil y en el mundo, son algunos de
los temas abordados en esta disciplina.

Durante el semestre, hay dos grandes proyectos en la disciplina: el prime-
ro es una serie de presentaciones y discusiones sobre trayectorias profe-
sionales, con cada alumno responsable por presentar una personalidad,
su formacidn, su contribucién al canto coral, el repertorio practicado, los
aspectos que le distinguieron, sus ideas interpretativas y audiciones de
ejemplos. A través de personajes representativos de distintas tradiciones
corales, en Brasil y en el mundo, los alumnos toman contacto con un rico
y amplio repertorio, aspectos de la formacién en canto coral a través del
tiempo y en diferentes paises, el intercambio y los eventos internaciona-
les y, principalmente, con las sonoridades que han sido y siguen siendo
producidas en canto coral, con su diversidad de propésitos.

El segundo proyecto es la produccién de una compilacién coral con diez
obras, a partir de un tema de libre eleccién por el alumno, con redac-
cién de textos de prefacio y de presentacion de las obras, ademas de los
elementos como indice, referencias, a partir del analisis previo de otras
compilaciones corales publicadas, que son analizadas en clase. Estos tra-
bajos se integran a un acervo mantenido en el laboratorio coral, en forma
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impresa. En los tltimos afnos, estan siendo experimentadas versiones di-
gitales, divulgadas en un blog creado para la disciplina.

Repertorio Coral Brasilefio: musica y literatura

La comprensién de la alianza entre aspectos musicales y literarios es uno
de los temas propios de la musica vocal y del estudio del repertorio coral
como un todo. El abordaje de ese tema y el conocimiento de sus amplias
cuestiones es una necesidad en la formacién de los alumnos que se dedi-
caran a la actividad coral. Como las cuestiones literarias son mas faciles
de analizar en su lengua materna, es a través de la disciplina de Reperto-
rio Coral Brasilefio que algunas cuestiones son abordadas, como las fuen-
tes literarias y las elecciones poéticas de los compositores; las tradiciones
textuales, incluso las relacionadas a la utilizacién de textos litargicos en
locales o periodos especificos; la adaptacion del repertorio en arreglos, a
veces resignificando textos y contextos; las cuestiones de prosodia y de
fonéticay sus implicaciones en la interpretacién vocal, entre otros temas
significativos. En el caso del repertorio brasilefio, la pronunciacion del
portugués brasilefio, con gran diversidad regional, aspectos histéricos
del repertorio, niveles lingiiisticos asociados al repertorio elegido, la emi-
sidén en canto coral, delante de las tradiciones del canto lirico, del canto
de cdmara y de las formas del canto popular, son fascinantes cuestiones
sobre la interpretacién coral.

En la experiencia educativa acumulada, también es necesario decir que
el hecho de tratarse de un repertorio nacional no significa que sea cono-
cido de los estudiantes. La ausencia de una actividad editorial continua
y la baja circulacién de los repertorios brasilefios han llevado a un total
desconocimiento de importantes conjuntos de obras corales brasilefias,
y la disciplina asume un objetivo mas amplio de difusién y localizacién
de cuestiones investigativas relacionadas con la disposicién de alumnos
interesados en profundizar sus conocimientos. Lo mismo con relacién a
la musica popular, tan presente en la vida cultural del pais; no significa
que los alumnos estén familiarizados con los distintos géneros, tradicio-
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nes, movimientos que se sucedieron en la historia musical de Brasil. A
veces ello se da a través del canto coral que significativas obras musicales
populares son, por primera vez, presentadas a alumnos de musica que,
por tradiciones familiares, regionales, musicales, de clase o etarias, eran
para ellos totalmente desconocidas (y hablamos de compositores y obras
significativas, como Milton Nascimento o Chico Buarque de Hollanda,
s6lo para mencionar a dos compositores internacionalmente reconoci-
dos). A efecto de la disciplina, las cuestiones de la relacion texto y musica
no privilegia ni los repertorios eruditos ni los populares, considerandose
todas las tradiciones estéticas como repertorio coral brasilefio.

Proyectos en Repertorio Coral

La disciplina Proyectos en Repertorio Coral propicia al alumno trabajar en
una tematica de su interés personal, sea en el campo de la interpretacion,
de la composicidn, anlisis, educacion, recopilacién de repertorio, entre
otras posibilidades. La metodologia es la orientacién de proyecto, con
tareas y objetivos individuales, pero en constante discusién colectiva.
Desde los primeros pasos -la elecciéon del tema, la definicién de objetivos
y el relevamiento inicial de referencias- los resultados son traidos para
la discusién y colaboracién de la clase. La idea de objetivos generales y
especificos, de abordajes posibles de una tematica, de construccién de re-
ferenciales analiticos y de lectura de la bibliografia, todo es planeado en
funcién de un cronogramay de la distribucién del tiempo del curso entre
todos los participantes. El interés en desarrollar proyectos personales no
siempre contenidos en otras disciplinas ha permitido que se presentase
un segundo mddulo, Proyectos en Repertorio Coral II, para profundizar las
tematicas o para una orientacién de ideas que pudieran generar trabajos
de conclusion de curso o de iniciacion cientifica, o atin proyectos creati-
vos de composicién, por ejemplo. Los intercambios laterales que se crean
en esa dindmica son muy interesantes, con las observaciones y sugeren-
cias de los propios alumnos, utilizando el concepto de “aprendizaje entre
pares” (peer learning).
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Entre los proyectos realizados hay composiciones corales, montaje de re-
pertorio para corales infantiles o amateurs (con vistas a proyectos prac-
ticos a realizarse posteriormente), proyecto de implantacién de un coral
escolar con analisis del repertorio adecuado, analisis de obras corales,
analisis comparativo de performances corales; relevamiento de grabacio-
nes corales de musica brasilefia, entre otros. Muchos de esos trabajos
fueran aprovechados en otros proyectos. Una de las mayores dificultades
de los alumnos es mantener el foco en el tema, dimensionar las tareas
posibles en el tiempo disponible, definir el orden de las acciones para que
el proyecto logre sus objetivos, cumplir con el cronograma definido. Pero
el énfasis en el resultado (que debe ser presentado oralmente a la clase
y como una monografia final escrita) y el interés (es el propio alumno
que define lo que quiere estudiar) hacen que esas dificultades sean en-
frentadas; ademas existe un acompafamiento de los colegas y con eso un
incentivo para que se llegue al resultado imaginado.

Practicas Multidisciplinares en Canto Coral, con pasantia supervi-
sada

En la estructura del departamento de musica, los docentes son incenti-
vados a crear disciplinas optativas en sus especialidades, que integran el
curriculum de los alumnos, aptos a elegir un nimero de créditos discipli-
nares optativos a lo largo del curso, en las areas en que desean se perfec-
cionar. Este es el caso de la disciplina, que es ministrada por dos docentes
e integrada a dos proyectos de extension cultural: el Coral Escola Comuni-
cantus (Coral Escuela Comunicantus) y Coral da Terceira Idade da USP (Co-
ral de la tercera edad de la USP).? Estos corales son formados por cantan-
tes vocacionales, seleccionados a partir de las necesidades de equilibrio
del grupo coral. El primer ha sido fundado en 2001 y el segundo, que ha
pasado por muchas transformaciones en su historia y hoy integra tam-

2Ademads de la autora de esto trabajo, el otro docente es el Profesor Titular en Direccién Coral,
Marco Antonio da Silva Ramos, coordinador del Laboratorio CoralComunicantus.
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bién el Programa Universidad Abierta a la Tercera Edad, del Pro-rectorado de
Cultura y Extensién Universitaria, estd en actividad desde 1997.

Con esa disciplina integrada a proyectos de extension cultural, se lleva
la practica coral a coreutas vocacionales, en cumplimiento a una de las
finalidades de la universidad, que es la extension de los proyectos de en-
seflanzay investigacion a la sociedad. Como proyecto de ensefianza para
los alumnos de musica, permite la participacién de cualquier estudiante
interesado en canto coral, independiente del nivel en que se encuentre o
de su carrera musical, y ofrece una practica supervisada por los dos do-
centes, como preparacion para la vida profesional. Esto estd anclado en
una vision de educaciéon que estd de acuerdo con la afirmacién del educa-
dor portugués Antonio Névoa: “Mds que un lugar de adquisicién de téc-
nicas o de conocimientos, la formacién de profesores es el momento-cla-
ve de la socializacion y de la configuracion profesional” (Novoa, 1992:18,
traduccion de la autora)

Los aspectos del repertorio coral, en esa disciplina, son vistos en el ciclo
vivo de un grupo coral: la investigacion de obras posibles, la eleccién de
obras para un programa, la calidad de la partitura, las condiciones del
grupo coral (perfil de las voces, nivel de dificultad, cuestiones de técnica
vocal), el tiempoy efectivos disponibles, entre otras cosas. La preparacion
del ensayo, las cuestiones interpretativas, las tradiciones y adaptaciones
relacionadas a las obras, todo ese estudio del repertorio, en esta disci-
plina, es hecho en funcién de los espectaculos y de los proyectos artisti-
co-educativos de los coros. Otras cuestiones relativas al repertorio, como
la manutencién de obras o la renovacién del repertorio, el aprendizaje
del repertorio consolidado por nuevos integrantes, entre otras cuestio-
nes practicas, también pueden ser abordadas.

Los coros participan de presentaciones ptblicas, dentroy fuera de la Uni-
versidad, y de un gran festival anual promovido por el Laboratorio Coral
Comunicantus. Muchas veces hay directores invitados y participacién en
proyectos especiales. Todas las actividades son conducidas por alumnos
de graduacién y posgrado, respetando sus distintos niveles de forma-
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cién, con supervision de los profesores, que pueden asumir actividades
practicas, cuando necesario. El plan de pasantia de cada alumno es defi-
nido en el inicio del periodo.

En la clase, el tiempo es direccionado a las actividades practicas de lec-
tura y seleccion del repertorio; técnicas de ensayo y direccién aplicadas
al repertorio, preparaciéon pedagégica; discusién de planeamientos y
evaluaciones, temas de aprendizaje (de acuerdo con las necesidades del
momento), clases especiales con los profesores, alumnos becarios, inves-
tigadores de maestria y doctorado, o directores invitados.

Las decisiones sobre el repertorio, invitaciones para conciertos, ingreso
de nuevos coreutas, definicién del programa de concierto, estrategias
de ensayo, entre otros temas, son hechas colectivamente por todos los
participantes del grupo. El proceso de decisiones es reevaluado todas las
semanas, y esa evaluacion es hecha por escrito, en sistema de rotacién
entre los participantes, discutida oralmente en clase. La percepcién del
grupo de que hubo una mala estrategia, por ejemplo, puede hacer con
que se cambien los encaminamientos para las préximas actividades, con-
siderando los resultados logrados. Citando una vez mas a Anténio Névoa:

La formacion debe estimular una perspectiva critico-reflexi-
va, que proporcione a los profesores los medios de un pensa-
miento auténomo y que facilite las dindmicas de autoforma-
cién participada. Estar en formacién implica una inversion
personal, un trabajo libre y creativo sobre las rutas y los pro-
yectos propios, con vistas a la construccién de una identidad,
que es también una identidad profesional. Novoa, 1992: 21,
traduccion de la autora.

Uno de los aspectos fundamentales de esta disciplina es el intercambio
permanente de experiencias que el sistema multiseriado permite, con
todos los alumnos de graduacién y posgrado en un mismo horario, com-
partiendo y alternando funciones. El grupo forma un equipo pedagdgico
y adopta el concepto de evaluacién formativa. Para Perrenoud:
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La idea de evaluacién formativa sistematiza el funciona-
miento llevando el profesor a observar mas metddicamente
los alumnos, a comprender mejor sus funcionamientos, de
manera a ajustar de modo mas sistematico e individualiza-
do sus intervenciones pedagdgicas y las situaciones didac-
ticas que propone, todo eso con la expectativa de optimizar
aprendizajes: “la evaluacion formativa es centrada, por lo tanto,
esencial, directa e inmediatamente sobre la gestion de aprendizajes
de los alumnos (por el profesor y por los interesados)”. Perrenoud,
1999:28, traduccion de la autora.

Durante la realizacién de las actividades frente a los coros vocacionales,
planeadas en conjunto, cada alumno tiene autonomia en el minimo de
interferencia de los otros participantes (lo mismo de los profesores, a
menos que se tenga planeado una intervencion durante las actividades).
Con eso, el alumno es llevado a encontrar medios para realizar sus obje-
tivos y proceder a una autoevaluacién a partir de los resultados. Siem-
pre hay, con esa metodologia, un cierto riesgo, lo que es asumido como
parte del proyecto pedagdgicoy parte intrinseca del proceso de ensefian-
za-aprendizaje.

