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Presentacion

PRESENTACION

La formacién artistica universitaria surge en Mendoza con la creacién de la Uni-
versidad Nacional de Cuyo en 1939, en el marco de una vision institucional humanista
expresado en el lema “In spiritus remigio vita”.

La Academia de Bellas Artes, denominada nacional para distinguirla de la provin-
cial, es el micleo inicial al cual se agregan carreras de Escenografia, Ceramica, Dise-
flo; Miusica y Teatro, son creadas durante la década del ’40. A principios de los afios
ochenta las diferentes especialidades, agrupadas bajo denominaciones diversas y/o en
escuelas, integran la Facultad de Artes y Disefio.

La integracion no es solamente una decisién movilizada por objetivos de simplici-
dad estructural y administrativa, ni por la intencién de homogeneizar la variedad de
teorias y practicas creativas y proyectuales, valiosas por su diversidad, en una forma
unica. El paso del estadio institucional “archipiélago” a “geométrico” es complejo y
estd atravesado por problematicas derivadas tanto de la pertenencia académico—uni-
versitaria como del pulso vital del arte presente.

Sucede que las artes contemporaneas impulsan la abolicién de las fronteras intergé-
neros antiguas junto a la emergencia de tendencias performativas, circulacién, consu-
mo, produccién, inéditas y numerosas. En consecuencia, la ruptura del circulo disci-
plinar se produce por la expansion del proceso creador actual. Asi como la produccién
artistica no puede restringirse al encierro de la especialidad y sus dogmas (técnico—
materiales, configuracionales), la reflexion tedrica abstraida de las obras concretas ya
no es posible.

Ni dogmas ni axiomas pertenecen a la invencién del arte de hoy. Entonces, ;qué?
¢Hacia dénde caminar? La praxis artistica -mdas adecuadamente denominada “poéti-
ca”, pues su nucleo es intencional— desborda categorias antes inexistentes y proposi-
ciones que se constituyen en estimulos renovadores de la estética, la critica e historia
del arte. Una hipétesis, provisoria y de riesgo, podria ser cambiar la situacion de las
coordenadas de reflexion y la direccién del pensamiento, un giro para hacer frente a
los desafios institucionales en sincronia con el arte.

Puesta en marcha en 2012 una experiencia de reflexién colectiva para formular
criterios aplicables al accionar de la Facultad de Artes y Disefio con vision de futuro,
se hace visible la confluencia de motivaciones sintetizadas en “unidad” / “multiplici-
dad”. La intenci6én programatica evidente hace a un lado el dualismo de los conceptos-
palabras. Por el contrario, convoca a la apertura metaférica, de potencia heuristica para
el cambio de paradigma de la institucién.

El primer acontecimiento generado con el lema “unidad de lo multiple”, es la Sema-
na de las Artes en octubre de 2012: manifestaciones disimiles compartieron espacio
y tiempo en el Parque Central. En una nave del ferrocarril se realizan desde creacién
en publico de grabados —estampacién en distintos soportes, textiles, cerdmicas, insta-
laciones, conciertos instrumentales y corales, acciones performativas en las salas de
exposiciones de objetos de disefio, artes, hasta comunicacién de proyectos de investi-
gacion, conferencias. Al aire libre los asistentes pudieron experimentar con materiales
y técnicas e interactuar con docentes, artistas e investigadores.



Los requerimientos del campo artistico —e intelectual- local y mundial son acompa-
fiados por el desplazamiento del eje ideolégico-artistico como respuesta a los desafios
afrontados por la formacién universitaria en artes y disefio en la region. La creciente
concentraciéon de contenidos de estudio, investigacién y docencia, referidos al patri-
monio cultural y artistico latinoamericano, abre nuevas dimensiones de la realidad.
Desde los afios ’80, es proyecto de la facultad transformarse en un centro de excelen-
cia en la creacion del arte y del disefio, aportar a la voluntad politica de integracién
continental mediante el intercambio activo de nuevos conocimientos, producciones,
artistas e investigadores.

Las tendencias y tensiones demostrativas de la complejidad del arte regional, que
inciden desde el exterior y desde el interior en las funciones establecidas para la uni-
versidad de docencia, investigacién, extension, impulsan transformaciones tanto es-
tructurales como funcionales.

La extensién artistica es cruzada por ideas directrices de inclusién y vinculacién
social, interaccién de conocimientos y hébitos productivos visuales, sonoros, proyec-
tuales, performativos. El intercambio de usos imaginarios con la sociedad es cada vez
mas equitativo y enriquecedor.

La docencia tiende a concebirse cada vez menos como fenémeno impositivo, uni-
direccional, informativo para transformarse en espacios de solidaridad creadora, en
desarrollos vivenciales cooperativos en el aula, taller o laboratorio, activando los re-
cursos intelectuales y tecnolégicos nuevos.

En la investigacién emerge un indicador crucial: el debate acerca de las analogias
o diferencias posibles entre la investigacion cientifica y la creacién artistica. La fluc-
tuacion entre la hiperespecializacion identificada con la modernidad y la vision actual
tendiente a lo panoramico (mas holistica) ha florecido en décadas recientes en nume-
rosas teorias, en especial de la imaginacion, acercando la ciencia, la tecnologia, la
filosofia, al territorio del arte. La transdisciplinariedad despliega perspectivas teérico-
practicas y metodologias, elaboraciones innovadoras en las artes y el disefio.

La investigacién, asumida desde la responsabilidad de socializar sus resultados,
y con la conviccion de que el conocimiento es patrimonio de la humanidad, para su
beneficio, estimulan esfuerzos de circulacién de los mismos (no siempre acompaiiados
por disponibilidad de presupuestos e infraestructura). El proyecto de la Facultad de
Artes y Disefio es desarrollar estrategias editoriales que se desplieguen en los diferen-
tes canales de comunicacién que la cultura y tecnologia actuales ponen a disposicién
de sus objetivos.

Los antecedentes editoriales de la facultad no tuvieron continuidad y regularidad,
aunque si relevancia en el medio artistico universitario local e internacional, como la
“Revista de Estudios Musicales” publicada bajo la direccion de F. Kurt Lange desde
el Instituto Superior de Arte e Investigaciones Musicales entre 1949 y 1954. “Artes
Plasticas” nace en 1968 como publicacién periddica —frecuencia anual- con articulos
originales de docentes, numerosas reproducciones en blanco y negro de obras de arte
de creadores de la universidad; aparecen dos niimeros —al cuidado de Hugo Saez- con
excelente resonancia en la recepcién. En la siguiente década se editan los Boletines
Bibliograficos, en pocos ejemplares destinados a la circulacién académica. Muchos
de nuestros docentes y artistas publican, esporadicamente, en revistas de los institutos
de la Facultad de Filosofia y Letras. Entonces, podria decirse que la genealogia de
nuestro proyecto editorial anhelado, estd compuesta de trazos iluminadores del futuro
pero fugaces.
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Presentacion

En el afio 2000 aparece el primer niimero de “Huellas. Biisqueda en Arte y Disefio”;
en 2014 la Direccion de Investigacion y Desarrollo presenta el nimero 8, acercandose
a la continuidad y regularidad esperadas en las publicaciones periédicas especializa-
das con referato, mas de doscientas paginas ilustradas en blanco y negro y colores. Las
politicas editoriales de Huellas establecen una orientacién tematica preferencial hacia
el arte y disefio local y latinoamericano. El disefio de contenidos se organiza en dos
secciones principales: a) articulos producidos en el marco de investigaciones cientifi-
cas y artisticas originales, firmadas por sus autores; b) dossier de articulos destinados
a preservar la memoria de obras y trayectorias de creadores-docentes de la facultad.

Una mirada retrospectiva sobre Huellas, muestra algunos perfiles editoriales “mo-
nograficos” —como la revista dedicada al Coloquio internacional de Arte Latinoame-
ricano con articulos medulares y criticas de especialistas internacionales. En otras,
se pone en relieve el homenaje a un artista de trayectoria destacada. Pero en la gran
mayoria, como en esta edicién, se cumple la metdfora “Unidad de lo muiltiple”, con
la fuerza insuflada desde la reflexion y hermenéutica colectiva que describe no sola-
mente el paradigma institucional deseado, sino que ordena las acciones y estrategias
en funcién de auspiciar la diversidad, la inclusion, la excelencia, la libertad expresiva
como agentes de la identidad de la Facultad de Artes y Disefio. Y afirma la conviccién
de que las intenciones —y sus consumaciones- hablan por s{ mismas.

Carlos Brajak
Decano de la Facultad de Artes y Disefio
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Patricia Yvonne Espert O /|

La obra para piano
de Gilardo Gilardi

Un compositor argentino del siglo XX

En general, los compositores latinoamericanos no han gozado de reconocimiento y difu-
sion, y muchas de sus obras se han extraviado o no han sido editadas.

Objeto de estudio de esta investigacién es poner luz sobre parte del patrimonio musical
argentino, localizando, estudiando y catalogando la obra del compositor Gilardo Gilardi.
En esta oportunidad, presentamos la primera catalogacién de su musica para piano.

El mismo posibilita un mayor acercamiento y difusién de su obra pianistica, y estima-
mos que motivara también futuras investigaciones sobre el total de su produccion, con lo
cual continuaran cubriéndose los vacios existentes en la historia de la musica argentina.
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Introduccién

Gilardo Gilardi fue un destacado y prolifico compositor argentino, representante
de la vanguardia musical de la primera mitad del siglo XX. Sin embargo, el estudio
de su vida y su obra es hoy uno de los tantos vacios existentes en la construccion de
la Historia de la Mtsica Argentina.

La Maestria en Interpretacién de Miusica Latinoamericana del siglo XX, dictada
en la Universidad Nacional de Cuyo (y creada en el afio 2002, bajo la direccién de la
Profesora Dora De Marinis), comenz6 a gestar soluciones, ya que generé una toma
de conciencia de los maestrandos (intérpretes y compositores) respecto de problemas
identitarios (en nuestro caso, la identidad cultural latinoamericana) e impulso el
abordaje de proyectos que vayan cubriendo paulatinamente los vacios existentes.

La prospeccion que llevamos a cabo sobre la obra del compositor argentino Gi-
lardo Gilardi comenzé en el afio 2006, siendo el presente trabajo parte de una inves-
tigacion de mayor magnitud que incluye la catalogacién y el andlisis detallado de la
totalidad de la obra para piano del compositor.

Motivo de la misma fue la envergadura que alcanzaron otrora varias de sus
composiciones, tanto a nivel nacional como internacional. Citamos como ejemplo su
obra Gaucho con botas nuevas', humorada sinfénica estrenada en 1936 en EE.UU.
por el pianista y director José Iturbi (Valencia, 1895 - Los Angeles, 1980), quien
declaré al Diario Critica el 28 de abril de 1938:

“He dirigido numerosas veces la partitura de Gilardi, siempre con éxito extraor-
dinario. No conocia yo a este miisico argentino, pero un dia cayo su partitura en mis
manos Yy, previa lectura, comprendi que me encontraba ante una cosa seria. Inme-
diatamente me dispuse a dirigirla, y la llevé por toda Norteamérica; los publicos de
California, Florida, Rochester, Chicago, Boston y muchos otros la aplaudieron con
entusiasmo singular...”.?

La produccion musical de Gilardo Gilardi cuantitativa y cualitativamente ha-
blando es muy vasta; ello puede corroborarse en el catdlogo completo de su produc-
cion musical®.

La presente investigacion realiz6 un recorte, enfocando exclusivamente su obra
para piano. Dado que el estudio integral de la misma no habia sido abordado hasta el
momento, estimamos que constituye un aporte altamente original.

Sobre la vida del compositor

El 25 de mayo de 1889, en San Fernando, provincia de Buenos Aires, naci6 Gi-
lardo Gilardi, en el seno de una familia italiana de miisicos. Miguel Angel Gilardi,
su padre, fue su primer maestro; luego, en su juventud, estudié composicién con
Pablo Beruti* (1844-1914). Su maestro (quien tuvo entre sus discipulos también al
compositor Felipe Boero 1884-1958), estimaba enormemente a Gilardi; tal es asi que
al sentirse enfermo e incapacitado para dictar clases, le dej6 a su cargo las catedras
de Armonia, Contrapunto y Composicion, en el Liceo Musical Beruti (1911-1920).
A partir de alli, se dedicé a la ensefianza. Pero como sé6lo poseia el titulo de Profe-
sor de Armonia expedido por el Liceo Musical Beruti, para ejercer la ensefianza en

1. En agosto del 2009 el sello Sony grabé la obra Gaucho con botas nuevas, interpretada por la Orquesta Sinfénica de Salta
bajo la batuta del Maestro Luis Gorelik.

2. PICKENHAYN, Jorge, Op. Cit., p. 105.

3. Capitulo II, Tesis de Maestria en Interpretacion de Muisica Latinoamericana del Siglo XX. Universidad

Nacional de Cuyo. Mendoza. 2011.

4. Pablo Beruti, musico sanjuanino que realizé estudios en el conservatorio de Leipzig, como discipulo de Jadassohn.
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Patricia Yvonne Espert: La obra para piano de Gilardo Gilardi

los establecimientos dependientes del Ministerio de Justicia e Instruccién Publica,
debieron extenderle, por via de excepcién, una habilitacién especial, atento a sus
antecedentes artisticos, su labor musical y su actuacién profesional, todo lo cual lo
consagraba como un destacado compositor.

A la edad de 49 afios contrajo matrimonio con su discipula Maria Lucrecia Madaria-
ga (Victoria, Entre Rios, 8 de febrero de 1912 - Buenos Aires, 31 de diciembre de 1985).
Tuvieron dos hijos: Maria Cecilia y Miguel Angel (destacado director de orquesta).

Gilardo Gilardi, a lo largo de su vida realiz6 aportes a diferentes areas: fue
compositor, violinista, director de orquesta (dirigi6 en el Teatro Colén y otros esce-
narios de la ciudad de Buenos Aires un amplio repertorio sinfénico, tanto tradicional
como contemporaneo), director de coros y miembro fundador del Grupo Renovacién
(1929-1944) junto a Juan José Castro (1895-1968), José Maria Castro (1892-1964),
Juan Carlos Paz (1897-1972) y Jacobo Ficher (1896-1978). Se desempeiié en fun-
ciones directivas, fue miembro de entidades de conciertos, integrante de jurados
oficiales, asesor de la Orquesta Sinfénica Nacional, critico, conferenciante, docente,
pedagogo y autor de obras didacticas.