Principios pedagodgicos

La definicién de las finalidades de la Universidad de Sao Paulo est3 asi
descrita en su estatuto:

I - promover y desarrollar todas las formas de conocimiento,
por medio de la ensefianza y de la investigacién;

II — administrar la ensefianza superior visando a la forma-
cién de personas capacitadas al ejercicio de la investigacion
y del magisterio en todas las areas del conocimiento, bien
como a la calificacién para las actividades profesionales.
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I1I — extender a la sociedad los servicios indisociables de las
actividades de la ensefianza y de la investigacion.

Universidade de Sao Paulo, 1988.

Estas finalidades hacen con que la universidad sea, igualmente: 1) es-
cuela de formacién profesional; 2) instituto de investigacidn; 3) espacio
de creacién, comprension y transmision de la cultura. Estos principios
generales se reflejan en todas las dreas, y no es diferente en el caso del
repertorio coral.

Respecto a las ramificaciones de la ensefianza del repertorio coral, pue-
den ser agrupadas en algunas lineas de actuacion en el amplio campo de
actividades del canto coral, demostrando que el campo comporta una va-
riedad de perfiles. Para cada una de ellas, hay proyectos especificos mds
direccionados. Listamos las siguientes como los ambitos mas trabajados
en la Universidad de Sao Paulo:

Canto coral en la formacién musical bésica: lectura musical, contacto con
repertorios diversificados, practica colectiva, relacién con la direccién
coral, practica del canto, construccién técnica vocal, construccién de la
percepcion musical, reconocimiento de estilos.

Canto coral como especialidad artistica: perfeccionamiento de cantantes (en
coro y solista), formacién de directores (a cappella o con instrumentos),
formacién de compositores con practica coral (posibilidad de estrenos,
work-in-progress) formacion de arregladores (nuevas obras, capacidad de
adaptacién), proyectos multimedia/multidisciplinares.

Canto coral en la educacién:formacion de profesores, desarrollo de materia-
les educacionales, equipo pedagdgico, planeamiento y evaluacion de acti-
vidades educativas, desarrollo de técnicas de ensayo, trabajo con grupos.
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¢Como trabajar en un proyecto colectivo, delante de las distintas aspi-
raciones de los alumnos respecto a las actividades corales?

La base del trabajo coral que se desarrolla en la USP es un pensamiento
estructural y pedagégico colaborativo (participacion en un trabajo colec-
tivo) y cooperativo (operacion en conjunto), basado en los principios del
aprendizaje por tutoria combinada con el aprendizaje entre pares (peer
learning). O sea, los alumnos aprenden unos con los otros, con supervi-
sion de los profesores. Esos principios son colocados en practica por la
utilizaciéon de la metodologia de “solucién de problemas” como guia para
el desarrollo de las actividades, siempre basados en planeamientos y eva-
luaciones escritas y comentadas oralmente.

La habilidad de proporcionar y aceptar feedback constructivamente per-
mite que los colaboradores se beneficien de los puntos fuertes de los
otros. Hay importantes fundamentos necesarios para dar soporte al
aprendizaje colaborativo.

La utilizacién formal de autoevaluaciones y evaluaciones por
pares, en un ambiente de aprendizaje colaborativo, propor-
ciona un excelente ejemplo de apreciacion que es apropiado
para determinado proceso de aprendizaje. Lebler, 2013:112,
traduccion de la autora.

Aprovechamos el concepto de “equipo pedagdgico” utilizado en el campo
de la Educacién, en que cada miembro del grupo asume una funcién, y
también el concepto de “gestién participativa”, en que el propio grupo
es responsable por las decisiones tanto pedagdgicas como operacionales.

Ese equipo no tiene funciones fijas, sino la posicién de los dos profesores,
que son los docentes responsables y supervisores de la pasantia.

Este intercambio de experiencias entre alumnos de los diversos niveles de
formacién también es parte del proyecto pedagdgico, que se fundamenta
en un aprendizaje a partir del método simultaneo, y no seriado. O sea,
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independientemente de disciplinas sucesivas y seriadas, hay un conjunto
de disciplinas en las cuales la secuencia I, II, III, significa mds tiempo de
experiencia, realizado simultineamente por alumnos de los diferentes
niveles. En las “Practicas Multidisciplinares”, ofrecidas hasta el médulo
X, un alumno interesado prioritariamente en canto coral puede obtener
créditos disciplinares a lo largo de su formacién. En las practicas corales
(que forman el Coral de la Escuela de Comunicaciones y Artes), también
hay el sistema multiseriado. El alumno realiza su aprendizaje a partir de
los desafios individuales a enfrentar, como parte de un trabajo colectivo.

Investigacion en Repertorio Coral

En la Universidad de S3o Paulo, la investigacion es organizada a partir de
un Pro-Rectorado de Investigacion, con ramificaciones en las distintas
escuelas e institutos. Es a partir de las comisiones de investigacion de
cada escuela que son organizados los programas de Iniciacién Cientifica
(para alumnos de graduacién), como forma de incentivarlos a los prime-
ros pasos de una posible carrera académica y como preparacién para los
estudios de posgrado. Un significativo simposio internacional es orga-
nizado todos los afios (Simposio Internacional de Iniciacién Cientifica y
Tecnoldgica de USP - Siicusp).

Algunos de los temas abordados recientemente bajo mi orientacién in-
cluyen las obras y el pensamiento de compositores y directores brasile-
flos como Lindembergue Cardoso y Carlos Alberto Pinto Fonseca; pro-
cesos de composicion colectiva a partir de la cancién brasilefia;aspectos
estilisticos e interpretativos en canciones corales de Francis Poulenc.

Tenemos también un Programa de Posgrado (Magister y Doctorado), y
las tematicas de Repertorio Coral estan presentes tanto en la carrera de
Musicologia como de Procesos de Creacién Musical (en la linea de in-
vestigacion de Cuestiones Interpretativas). Entre las tematicas bajo mi
orientacién estan aspectos de obras de compositores brasilefios (Lin-
dembergue Cardoso, Henrique Oswald); estudio del arreglista coral y



277

de su formacidn; aspectos corales en conjuntos mas amplios de musica
vocal (modinha, musica caipira); trayectorias profesionales de musicos in-
migrantes europeos y repertorios practicados;las practicas corales de la
musica antigua y la misica contemporanea en la década de 1970, reper-
torio y practicas para corales de tercera edad, entre otros.

Existe ademas un programa de Pos-doctorado, abierto para proyectos re-
lacionados al repertorio coral (atn no desarrollado).

La investigacion sobre repertorio coral integra un grupo de investigacién
que es activo desde 2012, Grupo de Estudios e Investigaciones Multidis-
ciplinares en las Artes del Canto - GEPEMAC, certificado por el Consejo
Nacional de Desarrollo Cientifico y Tecnolégico (CNPq). El grupo es for-
mado por docentes del area vocal, alumnos de posgrado y de graduacién
con proyectos de iniciacién cientifica. Son organizadas conferencias,
mesas-redondas, simposios, workshops. Hay un incentivo a la participa-
cién en congresos y simposios, publicacion de articulos y proyectos de
publicacién propia en andamiento. Sobretodo, existe gran intercambio
de metodologias, abordajes, discusiones tedricas y relaciones entre los
proyectos individuales y las actividades practicas colectivas.

Proyectos de cooperacién académica han sido desarrollados con distintas
instituciones y docentes, entre ellos el de mayor complejidad y duracién,
con la Universidad de Cambridge (Reino Unido), bajo la coordinacién de
John Rink. La perspectiva transcultural del proyecto ha traido grandes
contribuciones para la discusién de la comprensién y interpretacion de
repertorios de otras culturas, la importancia de las fuentes de informa-
cién y el rol de los especialistas en la cooperacién académica (Webber,
Rink, Ramos, Igayara, James, 2014).

Entre los profesionales invitados que actuaron en el drea coral, con im-
pacto en la formacién de los alumnos e investigadores, especificamente
en cuestiones relacionadas a la ampliacién del repertorio coral, estuvie-
ran Mary Goetze (EUA), Carmen Tellez (EUA), Lilla Gabor (Hungria),
Geoffrey Webber (Reino Unido), Fokko Oldenhuis (Holanda), Philip
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Ammelung (Alemania), Jean Kleeb (Alemania). De Argentina, tuvimos la
colaboracién de Cristina Gallo (Universidad Nacional de Villa Maria) y
Maria Elina Mayorga (Universidad Catdlica de Cuyo).

Todo eso se inserta en una cultura de colaboracién internacional donde
el repertorio coral adquiere un rol fundamental, como medio de didlogo
transcultural, apertura a lo desconocido, valorizacién de la cultura coral
de una forma amplia y renovadora.

Como docente, también tenemos nuestros propios proyectos de investi-
gacion. Después de un proyecto sobre “La cancion coral brasilena”, don-
de fueron localizadas mas de 40 publicaciones de compilaciones corales,
analizadas en distintos articulos (Igayara, 2009). Desde 2015 mi proyecto
de investigacion es sobre la presencia del repertorio coral en la univer-
sidad: “El repertorio coral en la universidad: investigacion, ensefianza,
cuestiones interpretativas y practicas relacionadas”.

Lasreflexiones planteadas en este articulo son directamente relacionadas
a este proyecto, especialmente a uno de sus aspectos, que es profundizar
las metodologias y el aporte tedrico, en el marco del analisis cualitativo.
Higgs e Cherry han discutido el paradigma cualitativo en la investiga-
cién, destacando los siguientes aspectos:

El paradigma cualitativo asume que:

- Hay maltiples realidades construidas (o sea, personas dis-
tintas tienen distintas percepciones de la realidad a partir
de sus atribuciones de significado para eventos, significados
que son parte del evento, y no apartadas de él).

- El proceso de investigacién cambia tanto el investigador
como el sujeto/participante (o sea, estos actores son interde-
pendientes, en contraste con la independencia atribuida a la
investigacion y al investigador en la investigacién cuantita-
tiva)
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- El conocimiento es dependiente tanto del contexto como
del tiempo. En cuanto la investigacién cuantitativa busca
generalizaciones y verdades universales, la investigacién
cualitativa busca una comprension profunda de lo particular
(Dombholdt, 1993)?

- Es mas util describir e interpretar eventos que controlarlos
(como en la investigacidn cuantitativa) para establecer causa
y efecto.

- Investigaciéon es “limite de valor”. Valores aparecen, por
ejemplo, en cémo las cuestiones son formuladas y como los
resultados son interpretados.

Higgs y Cherry, 2019: 5-6, traduccion de la autora

El repertorio coral como espacio de investigacién mostrase un largo
territorio. Desde el abordaje analitico musical hasta las iniciativas que
abordan el ensayo como espacio de experimentacion, el repertorio puede
constituirse en foco principal o en elemento complementario, con innd-
meras aperturas tematicas y metodolégicas.

Elrepertorio coral en proyectos de Cultura y Extension Universitaria

De acuerdo con la Comisién de Cultura y Extensiéon Universitaria de
USP, hay un amplio conjunto de actividades caracterizadas como pro-
duccién en Cultura y Extension. De todas ellas, la “divulgacion artisticay
cultural” es la que mejor define las actividades relacionadas al repertorio
coral y a su ensefianza. Produccién de audios y videos;edicién de parti-
turas; presentaciones musicales en conciertos corales o juntamente con
orquestas, solistas, musicos instrumentales; promocién, organizacién y
contribucidn en eventos cientificos, técnicos, culturales y artisticos; con-

3 Dombholdt, E. (1993). Physical therapy research: Principles and applications. Philadelphia: W. B.
Saunders.



280

tribuciones en conferencias, seminarios, simposios, encuentros, talleres,
reuniones y congresos. En todas esas actividades, descritas en los docu-
mentos oficiales de la universidad, el Repertorio Coral ha sido abordado
en algunos proyectos especificos, que destacamos abajo:

“Coral de la Tercera Edad de USP”, en funcionamiento desde 1997, ofre-
ciendo practica coral para la comunidad de adultos mayores de 60 afos,
con equipo de alumnos de graduacién y posgrado y constante discusion
sobre el repertorio (entre otros temas) y los intercambios generacionales;

“Coral Escuela Comunicantus”, en funcionamiento desde 2001, ofrecien-
do practica coral para adultos, con equipo de alumnos de graduacién y
posgradoy constante discusion sobre el repertorio para coros vocaciona-
les, responsable pelo estreno de diversas composiciones y arreglos espe-
cialmente escritos para el grupo;

“Coral Oficina Comunicantus” (Taller Coral Comunicantus), que entre
2008 y 2009 cred un grupo de iniciantes y incentivo a los alumnos de di-
reccion a reflejar sobre la creacion de coros con integrantes sin forma-
cién musical previa y las dificultades en elegir repertorio adecuado;

“Proyecto Comunicantus” (2001-2004) que, con una subvencion externa
por la Fundacién Vitae proporciond un entrenamiento de directores co-
rales graduados, con horario especifico para la discusion y ampliacién
del repertorio coral de los alumnos;

“Festival Coral Comunicantus” que, desde 2001, retine en uno o mas en-
cuentros los coros del Laboratorio Coral Comunicantus y siempre que
posible, coros invitados. La idea de “encuentro coral”, o “muestra coral”,
adoptada internacionalmente, permite una gran ampliacién del universo
de repertorio de los participantes y un contacto con formaciones diversas
y sus respectivos repertorios, elecciones interpretativas de los directores,
opciones estilisticas, entre otros aspectos.

“Programa Canto Coral” (2005-2009), en la Radio Universidad de Sao
Paulo, con radiodifusién semanal y acceso por internet, destinado al pa-



2.81

blico oyente en general, pero con gran audiencia de coreutas y directores
corales y objetivo de divulgacién del amplio repertorio coral de todas las
épocas, ademas de grabaciones recientes;

“Cuadernos de Repertorio Coral Comunicantus” (2005-2009), que se de-
dicaron a producir partituras corales, muchas de ellas con repertorio in-
édito de composiciones y arreglos de alumnos;

“Férum de edicion de partituras corales”, desde 2017, destinado a desa-
rrollar el interés por los criterios editoriales y la confeccién de partituras,
buscando poner en contacto los alumnos becarios con los softwares de
editoracion electrénica, en didlogo con compositores, arregladores y mu-
sic6logos sobre sus necesidades y intereses especificos.

Las actividades de cultura y extensién mencionadas estin muchas veces
interconectadas a proyectos de investigacion, a partir de metodologias
de investigacién-accidn, observacion participativa, investigacion basada
en las artes, entre otras. Eso explicita las ideas presentadas en este articu-
lo, sobre la integracion entre los dominios de la ensefianza, investigacion
y extension.

Laidea de “coral escuela”, por ejemplo, que integra los objetivos artisticos
y educativos, fue desarrollada por el coordinador del laboratorio coral y
analizada en su tese de libre-docencia. Es un ejemplo de cémo los ambi-
tos del aprendizajey dela practica artistica son vistos como indisociables:

El concepto de CORAL ESCUELA, pensado como un espacio
donde la formacién y performance ocurren indisolublemente
asociadas, donde toda la accién es educativa; donde la cali-
dad artistica es objetivo primero, pero es también objetivo
educativo; donde las clases no son un espacio apartado del
aprendizaje y entrenamiento musicales; donde los ensayos
son clases; donde presentaciones son clases; donde las cla-
ses se confunden en profundidad con la actividad artistica
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en cuanto tal. Ramos, 2013: 18, apuntes del autor, traduccion de
la autora.

La actividad artistica es el punto de partida y de llegada en un curso de
musica. Alolargo del tiempo, en el Laboratorio Coral los proyectos se han
diversificado, como oportunidad de vivencia amplia del canto coral, en
una estructura que comporta tanto actividades disciplinarias como los
coros de extension. Entre los coros vinculados a disciplinas estan el Coral
de la ECA-USP, con mas de 100 integrantes, formado por estudiantes de
primer y segundo afios y abierto a la participacion de estudiantes en ca-
rreras no musicales con formacién musical anterior, el Coral de la Clase
de Direcciéon Coral y el Coral Universitario Comunicantus (este altimo
vinculado a la disciplina Practicas Multidisciplinares en Canto Coral).

Son coros de extension, abiertos a la comunidad, el Coral de la Tercera
Edad de USP y Coral Escuela Comunicantus. El laboratorio abriga tam-
bién grupos formados a partir de proyectos de investigacion, como el
reciente Madrigal Comunicantus.*Algunos grupos corales hicieron par-
te del laboratorio, pero fueran desactivados, como el Taller Coral Comu-
nicantus (Coral Oficina Comunicantus) o el Studio Coral - Voces feme-
ninas (que estuvo vinculado al laboratorio coral en sus dltimos afios de
existencia). Estas experiencias han sido documentadas y hacen parte de
la historia de las practicas corales en la universidad, traidas muchas veces
como ejemplo en las actividades actuales.

La estructura del laboratorio coral es maleable, adaptable a los desafios del
momento y el repertorio coral es parte intrinseca del area como un todo,
lo que plantea muchas ideas en construccion continua y colaborativa.

Consideraciones finales

Como conclusién, veo que el rol de la Universidad no es solo de canoni-
zacién y valorizacién del repertorio consagrado, sea nacional o interna-

*Vinculado al proyecto de Doctorado de MunirSabag, orientado por Marco Antonio da Silva Ramos.
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cional, sino también de invencién. Los repertorios son construcciones
socioculturales y, como tal, sufren valorizaciones y desvalorizaciones
constantes, lo que es también objeto de reflexién. La atencién a los pro-
cesos de hibridacidn, resignificacion, (re)creacion, apropiacién, circula-
rizacion son fascinantes aspectos para quienes se interesan en discutir lo
que cantamos y escuchamos, lo que estudiamos y lo que presentamos a la
audiencia. En términos investigativos, el paradigma cualitativo propicia
nuevas consideracionesy posibilidades en las artes y en la mtsica en espe-
cial, con su énfasis en la comprensién profunda del particular y sus meto-
dologias de insercidn de los actores en los procesos educativos y artisticos.
La practica artistica, en un ambiente de ensefianza-aprendizaje universi-
tario, plantea desafios y también modelos que los alumnos envueltos po-
dran desarrollar y perfeccionar en sus trayectorias profesionales.
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diente “Espacio de Desarrollo Vocal Para el Canto Canere”.

Resumen

El canto, en el dambito académico en particular, comprende enfoques
predominantes en la ensefianza que se centran en las caracteristicas del
canto lirico-coral, considerando que ello es suficiente para el abordaje de
cualquier estilo de misica. Sin embargo, los diversos modos de produc-
cién vocal nos permiten dar cuenta de las multiples formas que adopta
la voz cantada segtn los estilos musicales. En el marco de una beca de
investigacion, hemos propuesto estudiar los modos de produccién vocal
que tienen lugar en el estilo Zamba en la ciudad de La Plata, Argentina.
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Este trabajo presenta el avance preliminar de dicha investigacién que se
encuentra en desarrollo y que intenta problematizar y encontrar alterna-
tivas que contribuyan en la pedagogia vocal de la musica popular. En este
sentido, hemos avanzado en las cuestiones vinculadas con la definicién
de “Mdsica Popular, la revision de la categoria “Registro” y, las distintas
posiciones que adquiere la laringe en la practica del canto. Esta tltima
nos resultan de gran interés para su estudio; en particular, la cercania
que supone su comprension y utilizacion en estilos referidos con las ma-
sicas populares. Actualmente nos encontramos esclareciendo algunos
conceptos del canto en los cuales parece haber alguna ambigiiedad.

Palabras Clave: Musica popular, Voz, Pedagogia

El tratamiento de la voz para el canto tiene multiples formas en las cuales
puede ser abordado y entendido. A través del tiempo se han desarrollado
maneras diferenciadas para comprender su funcionamiento, desarrollo
y mantencion durante la practica, que ademas de ser muy variada, com-
prende multiples dimensiones.

Los avances en el canto se han generado principalmente en el marco de
la tradicién euro-occidental, misma perenne, conservadora e inmutable
a gran parte de las formas y practicas musicales distintas a su tradicién.
Esto no significa que sea algo negativo, sino que aquellas practicas sig-
nificativamente diferentes —las cuales suelen nombrarse como “popu-
lares” se enmarcan en ambitos e identidades singulares, poniendo en
evidencia modos particulares del hacer, mismos que se distancian del
modelo euro-occidental y que requieren analisis particulares.

Justamente, la voz puesta al servicio del canto, se comprende hoy en dia
en términos de técnica vocal. Esta, abarca el funcionamiento, desarrollo
muscular, salud, interpretacion y vinculacién directa con el canto, enten-
diendo que una “buena” técnica vocal permite cantar variadas musicas
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sin mayor dificultad. Siempre partiendo del canto lirico-coral hacia las
practicas vocales de otras musicas, nunca en sentido contrario. Sin em-
bargo, la heterogeneidad que nos proponen estas musicas populares, nos
permiten dar cuenta que la universalidad de la técnica vocal es inexis-
tente ante la variedad de musicas y maneras de abordarla en la practica.
Yendo un poco mas all, los modos particulares en los que se desenvuelve
la musica en las macro y micro culturas, es un claro ejemplo de que “una”
Gnica técnica no es un modelo que pueda sustentarse hoy en dia.

Tradicionalmente las técnicas desarrolladas para la voz cantada, han es-
tado inmersas en un imperativo asociado a la estética de la musica euro-
pea de tradicién académica, limitando la comprensién de otras formas
de produccién vocal y considerando a las expresiones emergentes, como
formas menos evolucionadas de la practica en la academia. Cintia Coria
y Malvina Gutiérrez docentes y cantantes en la carrera de Musica Popular
de la Facultad de Bellas Artes de la UNLP comentan:

[...] en la historia de la técnica vocal surge a priori un precon-
cepto que ha considerado a la musica académica como una
expresion estética elevada y a la musica popular como una
expresion menor. [...] Asi mismo ha existido el preconcepto
de considerar a la técnica del canto lirico como la tnica he-
rramienta valida, que una vez dominada permite abordar
cualquier tipo de repertorio. (2012, p.1)

En paralelo, los andlisis de la voz en las musicas populares se enmarcan
—por lo general- en un paradigma vinculado estrictamente a una cuestién
de higiene vocal que se distancia de la practica artistica y el contexto en
el cual se desarrolla. A partir de dicha premisa, se sustenta la superiori-
dad de la musica vocal académica por sobre las misicas populares. Un
ejemplo que podemos citar se encuentra en una investigacion realiza-
da por Meireles y Cavalcante (2015), en ella sostienen que algunos estilos
musicales como el Rock, arrojan tensiones vocales que se presentan de
manera leve y moderada. Pero tales tensiones musculares no parecen ser
afectadas por la técnica que se utiliza, y dichas emisiones tensas pueden
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mostrar una “laringoscopia normal”. Por otro lado, la fonoaudidloga y
musica Soledad Sacheri comenta: “la estética del canto popular es sin duda
muy diferente a la del canto cldsico. Los ideales estéticos que persigue el cantante
livico en cuanto a calidad timbrica, a fraseo, a interpretacion, se encuentran muy
lejos de la realidad del canto popular.” (2012, p.206).

En el marco de una beca de investigacién, hemos propuesto estudiar los
modos de produccién vocal que tienen lugar en el estilo Zamba en la ciu-
dad de La Plata, Argentina. Este trabajo presenta el avance preliminar de
dicha investigacién que se encuentra en desarrollo y que intenta proble-
matizar y encontrar alternativas que contribuyan en la pedagogia vocal
de la musica popular. En este sentido, hemos avanzado en las cuestiones
vinculadas con la definiciéon de “Mdsica Popular”, la revision de la cate-
goria “Registro” y, las distintas posiciones que adquiere la laringe en la
practica del canto nos resultan de gran interés para su estudio, en par-
ticular, la cercania que supone su comprension y utilizacion en estilos
referidos con las musicas populares. Actualmente y con miras a la reali-
zacion de una serie de encuestas a profesores de canto, nos encontramos
abocados a esclarecer conceptos sobre los que parece haber alguna am-
bigiiedad, tales como “técnica/s vocal/s”, “técnica/s de canto” y “modos
de produccién vocal”. Los planteamientos hasta aqui desarrollados, han
sido el resultado de reflexiones a partir de nuestra experiencia como mu-
sicos, cantantes, investigadores y docentes y se enmarcan en una concep-
cién de la practica musical vinculada con la propiocepcion, la percepcion,
la corporeidad y la intersubjetividad.

¢Cuadles son las Musicas Populares?