Su produccion musical cultivo casi todos los géneros. Su patrimonio resulta vas-
to tanto cuantitativa como cualitativamente. El catdlogo completo incluye una pro-
duccion total de ciento veintiséis obras musicales y pedagogicas®.

A modo de ejemplo, citamos algunas de sus obras destacadas y/o premiadas,
pertenecientes a diferentes géneros:

Opera: “Ilse”,

Misica sinfénica: “Gaucho con botas nuevas”™.

Misica de peliculas: “Tres hombres del rio”.

Musica de camara: “Quinteto Pentdfono”, “Sonata para violin y piano”.

Misica religiosa: “Misa en honor a Santa Cecilia”.

Himnos escolares: “Escuela Superior de Bellas Artes, Universidad de La Plata”.

Mudsica vocal: “Amor Goloso”, juguete coral a diez voces.

Muisica para piano: “Cantares de mi cantar”, “Tango”, “El viento agita el cardal”.

Misica para guitarra: “Suite Argentina”.

Resulta interesante también resaltar la personalidad de algunos de sus ami-
gos, artistas de exquisita sensibilidad [Alfonsina Storni (1892-1938), Ricardo Rojas
(1882-1957) y Leopoldo Lugones (1874-1938), asi como también la talla de algunos
alumnos (Roberto Caamafio (1923-1993) y Alicia Terzian (1936)].

El ideal indoamericano era también un importante anhelo de Gilardi, y bregé
por €l hasta sus tltimos dias. Por ello intervino activamente en la formacién de
la Sociedad Amerindia, institucién creada para sostener una conciencia artistica
argentinista e indoamericana. En un discurso pronunciado por Radio Nacional, Gi-
lardi expresaba:

“Amerindia es el simbolo que representa la comunidad espiritual de los hom-
bres que habitan el suelo de las Américas, sean ellos indigenas, criollos o
integrantes acrisolados por la influencia teltrica y arraigados por infinidad
de sentimientos”.

5. Espert, P., Capitulo III, Tesis de Maestria Interpretacién de Musica Latinoamericana siglo XX: “Gilardo Gilardi su musica
para piano”. Mendoza. 2011.
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Anhelaba abrir el camino y sefialar el derrotero a la juventud estudiosa que cul-
tiva las bellas artes en nuestro pais, orientdndola hacia un concepto de argentinismo
integral que la aparte de ese d6cil y comodo mimetismo extranjerizante que la hace
vivir sugestionada por el espejismo de la civilizacién que nos viene de allende los
mares, no para prescindir de la ensefianza que nos aporta, pero si para resistir toda
imposicion de normas y gustos que dificultan el surgimiento de artistas.

Gilardo Gilardi muri6é en Buenos Aires el 16 de enero de 1963.

La bisqueda. El catalogo

En el afio 2006 comenzamos a trabajar en la localizacién de la mtisica para piano
del compositor.

Durante la etapa heuristica del proceso investigativo, se organizé un catalogo
de la obra para piano de Gilardo Gilardi, a partir de la informacién localizada en la
bibliografia consultada. El mismo daba cuenta de un total de ocho obras para piano,
de las cuales sélo tres habian sido editadas por Ricordi Americana; del resto, se
desconocia su paradero.

Las obras editadas y su afio de edicién son las siguientes:

* 1948 - “Cantares de mi cantar” (Endecha - Trova -Elegia —Rondel).

* 1964 - “Cuatro Preludios Unitonales o Unitdénicos”(Impresionista - Cldsico -

Romdntico-Danzante).

* 1964 - “Tango”.

A partir de ese momento, comenzé un exhaustivo proceso de bisqueda del mate-
rial pianistico faltante. Se estableci6é contacto con instituciones tales como: Biblioteca
de la UCA (Universidad Catolica Argentina, I.U.N.A. (Instituto Universitario Nacio-
nal de Arte), Editorial RICORDI, Instituto de Musicologia “Carlos Vega”, Sociedad
Argentina de Autores y Compositores (SADAIC), Asociacién “Musica Cléasica Ar-
gentina”, Conservatorio Nacional de Musica “Lépez Buchardo”, Biblioteca del Cen-
tro Cultural Recoleta, Biblioteca de la Facultad de Artes y Disefio de la Universidad
Nacional de Cuyo; Asociaciéon de Compositores Argentinos (MUSICAR), entre otras.

Pero recién el 12 de octubre de 2008 -cuando su hijo, el Maestro Miguel Angel
Gilardi permiti6 el acceso al archivo del compositor- se logr6 dar con la totalidad
del material.

Las obras localizadas son:

1 - De la serie “Caminante descaminado”, se localizé sélo una pieza sobre un
total de cinco (“Sitibunda por tierras sedientas”)e.

2 -“Esdrujulas” “Mistica - Jibilo - Himnica - Intima —Ftinebre).

3 -“Preludio, Toccata y Fuga”.

4 -“Triptico” (La fiusta enamorada — Soliloquio - La Danzarina y el Haraveco).
5- “Poema” (El viento agita el cardal).

Siempre resulta de fundamental importancia mantener unificada, clasificada y
ordenada la informacién sobre la produccién musical de un creador como paso pre-
vio a su estudio, andlisis y difusién. Sobre este tema, en 1962 - y en oportunidad de
dictar una conferencia en la Facultad de Medicina- el propio Gilardi reflexionaba
sobre el tema, expresando:

6. Se detect6 un error en Pickenhayn, Jorge 1999, p. 120: alli se informa que la obra para érgano “Por tierras sedientas” fue
estrenada en 1951. Durante la investigacion se localizé una de las cinco piezas que integran la suite “El caminante desca-
minado”, titulada “Sitibunda por tierras sedientas”, y en su manuscrito figura: “obra para piano perteneciente a la serie El
caminante descaminado” (y no para érgano, como menciona Pickenhayn).
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Asombra comprobar la enorme cantidad de sonatas, sonatinas y tocatas, que se
han escrito y se escriben en el pais. La escasa informacién disponible da cuenta de
mds de ciento cincuenta, asignadas a la nomina de autores de cierta reputacion entre
nosotros... ¢Quiénes las conocen de vista o de oidas aunque fuera por una sola vez?
¢Cudntas de ellas fueron ejecutadas y quiénes fueron sus intérpretes? ;Cudntas de
ellas fueron editadas y cudles sus editores? Vergonzante y circunspecto silencio que
solamente podria ser quebrado con la organizacion de un estudio, clasificacion y
calificacion de la misica compuesta en Argentina, conjuntamente a un ciclo de confe-
rencias y conciertos. Con ello se develaria la incégnita respecto a tanta laboriosidad
sin retribuciones, procurdndonos el catdlogo completo de obras y autores’.

Conclusiones

El presente trabajo permitié realizar aportes a los campos de produccion, educa-
cion artistica, y musicologia. Ha permitido ahondar en el conocimiento sobre el patri-
monio musical argentino y ampliarlo.

Es el primer trabajo de investigacién dedicado integralmente a la obra para piano
del compositor que, como resultante del mismo, queda clasificada del siguiente modo:

NEOCLASICISMO INTERNACIONALISTA: “Sitibunda”, “Esdrujulas”, “Prelu-
dio, Toccata y Fuga”, “Cuatro preludios unitonales”.

NEOCLASICISMO NACIONALISTA: “Triptico”, “Cantares de mi cantar”,
“Tango”.

INFLUENCIAS DEL IMPRESIONISMO Y ATONALISMO: “Poema: El viento
agita el cardal”.

Gilardo Gilardi, compositor importante, original y de gran talento creativo, con-
firma una tendencia comtin dentro de nuestro &mbito musical: los compositores ar-
gentinos, una vez que murieron, pasan indefectiblemente al olvido y sus obras dejan
de interpretarse, por lo que las generaciones posteriores los ignoran y/o no conocensi-
quiera su existencia. Estimamos que el hallazgo y el trabajo realizado sobre las obras
generara un mayor acercamiento y una mayor difusion de la produccién pianistica de
Gilardo Gilardi.

7. PICKENHAYN, Jorge, Op. Cit. (1966: 66).
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CATALOGO DE LAS 0BRAS PARA PIANO DE GILARDO GILARDI

TiTULO Y MOVIMIENTOS FECHA FECHA INFORMACION ESTRENO EDICION Y OTROS DATOS
COMPOS. ESTRENO
“EL CAMINANTE DESCAMINADO” No se registra (se localiz6 solamente “Sitibunda
(Suite) por tierras sedientas)
o Sitibunda por tierras sedientas 24/05/1927 | Intérprete: Honorio Siccardi Digitalizacion de la partitura en
Localidad: General Madariaga | Anexo lll —Tesis “Gilardo Gilardi: su
musica para piano”
 Por el camino de los cipreses Intérprete: Honorio Sicardi
“ESDRUJULAS” (Suite) Digitalizacion de las partituras en
Anexo lll - Tesis “Gilardo Gilardi: su
musica para piano”
o Mistica 23/11/1915 | 24/08/2012 | Intérprete: Patricia Espert Dedicada a Julieta
Lugar: Esc. Musica Mdza. Sobre una frase de Augusto Ferrero
e Jubilo 19151917 | 04/08/1929 | Intérprete: Josefina Segata Dedicada a su hermano Adolfo
Gilardi (pianista)
Sobre una Glosa de Felipe Trigo
e Himnica 1915—-1917 | 24/08/2012 | Intérprete: Patricia Espert Sobre una poesia de Guido y Spano
Lugar: Esc. Msica Mdza.
e intima 1916 Intérprete: Rosa Bottano Sobre un Soneto de Adolfo Diego
Lugar: Conservatorio Micelli | Holmberg
* Flinebre 1917 24/08/2012 | Intérprete: Patricia Espert En memoria de Adelina, hija de un
Lugar: Esc. Musica Mdza. amigo de su padre
“TRIPTICO” 10/10/1938 | Intérprete: Radl Spivak Digitalizacion de las partituras en
Lugar: Teatro Ateneo Anexo lll - Tesis “Gilardo Gilardi: su
musica para piano”
e |a fiusta enamorada 1935
e Soliloquio
e La danzarina y el haraveco
“PRELUDIO, TOCCATA Y FUGA” 15/09/1939 | Intérprete: Haydée Gerardi Digitalizacion de las partituras en
Lugar: Teatro Ateneo Anexo lll - Tesis “Gilardo Gilardi: su
musica para piano”
“CANTARES DE MI CANTAR” (Suite) | 1947 1948 Ed. Ricordi Americana, 1948
¢ Endecha
* Trova Dedicado a Josefa Hernandorena
* Elegia
© Rondel
“CUATRO PRELUDIOS UNITONALES” | 1954 20/08/1959 | Intérprete: Silvia Kersenbaum | Ed. Ricordi Americana, 1964
(0 UNITONICOS) Lugar: Salén de la Facultad
de Medicina
® Impresionista
* Clasico
e Romantico
¢ Danzante
“TANGO” 14/09/63 | Intérprete: Silvia Kersenbaum | Ed. Ricordi Americana, 1964
“POEMA” (El viento agita el cardal) 1960 16/08/1960 | Intérprete: Miguel Beloff

Digitalizacion de la partitura en
Anexo lll - Tesis “Gilardo Gilardi: su
musica para piano”

Sobre el poema “Inventario de un
paisaje”, de Miguel Etchebarne

“CONCIERTO PARA PIANO”

Inconcluso
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8

. Revista musical argentina. Revista mensual ilustrada, publicada desde 1949. En el afio 1949 la direccién general estaba a

cargo del Dr. Jorge Pickenhayn. Domicilio Cérdoba 664, piso II
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Diego Bosquet

De San Petersburgo a
San Pedro del Atuel:

Aproximacion a la biografia del compositor
Alejo Abutcov

El presente articulo presenta la biografia del compositor ruso Alejo Vladimir Abutcov
(1872-1945), quien se instal6 en 1924 en la localidad de San Pedro del Atuel (Mendo-
za, Argentina) con el objetivo de formar una colonia tolstoiana. Abutcov se convirtié
en el pionero de la ensefianza musical institucionalizada en el sur de la provincia de
Mendoza al crear en la ciudad de General Alvear el Conservatorio “Schubert”, en
1928. Se presenta, asimismo, el catalogo parcial de sus obras de acuerdo con los datos
obtenidos en diversas fuentes.
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Introduccién

En el afio 2005, el Museo Municipal de Historia Natural de General Alvear (Men-
doza) me convoco para que observara un conjunto de documentos que habia llegado a
esa institucion en caracter de donacién. Mi sorpresa fue grande al descubrir que se tra-
taba de parte del archivo personal de un compositor ruso que habia vivido en el depar-
tamento de General Alvear, y del que no se sabia practicamente nada. Efectivamente,
Alejo Vladimir Abutcov fue el pionero de la ensefianza musical institucionalizada en
el sur mendocino y, luego de su muerte ocurrida en 1945, se fue perdiendo la memoria
acerca de este personaje que tuvo una gravitacion relevante en la vida cultural de ese
departamento. Las tinicas referencias biograficas a las que pude acceder, en prime-
ra instancia, fueron las escritas por Salvador Calafat (1995) e Higinio Otero (1970),
ambas muy breves, de caracter romantico y con muy poca diferencia de informacion,
evidenciando que una de las dos era practicamente una copia textual de la otra®.

Desde un primer momento me di cuenta de la importancia del hallazgo, ya que
el fondo documental que lleg6 al museo estaba compuesto por una gran cantidad de
documentos de diverso tipo: partituras impresas y manuscritas, correspondencia per-
sonal y comercial, fotografias, material didactico, revistas, libros, folletos, entre otros.
Por este motivo, decidimos conformar un equipo de trabajo que se encargaria de la
investigacion y de la interpretacion de las obras musicales compuestas por Abutcov?.
Nos encontramos asi con una tarea por demas compleja. En primer lugar, nos habiamos
propuesto investigar sobre la vida y la obra de un compositor que era totalmente des-
conocido en el ambiente musical y musicolégico. En segundo lugar, notamos que los
elementos extramusicales eran de enorme relevancia, principalmente desde el punto
de vista ideolégico. Dadas estas circunstancias, en las que no podiamos aplicar un mo-
delo preexistente para abordar de manera completa nuestro objeto de estudio, debimos
recurrir a metodologias provenientes de diversas disciplinas: musicologia histérica,
etnomusicologia, documentacién musical, archivologia, historiografia y psicologia
social. De esta manera, nuestro trabajo se ha centrado durante estos afios en la recons-
truccion de la biografia de Abutcov, en el andlisis musical y estilistico de sus obras, en
la busqueda de vinculos estéticos e ideoldgicos, en el estudio psicosocial, en la catalo-
gacion sistemadtica y normalizada (segun las normas ISAD[G]) del fondo documental,
en la interpretacién de sus obras, entre otras actividades.

Por razones de espacio, y tratandose ésta de la primera publicacién de caracter
musicoldgico sobre Alejo Abutcov, he decidido centrarme en lo que atafie a la tarea de
reconstrucciéon biografica. Dado que es imposible llegar a conocer exhaustivamente
toda la vida de una persona, hemos tomado esta tarea con la calma que requiere el
estar atentos a la aparicién de nuevas fuentes que vayan completando, corroborando o
corrigiendo los datos obtenidos hasta el momento.

Luego de la lectura de las dos breves resefias mencionadas, a primera vista poco
confiables por su lenguaje romantico, encontramos un curriculum, mas breve ain,
escrito por el propio Abutcov para su inclusién en un folleto. Pensabamos que esta
informacién era fidedigna, por venir de primera mano, pero con el transcurso del tiem-
po, y luego de la revision de la totalidad del fondo documental de Abutcov que se ha
conservado, la realizacién de entrevistas a personas que lo conocieron y la bisqueda

1. Si bien la resefia escrita por Calafat fue publicada en 1995, es posible que haya sido originalmente escrita antes que la de
Otero (1970).

2. Independientemente de algunas acciones llevadas a cabo entre los afios 2005 y 2006, el proyecto se formaliz6 en 2007 al
ser aprobado dentro de la Secretaria de Ciencia, Técnica y Posgrado de la Universidad Nacional de Cuyo bajo el nombre de
“Puesta en valor de la obra musical de Alejo Abutcov”, y que actualmente va por su cuarta etapa.
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y andlisis de otras fuentes externas, pudimos arribar a la conclusién de que algunos
datos biograficos importantes fueron falseados u omitidos por el mismo Abutcov, o in-
ventados en el caso de los escritos de Calafat y Otero. En este sentido, fue fundamental
la posibilidad de entrevistarme en Rusia con algunos investigadores y la consulta en
importantes archivos y bibliotecas de ese pais: Archivo de Literatura y Arte del Estado
Ruso (RGALI), Archivo Histérico Central Estatal de San Petersburgo (TsGIA), Archi-
vo Historico del Estado Ruso (RGIA), Biblioteca del Estado Ruso (RGB), Biblioteca
Nacional Rusa (RNB), Instituto Ruso de Historia del Arte (RIII) y las bibliotecas de los
conservatorios de Mosct y de San Petersburgo. Esto ultimo vino a echar luz sobre el
aspecto mas desconocido de la vida de Abutcov: su pasado en Rusia. Partimos en esta
reconstruccion, entonces, formulando la hipétesis de que la vida de Alejo Abutcov esta
signada por diversos hechos, musicales y extramusicales, que fueron relevantes para su
tarea de compositor, pedagogo, ciudadano y campesino, y que estos hechos permanecie-
ron, en su mayoria, ocultos debido a diversos factores: ideol6gicos, sociales y culturales.

Abutcov en Rusia

Alejo Vladimir Abutcov® nacié el 27 de febrero* de 1875 en Chebotaevka, provin-
cia de Simbirsk (ahora Ulianovsk)®, en el seno de una familia de nobles y terratenien-
tes®. Los Abutkov poseian grandes extensiones de tierra en diversas localidades rusas,
casi todas cercanas al rio Volga. Incluso, el propio Alejo fue propietario de un terreno
en la provincia de Simbirsk, a orillas del rio Maina (Gromova, s/d: 3). Su padre, Vla-
dimir Nikolaevich, aparece registrado como noble de Stavropol, y fue funcionario del
Consejo Estatal y miembro de la Comisién de Archivo de la Provincia de Simbirsk,
entre otras actividades, lo que lo posicion6 como una de las personas mas influyentes
de Simbirsk. Uno de sus cuatro hermanos, Nikolay, fue un destacado oficial que par-
ticipé en la Primera Guerra Mundial y en la Guerra Civil, dentro del Ejército Blanco.

La unica informaciéon que menciona el compositor sobre su primera instruccion
musical es que “empez6 a estudiar el piano a los 7 afios de edad, tomando lecciones
particulares” (Abutcov, 1938: 8). Abutcov realiz6 sus estudios secundarios entre los
afios 1884 y 1892, en el Gymnasium de la ciudad de Simbirsk’. Esta institucion, consi-
derada como modelo por su alta calidad educativa, al punto que los que egresaban de
ella no necesitaban realizar exdmenes de ingreso en las universidades, incluia una es-
merada formacién musical y artistica en general, especialmente después de la llegada
del maestro francés Ya. M. Lamber (Makeeva, s/d: 6)8. Sus estudios universitarios los
realizé entre 1893 y 1896 en la Facultad de Jurisprudencia de la Universidad Imperial
de Mosct®, por lo que es errénea la informacién de que se recibi6 en esa universidad
de “Profesor en Ciencias Naturales e Ingeniero Agronomo”, como habia manifestado
el compositor en su curriculum. En Mosct, aparentemente, no abandona sus estudios
musicales, ya que él afirmé haber sido alumno del compositor y pianista Paul Pabst,
quien residi6 en esa ciudad desde el afio 1878 hasta su muerte en 1897.

3. Su nombre original, transliterado, era Aleksey Vladimirovich Abutkov. Para nuestra investigacion hemos decidido utilizar
la forma de su nombre tal cual él mismo la castellanizé a su llegada a la Argentina: Alejo Vladimir Abutcov.

4. Fecha segun el calendario juliano, que era el vigente en Rusia hasta el afio 1918. Segtin nuestro calendario gregoriano,
Abutcov naci6 el 11 de marzo de 1875.

5. Simbirsk paso a llamarse Ulianovsk en 1924, ya que fue el lugar de nacimiento de Vladimir Ilich Ulianov (Lenin).

6. Abutcov siempre dijo en la Argentina que habia nacido en Saratov el 29 de febrero de 1872, y que provenia de una familia
de humildes campesinos. La nueva informacién que aqui proporciono fue obtenida de las siguientes fuentes: TsGIA, fond
361, opis I, delo 15, list 3; Gromova, s/d: 3.

7. GIMMZ, 2009.

8. Aqui Abutcov conoci6 a Lenin, ya que éste también realizé sus estudios en el Gymnasium de Simbirsk.

9. TsGIA, fond 361, opis I, delo 15, list 2
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Luego de concluir sus estudios universitarios, en 1896, regresa a Simbirsk, en
donde comienza su carrera de funcionario o “burdcrata” (chinovnik). Alli, presta sus
servicios en el Batallén de Reserva de Sursky y al afio siguiente, en 1897, comienza a
trabajar como oficial de comisiones especiales en la Cdmara de Estado de Simbirsk.
A instancias de su padre, solicita el traslado a un departamento dentro del Ministe-
rio de Finanzas, en San Petersburgo. En esta tltima institucién trabajé desde 1898
hasta 1914, realizando una importante carrera como chinovnik, ya que en muy pocos
aflos ascendi6 de Secretario de Gobierno (rango XII) a Consejero Colegiado (rango
VI), ademas de obtener por sus méritos la Orden de Santa Ana en 1908 . En 1899,
Abutcov ingresa al Conservatorio de San Petersburgo como alumno de composicion.
Su profesor principal fue el compositor Nikolay Feopemptovich Soloviov,"? y entre sus
otros profesores podemos destacar a Nikolay Andreyevich Rimsky-Korsakov, Alek-
sandr Konstantinovich Glazunov y Anatoli Konstantinovich Liadov. Alli obtiene su
diploma de “Artista Libre” en 1907, con destacadas calificaciones en todas las asig-
naturas.' Por lo que se desprende de un documento firmado por Soloviov, Abutkov
habria suspendido temporalmente sus estudios por haber sido reclutado para combatir
en la Guerra ruso-japonesa (1904-1905).

Luego de estudiar orquestaciéon durante un breve lapso con Engelbert Humper-
dinck, en Alemania (Abutcov, 1938: 8), regresa a San Petersburgo y comienza a traba-
jar como profesor en la Capilla Coral Imperial. Esta instituciéon cont6 con un plantel de
profesores de excelente nivel (Rimsky-Korsakov, Liapunov, Liadov, Balakirev, entre
otros) y estaba orientada a la formacién musical de los jévenes que se encargarian en
un futuro de la musica oficial del zar y, principalmente, de los servicios religiosos
imperiales. En la Capilla Coral Imperial, Abutcov se dedicé a la ensefianza de piano,
armonia, contrapunto y fuga, entre los afios 1907 y 1914'. Lleg6 a escribir un Manual
de contrapunto, canon y fuga que se convirti6 en texto oficial de estudio en esta insti-
tucién. Por estos afios también se dedica a la ensefianza en el conservatorio particular
de Grigory Yakovlevich Zaslavsky,'® un musico ucraniano también egresado del Con-
servatorio de San Petersburgo.

No tenemos datos sobre la vida de Abutcov entre los afios 1914, cuando abandona
Petrogrado,” y 1917, momento en que aparece en Simbirsk como chantre en diversas
parroquias. En 1918, Abutcov se convierte en el primer director del Conservatorio
Popular®® de Simbirsk, cargo en el que se mantuvo hasta el afio siguiente, tratando de
resistir los cambios politicos y econdmicos derivados de la toma de la ciudad por el
Ejército Blanco, quien quit6 el apoyo estatal para la institucién y, posteriormente, de la
recuperacion de Simbirsk por parte de los bolcheviques.

Abutcov manejaba a la perfeccion el esperanto y posteriormente se especializ6 en
el ido, otra lengua auxiliar artificial, también con pretensiones universalistas, que ba-

10. En la Rusia imperial, existian rangos para el servicio militar, para el servicio civil y para el servicio de la corte. En el caso
del servicio civil, reservado principalmente a las personas influyentes y provenientes de la nobleza, el ascenso dentro de la
tabla de rangos no sélo incrementaba el prestigio del chinovnik, sino que ademas podia llegar a obtener la ampliacion de la
jerarquia nobiliaria.

11. RGIA, fond 573, opis 22, delo 11.

12. Transliterado a veces como “Soloviev”.

13. El diploma de “Artista Libre” era otorgado solamente a los alumnos que realizaban la carrera completa. Los que solamen-
te tomaban los cursos especificos de alguna especialidad recibian un attestat (certificado)

14. TsGIA, fond 361, opis I, delo 15.

15. Carolyn C. Dunlop (2000: 159), al hacer un listado de las distintas asignaturas que se dictaban en la Capilla Coral Imperial
con sus respectivos profesores, no menciona ni contrapunto ni fuga. Es posible que formaran parte de la asignatura de armonia.
16. Ignatov, 1913

17. Nombre que recibid la ciudad de San Petersburgo entre 1914 y 1924, cuando pas6 a llamarse Leningrado.

18. Los denominados “Conservatorios Populares” surgieron en Rusia luego de la Revolucion de 1905, en un intento de de-
mocratizar la ensefianza musical.
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sicamente es una version facilitada del esperanto. Segtin la revista Seyatel / Sembrador
([s/a], 1946: 18), los bolcheviques le ofrecieron a Abutcov una catedra de esperanto
en la III Internacional (Internacional Comunista), con fines propagandisticos, pero el
musico se habria negado.

En algin momento tuvo lugar un hecho que marcaria a Abutcov para toda su
vida: conoci6 a Lev Tolstoi y se convirti6 en su amigo y discipulo, estableciendo rela-
ciones con el movimiento tolstoiano y adhiriendo a la ideologia pacifista del anarco-
cristianismo. Segtin algunas fuentes, Abutcov fue encarcelado en noviembre de 1919,
de manera ilegal, acusado de “actividad antisoviética”, acusacién comin en la época
que incluia cualquier accién que fuera considerada contraria al régimen. No obstante,
esta fecha no coincide con la que me proporciond el investigador Sergei Petrov, quien
encontro6 informacién de que Abutcov fue enviado a una prisién de Moscu en enero de
1920 (Petrov: comunicacion personal). El compositor relaté a la revista La campana
de palo, de Buenos Aires, que pudo fugarse de prision gracias a la ayuda de Vladimir
Chertkov, secretario y ejecutor testamentario de Tolstoi, quien tenia contactos con la
Checa (primera organizacion de inteligencia politica y militar soviética). Se ha regis-
trado que fue sometido a tres interrogatorios: por su adhesion a la ideologia tolstoiana
(anarco-cristiana-pacifista), por haber participado en un meeting anarquista, y por ser
hermano de un alto oficial del Ejército Blanco.

En el afio 1920 lo encontramos recorriendo distintas localidades con el objeto de
formar una colonia tolstoiana: Simbirsk, Kiev, Jersén y Odesa, empresa en la que no
obtuvo éxito.”* Sin dudas, la persecucién ideolégica de la que era objeto lo obligé a
emigrar, y es asi que en 1922 ya se encuentra en la ciudad de Varna, en Bulgaria, y
desde alli se traslada a Francia. En el lapso de unos pocos meses, Abutcov se embarca
junto con una compaiiia francesa de revistas rumbo a Sudamérica.

Abutcov en la Argentina

Alejo Abutcov llega a la Argentina a comienzos de 1923. Luego de instalarse en
la ciudad de Buenos Aires, realiza algunos conciertos en Uruguay y Chile con una
compaiiia de épera y ballet ruso que lo contrat6 como director de orquesta. En Bue-
nos Aires fue miembro de la APO (Asociacién del Profesorado Orquestal), dio clases
particulares, toco el piano en cafés y restaurantes, y trabajé como docente en algunas
instituciones de enseflanza musical, como el “Conservatorio Rossini” y la “Filarméni-
ca Zaslawsky”, esta tltima de Grigory Zaslavsky, con quien, como vimos mads arriba,
ya habia trabajado en San Petersburgo.?