Como ha sido de nuestro interés la investigacion de la voz cantada, parti-
cularmente en las denominadas musicas populares, quisimos encontrar
una manera de referirnos a ellas entendiendo su significado y alcance, asi
como el lugar desde el cual posicionarnos e investigarla. En este proceso,
realizamos una revision de las definiciones del concepto musica popular,
asi como el rastreo contextual en el cual se empieza a gestar y los diversos
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cambios que tuvo hasta el siglo XXI. En esa revisiéon pudimos dar cuenta
del basto trabajo que se ha realizado sobre el tema, asi como las ambigiie-
dades que quedan al definir de manera concreta a qué le denominamos
musicas populares. A su vez, pudimos observar desde el inicio de las lec-
turas, un vacio metodoldgico a partir del cual se analizan las mtsicas en
general desde un modelo generalizado. Pareciera que la inica manera de
comprender la musica, fuese a partir de la comparacién con las musicas
académicas y sus modos —tinicos— de construccién. A continuacion, ha-
remos un racconto de dicho trabajo titulado “Consideraciones en torno a la
categoria misica popular” (Machuca, Valles y Pérez, 2018).

A diferencia de las musicas de tradiciéon académica, las musicas popu-
lares no han podido —en el transcurso del tiempo- ser atendidas de un
modo apropiado. Siempre a una distancia considerable de otras musicas,
esta ha sido relegada al altimo lugar, sin hablar de lo que hay dentro de
dicha categoria que tiene otras complejidades y problematicas. En este
sentido, entender las diferentes musicas que pueden existir requiere de
un trabajo sumamente respetuoso con los procesos, acciones, identida-
des, practicas y contextos en que se desarrollan. Los espacios académicos
en los cuales se generaron algunas misicas (culta, seria, clasica, etc.), han
determinado el a priori de toda practica musical, primando por encima
de cualquier otra, aquella exportada por la academia. jel resultado de
esto? Un sin nimero de musicas excluidas de la escena, criticadas por sus
formas de produccién y excluidas de los dmbitos habitué socioculturales
e investigativos.

En la Europa del siglo XVIII, una distincién entre musica Culta y Fol-
clérica se hace presente, esta tltima en relacién con la poblacién de la
zona rural en comparacién con la aristocracia. La musica folclorica de ese
momento, era denominada también como popular (Bartok, 1979). A me-
diados del siglo XIX y con la variedad de musicas emergiendo constante-
mente en occidente, surge una categorizacion distinta a la conocida has-
ta el momento en la cual, la musica folclérica y popular, eran utilizadas
como sindénimos. Ahora, la musica popular se desprendia y conformaba
como una categoria independiente. De esta manera, se establecen tres
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categorias hasta hoy utilizadas que distinguen entre: Musica Culta para
referir a aquella compuesta y escrita en partitura para su posterior ejecu-
cién, a la que se le reconocian atributos de calidad, describiéndola como
docta o erudita; la musica Tradicional, folclérica, étnica, rural y/o nacional
de trasmisién oral; y la misica Popular para describir las nuevas practicas
urbanas, bailables, de consumo comercial a las que se consideraban sim-
ples o banales en comparacién con la musica culta y tradicional, solo por
nombrar algunas caracteristicas.

Esta categorizacion no solo estaba referida a la ubicacion geograficayla
condicién socioecondmica, sino que se establecia a partir de criterios de
procedencia, complejidad estructural, nivel sociocultural, econémico y
politico, asi como posteriormente se anclaria a estos criterios, la produc-
cién, el consumo y la recepcién. Indudablemente, la definicidn de estas
categorias fue haciéndose cada vez mas compleja con el paso del tiempo,
en gran parte por el alcance de las musicas a nivel mundial, la basqueda
de nuevas herramientas instrumentales y sonoras que permitieran crear
musicas diferentes, asi como el desarrollo tecnolégico que impacto en la
concepcién del hacer musical. Todas y cada una de ellas han impactado
fuertemente en la definicién de tales categorias. No obstante, es en la
practica musical donde se han generado distanciamientos y diferencias
significativas, mismas que han comprometido el hacer, aprender y en-
sefiar, a tal punto de estandarizar el modo en el que se piensa la musica.

Durante la revisién del concepto pudimos extraer —de manera muy ge-
neral-, tres lineamientos a partir de los cuales se vincula y define el con-
cepto de musica popular, estos son: (i) Juicios valorativos, lingiiisticos
(textuales u orales), estéticos y sociales, (ii) reproductibilidad, industria
y distribucion en medios de comunicacion, y (iii) creacion, produccién y
relacién con la tecnologia. Cada uno de estos lineamientos se ha conver-
tido en una manera de definir y pensar a las musicas populares, ademads
de compararlas entre si en el intento de construir una definicién cerrada
de la categoria. Por supuesto, definir la musica —como un todo- a par-
tir de lo que es o lo que puede ser o no, resulta sumamente complicado
por no decir imposible. En el instante en que nos proponemos interrogar
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cada lineamiento que supone una definicién acabada de lo que es la mu-
sica popular, damos cuenta de los vacios que hay al definir la practica de
una infinidad de mdasicas sin un procedimiento justo con cada una de
ellas; mas atn cuando la categoria “Popular”, parte de una base con un
supuesto de inferioridad con respecto a las demas.

Nos encontramos frente a un panorama, que a pesar de que ha evidencia-
do cambios en su manera de ver a las musicas populares, sigue estando
bajo una mirada comparativa de dichas muasicas con la academia. La in-
cansable busqueda por definirse de una inica manera, ha producido una
practica distante entre las musicas y una confrontacién entre quienes,
con mucho esfuerzo, dan significado al sonido.

Algunos autores como John Blaking, Philip Tagg y Richar Middleton han
hecho algunas propuestas a lo largo de las cambiantes definiciones de la
musica. Sus propuestas, dan cuenta de la realidad de la practica musical,
y lo que es mas importante, el proceso sociocultural que han atravesado
las musicas y sus creadores para ser conocidas. Philip Tagg por ejemplo
expresaba para la revista Brecha en el afio 2004, que el término musica
popular fue acufiado debido a que “[...] hay un monton de practicas musicales
excluidas de las instituciones de educacion musical. Hay que llamarlas de algin
modo. [...] es solo miisica, como cualquier otra.” (De Alencar Pinto, p. 26). Midd-
leton por su parte, comenta en una entrevista que la musica popular como
categoria absoluta no existe, lo que en su momento podia definirse como
folklor, musica clasica o popular estaba mas claro, ahora todo es popular
(Fouces y Martinez, 2007). Por dltimo, el antropélogo y etnomusicélogo
John Blacking (1981) concluia en una publicacion realizada para la revis-
ta popular music, que las categorias de la musica deberian diluirse en pos
del entendimiento de la musica en todos sus aspectos, tanto estructurales
como socioculturales, y la deconstrucciéon de la idea de elitismo.

Siguiendo la linea de Blacking, consideramos que la musica no puede
circunscribirse a una légica homogénea, que suponga la incorporacién
de cada musica emergente a una de tres categorias estindar. Pensar,
analizary entender misica como idea macro, debe contemplar la hetero-
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geneidad de la misma, sus caracteristicas representativas y prototipicas
que pueden ser relacionables, pero que se construyen en una singulari-
dad que las identifica como tinicas, ya sea por su contexto, practica, geo-
grafia, estructura, hasta el rol que cumplen dentro de una cultura deter-
minada. La caracterizacién de una musica no supone una delimitacién
taxativa, ni la homogeneizacion por su parentesco con otra, asi tampo-
co, una jerarquizacion valorativa, social, cultural o econdémica. Entender
que la misica se construye en marcos, identidades, geografias, contextos
y fendmenos diferentes, pero ninguna deja la base prima que permite
identificarla como musica, nos permite estudiarla enmarcada en esas
particularidades que la hacen tnica.

Las practicas, los lenguajes —textuales, orales y digitales-, las instrumen-
taciones, las formas de composicidn, etc., nos han llevado a pensar que
sea cual sea la musica, esta contiene rasgos heredados del pasado y qui-
zas del presente. No obstante, la resultante musical, musicar y sonora
es quien deja ver lo distinto que suena todo. En este sentido, los analisis
que hagamos de la musica deben contemplar la construccién de herra-
mientas metodoldgicas pertinentes para cada caso que asi lo requiera,
esto con miras a la construccién de ‘[...] una epistemologia [...], basada en
la praxis antes que en la obra, en el sonido y el ritmo antes que en la armonia,
y en las ocasiones y significaciones sociales antes que en la autonomia estética.”
(Eckmeyer, 2018, p.9). La responsabilidad que tenemos en la docencia,
investigacion, y especialmente en nuestras practicas musicales -mas alld
de nuestros juicios personales—, son de suma importancia en la decons-
truccién de modelos a partir de los cuales se define prescriptivamente
la musica, no con el animo de empezar de cero o deshacer por completo
aquello heredado, sino para construir a partir de eso que ya tenemos y
conocemos.
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El a priori del canto en musicas no académicas

Asi como la misica se ha visto dividida por distintas caracteristicas, bien
sean estructurales, formales, sociales, culturales, econdmicas, estéticas,
etc., el canto se ha formalizado en una esfera que supone determinados
modos para llegar a la accién como tal. Tales procesos han germinado de
la tradicién euro-occidental que, como imperativo en la formacién musi-
cal, ha permeado todo tipo de escenarios de la practica musical, muchas
veces irrumpiendo y desconociendo la naturalidad la misma.

La busqueda por universalizar determinados conceptos y practicas en el
hacer musical, ha puesto en evidencia la homogeneidad con la que se han
tratado las musicas. A suvez, las pedagogias se han propuesto desarrollar
metodologias para abordar las variadas musicas en un intento por apro-
ximarse al sonido estéticamente aceptado por las culturas dominantes.
Como consecuencia, la practica tanto musical como docente, se ha con-
vertido en un circulo que rara vez da cuenta de cambios significativos
y, en el cual el abordaje del canto para todas las musicas se reduce a una
buena “técnica vocal”. Esto, heredado del modo de produccién vocal que
se utiliza en el canto lirico y coral. Tratados de canto como Nuove Musique
(1602) Giulio Caccini (1550 —1618) o El Arte del Canto (1840) Manuel Garcia
(1775 — 1832), son algunos modelos que atin persisten en la escena peda-
gbgica. Por otro lado, encontramos una propuesta que se vincula desde
el inicio con el cuerpo. Tensiones, respiracion, psicologia, voz hablada,
etc., son algunas de las caracteristicas que se pueden hallar en dicha al-
ternativa. Autores como Moshe Feldenkrais en Autoconciencia del movi-
miento (1985), Seth Rigg en Speech Level Singing (1992), Eugene Rabine con
Educacion Funcional de la Voz (2011) y Renata Parussel en Querido maestro,
querido alumno (1999) son ejemplos que podemos encontrar en la practica
habitual docente que aborda el canto desde otra perspectiva.

Sin embargo, tanto la técnica vocal como los métodos alternativos corpo-
rales y hablados que se utilizan en la ensefanza del canto, son métodos
que plantean una idea univoca del proceso, en la cual, aprender un méto-
do determinado es el camino para hacer frente a cualquier estilo musical.
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El canto se convierte de alguna manera, en una actividad aislada comple-
tamente del escenario de prictica, un instrumento material al cual deben
aplicarse determinados procesos para que, al momento de ser utilizado,
responda perfectamente sea cual sea la propuesta.

En un articulo presentado para las 3° Jornadas Estudiantiles de Investi-
gacién en Disciplinas Artisticas y Proyectuales en la Facultad de Bellas
Artes de la UNLP, pusimos en discusion dos categorias que suelen ser
utilizadas en el canto como analogas, mismas que son trabajas desde la
técnica vocal de manera muy particular. Nos referimos a las categorias
Registro de Cabeza y Registro de Falsete. Dos conceptos que, tanto en la teo-
ria como en la practica, se suelen usar con un supuesto que vincula la
condicién sexual del/la cantante.

Partimos en dicho articulo de la definicién de registro que plantean Co-
beta, Nufiez y Ferndndez (2013). En esta dicen que el registro es una suce-
sion de sonidos del mas grave al mas agudo en la extension total de lavoz,
esto realizado por un mismo proceso mecanico. A partir de ello, entende-
mos que todo tipo de segmentacién de la extension de la voz, constituye
subcategorias de la misma.

Varios autores como Manuel Garcia (1840), Husson (1962), Jorge Perell6
(1981), entre otros, han intentado delimitar de alguna manera los lugares
en los cuales inicia y terminada cada registro. Sin diferencias significa-
tivas, lo relevante es la relacion que tienen los conceptos con la voz en el
hombre, mujer y nifio. La correspondencia que se hace del registro de
falsete y cabeza con cada uno de ellos, en sintesis, plantea que los dos
registros se encuentran presentes en las voces masculinas y femeninas
durante la nifiez; al crecer, el hombre pierde la voz de cabeza y su falsete
permanece. En las voces femeninas, tanto el falsete como el registro de
cabeza se considerados como analogos.