En septiembre de 1924, Abutcov se radica en la Colonia San Pedro del Atuel, en
el departamento de General Alvear, al sur de la provincia de Mendoza. Adquirié un
amplio terreno en esta colonia agricola, que era propiedad de Pedro Christophersen y
su esposa Carmen de Alvear, con el objetivo de formar una colectividad tolstoiana. El
terreno era campo inculto, y Abutcov debi6 realizar el desmonte por su cuenta, ademas
de construir su casa de quincha? con sus propias manos. Luego de realizar un llamado
a “todos los secuaces de Le6n Tolstoy que quieran vivir en sencillez, trabajando la tie-
rra segin la doctrina del gran moralista ruso” ([s/a], 1925: 16) a través de una revista

19. RGALL, fond 552, opis 1, delo 1668; RGALI, fond 552, opis 1, delo 3526

20. Grigory Zaslavsky también tuvo, antes de llegar a la Argentina, una institucién de ensefianza musical en Paris: la “Phil-
harmonie Zaslawsky”. Es posible que Abutcov haya trabajado alli en su breve periodo de estadia en esa ciudad, y que su
periplo emigratorio haya estado ligado al de Zaslavsky. Este tltimo, luego de actuar durante un tiempo como director de
orquesta de la Asociacién del Profesorado Orquestal de Buenos Aires, emigro a los Estados Unidos.

21. La quincha es un sistema constructivo muy comun en las zonas rurales de Mendoza, consistente en paredes de ramas
entretejidas con un recubrimiento de barro.
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libertaria de Buenos Aires, La campana de palo, llegan dos agricultores solteros y una
familia, con quienes Abutcov comienza a dar forma a la colonia tolstoiana. Podemos
mencionar que es aparentemente el tinico intento de este tipo en la Argentina. Las
colonias tolstoianas tuvieron, en general, una vida efimera, como lo demuestran los
dos intentos que se manifestaron en Chile, con una duracién de escasos meses. Se ha-
llaron presentes en varios paises, siendo tal vez la mas conocida la que formé Gandhi
en Sudafrica. Debido al poco éxito de su proyecto de colonia tolstoiana, o tal vez por
no poder desvincularse tanto de su actividad artistica, en 1928 crea un conservatorio
en la ciudad de General Alvear. No obstante esto, Abutcov continia viviendo en San
Pedro del Atuel y atendiendo su finca hasta su muerte. Alli, no sélo se dedicé a la
agricultura, sino que puso gran dedicacion a la apicultura, ademads de llevar un estilo
de vida acorde con lo que propugnaba el tolstoianismo: vegetarianismo, eutrofologia,
medicina natural, entre otras cosas.

Abutcov demostré su compromiso social a poco de haberse instalado en San Pe-
dro del Atuel: comenz6 a darles clases de lengua, matemadticas y musica a los hijos de
los campesinos locales. Intenté crear una junta local de SIA (Solidaridad Internacional
Antifascista), organizacién fundada en 1937, en Espafia, con secciones en Francia,
Inglaterra, Bélgica, los Estados Unidos de América, Argentina y en diversos paises
de habla espafiola, con el fin de ayudar a las victimas del fascismo. En la finca de
Abutcov estuvo viviendo también el bandido rural Juan Bautista Bairoletto, conocido
como “el Robin Hood argentino” o “el Robin Hood criollo”, con quien el musico solia
hablar de la SIA y de otras cuestiones vinculadas con la politica.

En 1928, Abutcov funda en la ciudad de General Alvear, cabecera del departamen-
to homénimo, el conservatorio “Schubert”. Originalmente, y tal como se desprende de
los documentos de su archivo, el conservatorio iba a denominarse “Glinca” [sic]. Segu-
ramente, por lo poco significativo que resultaria ese nombre para una ciudad periférica
culturalmente como lo era General Alvear, y por coincidir el afio de su creacién con
el centenario de la muerte de Franz Schubert, decidi6é bautizar al conservatorio con el
apellido de este compositor. Hay que destacar que ésta fue la primera institucién de
ensefianza musical en el sur de la provincia de Mendoza, creada en una época en que
era poco comin que se establecieran conservatorios en localidades tan alejadas de los
centros culturales del pais. El conservatorio “Schubert” funcioné hasta 1945, afio de la
muerte de Abutcov, y a lo largo de su vida hemos contabilizado mas de ciento sesenta
alumnos. Abutcov se dedicé con esmero a esta institucion, recorriendo diariamente en
sulky cuarenta kilémetros, que es la distancia correspondiente al viaje de ida y vuelta
entre San Pedro del Atuel y General Alvear. Segiun pudimos constatar en sus horarios,
algunos dias daba clases desde las 7:00 hasta las 24:00. Abutcov era, ademas de direc-
tor fundador, el tnico profesor del conservatorio: daba clases de teoria y solfeo, pia-
no, violonchelo, viola, violin, canto, guitarra, armonio, mandolin, trombon, acordeén,
bandonedn, composicion e historia de la musica. Los planes de estudios utilizados es-
taban en concordancia con los planes de los conservatorios europeos. Posteriormente,
el conservatorio fue incorporado al Instituto Musical Santa Cecilia, de Buenos Aires,
con el fin de que los alumnos obtuvieran certificaciones oficiales. Anualmente, al
principio durante enero y posteriormente en febrero, Abutcov realizaba conciertos con
todos sus alumnos, casi siempre en el Teatro Casa Espaiia. También fue un ferviente
promotor de los festejos del “Dia de la Misica”, desde el momento en que el gobierno
nacional estableci6 el 22 de noviembre como tal. En cuanto al repertorio abordado en
los conciertos, sélo diremos que era muy variado y que se incluian obras tanto de los
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compositores mas famosos, como de otros menos difundidos. En los ultimos concier-
tos incorpor6 toda una parte destinada a la musica popular argentina, producto segura-
mente de la demanda de los alumnos de estudiar este tipo de repertorio.

Alejo Abutcov muri6 de uremia en la ciudad de General Alvear el 25 de agosto de
1945. Cincuenta afios después de su muerte, el 18 de abril de 1996, fue sobreseido por
el gobierno ruso.

Produccién musical y teérica

Si consideramos que el tltimo nimero de opus que hemos registrado entre las
obras de Abutcov es el 327, y tenemos en cuenta que ademas hay varias obras que no
tienen numero de opus, podemos inferir que compuso cerca de cuatrocientas obras
musicales. Si es asi, la gran mayoria de ellas estan extraviadas, con la posibilidad
de que hayan sido quemadas junto con otros documentos de su archivo personal con
posterioridad a su muerte. Algunas partituras pudimos obtenerlas gracias a la gestién
de Maria Antonieta Sacchi en la Biblioteca del Estado Ruso, y de Anna Tveritinova
en la Biblioteca Nacional Rusa y en el Conservatorio de San Petersburgo. Varias de
las partituras fueron impresas en Rusia. De algunas obras no conseguimos las partitu-
ras, pero pudimos saber de su existencia a través de diversas fuentes. Si bien todavia
estamos trabajando en el analisis estilistico en funcién de las partituras disponibles,
podemos afirmar que Abutcov redujo la complejidad técnica en su lenguaje composi-
tivo al llegar a General Alvear, con el fin de adaptarse a un medio musical en el que
los oyentes no estaban familiarizados con las vanguardias musicales, y en el que los
intérpretes necesariamente serian los alumnos de su conservatorio. También hemos
notado que el anti-vanguardismo de Abutcov esta justificado por cuestiones ideolégi-
cas: su adhesion al tolstoianismo implicé necesariamente tener como referencia a la
postura estética de Tolstoi.

En cuanto a su produccion tedrica, se destaca el Manual de contrapunto, canon y
fuga, del que se editaron s6lo dos de los cuatro tomos, aunque localizamos en su archi-
vo el manuscrito del cuarto tomo. Las otras obras teoricas estan inéditas y responden
exclusivamente a fines didacticos.

El catdlogo que hemos elaborado, hasta el momento es el siguiente:

Obras musicales con nimero de opus:

* Op. 1: Pesn bez slov (N° 1: Romance, N° 2: Barkarolla, 3: Estudio*??, N° 4: L’adieu)
* Op. 2: [Romanzas para canto y piano] (N° 1: Moy malenkiy drug, N° 2: Pridesh-li s
novoyu vesnoy, N° 3: Svezhest utra)

* Op. 3: Pyat romansov (N° 1: O, esli b ti znala, rodnaya*, N° 2: Ptichka*, N° 3: Vi ne
prishli ko mne, N° 4: Elegiya*, N° 5: Stansi*)

* Op. 4: Andante (para violoncello y piano)

* Op. 5: Drei Clavierstiicke (N° 1: Etyud, N° 2: Noktyurn, N° 3: Scherzo)

* Op. 6: Trio N° 1 pour Piano, Violon et Violoncelle

* Op. 7: [Romanzas para canto y piano] (N° 1: K Volge, N° 2: V storone ot bolshix go-
rodov, N° 3: Zvezda sorvalas; N° 4: Pod muziku; N° 5: Ya dolgo stoyal nepodvizhno)
* Op. 8: Sochineniya dlya smeshannago jora (N° 1: Ti pechalna, N° 2: Vesenniya vodi*,
N° 3: Zvezdnaya polnoch)

* Op. 9: Tristesse et joie (obertura de concierto para orquesta sinfénica)

* Op. 10: [Piezas para piano] (N° 1: Petite valse, N° 2: Scherzino, N° 4: Prelyudiya)

* Op. 12: 10 pesen A. V. Koltsova, polozhennij na narodnie russkie melodii dlya odnogo

22. Las partituras de las obras marcadas con un asterisco no han sido encontradas hasta el momento.
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golosa s soprovozhdeniem fortepiano (N° 1: Esli vstrechus s toboy, N° 2: Perstenechek,
N° 3: Razdume selyanina, N° 4: Ti prosti—proshchay, sir dremuchiy bor, N° 5: Ya lyu-
bila ego, N° 6: Gorkaya dolya, N° 7: Mnogo est u menya teremov, N° 8: V pole veter
veet, N° 9: Gde vi, dni moi?, N° 10: Duma sokola)
* Op. 13: Vosem narodnij pesen (N° 1: Russkaya pesnya, N° 2: Shotlandskaya pesnya,
N° 3: Shotlandskaya pesnya, N° 4: Evreyskaya pesnya, N° 5: Ispanskaya pesnya, N° 6:
Italyanskaya pesnya, N° 7: Frantsuzskaya pesnya, N° 8: Flamandskaya pesnya)
* Op. 14: Velikoe delo (en cuatro versiones: coro mixto con acompafiamiento de piano,
coro a cuatro voces masculinas a capella, coro a tres voces femeninas con acompafia-
miento de piano y coro a tres voces infantiles a capella)
* Op. 15: 19-oe fevralya (en tres versiones: coro mixto con acompafiamiento de piano,
coro a cuatro voces masculinas a capella y coro a tres voces infantiles a capella)
* Op. 16: Latishskaya pesnya (para coro masculino con acompafiamiento de piano u
6rgano)
* Op. 17: Allegro de concert (para piano)
* Op. 18: [Piezas para piano] (N° 1: Marsh, N° 2: Vals, N° 3: Polskiy esta tiltima tam-
bién en version para gran orquesta)
* Op. 19: Pamyat vechnaya vam, bratya! (en dos versiones: coro mixto con acompaiia-
miento de orquesta de cuerdas y coro mixto con acompafiamiento de piano)
« Op. 20 : Etude-paraphrase: composée d’apreés le nocturne de Ch. Grozdoff, pour piano
* Op. 23: Tri romansa dlya muzhskij golosov s soprovozhdeniem fortepiano (N° 1: Tebe,
o moy sever, N° 2: Zvezdi nochyu vesenney nezhnee, N° 3 : V parke)
* Op. 28 : 2 Trejgolosnij kanona (para piano)
* Op. 29 : Grezi o minuvshem (para piano)
*» Op. 172 : Danse russe: composée sur les motifs populaires (para piano)
* Op. 326 : Dilo para 2 violines con acompafiamiento de piano
« Op. 327, Elégie (para piano).
Obras musicales sin niimero de opus:
* Trio (para piano, violin y violoncello)
* Ray i Peri (cantata para coro mixto a 4 voces, 4 solistas y piano)
* Pod muziku* (para canto y piano)
* Svezhest utra, roz dijane * (para canto y piano)
» Ne ver mne, drug (para canto y piano)
* Tijo vse (para coro masculino)®
* Skazka* (para piano)
* Molitva (para piano)
» Starinniy prusskiy marsh perelozhenie* (para piano)
* Romanza* (para violonchelo)
* Cancion escocesa* (para violin y piano)
* Barcarola* (para duo de violines)
* Danza rustica eslava* (para dio de violines)
* No entretejas flores fragantes* (para canto y piano)
* Elegia: en memoria de mi finado alumno Raul Figueroa (para piano)
* Dia de la musica (22 de noviembre): marcha festiva para piano.
Obras tedricas
* Rukovodstvo k izucheniyu “Kontrapunkta, Kanona i Fugi” (Manual de contrapunto,

23. Si bien Ivanov (1966: 196) atribuye esta obra a Alejo Abutcov, la partitura impresa sefiala como autor a P. V. Abutkov.
Esto puede deberse a un error de imprenta, pero también es posible que el compositor sea otra persona (tal vez su hermano
Pavel Vladimirovich).
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canon y fuga, en 4 tomos: Prostoy kontrapunkt strogago stilya [Contrapunto simple
estilo severo], Slozhniy kontrapunkt strogago stilya [Contrapunto dificil estilo severo],
Svobodniy kontrapunkt [Contrapunto libre] y Imitativnie formi Kanon, Fuga [Contra-
punto imitativo, canon y fuga])

* Manual de armonia (manuscrito)

* Tratado de estética (manuscrito extraviado)

* Enciclopedia musical: texto del Conservatorio “Schubert” (manuscrito)

* Historia musical (manuscrito).