En la revision de los conceptos, encontramos diferencias sustanciales
que daban cuenta que los registros falsete y cabeza, contienen caracte-
risticas diferenciadas tanto perceptuales como fisiolgicas. En estudios
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realizados a hombres y mujeres sobre el tema, se observé que el falsete
se encuentra presente en la voz masculina y femenina al igual que el re-
gistro de cabeza que, en el caso de la voz masculina, requiere un trabajo
adicional al no ser habitual. (Tiago Lima Bicalho Cruz, 2006; Martins Dos
Santos, 2010; Murry, Xu e Woodson, 1998). Justamente, la ensefianza del
canto basada en la tradicidén euro-occidental, los estilos lirico-coral y la
técnica vocal como base del canto, permiten preguntarnos ;la voz mas-
culina pierde el registro de cabeza en la muda de la voz o, es producto de
la educacién vocal que delimita la extensién que puede tener? En el caso
de las musicas populares, es evidente que el modo en el que se desarrolla
y trabaja la voz es muy distinto al canto lirico-coral. La aplicacion de los
modos de produccién vocal de dicho canto, son pertinentes para este. Su
historia y forma compositiva, hacen que el abordaje sea funcional con
estas herramientas. A pesar de ello, se han estandarizado dichos aborda-
jes para todo tipo de musicas, sin comprender el entramado contextual y
practico que contienen.

Todas las musicas han demostrado certeramente que la heterogeneidad
y singularidad son un rasgo identitario. Ain con caracteristicas simila-
res que puedan existir, cada una construye en su hacer nuevas y varia-
das formas de produccién, mismas que muestran la maleabilidad que
tiene la voz del ser humano para una actividad como lo es el canto. Si
bien, las voces masculinas como femeninas tienen particularidades que
las diferencian, es evidente que el accionar de los docentes de canto, sus
metodologias y concepciones pedagdgicas respecto al tema, tienen un
impacto que delimita las posibilidades que tiene un aprendiz. De este
modo, consideramos que el uso consiente de los conceptos en el canto,
atendiendo a sus caracteristicas particulares, permitiria el apropiado de-
sarrollo de la voz cantada, comprometiendo positivamente la extension
vocal de los/las cantantes. Por otro lado, la voz humana se desarrolla no
circunscripta a un modelo estilistico predeterminado. Sostenemos que
cualquier persona puede desarrollar todos los registros con un entrena-
miento sostenido. (Machuca y Pérez, 2017).
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Enlaensefianza e investigacion del canto, podemos observar dos corrientes
muy marcadas que atienden la voz desde dos perspectivas distintas. Una
de ellas es aquella que parte de la fonoaudiologia hacia la técnica vocal. En
esta, la técnica cumple un rol fundamental para desarrollar la voz, dando
las herramientas suficientes para emitir sonidos sin ninguna lesion. Esta
corriente entiende el aparato vocal y la voz desde una mirada anatomofi-
siolégica, mostrando los limites, tensiones y patologias que se ven compro-
metidas sin un buen trabajo vocal. Sus estudios estan vinculados con los/
las cantantes del estilo lirico-coral, al que consideran saludable, de alli que
se use como modelo en el aprendizaje del canto de todas musicas. Por el
otro lado, tenemos una corriente ligada estrechamente al cuerpo. En ella,
el desarrollo de la voz se fundamenta principalmente en la relajacion, res-
piracién, aspectos psicoldgicos, kinestésicos y el uso de la voz desde la na-
turalidad del habla. Sus investigaciones estan ligadas a los contextos en los
que se desarrolla la practica musical, intentando extraer la mayor cantidad
de caracteristicas corporales que tiene la practica para poder ser ensenadas
con técnicas asociadas al cuerpo.

Estas corrientes han marcado hoy en dia, el modelo de cémo se debe ense-
fary aprender a cantar. En cualquiera de los dos casos, hay cuestiones que
han quedado aisladas en la bisqueda por tener el manual perfecto para el
canto.

Una de las cosas que se han investigado y que consideramos no ha tenido
mayor incidencia en el campo pedagdgico vocal, es el movimiento de la la-
ringe, mas especificamente, las posiciones que adquiere la misma en pos de
determinado sonido y estilo. Por supuesto, se han realizado investigacio-
nes respecto al tema desde hace mucho tiempo. No obstante, los resultados
en su gran mayoria, asocian determinados movimientos con una posible
patologia o con tensiones que pueden lastimar la laringe y por consiguien-
te la voz. La corriente anatomofisioldgica es quien ha tenido un papel re-
levante en estas investigaciones. Segtn ellos, la laringe debe mantenerse
en una posicioén baja durante la produccion de sonido; las altas intensida-
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des no pueden traer aparejado una tensién muscular en el aparato vocal ni
mucho menos, sobreesfuerzo para lograr determinado sonido. A su vez, los
movimientos altos que produce la laringe en los estilos no lirico-corales, no
son recomendados debido a la exigencia y tensién que produce durante el
canto. (Shipp, 1987; Shipp, Guinn, Sundberg y Titze, 1987; Thomasson, 2003;
Andrade, 2012; Drahan, 2013).

Por otra parte, una investigacién sobre el movimiento laringeo realizada por
el comunicélogo Pertti Hurme y el terapeuta del habla Aatto Sonninen (1995)
concluyo que, los movimientos que se producen con la laringe alta, pueden
ser realizados siempre que las fuerzas que se producen en los pliegues vocales,
se mantengan equilibradas. Esto supondria —en comparacién con las demads
investigaciones—que la laringe puede emitir sonidos con la laringe en una po-
sicién alta sin tener complicaciones que afecten la salud vocal.

Ahora bien, desde la experiencia del canto y la docencia, hemos po-
dido observar los movimientos que tiene la laringe en el proceso de
desarrollo vocal, pudiendo ser modificados a voluntad de acuerdo
a la practica musical. Tales modificaciones pueden ser un punto
medular en el abordaje y desarrollo de la voz para musicas no liri-
co-corales; dada la heterogeneidad del canto, consideramos que se
requieren herramientas que acerquen lo mas posible la voz a las ca-
racteristicas de diferentes musicas. Esto, en inmutable cercania con
los escenarios en los cuales la practica es desenvuelta, entendida y
experienciada.

En este sentido, proponemos considerar la posicién de la laringe como
una categoria que, conforme a sensaciones propioceptivas, corporales y
timbricas, permita modificar a voluntad entre tres niveles laringeos ba-
sicos para la produccién de sonidos vocales para el canto.

El primer nivel se denomina Profundo. “Este nivel posee una intensidad sig-
nificativamente alta, con una proyeccion de sonido y armonicos importante. Aqui
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la tesitura', se hace evidente al ser el lugar donde mejor se desenvuelve el/la can-
tante” (Machuca y Pérez, 2018). Este nivel es asociado principalmente con
el canto lirico, coral y operistico. Sin embargo, también puede utilizarse
con algunos estilos como el Bolero, Tango y folclore de principios del si-
glo XX. El segundo nivel se conoce como Intermedio. Este nivel compren-
de fisiolégicamente un movimiento de la laringe hacia el centro, entre
la barbilla y la clavicula. Es asociado con los estilos Rock, Jazz y pop. “I...]
proporciona un sonido brillante y una agilidad a la hora de cantar [...]. En este
caso la tesitura no estd presente en su sentido estricto, por el contrario, se pone en
juego una extension de la voz bastante amplia.” (Machuca y Pérez, op.cit.). El
altimo nivel lo denominamos Elevado. La laringe en este nivel, se encuen-
tra considerablemente alta. No obstante, es necesario aclarar que, aun
cuando la laringe se encuentra en una posicién muy alta, debemos man-
tener el apoyo laringeo?, rasgo que estd en todos los niveles para evitar
algin dano. El sonido que tiene este nivel se caracteriza por la suavidad,
nos solo en cuanto a intensidad sino a estética; tiene una versatilidad
para recorrer toda la extension registral de la voz sin mayor problema,
ademas de transitar los pasajes o cambios de registro de manera muy
delicada y casi imperceptible. Es usual el uso de este nivel en estilos como
el Bossa Nova y el jazz contemporaneo, asi como detalle estético en su
interaccidn con el nivel intermedio.

! Rango de notas en el cual se desenvuelve con mayor soltura la voz cantada. No debe confundirse
con registro, pues este supone la extension total de la voz de una persona.

2 En técnica vocal se denomina apoyo o appoggio: a la base desde la cual se realiza una fuerza de
sostén e impulso aéreo. El término, incluido por los maestros de canto italiano en el siglo XIX,
hacia referencia a un mecanismo de control del aire a partir de los musculos abdominales (Lyons
y Stevenson, 1990) y el diafragma; El appoggio en la laringe, conocido como imposta (poner sobre)
corresponderia al sostén e impulso que tiene cuando se encuentra en una posicién baja. Un buen
apoyo da estabilidad, seguridad y dominio de la emisién. (Perellé et.al., 1981; Caligaris, 2014).
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«

—— & Nivel Elevado

———% Nivel Intermedio Fig. 1. Esquema ilustrativo de los niveles

——— % Nivel Profundo laringeos.

A modo de comprender lo expuesto, proponemos para cada nivel la es-
cucha de un tema musical que permita dar cuenta de las posiciones que
adquiere la laringe en estilos diferentes. Para esto, sugerimos dejar a
un lado los analisis de la musica y vincularnos intersubjetivamente con
quien esta cantando, reconociendo en nuestro cuerpo las fuerzas que se
ponen en juego.

« Nivel profundo: Jonas Kaufmann, en un ensayo con orquesta
de Turandot, tercer acto, de “Nessun Dorma” (JonasKaufman-
nVEVO, 2015), de Giacomo Puccini.

« Nivel Intermedio: Del cantautor y compositor Amaury Gutié-
rrez, Lo mejor que hay en mi vida (dayans72, 2012).

« Nivel Elevado: Wave del cantautor, compositor y pianista,
Tom Jobim, en las voces de su hija y su nieto, Maria Luiza Jo-
bim y Daniel Jobim (fernnni, 2009).

Creemos que los niveles laringeos propuestos comprenden caracteristi-
cas significativas, pudiendo estas, ser desarrolladas durante en un trabajo
vinculado a la practica tanto en el aspecto técnico, como en el contextual.
Para este abordaje que trazamos, es necesario un trabajo de reflexién y
concientizacién propioceptiva, corpdrea, timbrica e intersubjetiva, que
permita a quien esta en el proceso de aprendizaje, tener la posibilidad de
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entender y modificar a voluntad las posiciones de la laringe de acuerdo a
los requerimientos estilisticos, estéticos u objetivos timbricos particula-
res. La concientizacién de estos movimientos laringeos, las sensaciones
corporeas, el timbre resultante y la relacion intersubjetiva que se deriva
de la practica y escucha, seran en suma la base para comprender y em-
plear los posicionamientos descritos en distintos estilos musicales.

Consideraciones finales

Desde el comienzo de este articulo, intentamos hilar una idea que parte
desde las concepciones de musica, pasando por las categorias que deri-
van de ello, asi como los conceptos que se han ido generando y aplicando
en la practica musical tanto en espacios institucionales, como aquellos
que no lo son. Es visible como la relacién entre practica y teoria ha cobra-
do relevancia con el paso del tiempo, creando modelos de aprendizaje y
enseflanza que, hoy en dia se mantienen como supuestos e imaginarios
instalados y univocos. Los conceptos vistos, han tomado poder en cuanto
las practicas adquirieron determinadas significaciones, se vuelven tan
poderosos que invisibilizan las posibilidades que tenemos de aprender.
Tal como detallamos a lo largo de este escrito, muchos términos que se
utilizan habitualmente en la docencia, delimitan —aunque no se quiera—
lo que puede o no hacer una persona, en este caso, con su voz.

Entendemos pues, que las practicas son en suma a lo que debemos pres-
tar atencién. En ellas, se encuentran los grandes cambios que permiten
construir una idea macro, no solo de la misica, sino de las formas en las
cuales se desarrolla y construye en la sociedad el musicar. A su vez, es en
las acciones musicales, docentes e investigativas donde se deconstruyen
practicas que excluyen y enjuician al otro. En ese sentido, consideramos
necesario reflexionar constantemente en nuestro hacer, atendiendo a las
necesidades del otro, compartiendo nuestra experiencia, pero entendien-
do la que nos es ajena, pues es ella la que nos propone herramientas me-
todoldgicas y didacticas para mostrarle al otro que si se puede aprender.