Abutcov hacia el final de su vida Abutcov en su finca, con traje de apicultor

Conclusiones

El objetivo de este articulo fue presentar la reconstruccién biografica de Alejo
Abutcov, un miusico ruso que decidi6 pasar los ultimos veintidds afios de su vida en
nuestro pais. Aqui se propuso vivir de acuerdo con sus ideales, realizando una labor al
servicio de la comunidad en una sociedad que tal vez no estaba preparada para valorarlo
en su justa medida. No obstante, su presencia en General Alvear fue determinante para
el futuro de muchos habitantes de ese departamento, no sélo por el hecho de haber sido
el pionero de la ensefianza musical en la region, sino ademas por su ejemplo de vida.

Con el catdlogo que presento de sus obras musicales intento colaborar con su difu-
sion. Todas las obras que hemos podido localizar estan disponibles para los musicos e
investigadores gracias a la digitalizacién que hemos realizado, asi como también todos
los documentos que pertenecieron al archivo personal de Abutcov, y que ahora se en-
cuentran custodiados por el Museo Municipal de Historia Natural de General Alvear.
Los conciertos que hemos realizado con sus obras, luego de décadas de olvido, nos han
demostrado estar ante la presencia de un compositor sensible y con una sélida formacién.

Por ultimo, quiero mencionar que la reconstruccion biogréafica demando la consul-
ta de numerosas fuentes, las que han estado a nuestra disposicién hasta el momento:
documentos del archivo personal de Abutcov, entrevistas realizadas a personas que
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lo conocieron, documentos pertenecientes a archivos rusos, datos proporcionados por
colaboradores académicos rusos, entre otras.? Dada la limitacién de espacio, he de-
cidido no colocar todas estas fuentes en el presente articulo, pero estan disponibles
a los interesados en los informes presentados en la SeCTyP (UNCuyo) del proyecto
“Puesta en valor de la obra musical de Alejo Abutcov”. Seguimos trabajando en esta
tarea y la biografia de Abutcov todavia se nos presenta como incompleta. Es légico que
esto ocurra y, como dije al comienzo, nunca podremos conocer todo acerca de la vida
de una persona. Nuestro desafio sera seguir atentos a cualquier dato que nos permita
completar o corregir lo expuesto en este articulo.
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L.a espacialidad
en Eero Tarasti

Aportes a un modelo de analisis semiotico.

El trabajo retoma el andlisis semi6tico de Eero Tarasti y en particular el concepto de
espacialidad desarrollado en su Sémiotique musicale (1996), y basado en los estudios
del estructuralista A. J. Greimas. A partir de un nuevo estudio de caso, se proponen
modificaciones que permitirdn complementar el andlisis arménico tradicional, y suplir
algunas falencias que toda traduccién a un nuevo cddigo implica. El aparato metodol6-
gico es concebido como herramienta para el conocimiento profundo de las estructuras
narrativas y como apoyo para la interpretacion.
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Introduccién

El objetivo de este trabajo es profundizar una linea de analisis semi6tico planteada
por Eero Tarasti en su Semidtique Musicale' en la que propone utilizar herramientas de
esa disciplina para describir la légica interna de la musica. Para ello revisaremos al-
gunas categorias que Tarasti retoma de J.A. Greimas, y ahondaremos puntualmente en
la espacialidad siguiendo el estudio de caso propuesto, la sonata Waldstein de Beetho-
ven. Posteriormente propondremos un ejercicio de aplicacién, estableciendo didlogos
y complementaciones con el analisis arménico tradicional. Este ejercicio, en el que
introducimos algunas modificaciones, creemos puede servir tanto de punto de partida
para un analisis estilistico, como de guia en la toma de decisiones modalizantes del
intérprete. En sintesis, y en coincidencia con la postura de Tarasti, esperamos con este
trabajo proporcionar nuevas perspectivas semi6ticas que posibiliten al musico lograr
una mas auténtica interpretacion.

La Sémiotique Musicale de Tarasti

Entre las multiples preocupaciones del musicélogo finés se encuentra planteada,
en su texto de 1996, la blisqueda de un metalenguaje que pueda traducir al lenguaje
verbal aquellos aspectos decibles de la musica. Esta tarea monumental es la que se pro-
pone Tarasti en su Sémiotique Musicale, en la que adopta aportes de diferentes escuelas
semio6ticas (en especial, de Greimas) y de la lingiiistica saussuriana para proporcionar
nuevos modelos analiticos, y describir asi la l6gica interna de la musica®.

Una de las herramientas que Tarasti adopta para ser aplicada a la musica son las
categorias greimasianas de temporalidad, espacialidad y actorialidad. Estas tres cate-
gorias, a su vez desarrolladas a partir del analisis de Propp de los cuentos fantasticos
rusos’®, forman parte de la organizacion narrativa de un texto, y se enfocan en tres
aspectos distintos e interrelacionados. Tarasti las aplica al texto musical, sefialando en
qué consiste su especificidad en este nuevo campo:

» Temporalidad: es la organizacién en el tiempo de los elementos. El andlisis de
la temporalidad implica el estudio de la temporalidad interna (la comparacién de ele-
mentos en el sintagma musical, en la que la memoria juega un papel primordial), y de
la temporalidad externa (que, en musica, es el examen de ritmos y metros).

* Espacialidad: se ocupa de la subordinacién jerarquica de los sonidos (y en la
cual nos enfocaremos en este trabajo). La espacialidad interna estudia la diferen-
ciacién de centros sonoros y jerarquias, y la externa se ocupa de las tensiones que
establecen los registros.

* Actorialidad: es la organizacién que emana de los temas-actores (actantes)?, la
distribucién de estos actantes en la forma general de la obra, y las tensiones que estos
actantes producen con su modalizacién, esto es, con su capacidad de modificar a par-
tir de su valores modales (deber, poder, hacer, querer, saber, ser). El anéalisis actorial
consiste en revelar los principales actores e indicar el contenido modal de cada actor.

Estos aspectos, como hemos dicho, estan interrelacionados, aunque poseen cier-
ta autonomia. En el andlisis literario, por ejemplo, se ha observado con claridad que

1 Eero Tarasti (1996) Sémiotique Musicale. Limoges: PULIM.

2. El propio Tarasti en escritos posteriores intenta superar lo que él llama una “semidtica esclerotizada” por un nuevo mo-
delo, la “semidtica existencial”, orientada hacia lo fenoménico, lo individual y lo humano, y en la que ingresan conceptos
devenidos de los estudios culturales, el psicoandlisis y la filosofia. Ver: Gabriela Guembe (2006) Hacia una nueva semiética.
Aproximacion a Eero Tarasti. Revista Huellas. Blisquedas en Artes y Disefio. Nro. 5. Mendoza, UNCuyo, pag. 9-16. Atn asi,
resultan innegables la vigencia de este trabajo y sus posibles aplicaciones.

3. Vladimir Propp (1972) Morfologia del cuento. Buenos Aires: Juan Goyanarte editor.

4. En el andlisis estructural del relato, actantes son quienes realizan o sufren un acto. Tarasti se basa en la propuesta de Grei-
mas y propone considerar en musica a los temas o motivos como actantes musicales. Ver: A. Marchese y J. Forradellas (1989)
Diccionario de retdrica, critica y terminologia literaria. Barcelona: Ariel; y Tarasti (1986), pag. 172y ss.
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ciertas situaciones del relato se establecen en ciertos espacios (el espacio en el que se
realizan las pruebas que el héroe debe superar es distinto del espacio en el que se esta-
blece el contrato), y que los actantes mantienen relaciones especificas con los espacios
de los que dependen (el dragon vive en la caverna, la princesa en el palacio, etc.).® Es
decir, que estos niveles pueden ser analizados por separado, pero en la confrontacién
con el andlisis del resto de los niveles emergen nuevos entramados que nos permitiran
acercarnos al nivel de socializacion —esto es, el grado de integracién a una estructura
aceptada de modo generalizado- de un texto. Es evidente que una obra totalmente
socializada es, por asi decirlo, menos “artistica”, ya que, como sefiala Tarasti, la ver-
dadera creacién se juega cuando se abandonan o rompen las estructuras de comunica-
cién.® Podriamos ejemplificar con esta situacion: si la reexposicion del tema A (nivel
actorial) en una forma sonata sucede en la tonalidad principal (nivel espacial), en un
momento que se ubica hacia el final de la pieza (nivel temporal), esta cumpliendo con
las expectativas: estamos ante una parole muy socializada. En cambio, si nos encon-
tramos con una reexposicion deceptiva (en la tonalidad de la subdominante), el nivel
de ruptura es mayor.

Las ventajas de esta perspectiva analitica son varias. En primer lugar, este modelo
tiene en cuenta el caracter cinético de la musica, su fluidez y capacidad de transforma-
cion. Tarasti de hecho se toma la libertad de acercarlo, como si fuese a una lente, con
diversos angulos y distinto zoom a la obra ejemplar. Por otra parte, permite trabajar so-
bre el texto musical entendiendo que en miisica existen simultaneamente las isotopias’
espaciales, temporales y actoriales, que nos hacen leer el texto como un todo coheren-
te, mas que como fragmentos discretos.® “Muchos paradigmas son necesarios para una
sola obra musical™ sostiene Tarasti. Es éste un analisis multidimensional, una lectura
posible, abierta a complementaciones provenientes de otras lecturas.

Espacialidad en misica: La sonata Waldstein de Ludwig van Beethoven
Volvamos a la organizacién espacial, la que emana de la subordinacién jerarquica
de los sonidos. Hemos de sefialar en primer lugar que la obra que Tarasti propone como
estudio de caso para la aplicacién de estas tres categorias es el primer movimiento
de la Sonata Waldstein de L. van Beethoven, por lo que este modelo —al menos en lo
que concierne al espacio interno- demuestra su eficacia en un ejemplo tonal. Tarasti
acuerda con Lerdahl y Jackendoff™ quienes sostienen que las alturas de los sonidos de
una obra tonal se pueden organizar para formar una estructura basada en las relaciones
jerarquicas de tension. De esta forma, el movimiento narrativo de una obra, sus curvas
tensivas entre el comienzo y el final, se manifiestan en un nivel puramente estructural.
Este punto de partida merece una observacién. Si bien Tarasti en numerosas opor-
tunidades hace hincapié en la modalizacién que el intérprete realiza cuando ejecuta una
obra, e incluso sostiene que una interpretacion de calidad puede compensar los valores
negativos del enunciado original', es evidente que parte de una hipétesis en la cual la
musica no s6lo puede ser narrativa en la ejecucién, sino que las estructuras narrativas

5. A.J. Greimas y J. Courtes (1982) Semidtica. Diccionario razonado de la teoria del lenguaje. Madrid: Gredés. Pag. 276 y
ss. Véase también Propp (1972), pag. 127 y ss.

6. Tarasti (1996), pag. 34

7. Isotopia es un término que Tarasti toma de los estructuralistas. Aplicado a la musica, es aquella “serie de categorias se-
manticas donde la redundancia garantiza la coherencia e inteligibilidad de todo texto o encadenamiento de signos” (pag. 18,
traduccion propia). Tarasti propone pensar no en una isotopia, sino en varias plausibles de ser superpuestas. Asi, la tempora-
lidad, la tematicidad, el género, la forma, la textura, son &mbitos que coherentizan el discurso.

8. Tarasti (1996), pag. 50.

9. Tarasti (1996), pag. 35.

10. F. Lerdahl y R. Jackendoff (2003) Teoria generativa de la musica tonal. Madrid: Akal.

11. Tarasti (1996), pag. 83.
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existen también en el enunciado. Esta posicién, préxima a la del semidlogo J.J. Nattiez
-cuyos analisis se centran en el nivel inmanente, la obra pura, “objetiva”- ha sido cri-
ticada por la musicologia posmoderna, que parte desde una perspectiva hermenéutica,
y que sostiene que el nivel inmanente en realidad no existiria, ya que la misica es
siempre mediada (por el analista, por el intérprete, por el receptor). Pero aqui es donde
precisamente la naturaleza multidimensional y fluida de este modelo analitico supera
la posible critica, pues Tarasti ofrece una perspectiva que puede ser completada con
otras miradas sin perder riqueza ni profundidad. Hecha esta aclaracién, veremos ahora
algunas particularidades del anélisis de espacio interno propuesto por Tarasti.

Espacialidad interna: Tarasti propone primeramente una segmentacion, delimi-
tando en la Waldstein las diferentes isotopias formales: la exposicién, las transiciones,
el desarrollo y la reexposicién. Luego plantea un analisis de la espacialidad interna
en cada una de estas isotopias. Este andlisis implica un examen de las tensiones pro-
vocadas por los movimientos de alejamiento del centro (movimiento centrifugo, o de
embrague) y de acercamiento al centro (movimiento centripeto, o desembrague).'? El
criterio para esta medicion de la tension consiste en asignar valores basados en el cir-
culo de quintas, y en el examen de los alejamientos de una ténica: a mayor alejamiento
de la tonica, mayor tension, y viceversa. Los valores hacia la zona de los bemoles se
expresan con el signo menos, y hacia los sostenidos, con el signo mds. Ademas, el sig-
no asterisco representa los relativos mayores o menores. Tarasti aclara que este modelo
de medida de la tension en términos de alejamiento de la ténica ha sido adoptado del
ensayo What tells you the player is musical? de Johann Sundberg, Fryden y Asken-
feld."* Obsérvese, confrontando el andlisis armonico tradicional con los valores que
mas adelante transcribimos, que este modelo contempla lo que ya observara Arnold
Schonberg, y es que el grado de afinidad de tonalidades (y hasta de los grados) no se
expresa con exactitud con el circulo de quintas, ya que hay relaciones de afinidad es-
tablecidas por el hecho de tener una dominante en comtn, por el intercambio modal, o
por tener mayor cantidad de notas comunes.** Los valores de embrague y desembrague
para la primera isotopia y la transicion son, segun Tarasti: compas 1: 0; cc. 3-4: +1; c.
5:-2;¢c.6:Vde-1;c. 7:-1; c. 8 *-1; cc. 9-11: +1; ¢. 12: 0; c. 13: 1; c. 14: 0; c. 15: +2;
cc. 16-17: +1; c. 18: *+2; c. 19: V de +3; cc. 20-21: *+3; c. 22: V de +5; c. 23-28; +5;
cc. 29-34: +5

Asi, Tarasti habla de un espacio tonal inicialmente “bemolizado” (cc. 1 al 8), que
implica un desembrague hacia lo que él denomina una direccién no-tensiva, que luego
es compensado por la modulacién ascendente complementaria de la transicién, que
conducira al segundo tema.

La apertura del modelo puede apreciarse en la aceptacion de aspectos paradojales
(como el efecto de desembrague del pedal, ya que éste tiene normalmente funcién de
embrague), o en el abandono del modelo cuando no es funcional. Tarasti sugiere, por
ejemplo, que el andlisis de los valores de embrayage/débrayage en secciones en donde
el movimiento tonal fluctiia —como el desarrollo- resulta inutil.

12. Los términos embrague (embrayage) y desembrague (débrayage) son empleados por Tarasti en el sentido greimasiano:
el desembrague es la operacién que “disjunta y proyecta fuera de ella (la enunciacién) ciertos términos vinculados a su
estructura de base”. Greimas define el desembrague espacial como “el procedimiento que tiene como efecto expulsar”. Esto
crea un alld, y a la vez permite proyectar un aqui, que es el lugar de la enunciacién. El embrague, por el contrario, designa el
efecto de retorno, y presupone un desembrague que lo precede. Ver: Greimas (1982), pag. 113 y ss.; pag. 138y ss.

13. Johann Sundberg, Lars Fryden y Anders Askenfeld (1983) “What tells you the player is musical?”. En Studies of music
performance. Stockholm: Royal Swedish Music Academy.

14. Ver Arnold Schonberg (1974) Tratado de Armonia. Madrid: Real Musical (en especial capitulos IX, XV y XVII), y A.
Schénberg (1993) Funciones estructurales de la armonia. Barcelona: Labor (capitulos 3, 4, 7, 8 y 9).
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Espacialidad externa: En cuanto a la espacialidad externa, Tarasti propone rea-
lizar una observacion de los registros. Los valores tensivos de esta espacialidad se
pueden determinar observando los cambios de registro (mientras mas amplios sean
los cambios, mayor sera el débrayage o movimiento centrifugo) y la brusquedad de los
mismos. El grafico que propone para los compases 1-34 es el siguiente:

Este grafico permite observar los cambios bruscos de registro entre do4 y do6
(compases 1 al 11), y las fluctuaciones de registro, que estan aqui representados con
nimeros encerrados en un circulo (el nimero cero corresponde a la menor fluctuacion).

Tarasti advierte que la espacialidad externa puede comportarse de manera abso-
lutamente independiente a la interna, y que de la sola medida de cambios en la espa-
cialidad externa dificilmente pueda inferirse una norma. Las tensiones de esta espa-
cialidad, ademas, pueden estar atenuadas por elementos actoriales, o por la simetria
de compases. En sintesis: los aportes de este andlisis deben cruzarse con otros analisis
que completaran la lectura.'

Ejercicio de aplicacion: Intermezzo op. 118 nro. 1 de Johannes Brahms

Nos propusimos poner en funcionamiento el andlisis espacial de Tarasti en una
nueva obra: la primera pieza del op. 118 de Johannes Brahms, y observar qué aportes
emanaban de este ejercicio con respecto al andlisis armonico tradicional. A medida
que realizdbamos la experiencia surgieron nuevas tentativas para la realizacion de los
graficos que también pondremos en discusion.

Tomamos la primera seccién de la pieza, y los valores tensivos de la espacialidad
interna se expresan asi con el modelo de Tarasti-Sundberg: cc. 1y 2: 0; cc. 3y 4: -1; c.
5:Vde+l;c.6:+2;c.7:+1;¢c.8:0;c.9:+1;c. 10: 0

Aunque hemos ya advertido las objeciones contra la interpretaciéon simplista de las
tensiones en términos de alejamiento de la ténica siguiendo el circulo de quintas, nos
permitimos reformular el andlisis con un grafico de doble entrada, para hacer entrar
con mayor claridad visual el aspecto temporal (expresado horizontalmente), y dispo-
niendo una linea vertical con un punto 0 central (la ténica), a partir del cual se ubican
las quintas ascendentes y descendentes. Las tensiones quedan asi expresadas:

15. Tarasti (1986), pag. 168 y ss.
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El grafico permite ver con claridad un primer débrayage hacia los bemoles, y lue-
go un amplio débrayage pero esta vez hacia los sostenidos, con la aparicién de la do-
minante. A partir de alli el movimiento es practicamente centripeto, con s6lo una pe-
quefia tensién en compés 9 que vuelve a reposar en el punto central (el relativo mayor).
Obsérvese como otras marcas del compositor resaltan estos lugares: la indicacién de
espressivo, solicitando un cambio de caracter para el momento arménico mas alejado
del eje, los sforzati para los acordes de sobreténica, y el diminuendo e ritenuto en com-
pas 9, que enfatizan el aquietamiento de las tensiones espaciales de la seccién. Otro
punto de interés se ubica en compases 5 y 6: si bien el grafico nos muestra claramente
un movimiento centripeto, el analisis armonico tradicional nos revela una cadencia
evitada (el enlace del V del V con el V de VII), estableciendo el desvio hacia el relativo
mayor. Este hecho de interés arménico esta resaltado por Brahms con un regulador.

En cuanto a la espacialidad externa, el grafico que surge siguiendo a Tarasti es:
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Hemos representado aqui en un nivel superior los cambios de registro de las pe-
quefias unidades formales (0,7 significa aqui que se ha descendido, pero que el cambio
no alcanza a la octava), y en un nivel inferior la totalidad de octavas que se estan abar-
cando en los distintos fragmentos.

Aqui también proponemos un grafico alternativo de doble entrada que permita
reproducir con mayor precision el tratamiento del registro, ya que hemos considerado
cada linea melddica por separado.

Se aprecia en una primera observacién general que la seccién esta organizada
partiendo desde los extremos de los registros hacia el centro o eje. De una apertura
maxima de cuatro octavas entre la linea superior y la inferior, se llega al compés 8 con
un registro total de dos octavas y media, ubicadas precisamente en la regién central
del instrumento. Podriamos decir que la seccién constituye un completo embrague.

El grafico también permite ver en los primeros cuatro compases el movimiento en-
trecruzado de las distintas lineas. Se destaca en particular el movimiento del bajo, que
cruza cuatro octavas con arpegios, sorteando la voz superior, y que salta abruptamente
hacia notas cada vez més graves (cc. 3 y 5), para finalmente aquietarse en un registro
claramente acompaiiante, por debajo de la melodia principal. Estos movimientos en el
registro quedan “aplanados” en la escritura original, ya que el bajo cambia continua-
mente de pentagrama, solapando la tormenta seguida de calma que es esta seccion.

Resulta interesante en este punto confrontar los dos analisis, de espacialidad inter-
na y externa. Si bien, como hemos ya dicho, ambas espacialidades pueden responder
a logicas internas independientes, hay en este caso interesantes puntos de encuentro.
La principal coincidencia en el tratamiento de las tensiones en ambas espacialidades
surge a simple vista, y es el movimiento centripeto general. El débrayage interno de
los compases 1-4 esta reforzado por un descenso en el registro. El punto culminante
armonico (c.5), que en grafico de espacialidad interna esta representado como el sitio
arménicamente mas distante y por tanto de mayor embrayage, se corresponde, en la es-
pacialidad externa, con el registro mas alejado del centro —en el bajo-. El movimiento
centripeto que se establece desde c.5 hasta el final desde lo interno, es acompafiado por
un achicamiento de los registros, que se aproximan al centro, y de una clara organiza-
cion de las lineas (melodia: voz superior; acompafiamiento: voz inferior) que producen
también sensacion de estabilidad.
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A modo de conclusién: obstaculos y beneficios del analisis espacial

Llegado este punto nos preguntamos: ;qué beneficios comporta traducir el texto-
partitura a estos graficos? ¢Qué ventajas y desventajas existen entre el modelo Tarasti-
Sundberg y el nuestro? ;Supera este analisis al andlisis arménico tradicional?

El principal aporte de esta concepcion consiste en otorgar valor a la armonia y al
registro como organizadores de la tensién en el discurso musical. Esta es una herra-
mienta valiosisima para el intérprete quien, si bien muchas veces entiende estas tensio-
nes desde lo intuitivo o desde la dificultad fisica, puede objetivar cudles son los reales
puntos de interés que debe resaltar. El analisis arménico tradicional suele quedar en
una simple descripcién numérica que no termina de dar cuenta del papel narrativo que
posee la armonia en el sintagma musical. Y las tensiones del registro estan, como he-
mos sefialado, muchas veces solapadas por la misma escritura, que privilegia la lectura
comoda sin demasiadas lineas adicionales apelando a cambios de clave, o en este caso,
a escribir la mano izquierda en el pentagrama superior, escritura que no deja “ver”
exactamente los increibles recorridos por el registro ni la organizacién caos-cosmos
de esta primera seccion.

El modelo de Tarasti adolece, en nuestro entender, de dos problemas. En cuanto a
la espacialidad interna, Tarasti olvida plantear una linea de tiempo sobre la cual eva-
luar las tensiones. Nuestra propuesta de un grafico de doble entrada, que corrige este
problema tiene, como hemos ya dicho, otro inconveniente, que es el de la representa-
cion de las tensiones en términos de alejamiento del centro por quintas. Una posibi-
lidad seria la de combinar el anélisis de Tarasti-Sundberg con una linea de tiempo (o
compases), para poder examinar situaciones de turbulencia, estabilidad o permanencia
de los cambios, ya que creemos el factor tiempo puede intervenir como atenuante o ca-
talizador de las tensiones internas. Entra aqui el concepto de ritmo arménico, es decir,
la frecuencia de cambios armonicos, cuya apreciacién hace intervenir otros parame-
tros, no del todo objetivos pero si sumamente importantes para la interpretacién, como
la amplitud y relajacion, flexibilidad, regularidad y equilibrio, vitalidad, desborde, o
estatismo'.

El otro punto poco esclarecido en el texto de Tarasti es, en cuanto a la espa-
cialidad externa, definir qué se consideraria centro o eje. ¢El registro central del ins-
trumento? ¢El registro central de la voz humana? Quiza en vez de utilizar las nomen-
claturas tradicionales para la definicion del Do 0 o Do 1 (extremo audible y extremo
emitible), debamos partir de un eje particular para cada caso.

Es evidente que la realizacion de estos graficos supone un arduo y engorroso
trabajo, especialmente porque nos enfrenta a una nueva traduccién. A favor de ello
podemos decir que estas herramientas semié6ticas proporcionan perspectivas que en-
riquecen la interpretacién. De hecho, hemos aplicado estos analisis con alumnos del
tercer afio de Armonia desde 2008, con respuestas satisfactorias y que han justamente
llevado a proponer nuevas graficaciones. Un aspecto muy interesante en el analisis de
la espacialidad interna es la realizacién de un plot o mapa no ya de los grados, sino de
las tonalidades a las que se ingresa en una obra. Este plot permite visualizar la organi-
zacion total de las tensiones de la pieza, y a su vez nos introduce en un anélisis estilis-
tico pues objetiva el tipo de relaciones tonales mas utilizadas. Se experiment6 en clase
larealizacién de plots de obras barrocas, y el andlisis de espacialidad interna demostro

16. Ver Walter Piston (1998) Armonia. Cooper City: SpanPress. Capitulo 12.
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la preferencia cuasi absoluta de las relaciones directas y cerradas'. Se confront6 luego
con obras de los siglos XVIII y XIX, demostrando la progresiva inclinacién hacia rela-
ciones indirectas y remotas, y las particularidades creativas de distintos compositores
en bisqueda de rupturas de paroles socializadas.

Este tipo de analisis, complementando el andlisis arménico tradicional, no tiene
s6lo posibilidades didacticas, sino que conecta el nivel del contenido con el nivel de la
expresion. El conocimiento profundo de la estructura narrativa guia decisiones sobre
aspectos que no aparecen en la partitura, mas aun en aquéllas alejadas histéricamente,
en las que la tradicion sobre la ejecucién se ha perdido, y la apertura hacia la partici-
pacién modalizante del intérprete es mayor. Aspectos como respiracién, dindmicas,
pedalizaciones, organizacion del fraseo, entre muchas otros, forman parte del reper-
torio habitual a decidir por el intérprete. Acordamos con Tarasti: “una interpretacion
mds auténtica seria aquélla en la cual las modalizaciones (las del intérprete, podriamos
agregar) se acerquen lo mds posible a las modalidades internas del texto original: una
interpretacion auténtica se funda en el conocimiento detallado del enunciado musical”.*®
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Monica Pacheco

Occidion:
su interpretacion
e identidad

Homenaje a Susana Anton

Luego de haber interpretado en concierto la obra musical Occidion de los autores men-
docinos Antén y Boyle, nos proponemos compartir las experiencias teéricas desti-
nadas a develar sus significados mas profundos; considerando que tales intenciones
ampliarian el concepto tradicional de interpretacién musical.

Asumiremos la Obra como un significativo emergente de nuestro contexto, lo que nos

permitird enmarcarla en la categoria de vanguardia situada.
Observamos como Occidién resemantiza las narrativas del pasado precolombino y
se actualiza constituyéndose en un constructo de nuestra identidad latinoamericana.
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Occidion con musica de Susana Antén y texto de Patricio Boyle, fue interpretada
en Mendoza en dos oportunidades: para su estreno en 1991 y posteriormente en 2006,
en el marco del Seminario de Musica de Camara I de la “Maestria en Interpretacion
de Musica Latinoamericana del S. XX” dictado por el Maestro Guillermo Scarabino.