301
Bibliografia

[dayans72]. (2012, enero 04). Amaury Gutierrez (lo mejor que hay en mi
vida) [Archivo de video]. Recuperado de https://www.youtube.com/wat-
ch?v=PAbcbCDIMb8

[fernnni]. (2009, octubre 18). Wave - Daniel & Luiza Jobim +Lyrics [Ar-
chivo de video]. Recuperado de https://www.youtube.com/watch?v=ie-
GC1CPMHCc8

Andrade, P. A. (2012). Analysis of Male Singers Laryngeal Vertical Displace-
ment During the First Passaggio and its Implications on the Vocal Folds Vibra-
tory Pattern. Journal of Voice, Vol. 26, pp. 665.€19 - 665.e24.

Bartok, B. (1979). ;Qué es la misica popular?”. En béla bartok escritos sobre
musica popular. (Ed.) S. veintiuno editores.

Blacking, J. (1981). Making artistic popular music: the goal of true folk. Popular
Music1, 9 - 14.

Caligaris, S. (2014). La voz del cantante de coros. Una aproximacion fisiolgica, téc-
nica y psicologica. Revista de investigacion en Técnica Vocal, Afio 2, pp.1—10.

Cobeta, I. a. (2013). Patologia de la Voz. (P. C. SEORL, Ed.)

Cruz, T. L. (2006). Estudo Dos Ajustes Laringeos E Supralaringeos No Canto
Dos Contratenores: Dados Fibronasolaringoscopicos, Video-radioscopicos, Eletro-
glotogrificos e Actsticos. Master’s thesis, Escola de Misica Universidad
Federal de Minas Gerais.

de Pinto, G. A. (30 de Julio de 2004). Con Philip Tagg. La normalidad es loca
y extrana. Revista Brecha, 26.

Drahan, S. a.-M.-R. (2013). Position of the larynx during lyrical singing in pro-
fessional and amateur female singers: Preliminary results. International Sym-
posium on Performance Science, pp. 809 - 814.



302

Eckemeyer, M. (2018). Viejos Sonidos Subalternos Hacia Una Larga Duracion
Historica En Musica Popular. Segundo Congreso Internacional de Msica
Popular. Epistemologia, Didactica y Produccion. Facultad de Bellas Artes
- Universidad Nacional de La Plata, La Plata.

Fouces, H. a. (2007). Entrevista a Richard Middleton: La musica popular ya no
existe; todas las miisicas son ahora populares. Etno (Boletin informativo de la
SIBE) 16, 11 - 13.

Garcia, M. (1840). Tratado Completo del Arte del Canto (Vol. Primera Parte).
(R. Americana, Ed.) Buenos, Aires.

Hurme, P. a. (1995). Vertical and Sagittal Position of Larynx in Singing. Con-
ference: Conference: XIII the International Congress of Phonetic Scien-
ces, Vol. 1, pp. 214 - 217.

Husson, R. (1962). El Canto. (U. de Buenos Aires, Ed.) Paris.

Kaufmann, J. [JonasKaufmannVEVO]. (2015, noviembre 02). Jonas Kau-
fmann - Turandot, Atto III: “Nessun Dorma” [Archivo de video]. Recupe-
rado de https://www.youtube.com/watch?v=xN-JCdM4oro

Lyons, J. a. (1990). POPS: Principles of Pop Singing. (S. Books, Ed.) New York.

Machuca Téllez, D., Valles, M., y Pérez, J. (2018). Consideraciones en torno
a la categoria misica popular. En M. A. Ordas, M. Tanco e I. C. Martinez
(Eds.), Experiencia, produccién y pensamiento. Libro de actas de las Jor-
nadas de Investigacién en Musica. La Plata: Laboratorio para el Estudio
de la Experiencia Musical (LEEM), Facultad de Bellas Artes, Universidad
Nacional de La Plata

Machuca, D. y Pérez, ]. (2018). Posicionamiento Laringeo en la Voz Cantada:
repensando los modos de produccion vocal en la miisica popular y su abordaje en
la pedagogia vocal. Segundo Congreso Internacional de Misica Popular.
Epistemologia, Diddcticay Produccién. Facultad de Bellas Artes - Univer-
sidad Nacional de La Plata, La Plata.



303

Machuca, D., y Pérez, J. (2017). El Registro Como Limitante: reflexiones sobre
las categorias registro de cabeza y registro de falsete. En 3° Jornadas Estudian-
tiles de Investigacién en Disciplinas Artisticas y Proyectuales. Facultad
de Bellas Artes — Universidad Nacional de La Plata, La Plata.

Magri, Gisela (2013) Resuena el cuerpo: Hacia una etnografia con cantantes de
miisica popular en la plata. En Revista Especializada en Periodismo y Co-
municacion. Vol. 1, N° 40; pp. 112 —126. La Plata, Argentina

Meireles, A. R; Cavalcante, F. G. (2015). Qualidade de voz no estilo de canto
heavy metal. En Per Musi. Belo Horizonte, n.32; p.197-218.

Murry, T.; Xu, J.; Woodson, G. (1998). Glottal configuration associated with
fundamental frequency and vocal register. ] Voice; 12:44-9.

Perell, J. a.-F. (1982). Canto-diccién:(foniatria estética). Editorial Cien-
tifico-Médica.

Sacheri, S. (2012). Ciencia en el arte del canto. Libreria Akadia Editorial.

Santos, J. M. (2010). Aspectos Actisticos E Fisioldgicos Do Sistema Ressonantal
Vocal Como Ferramenta Para O Ensinoaprendizagem Do Canto Lirico. Master’s
thesis, Universidade Federal Do Estado Do Rio De Janeiro (Unirio) Cen-
tro De Letras E Artes.

Shipp, T. (1987). Vetical Laryngeal Position: Research Findings and Application
for Singers. Journal of Voice, Vol. 1, pp. 217 - 219.

Shipp, T. a. (1987). Vertical Laryngeal Position - Research Finding and Their
Relationship to Singing. Journal of Voice, Vol. 1, pp. 220 - 222.

Thomasson, M. (2003). Effects of lung volume on the glottal voice source and
the vertical laryngeal position in male professional opera singers. Speech, Music
and Hearing, KTH, Stockholm, Sweden, Vol. 45, pp.1-9.






305

SUMARIO MESA VI

Acoplesy desacoples dela
gestion cultural: politicas publicasy
expresiones artisticas

Monumentalia y Modelos de Nacién

Elisabet Cury elisabetcury@hotmail.com

Arte, cosmovision y territorio

Eduardo Molinari archivocaminanteo13@gmail.com

Cristébal Colon y Juana Azurduy. Una cosmovision en
movimiento

Luis Padin luispadin@gmail.com

307

329

349






307

Monumentaliay
Modelos de Nacién

Elisabet Cury

Artista visual. Licenciada en Artes Visuales. Docente e Investigadora del
Departamento de Artes Visuales de la Universidad Nacional de las Artes
(UNA). Docente del Departamento de Artes Visuales de la Universidad del
Museo Social Argentino (UMSA). Especializada en el estudio de Historia
del Arte Argentino y Latinoamericano en el Instituto de Altos Estudios
Sociales (IDAES). Doctoranda en Filosofia en la Universidad Nacional de
Lands (UNLa). Ha escrito articulos en revistas vinculadas al campo artis-
ticoy participado en publicaciones de libros vinculados a la problematica
geocultural latinoamericana. Como artista visual investiga y trabaja en
relacién a la problematica del imaginario histérico, territorial y cultural.
Su obra estd compuesta por fotografia, dibujo, pintura, instalaciones,
intervenciones en el espacio publico, performances y sitios especificos.
Ha participado en diversas exposiciones en espacios institucionales, ga-
lerias de arte, y en el exterior.

La monumentalia conmemorativa es el soporte material de imaginarios
colectivos y tiene un rol vital durante la organizacién de los estados na-
cionales. El Estado argentino, el dltimo cuarto del siglo XIX, emprende
la tarea de crear un sentimiento de pertenencia nacional definiendo
una historicidad funcional al proyecto liberal de la generaciéon del ’37.
Se reflexiona sobre aquellos fundamentos ideoldgicos que sostienen ese
imaginario fundacional de la nacién Argentina en la materializacién vi-
sual de un pantedn de héroes, impulsado por la generacion del ’80, con el
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propdsito de homogeneizar culturalmente a una poblacién heterogénea
conformada por gauchos, mestizos e inmigrantes, imponiendo ciertas
creencias comunes y ciertos relatos histdricos sobre el origen de la patria,
y fundamentalmente, anulando, discriminando y desplazando simbolos
culturales ligados al camino recorrido por nuestros pueblos, con el objeti-
vo de implementar modelos politicos, a modo de exempla historica, afines
a un programa selectivo que cumple con una funcién altamente pedagé-
gica en la poblacion. Este tejido de practicas politicas se institucionaliza
y traza los limites culturales de aquellos protagonistas y acontecimientos
que son aptos para ser emulados, y de aquellos renuentes que no respon-
den a la estructura social que se proyecta imponer, como es el caso de
Juana Azurduy.

Palabras clave: Monumentalia; Imaginarios; Modelos; Nacién

La estatuaria conmemorativa en Buenos Aires, durante la conformacién
del Estado nacional el altimo cuarto del siglo XIX al Centenario, cumple
una funcién pedagégica y es el soporte material de imaginarios colecti-
vos funcionales al proyecto liberal de la generacién del ’37. Este modelo
cultiva una relacién estrecha con el mundo cultural europeo y es conso-
lidado por la generaciéon del 8o que tiene como objetivo, post Conquista
del desierto, homogeneizar culturalmente a una poblacién heterogénea
conformada por gauchos, mestizos e inmigrantes, imponiendo ciertas
creencias comunes y ciertos relatos histdricos sobre el origen de la Pa-
tria, anulando, discriminando y desplazando simbolos culturales ligados
al largo camino recorrido por nuestros pueblos.

A tiros de Rémington los soldados argentinos conquistan
veinte mil leguas de tierras de indios. El mercado de Londres
exige la multiplicacion de las vacas; y estalla la frontera. Para
que los latifundios de la pampa crezcan hacia el sur y hacia
el oeste, los fusiles de repeticién vacian los espacios vacios.
Limpiando de salvajes la Patagonia, incendiando tolderias,
haciendo punteria sobre indios y avestruces, el general Julio
Argentino Roca culmina la brillante carrera militar que habia
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iniciado contra gauchos y paraguayos [...] Se ofrece a Dios la
victoria. La campaiia del desierto ha concluido. Los sobrevi-
vientes, indios, indias, botin de la frontera, son repartidos en
estancias, fortines, caballerizas, cocinas y camas (Galeano,
2013:263)

Durante la organizacién politica y cultural de Argentina, en el denomi-
nado proceso de modernizaciéon impulsado por el Estado nacional de
los ’80, se profundiza el modelo de opcién entre civilizacién y barbarie
propuesto por Domingo Faustino Sarmiento. Este proyecto civilizatorio,
estratégicamente disefiado, tiene como eje fundamental educar al sobe-
rano, porque la educacion es la verdadera garantia para la conquista del
progreso y la independencia de la razdn, por lo tanto progreso y raciona-
lidad se convierten en un problema politico central durante la conforma-
cién de la nacién, planteandose la idea de perfectibilidad creciente del
hombre y siendo el modelo a seguir, el del hombre ilustrado. La civilizaciéon
y el progreso tienen una encarnadura histérica geografica en la Europa
Modernay es el tinico modelo que reviste importancia para esta genera-
cién que niegay maldice sus particularidades porque las considera primi-
tivasy salvajes, y tiene pretensiones de trasplantar un horizonte simbdlico
alienado y alienante a su geocultura. Este modelo oligarquico cultiva una
relacion estrecha con el mundo cultural europeoy es consolidado a través
delaeducacidony preservado por los diferentes medios de comunicacion,
como es el caso de la prensa escrita.

El diario La Nacion fundado por Bartolomé Mitre en enero de 1870, con
una tirada inicial de 1.000 ejemplares junto al lema: La Nacion serd una
tribuna de doctrina, hacia principios del siglo XX se habia convertido en
uno de los 6rganos mds representativos de la prensa politica argentina.
Desde sus comienzos, el diario es vocero de un grupo partidario y confor-
ma un espacio de elaboracién y discusion de doctrina politica. A su vez
manifiesta la importancia de su papel en la formacién y movilizacién de
la opinién piblica que los distintos sectores invocan para legitimarse. La
politica es cosa publica y no sélo ocupa los circulos del poder, porque es
tan importante instaurar opinién como representarla politicamente; en
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el aflo 1895, en relacién al Censo Nacional, un comentarista caracteriza
a los periddicos de la época como intermediarios en las luchas politicas
y en las cuestiones electorales. La prensa politica se convierte, fines de
siglo XIX y principios de siglo XX, en un dispositivo central del funcio-
namiento del sistema politico y en el operador de la conformacién de la
opinién publica a favor de un programa politico conforme a su ideologia,
con la finalidad de ser vista como una genuina expresion de la opinién
publica portena.