El propésito del presente articulo es abordar la interpretacién de Occidién dando
continuidad a la maravillosa experiencia poético-musical que supone interpretarla en
concierto. Deseamos trascender de tal experiencia, suficientemente conmovedora y
significativa, que constituye un verdadero rito, tensionando el significado méas co-
rriente del término “interpretacién”, el que queda reducido, practicamente, a la tra-
duccién sonora de la partitura. En este caso, el proposito de “interpretar” Occidion
integraria aquellos abordajes destinados a develar sus significados, muchas veces
invisibles u opacos para el oyente, y sumamente esclarecedores para el Director y
los demés musicos que participan en el proceso colectivo de rearmar, resignificar y
ofrecer la obra en concierto. Tales significados devienen de reflexiones y biisquedas,
constituyen respuestas a multiples interrogantes que los intérpretes nos planteamos a
la hora de imaginar el desarrollo de la obra, y no necesariamente se vislumbran en la
experiencia sonora. Los significados develados colaboran en la configuracién de un
texto simultaneo, el “texto de intérprete”, que aporta sentido a la obra. Este se desarro-
11a en un juego dialéctico, por parte del “equipo”, alrededor de la partitura! y recién se
completa en el momento en que se ofrece a las muiltiples interpretaciones del ptiblico.

El presente articulo pretende abrir al lector diversos niveles de comprension, ra-
z6n por la cual se omiten ejemplos en escritura musical, por lo que se intenta describir
la musica verbalmente y se incorporan términos técnicos musicales junto a otros de
lenguaje convencional.

Creemos que tal aporte puede colaborar con una mayor valoracién y comprensioén
de la obra, asi como con el reconocimiento de nuestros autores. Tangencialmente, co-
rroboraremos que una obra musical es siempre un significativo emergente del contexto
que le da origen, de tal modo que interpretandola, en este amplio sentido, podremos
realizar aportes a la construccién de nuestra identidad.

Si asumimos que nuestra identidad no es solamente la reiteracién de narrativas del
pasado y que aun cuando los sistemas de signos se reiteren en el tiempo, los nuevos
sujetos valoran de otro modo, en un nuevo contexto, tales sistemas, no s6lo nos acerca-
remos a Mendoza de los ‘80, sino a posibles reinterpretaciones que Occidién nos pro-
pone en la actualidad. Por otra parte, comprenderemos a aquellos actores sociales que
en los ’80, fueron capaces de pensar la identidad latinoamericana metaféricamente, sin
timbres instrumentales étnicos ni textos directos, animandose a caminar en el sinuoso
espacio de una “vanguardia situada”, componiendo e interpretando obras que, lejos
de tener el “éxito” asegurado, configuraron en su momento un espacio experimental.

1. Hemos convenido en denominar “texto de intérprete” tanto a los significados develados de la obra expresados por escrito
en el presente articulo, como a las variables interpretativas que no figuran expresamente en la partitura: micro dinamica,
micro tempo, articulaciones, timbres seleccionados para el sintetizador DX7 y otros que implican una toma de decisiones por
parte de los intérpretes. Cabe recordar algunas definiciones bésicas para comprender el sentido de la construccién colectiva
que da como resultado el “texto de intérprete” Intérprete: Persona que interpreta. Interpretar: Explicar o declarar el sentido
de un texto / Representar una obra. Equipo: Grupo de personas organizado para algo determinado / en equipo: coordinada-
mente, entre varios. Definiciones extraidas de la XXII Edicion del Diccionario de la Real Academia Espafiola, consultada en
http://www.rae.es/rae.html.
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¢Qué es Occidion?

Occidién es una derivacién voluntaria, realizada por los autores de texto y miisica,
de la palabra occisién?, cuyo significado “morir por voluntad de otros y en beneficio de
esos otros”, encierra el contenido semantico de esta obra que logra vincular estrecha-
mente musica y texto. Tal vinculo esta presente atin en fragmentos en los que el texto
del poema original estd omitido, en los cuales la musica alude al significado del texto
in absentia, a través de diversos recursos compositivos.

La obra refiere al Ciciyotonatl, que en la cultura Nahuatl constituye el sacrificio
humano en el cual la victima entrega su corazon y su sangre para bien de su comunidad.

En Occidion, la victima pasa por diferentes momentos, todos ellos aludidos a tra-
vés de la mtusica: desde la simple descripcién del ambiente, hasta sus distintas per-
cepciones de la realidad (alterada por el terror y el extremo dolor fisico) asi como la
desmaterializacion de su vitalidad.

En un nivel semantico mas profundo, Occidion trata el conflicto perpetuo del
hombre frente al misterio de su propia muerte, su posible trascendencia y el sentido
de su vida. Este es el aspecto en el que el Ciciyotonatl trasciende del contexto azteca
precolombino y se sitda en una categoria de permanencia, haciendo posible considerar
la actualidad del tema.

Occidion reformula el drama y actualiza el significado del Ciciyotonatl, reseman-
tizando el o los sacrificios humanos “literales” del pasado para convertirlos en metafo-
ra de aquellas entregas y sacrificios individuales que benefician a nuestra comunidad
y otorgan nuevo sentido a nuestra vida actual.

El mito del Ciciyotonatl y el rito del Concierto

La cultura Nahuatl nos ofrece una serie de mitos cuyo contenido simbdlico nos
permite acceder a su cosmovision. Asi es como el Ciciyotonatl y otros mitos, colabo-
rarian en la comprension de ciertos hechos que no podrian ser entendidos desligados
de su contexto.

El llevar a cabo el Ciciyotonatl, entregar el corazén (atn latiendo) junto ala sangre
de la victima a los dioses, era indispensable para dar continuidad al universo, dado que
a través de €l se impediria la ruptura de la cadena de soles.

En la filosofia Nahuatl® es notable la permanente participacién humana en hechos
destinados a mantener los ciclos vitales y el orden cdsmico. El hombre no dejaba en
manos de los dioses la continuidad del universo sino que debia colaborar, a través de
ciertas acciones (entre otras, literalmente el sacrificio humano) con el desarrollo de los
fenémenos cosmicos naturales que permiten la existencia de la vida. Es decir, el orden
c6smico dependia tanto de los dioses como de las voluntades humanas que lo preser-
vaban complaciéndolos. Es asi como en América, tanto para los aztecas, como para
otras culturas precolombinas, para que cada dia el sol volviera a salir, un ser humano
no debia verlo desde esta vida, entregando su corazén para hacer posible que otros, su
comunidad, pudieran tener un nuevo dia*.

Hemos convenido en que la actualizacién del mito, nos llevaria a reflexionar
acerca de actividades comunitarias que suponen el sacrificio y la entrega de nuestra

2. El cambio de la “s” de occisién por la “d” de Occidién, segun entrevistas realizadas a los autores, sélo responde al sentido
Iudico de “jugar musicalmente con las palabras”.

3. La Filosofia Nahuatl, del Dr. Agustin de la Rosa, en su Capitulo II, El acaecer temporal del universo: los 5 soles, relata
el mito del Ciciyotonatl y otros relacionados con el contexto de nuestra obra que nos permiten acceder a la cosmovisién
Nahuatl.

4. Patricio Boyle contextualiza la obra recorddndonos que América representa el poniente, el continente donde se muere el sol,
siendo ésta una importante motivacion en la creacién de su texto (de las entrevistas realizadas por Cristina Yolanda Gallo).
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identidad individual en beneficio del bien comtin. Para el autor del texto de Occididn,
el Ciciyotonatl, representa metaféricamente la actividad coral, en la que una voz se
integra al todo en la medida en que “pierde” su identidad individual, escuchandose
como parte de los sonidos de un acorde. ... “El acorde es la esencia del canto coral, y
lo que lo diferencia del canto solistico. La palabra cordis proviene de corazén... Para
que se produzca el acorde, con el instrumento vocal en manos del director, hace falta
esa entrega a la que hace referencia nuestra obra: es decir la entrega del corazén”....

Tal reflexion constituye un pensamiento que ostenta aspectos en comun entre el
autor del texto y el Director que estrend Occidion ... “una de las metas del canto coral

<,

es...entregar el yo a cambio de un nosotros, a favor del canto colectivo”... ¢ se
canta en coro ofreciendo su propio corazén al ptblico, a los demaés integrantes y al
director [...] en bien de la musica en comun.””

Los conceptos enunciados no distan demasiado del rito de un concierto en la ac-
tualidad, si consideramos que éste transcurre en un espacio de tiempo convenido y en
un lugar predeterminado en el que se retine un grupo de personas que, tras dejar de
lado sus actividades individuales, suspendieron momentdneamente su cotidianeidad
para asistir al rito colectivo. Esta vivencia comunitaria supone reunirse a “interpre-
tar”: un grupo de intérpretes produce o ejecuta la obra sometiéndola a las multiples
interpretaciones del otro grupo que se conmueve, se aquieta, siente, piensa, aplaude,
guarda silencio, se sienta, se para, camina, entra o sale del recinto, realizando una serie
de actividades que (en general) guardan estricta pertinencia con los usos y costumbres
sociales, cuya aceptacion o rechazo deviene de la cristalizacion de “normas de com-
portamiento” en adecuacién a cada tipo de rito-concierto. Tales normas convenidas
socialmente de modo técito son las que nos guian a saltar cantando la melodia en un
concierto de rock, actitud que se veria impertinente en un concierto de musica clasica.
Nuestra asistencia a ciertos conciertos (y a otros no), es decir, la eleccion del tipo de
rito colectivo en el que participaremos, implica vestirnos de maneras particulares y
socialmente aceptadas, estableciendo la distincién en cuanto a nuestra pertenencia a
un grupo social determinado®.

Dejar de lado lo individual a favor de lo colectivo (como expresaba el Maestro Va-
llesi) en vinculo con la metafora que deviene del mito Nahuatl que nos invita a dejar el
corazdén para contribuir a dar continuidad a la vida en nuestro mundo, o permitirse sus-
pender las actividades individuales para participar de un concierto en vivo, guardan
estrechos vinculos que agregan una necesaria profundidad al término “interpretacién”
y que lo amplian hacia un espacio de experiencia ritual colectiva®.

5. Patricio Boyle, comentarios de las entrevistas realizadas por Cristina Gallo (quien comparti6 la interpretacioén en vivo y la
totalidad de procesos previos y posteriores en la investigacion de la obra), en virtud de la Monografia de Misica de Camara
I (Maestria en Interpretacién de Musica Latinoamericana del S.XX) base y motivacién del presente trabajo.

6. José Felipe Vallesi fue Director del Coro Universitario de Mendoza y Profesor Titular de la Catedra de Direccién Coral,
Escuela de Musica, Facultad de Artes y Diseiio UNCuyo. El concepto expuesto fue extraido de los Programas del Profeso-
rado en Direccién Coral (1985).

7. Patricio Boyle, ibid 4.

8. Este concepto esta altamente desarrollado por Pierre Bourdieu en La distincién. Criterios y bases sociales del gusto, Ma-
drid, Alteataurus, 1998.

9. basta leer comentarios anénimos en algunos espacios virtuales destinados a los conciertos de rock para comprender los
vinculos entre mitos prehispanicos y su actualizacién en los ritos-conciertos: “El concierto en vivo debe ser uno de los po-
cos espacios en la actualidad donde esta sociedad mezquina nos permite un momento de comunién primitivo y verdadero,
casi mistico. Ni siquiera las iglesias o los actos politicos guardan tan sinceramente esa potencia de una manada que pide lo
mismo desde el fondo de sus entraiias. [...] hay que aprovechar para que la muisica sea un veneno efectivo [...] para elevarse
espiritualmente y entrar en esos transes endiablados en los que uno se descubre a si mismo mas que en ningtin otro lugar.
[...] Mientras dura, no pedimos que el mundo sea un lugar mejor porque, en ese estado de transe, sabemos que lo es.” En
cavernadeltoro.blogspot.com.ar/2006/11/musica-y-religiOn-el-concierto-como.html extraido el 22 de julio de 2012.
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¢Como fue concebida Occidion?

Los textos del Arquitecto Patricio Boyle, quien integr6 el Coro Universitario de
Mendoza durante casi una década, fueron entregados a la compositora mendocina
Susana Antén en 1980, quien compuso la musica entre 1980 y 1989.

Occidién fue escrita especialmente para el XX° Aniversario del Coro Universi-
tario de Mendoza y dedicada a tal Coro y a su Director, sin embargo, su estreno se
concretd para su XXV° Aniversario, celebrado el 11 de mayo de 1991 en Teatro Plaza
de Godoy Cruz, bajo la direccion del Maestro José Felipe Vallesi.

El autor del texto pensé la obra con misica y puesta teatral, incluyendo méscaras,
vestuarios y elementos escenograficos indispensables (como una especie de pedestal
donde se llevara a cabo la teatralizacién del sacrificio humano) que contextualizaran
Occidion en el pasado azteca precolombino, junto a escenografias simbdlicas que die-
ran cuenta de la actualidad. No obstante esta concepcién inicial, Occidion nunca ha
sido interpretada con puesta escénica.

Sobre la musica de Occidién

Occidion es una obra contemporanea, encuadre que se fundamenta en el interior
de su lenguaje, a través del organico (diversos timbres instrumentales y vocales que
la integran), sistema, organizacién de alturas y duraciones, asi como en su textura,
estructura e interpretacion.

El organico nos ofrece una combinacién timbrica absolutamente particular a la
obra y muy lejos de lo tradicional, incorporando técnicas expandidas en la ejecucién
convencional de instrumentos y emisién de las voces. Estd conformado por:

a. Coro, que es protagonista y conduce la parte esencial de la obra, narrando, junto
a los solistas, el sacrificio en primera persona. Sus voces proponen alturas determi-
nadas e indeterminadas (texto cantado, hablado y gritado) e integran expresivamente
percusion corporal (castafietas y golpes de las manos en el cuerpo).

b. Piano a cuatro manos que combina su uso tradicional con variables timbricas
que provienen del uso del arpa rasgada con las ufias en efectos a modo de glissandi,
considerando esto tltimo una extension del uso convencional de tal instrumento.

c. Los instrumentos de percusion son multiples (académicos y populares como la
bateria'?): De altura determinada de placa (xilofén y vibrafén) y de parche (timbales
y rototoms). De altura indeterminada de parche (cassa chiara, redoblante, tumbadoras,
bongo), de metal (platillos, charleston) y de madera (giiiro, cocos). Antén explora varia-
bles en su timbre que dependen de las calidades de las baquetas (blandas o duras) y de
las posibilidades de cada instrumento (motor del vibrafén, corda del redoblante y otras).

d. Sintetizador DX7"' que interviene con alturas determinadas emitiendo timbres
propios, e indeterminadas a través de imitaciones de aleteos de palomas, sierra y soni-
dos metélicos como entre choques de metales o placa metalica sacudida.