En este nuevo orden politico se consolida una suerte de despotismo ilus-
trado, donde diferentes actores de la sociedad ocupan un rol fundamen-
tal en la implementacién de imaginarios colectivos. Les cabe a los intelec-
tuales de la época, junto al Estado, un lugar protagénico en la creacion de
modelos culturales con el objetivo de convertir a la nacién en un pueblo
altamente civilizado y transformar a la ciudad en un gran espacio educa-
tivo. Segin Svampa (2010), la recreacion de la ideologia sarmientina en
los intelectuales de los ’80 hasta las primeras décadas del siglo XX, se in-
serta en un espacio donde se hace visible la articulacién de la produccién
intelectual y la clase social que pone en marcha ese proyecto sarmientino.
Esto genera un tipo de intelectual-politico que refuerza y sostiene la ima-
gen sarmientina y que se identifica con el grupo gobernante y las clases
dominantes, como es el caso de Joaquin V. Gonzalez, Miguel Cané, Car-
los Octavio Bunge, Leopoldo Lugones y José Ramos Mejia. Por su parte,
el Estado argentino, fundamentalmente a fines del siglo XIX, frente al
alto impacto demografico y cultural del aluvién inmigratorio -promovi-
do por Alberdi y Sarmiento y profundizado a partir del proceso de mo-
dernizacidn capitalista—, emprende la tarea, a través del monopolio de la
educacién, de crear un sentimiento de pertenencia nacional definiendo
una historicidad funcional a su proyecto civilizatorio.

La estatuomania, caracteristica de la época, junto a la utilizacién de las
imagenes, las celebraciones patridticas y los programas nacionales de
educacién son, entre otras, las herramientas educativas promovidas por
un plan instrumentado desde el gobierno, y manifiestan los deseos gu-
bernamentales de implementar modelos politicos, a modo de exempla
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historica, afines a un programa selectivo que cumple con una funcién al-
tamente pedagdgica en la poblacién. Esta trama de practicas que forman
parte de nuestra identidad nacional, traza los limites culturales de aque-
llos protagonistas y acontecimientos que son aptos para ser emulados, de
aquellos revolucionarios que no responden a la estructura social que se
proyecta imponer. Como consecuencia de estos procesos se aleja al pue-
blo de sus propios referentes y de sus particulares espacios de afirmacion
y reconocimiento.

La cultura es el resultado de un proceso creativo, selectivo y acumulativo
de manifestaciones simbdlicas a través del tiempo que protagoniza una
comunidad determinada. Durante el desarrollo modernizador en Ar-
gentina, la clase dominante se asigna el rol de incorporar selectivamente
ciertos valores y simbolos que van a ser centrales para la conformacién
de la cultura y los imaginarios argentinos, y considera que el drama his-
torico de nuestro pais esta dado en las masas populares y en las regiones
delinterior que buscan preservar sus identidades. Para el proyecto oficial
de la generacién del ‘80, la auténtica cultura pertenece a las metrépolis,
fundamentalmente a la francesa, y en el desarrollo cultural de la nacién
no vacilan en alejar al pueblo de sus formas particulares donde pueda
manifestarse y reconocerse como tal. Producto de este trasplante y su
posterior deculturacién se demuele, poco a poco, el complejo sistema de
simbolos de identidad que los pueblos crean y vivencian a partir de sus
propias caracteristicas. Desde este Estado liberal y europeizante se dia-
grama estratégicamente una pedagogia de las estatuas y se crea un gran
pantedn de héroes en bronce y en marmol. El relato de la historia oficial, no
solo se hace manifiesto en el espacio piblico con la creacién de los mo-
numentos como lugares de memoria, sino que se refuerza con actos de
homenajes autocelebratorios por parte del gobierno, la fundacién de los
museos, la ensefianza escolar y la ritualidad patridtica fomentada desde
las escuelas hacia el objeto de culto que es esa nacién inventada.

La cuestién de la identidad nacional, el nacionalismo y sus manifesta-
ciones ocupan un lugar central en los debates de los intelectuales de fin
de siglo y llevan adelante un programa de acuerdos politicos —a partir de
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la imposicién de un orden y un armado institucional- que reordena y
modifica las bases de la sociedad argentina. El 20 de septiembre de 1880,
se ajusta la tltima pieza del mecanismo politico desde el gobierno con la
promulgacién de la ley que convierte a Buenos Aires en la Capital Federal
de la Reptblica, llevando a cabo un programa econémico liberal bajo el
sugestivo lema Paz y Administracién, durante la presidencia de Julio Ar-
gentino Roca. En este nuevo orden politico el Estado asume la tarea de
convertir a la nacién en un pueblo civilizado y transformar a la ciudad en
un gran espacio educativo y moderno.

Ante la tan ansiada ciudad burguesa del mundo civilizado que anhela la eli-
te portena, el proyecto monumentalista de los ochenta estd asociado a la
consumacién de un trasplante urbanistico europeo haussmanniano, en
referencia al proyecto realizado por el Barén de Haussmann, que fuera el
prefecto parisino del Segundo Imperio de Napoledn III, que es quien le
encarga la renovacion y el embellecimiento estratégico de Paris. En Buenos
Aires la pretension de este trasplante parisino es puesto en marcha por el
primer intendente de la capital, Torcuato Antonio de Alvear, quien ade-
mas retoma algunas ideas planteadas por Rivadavia y otros antecedentes
locales como los debates entre Pellegrini y Sarmiento, que consideraban
ala ciudad como una pieza indispensable en la construccién del proyecto
nacional civilizatorio. El programa se concentra en el eje Plaza de Ma-
yo-Avenida de Mayo y transforma el antiguo casco hispanico. La Recova
Vieja que dividia las plazas de la Victoria y del Fuerte, se demuele en 1884.
La Recova era propiedad de los Anchorena desde 1836, pero es expropiada
en 1883 por la municipalidad de Buenos Aires para realizar las transfor-
maciones urbanisticas previstas. Con el tiempo, frente a reclamos judi-
ciales realizados por parte de sus antiguos duefios, el Estado debe com-
pensarlos con una alta cifra de dinero producto de su expropiacién.

Las reformas urbanisticas tienen como caracteristica central demoler,
tanto desde el punto de vista simbdlico como practico, todo aquello que
se vincule a la cultura espafola, son épocas hispanofébicas que desean
arrogarse y encarnarse en los nuevos estilos anglosajones, por esa razén
se contratan urbanistas y paisajistas franceses para las transformaciones
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urbanas. El eje Plaza de Mayo-Avenida de Mayo se va a presentar como
la afirmacién de una ideologia de apropiacién del centro de decisién y de
poder del pais, para finalmente materializar en Buenos Aires el reflejo
de los logros urbanisticos europeos. Aguerre (1999), en relacién a la ar-
quitectura francesa y a los monumentos en el Buenos Aires de fines de
siglo XIX, sostiene que la alta burguesia gobernante intenta, por todos
los medios posibles, asemejar su forma de vida a la de Paris, todo se ins-
pira en la cultura francesa, desde su lengua, sus ideas politicas, sociales
y filoséficas hasta la condicién indispensable de conocer y practicar con
fervor la literatura francesa.

La fiebre monumentalista de estos tiempos desborda en iniciativas de em-
plazamientos de estatuas y monumentos conmemorativos, algunos se
concretan y otros no. Pero el gran acontecimiento fue la inauguracién de
las estatuas de los generales Juan Lavalle en Buenos Aires y José Maria
Paz en Cordoba, el 18 de diciembre de 1887 simultineamente, impulsadas
por Mitre y Sarmiento y celebradas desde la prensa como el inicio de una
nueva etapa publica de conciencia historica. El dia de inauguracién del mo-
numento a Lavalle, Bartolomé Mitre pronuncia un discurso reivindicando
la lucha contra el gaucho federal Juan Manuel de Rosas y afirmando las
politicas liberales, exaltando en Lavalle la personificacién en mdarmol del por-
tefo poseido de espiritu nacional. En realidad Mitre retrataba a través de su
discurso una prefiguracién idealizada de si mismo y de la centralidad por-
tena. La estatua de Lavalle antecede a un decreto —el 16.609, Registro Na-
cional, de 1887- que dispone la elaboracién de nuevos planes nacionales
para las escuelas de la Republica y va a ser un referente importante para
las celebraciones patrias. Hacia 1887 el Consejo Nacional de Educacion re-
organiza y redefine sus objetivos, enfatizando los aspectos nacionales de
la orientacidn institucional. Desde el Estado nacional se busca enfrentar
todas las propuestas extranjerizantes frente al nuevo malon producto de la
inmigracion, y se refuerza una linea educativa patridtica que elimina toda
propuesta disruptiva del plan nacionalizador. EI Monitor de la Educacion
Comiin, fundado por Sarmiento en 1881, buscaba robustecer por medio de la
educacion comiin el principio de la nacionalidad y sus aspectos en el orden moral y
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material (El Monitor, 1887). Las politicas educativas, desde los inicios de la
presidencia de Roca, se extienden a todo el pais y estan bajo la érbita del
ministerio nacional, se busca nacionalizar y moralizar a las nuevas genera-
ciones como una muestra de soberania pero también de colonizacién cul-
tural y la escuela llega a todos los rincones del territorio nacional. Es a par-
tir de la década del’80 que la presencia del Estado se hace notable a través
del desfile militar, poco a poco se abandonan los aires pueblerinos de los
festejos patrios y el pueblo pasa de ser protagonista a la condicién de es-
pectador en las fiestas. Desde 1887 las celebraciones de las fiestas patriasy
los desfiles escolares se tornan importantes y funcionales para el desper-
tar del sentimiento de nacionalidad entre los espectadores. Dentro de este
programa pedagégico la historia escrita por Mitre opera en los procesos
de homogeneizacion y colonizacion cultural, en la medida que selecciona
e incorpora figuras convenientes al poder hegemonico de los ‘80, inven-
tando un relato oficial a partir de la negacién de memorias populares —al
menos las que no le son funcionales a sus propdsitos—, y construyendo un
imaginario colectivo de lo que seran nuestros proceres y episodios fun-
dantes de la nacién. Esta operacidn estd implementada con tal fuerza que
condiciona otro modo de interpretacién y aprehension histdrica, porque
no olvidemos que Mitre articula en la forma de un relato histérico, el pasa-
do, el presente y el porvenir del nuevo pais, exaltando el papel de liderazgo
y superioridad desempefiado por las elites portefias considerandolas ac-
tores principales en la construccion del pais.

Ponemos a consideracion el episodio de la historia nacional escrito por
Mitre que narra los hechos ocurridos en Lima, en febrero de 1824, du-
rante la sublevacion de la guarnicidn patriota de los castillos del Callao
y tiene como resultado la construccién de un monumento homenaje, el
monumento conocido como Falucho. Esta insurreccién de suboficiales y
soldados, ocurre debido al retraso de cinco meses del pago de sus salarios,
y es el negro Falucho' quien tiene la valentia de enfrentar la sublevacion,
defendiendo nuestra bandera, y exclamando a viva voz antes de ser fusila-

! Fal remite a falla o falsedad y la desinencia ucho es un morfema despectivo indicador de baja
calidad o categoria. Supuestamente el nombre real del personaje serfa Antonio Ruiz. Los esclavos
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do: jViva Buenos Aires!. Solomianski (2003), sostiene que esta historia
creada por Mitre tiene una carga politica importante en el momento de
su enunciacion, frente a la circunstancia histérica que presenta Buenos
Aires con el resto del pais, y no tiene mas remedio que introducir la ne-
gritud en su recuento pseudo-histérico ya que la presencia de los afro-ar-
gentinos era innegable durante todo el siglo XIX. También la figura de
Falucho le vale para exaltar y homenajear al soldado comin y su lealtad,
aunque lo trate de manera ambigua, por momentos lo caracteriza como
un valeroso hijo de Esparta, y por otros, como un soldado tosco y obscuro pero
le sirve para la incomparable grandeza de Buenos Aires capaz de inspirar
semejante lealtad y heroismo. Mitre escribe la crénica de esta muerte he-
roica por primera vez en el periédico Los Debates, el 14 de mayo de 1857,
y luego la publica en cuatro partes en forma de folletin, en el diario La
Nacién, los dias 6, 7, 8 y 9 abril. Por dltimo la biografia queda oficializada
y establecida afios mas tarde con la aparicién de los libros Historia de San
Martin y de la emancipacion sud-americana (1887-1890), y Paginas de Historia
de 1906. En septiembre de 1889, y en paralelo con la publicacién de His-
toria de San Martin y de la emancipacion sud-americana (1887-1890) surge la
idea de erigir un monumento a Falucho. El iniciador de la propuesta fue
el artista uruguayo Juan Blanco de Aguirre, que pertenecia a la sociedad
afro-portefia y quien creé para tal fin una Comisién Pro Monumento a
Falucho de la cual seria el presidente. La construcciéon del monumento
la comienza el escultor argentino Francisco Cafferata pero producto de
su subita muerte, la concluye el escultor argentino Lucio Correa Morales.
La escultura conmemorativa se inaugura en 1897 en la plaza San Martin
pero sufre varios desplazamientos. El primero sucede ante la llegada del
Centenario, jes conveniente tener un monumento conmemorativo de un
hombre de color, en un barrio tan elegante, en los fastos del Centena-
rio? Por supuesto que no, asi que es trasladado a Villa Crespo, para ser
nuevamente desplazado, en 1923, hacia el lugar donde estd emplazado
actualmente en Palermo.

dela época llevaban por nombre el de sus propietarios.



316

Para Devoto (2006), Mitre fue el intelectual que entre sus contempora-
neos, entrevid con mas claridad las posibilidades que brindaba la lectura
del pasado, el historiador era consciente de la necesidad de proveer un
fundamento a nuestro destino comun y sus obras de historia plantean
un proyecto de unidad nacional, a partir de una explicacion que da de la
construccién de nuestra autoconciencia criolla, relativizando la dimen-
sién americana, revalorizando la excepcionalidad rioplatense y brindan-
do la imagen de una Argentina predestinada a un destino de grandeza.
De esta forma provee un relato apto para su uso como pedagogia escolar,
entresacando episodios para que fuesen usados en los diferentes niveles
de la ensenanza a la manera de fabulas morales. En la Argentina del si-
glo XIX, el historiador va mas alla de la mera coyuntura del momento y
tiene una fuerte idea del papel legitimador que cumplen las instituciones
publicas y también privadas, como es en este caso el de la prensa escrita,
para sostener la supremacia de un relato histérico que exalte el papel de
liderazgo desempefniado por las elites portenas consideradas las anicas
herederas de la Revolucién de Mayo de 1810. En sus narraciones histori-
cas, no sélo inventa sino que también excluye acontecimientos y accio-
nes de importantes protagonistas de nuestra historia, como es el caso de
la heroina Juana Azurduy de Padilla, que combate a los realistas por la
independencia de América y organiza batallones guerrilleros que llevan
adelante la resistencia en el Alto Perd.

Juana no es representativa del modelo pergenado por la generacién del
’37 e instituido por la del’80. Su condicién de mujer americana, de habla
espafiola y quechua, juega un papel central que hace que la excluyan, no
solo por ser mujer, sino también por liderar y proteger a los pueblos indi-
genas de nuestra América. Juana nace en el Cantén de Toroca, en Ravelo
al norte de Potosi, el 12 de julio de 1780, en el territorio de la Audiencia de
Charcas y se une a las acciones rebeldes asumiendo las proclamas de la
Junta de Buenos Aires de 1810. Su centro de operaciones se encontraba
en la regién sur de la audiencia de Charcas, su cuartel general en el po-
blado de La Laguna y desde alli se desplazaba con su grupo guerrillero,
compuesto de indigenas quechuas y chiriguanos —guiados por su lider
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Cumbay- para enfrentarse con las fuerzas realistas. Juana Azurduy y su
esposo Manuel Ascencio Padilla, sitiaron dos veces la ciudad de La Plata
(hoy Sucre) adoptando un método de gran capacidad estratégica utiliza-
do por los Amarus y los Kataris. Cuando los realistas matan a su esposo
Padilla, se une a las fuerzas de Martin Miguel de Giiemes, lider de la gue-
rra gaucha que combate en el norte argentino y frena el avance espafiol.
Juana pierde cuatro de sus cinco hijos en los campos de batalla y no sélo
lucha contra sus enemigos, sino también por su condicién de mujer des-
plazaday discriminada dentro de las estructuras institucionales durante
la conformacién de los nuevos estados. Admirada por indigenas y mes-
tizos, apodada como Pachamama, Juana es pueblo, es gaucho, es coya, es
tarabuqueno, es el otro, y no tenia nada mas que su dignidad, su coraje y
la firme voluntad revolucionaria. Ella representa el hedor de nuestro con-
tinente latinoamericano, a todo ese pueblo que se unié y movilizé contra
la dominacién y la explotacién colonial, y fundamentalmente, Juana sin-
tetiza la historia de la exclusion de los pueblos en la participacién por la
libertad e igualdad de condiciones que prometia la independencia. Des-
pués de combatir durante afios a los realistas es ignorada, no es invita-
da a formar parte de la Asamblea Constituyente y se ve obligada a pedir
ayuda a José Antonio de Sucre quien solicita que se le conceda una renta
vitalicia, pero al poco tiempo esta renta le es anulada. Su reconocimiento
le llega de la mano de Manuel Belgrano que la nombra teniente coronel
de Milicias de los Decididos del Pert. Pero, a pesar de ello, la maxima
heroina de nuestra independencia, muere a los ochenta y dos anos un j25
de mayo! en la mas injusta miseria. Esas indiscutibles y extraordinarias
hazanas que libré durante las luchas independentistas no fueron recono-
cidas por la historia oficial mitrista, entonces no es de extrafiarnos que
ningin marmol ni bronce la cobije para mantener viva su memoria.

El programa monumental de conmemoracién impulsado desde el Esta-
do nacional de fines de siglo XIX estd ligado a la creacién de espacios
simbdlicos vinculados a ideas particulares de nacionalidad y tiene como
finalidad la construccién y preservaciéon de cierta memoria histérica.
Por lo tanto, los monumentos se convierten en el medio de propaganda
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de una determinada identidad cultural y sus elementos alegéricos y de
representacion tienen la funcién de evocar y reconstruir imagenes del
pasado convirtiéndose en simbolos de acontecimientos, individuales o
colectivos, con el fin de estar presentes y perdurar en la conciencia para
siempre. Esta operacion de instruccion y adoctrinamiento no concluye
alli, sino que el programa pedagégico se complementa con la creacién de
los museos, como el Museo Histdrico Nacional (1889), el Museo de Cien-
cias Naturales de la Plata (1884), el Museo Nacional de Bellas Artes (1896)
y el Museo Mitre (1907), que se convierten en otros espacios simbdlicos
dedicados a dar consistencia material e inmaterial del pasado y cumplir
la funcién de agentes transmisores de los relatos fundacionales del pais
naturalizando ciertos cidnones éticos y estéticos que forman parte de
nuestros imaginarios colectivos.

La crisis politica y econémica de 1890, la corrupcién administrativa, la
especulacion financiera, el fraude electoral, el materialismo y la exagera-
da opulencia en las costumbres sociales, aparecen a los ojos de algunos
como sintomas de una declinacién moral generalizada, entonces se deci-
de poner en marcha en Buenos Aires una politica de principio. Intelectuales
y politicos, vinculan la cuestidn social a un supuesto resquebrajamiento
generalizado de la moral piblica —que debia ser saneado- y hacia impo-
sible la construccién de un orden politico sano. Dentro de los cambios
que se producen en las instituciones, a partir de la reforma social, tiene
una especial significacién el programa de creacién de monumentos. Es
el momento en que la ciudad decide acoger bronces y marmoles repre-
sentando a personajes de la historia que atin no habian sido monumen-
talizados y eternizados. Para la disposicion de los monumentos no se re-
curri6 al trazado de un eje simbdlico con un recorrido definido, sino que
las estatuas fueron integradas a diversos espacios de la ciudad. A fines de
1906, el doctor Adolfo P. Carranza, director del Museo Histdrico Nacio-
nal, le solicita al doctor José M. Zapiola, miembro del Concejo Deliberan-
te, que presente un proyecto para erigir estatuas de ocho miembros de la
Junta Gubernativa de 1810: del brigadier Cornelio Saavedra, del brigadier
Miguel de Azcuénaga, del doctor Juan J. Castelli, del presbitero Manuel
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Alberti, de Domingo Matheu, de Juan Larrea, del doctor Juan J. Paso y del
doctor Mariano Moreno, a fin de que fuesen colocadas en las plazas que
llevan sus nombres. En el Concejo Deliberante se aprueba el proyecto que
expone Zapiola y se establece que el departamento ejecutivo contrate en
la Republica o en el extranjero la ejecucién de las referidas estatuas para
ser inauguradas el 25 de mayo de 1910.

La mayoria de las obras escultéricas importantes de la época se encargan
a escultores extranjeros y se realizan en Europa. Se tenia una idea gene-
ralizada, en el ambito cultural y artistico, que los escultores argentinos
por el solo hecho de ser argentinos, no tenfan la capacidad creativa ni téc-
nica de un artista europeo. Tanto Carlos Enrique Pellegrini como Miguel
Cané, desde sus bancas del Senado, se oponian a la entrega de fondos
para promover a los artistas argentinos en las exposiciones extranjeras,
como es el caso de la Louisiana Purchase Exhibition, una Exposicién en
Saint Louis, Missouri, Estados Unidos en 1904, porque no alcanzaba haber
nacido en Argentina para ser un eximio artista argentino.

Es ferviente el deseo, desde el Estado nacional y la elite intelectual, de im-
plantar Paris en América del Sur y esta pretension tiene como objetivo,
frente a la celebracién del Centenario, presentar a Buenos Aires como la
ciudad mas importante del pais, la encarnacién de la nueva y préospera
Nacién Argentina, a la par de las grandes ciudades europeas. Pero, fue
una época de grandes contrastes sociales y urbanos, mientras se mejo-
ra la imagen del centro y la idea de progreso y grandeza del pais queda
circunscripta en la Reina del Plata —sinénimo de riqueza, modernidad y
belleza— los barrios y suburbios de Buenos Aires son excluidos de estos
planes de modernizacidn, agravindose atin mas la situacién, frente a la
inexistencia de planes de infraestructura de servicios acordes a las ne-
cesidades de la poblacién. Producto de la especulacion inmobiliaria se
desencadena la huelga de inquilinos en agosto de 1907 que reclama re-
bajas en los alquileres —un obrero pagaba el 25 por ciento de sus ingresos
mensuales por una habitacién sin bafio y compartida por gran cantidad
de personas—, y denuncia las paupérrimas condiciones de vivienda en los
conventillos superpoblados y la ausencia de los servicios basicos de pro-
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visién de agua y sistema de cloacas. La oligarquia propietaria, siempre
respaldada por el aparato judicial en relacion a los conflictos vinculados
a los trabajadores, acude al Estado que reprime fuertemente todo tipo
de protesta, desalojando a los obreros y sus familias de los conventillos,
como asi también, apresando y deportando a los dirigentes gremiales de
nacionalidad extranjera. Durante la segunda presidencia de Julio Argen-
tino Roca, se dictan leyes represivas contra todo tipo de concentracioén
obrera y es asi que, por solicitud de la Unién Industrial Argentina, en
1902, Miguel Cané presenta la Ley de Residencia, ley 4144, que resta a
los extranjeros los derechos y garantias presentes en el preimbulo de la
Constitucién Argentina.

A pesar de los tiempos econdmicos miserables que vive el pueblo, el Es-
tado nacional contintia con sus proyectos monumentales, y a partir del
decreto del Poder Ejecutivo Nacional del 19 de marzo de 1907, el comité
ejecutivo de la Comisién Nacional del Centenario, llama a un Concurso
Internacional para el monumento de la Revolucién de Mayo. Este llama-
do lo hace pablico a través de periddicos y revistas nacionales y extran-
jeras, y también se contacta con las Legaciones argentinas en Europa y
América, enviando para su difusién una documentacién grafica e his-
torica de la Argentina. Las Bases del concurso establecian que el monu-
mento se levantaria en la Plaza de Mayo, y que seria inaugurado el 25 de
mayo de 1910. Se publican en forma de folleto y se adjunta a la entrega
una Breve resenia historica de la Revolucion Argentina, en la que estan inclui-
das en forma de relato escolar las historias del 25 de Mayo de 1810, La Revo-
lucion, Las Batallas, La Escuadrilla, La Bandera Argentina, La Asamblea Consti-
tuyente, El Himno, Algunos rasgos Memorables, 9 de Julio de 1816, La Entrevista
de Guayaquil y El Espivitu Nacional, como asi también informacion de los
hombres que se distinguieron, fotografias y planos de la Plaza de Mayo.
Adolfo Carranza propone que la Piraimide de Mayo —levantada en la Pla-
za de Mayo en 1811, construida por el alarife espafiol Francisco Cafiete y
coronada, en 1856, por la 