Respecto de la organizacion de alturas, diremos que la pieza constituye un sis-
tema mixto. Si bien algunos pasajes son atonales, la insistencia en determinadas notas
que por su reiteracion se constituyen en pedales, configuran polarizaciones, permitien-
do la elaboracién de relaciones de tension o distensién respecto de ellas.

En otros fragmentos, mas cercanos al sistema tonal o absolutamente tonales, se
observan las direccionalidades de los acordes segtin su funcionalidad, asi como, el uso

10. La bateria, de uso corriente en la musica popular y siempre asociada (en los ’80) a los imaginarios del jazz y del rock, no
se integraba corrientemente a la musica académica y menos atin en Mendoza.

11. La presencia del sintetizador YAMAHA DX?7, el cual llegé al mercado en 1983 y se fabric6 hasta 1986, en Mendoza
representa una importante innovacion.
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de acordes mayor-menor, de oncenas y trecenas, de acordes con quinta aumentada o
disminuida, que tensionan tanto la tonalidad como la pertenencia de tales pasajes a un
modo (mayor o menor) en particular.

El repertorio de alturas utilizado no manifiesta la existencia de una o mas series ni
la presencia deliberada del total cromatico. Este ultimo se consigue con el transcurrir
de la obra, en oportunidades durante cortos fragmentos, pero nos atrevemos a manifes-
tar que no se utiliza deliberadamente por parte de la compositora, sino como resultado
de la eleccion de determinadas alturas simultaneas.

Tanto las alturas superpuestas (dispuestas a modo de acordes o de clusters) como
las sucesivas, no responden a esquemas previos de escalas o series basicas, sino que
han sido producto de la bisqueda de combinaciones sonoras libres que la autora eligi6
por su sonoridad*.

Resulta muy evidente la presencia de giros ritmico-melédicos que se convierten
en motivos elaborados en sus sucesivas reiteraciones. Tales giros constituyen un ma-
terial tematico importante y en algunos pasajes configuran progresiones irregulares.

A pesar del orgénico, que nos ofrece instrumentos de alturas determinadas e inde-
terminadas, los primeros, en algunos espacios de la obra, crean sensaciones de indeter-
minacion, ya sea por la confluencia de numerosas alturas simultaneas, por los efectos
de trémolo de los instrumentos de placa y del piano, como también por el uso del
motor del vibrafén creando una reverberancia capaz de mezclar las variadas alturas.
Por lo que podemos concluir que en oportunidades, la sensacién de indeterminacion
en las alturas se debe al uso intencional, ya expuesto, de los instrumentos de afinacién
determinada (que configuran una nube sonora en la cual resulta imposible particulari-
zar las alturas) sumados a los de afinacion indeterminada.

Respecto de la organizacion de duraciones, ademds de los numerosos cambios
de tempo que generan importantes variables en transcurrir del discurso musical, la
obra ofrece una enorme riqueza en cuanto a acentos, valores irregulares y entradas en
fracciones no previsibles del compés, las que permanentemente tensionan la métrica
propuesta por los compases escritos por la autora. A las situaciones casi apulsicas se
oponen fragmentos absolutamente ritmicos en los que prevalece la estabilidad tanto en
los acentos, como en los pulsos.

Resulta sumamente complejo atribuir una estructura determinada a Occidion, en
primer lugar porque en el transcurso total de la obra permanecen y se reiteran factores
de unidad, entre otros, los materiales tematicos y efectos reiterados tanto en los pianos
como en la percusion, que tensionan posibles segmentaciones. Aun siguiendo diversos
criterios que pueden dar lugar a diferentes segmentaciones, siempre la estructura de
Occidion es asimétrica, obteniendo en cada seccién tiempos transcurridos absoluta-
mente disimiles.

Si bien podria establecerse una estructura determinada tomando en cuenta los
cambios de tempo, ésta se tensionaria completamente aplicando otros criterios de seg-
mentacion basados en: materiales teméaticos (sus elaboraciones y re-exposiciones), es-
tructura sintactica del poema o en modos de articulaciéon entre diversos fragmentos.

Al segmentar la obra utilizando diversos criterios asociados a los recursos com-
positivos, tales como: densidad cronométrica, organizacion de alturas; configuracion,
elaboracién o desarme de los materiales tematicos, detenimiento temporal del discurso
musical, procesos “cadenciales” y otros, pudimos atribuir a cada fragmento una fun-
cién formal diferente con diversos modos de articulacién entre ellas. Los modos de

12. Observaci6n expresada por la autora de la obra.
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articulacion entre las diversas secciones y sub-secciones estan dados por yuxtaposi-
cién o superposicion. En la tinica gran “separacién” de la obra, aun tratandose de un
gran silencio con calderén, el texto (él toca mi corazén) dicho con exclamacién de un
solista, aporta el elemento de continuidad necesario para que se tense al maximo una
verdadera y completa separacion.

Observamos, también, como factor importante de segmentacion, la multiplicidad
de texturas, aspecto en que Ant6n consigue una enorme riqueza, siempre funcional a
la tensién o distension del discurso musical, utilizando: melodia acompafiada, hetero-
fonia, polifonia, homofonia monorritmica y superposiciones de diversos estratos.

Pese a las variables de tempo y las muiltiples texturas expuestas, el discurso es
permanente y continuo.

A pesar de los factores de segmentacion enunciados, en el transcurso de Oc-
cidion permanecen factores de unidad y continuidad imposibles de obviar, tales
como los materiales tematicos recurrentes elaborados de diversos modos pero, sin
duda, la persistencia del elemento sonoro que alude al latido del corazén, se cons-
tituye en el mas importante factor de unidad de la obra, representando, aun con sus
numerosas variables, una verdadera constante. Esta presencia, aunque persistente,
no es nada obvia. En el devenir de Occidion asume mtultiples timbres y variables
tematicas hasta llegar a la sintesis de la figura negra como latido a cargo del timbal.
Aparece en el texto del coro (a modo de célula ritmica con la palabra corazén ubica-
da en la parte inicial del pulso) y se mantiene, en forma alternada o simultanea, en
la totalidad de los instrumentos y solistas. Esta dibujada en los trémolos constantes,
que producen los diversos instrumentos de percusion y el piano, en los glissandi de
timbales, piano y xilofén; contintia a través del coro (primeramente con percusion
corporal y luego cantada) a lo cual adhieren la bateria, el piano y el timbal, que en su
alternancia consiguen permanencia.

En la dltima seccién, con funcién liquidativa por agotamiento de los materiales, la
densidad cronométrica disminuye poco a poco y los eventos sonoros (incluso el que se
vincula con el latir del corazén) comienzan a separarse cada vez mas, a la vez que las
duraciones se alargan notablemente y las intensidades bajan hasta desaparecer.

Relacion texto - miisica

A pesar del vinculo tan estrecho entre texto y musica Occidion no es estrictamente
musica de programa. Tampoco incluye alusiones directas ni leit motives, sino fragmen-
tos musicales (con o sin texto) que a través de determinados recursos compositivos,
aluden a ideas extra musicales, sin que ellos se constituyan en “temas reiterados”.

En el transcurso de la obra podemos observar fragmentos en los que la musica
alude al nivel semantico del texto acercandose a ideas extra musicales a través de
variados recursos compositivos. Entre otros, mencionamos: elaboracién de pasajes
de progresiones ascendentes o descendentes (que tensionan el discurso musical o
lo distensionan en virtud del significado del texto), presencia de instrumentos de
percusion y sintetizador (cuyos timbres aluden a huesos, cuchillos, sierras u otros)
destinados a producir miedo o desestabilizar las emociones del oyente, asi como
sonidos como los aleteos de palomas que conectan con la naturaleza y remiten a la
libertad. A tales recursos debemos agregar las configuraciones sonoras que refieren
al corazén latiendo cuya aceleracién permite imaginar la ansiedad descontrolada de
la victima, asi como su desaceleracion o desconfiguracién paulatina, manifiesta la
pérdida de la vida.
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Resulta evidente el deseo de Susana Antén de musicalizar la totalidad del texto
de Patricio Boyle, debido a que, a pesar de algunas omisiones, su semantica esta con-
signada musicalmente con texto in absentia consiguiendo asi, un nivel metaférico.
Ejemplo de ello es el verso omitido (Las manos huesudas) que de todos modos esta
escrito entre paréntesis en la partitura, en el momento en que el sintetizador produce
tres clusters con sonido de sierra'®. Tales sonidos no imitan el entrechoque de huesos ni
intentan expresar musicalmente una alusién directa, literal u obvia, sino que suscitan,
a través de otros sonidos el “afecto” que la compositora desea expresar en virtud del
texto in absentia. Por lo que se trata de metaforas', es decir, eventos sonoros sin texto
que logran vincularse con el nivel seméantico del mismo.

La autora ha tratado el texto reiterando la utilizacién de dos recursos: superposi-
cién y reiteracion, es decir, en su musica reitera silabas o palabras que en el texto origi-
nal no se repiten y de este modo logra que adquieran mayor importancia. En reiteradas
oportunidades establece un orden diferente y libre respecto de la sintaxis del texto
original y agrega expresiones que no estdn consignadas en el poema. Se observan
también juegos con texturas opuestas. A las texturas polifénicas le siguen texturas
homorritmicas con lo que la autora se permite enfatizar partes del texto y tensionarlo
logrando diversos climax. No s6lo las texturas son contrastantes sino que, a momentos
de méaxima tension, se le continiian distensiones extremas logradas con diferentes re-
cursos. Existen espacios en los que se conforman tres estratos musicales superpuestos,
aludiendo a diferentes aspectos semanticos del texto, que producen imagenes simulta-
neas complementarias u opuestas. Ejemplo de ello es la superposicién de un glissando
descendente del tenor con la palabra cuchillo (imagen sonora que puede referir a la
muerte que se avecina y a la caida del cuerpo) mientras que el coro femenino describe
la penetracion lenta del cuchillo, hasta conformar un cluster que evoca las siluetas
nubladas y el humo que visualiza la victima (descripcién a cargo del tenor solista).

Las melodias de los solistas nos ayudan a identificarnos con la victima hombre
o mujer, siempre individuales, privilegiadas sobre la textura plural del fondo coral o
instrumental.

El doble coro crea un efecto estereofénico que colabora con la sensacién de estar
rodeado de llamas que ocasionan desesperacion durante la asfixia. El canto a doble
coro separa el texto en los diferentes versos del poema (Fuego que me invade, es fue-
go -Llamas, llamas que respiro - Aguijones de maguey en los oidos) donde la autora
necesita de reiteraciones: primeramente de la palabra (llamas) y luego de algunos ver-
sos para crear asimetria ritmica. El agregado de la expresion jAh! a modo de grito
(la cual no figura en el poema) permite generar climas de mayor tensién. Calmando
toda excitacion previa, la igualdad de los sonidos del latido del corazén, expresados
fundamentalmente por el timbal y los pianos sobre el final de la obra, proporcionan la
tranquilidad necesaria para la irrupcién de un coral en La Mayor con el texto corazon,
que permite suponer cierta alegria, anunciando algo positivo en esa muerte.

El texto cada golpe, que literalmente es expresado por el coro unido a golpes
corporales, esta asociado con la permanencia de la vida. Este “material tematico”, que
en la segunda seccién logré su maxima tension, dibujando los afectos de ansiedad ex-

13. Los tres clusters con sonido de sierra del sintetizador se ejecutan con antebrazos sobre el teclado. Indicacién de ejecucién
de la autora que no esta consignada por escrito en la partitura.

14. Elena Oliveras, en La Metdfora en el Arte, remite a expresiones artisticas en las que, estando algtin aspecto in absentia se
consigue ... “vincular con otro paradigma” al cual se accede a través de las imagenes que suscitan los materiales in presentia.
Oliveras ejemplifica la metédfora musical (entre otras) con el canto gregoriano, cuyo unisono ... “manifiesta la idea de unidad
en comunidad”... ala vez que lo considera un emergente de la estructura social medieval en la que “La expresion religiosa
colectiva esta por sobre las expresiones individuales.”
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trema y asfixia, manifiesta regularidad en los momentos de calma, por lo que resulta
notable de qué modo Ant6n consigue unificar la pieza a través de la reiteracion de este
recurso metaférico, e incluso apoyarse en €él para obtener la liquidacién de la pieza a
través del agotamiento de los materiales sonoros que describen el final de la energia
de la victima, el fin de la vida.

Consideraciones finales

Resulta indispensable expresar algunas reflexiones vinculadas con el tratamiento
del espacio acustico que se producen tangencialmente en el desarrollo de Occidion, lo
que si se asocia a la atencion del oyente-espectador, puede concebirse como una espe-
cie de “puesta escénica”. Imaginemos simplemente la disposicién de diversos grupos
timbricos (vocales e instrumentales) tan disimiles, ubicados en un mismo escenario.
Luego, la aparicién de materiales temdticos que se alternan en diversos instrumentos
y que implican un recorrido espacial que involucra distintas direcciones en la atencién
del oyente. A este aspecto se suman areas atencionales aparentemente cadticas: con
texturas de alturas indeterminadas, situaciones aptilsicas y amétricas (con diversos
factores de deconstruccion acentual, como entradas de distintos timbres en fracciones
no previsibles del compas, planteos de valores irregulares o bien acentos en contra
del supuesto acento métrico), a las que se oponen momentos de unidad atencional a
través de la organizacién de ritmos que establecen coincidencias de acentos métricos,
prosodicos y agogicos.

Continuando con el tratamiento del espacio actistico asociado a la atencién del
espectador, mencionaremos que el doble coro crea una sensacion estereofénica re-
forzada por los instrumentos circundantes, o totalmente contrariada por los mismos.
Posiblemente el momento contrario a la tensién que producen los gritos emitidos por
el coro son los acordes de los solistas con la palabra luz, que junto al coro, preparan
la intencién de los sonidos de palomas producidos por el DX7 los que, literalmente,
irrumpen como aleteos.

La obra ofrece 100 compases de improvisacién, en los que la autora permite un
espacio de libertad y de azar, propio de la misica contemporanea, que contrasta con la
rigurosidad con la que esté escrita el resto de la pieza®.

Debido al tratamiento musical del texto, y no siendo mtisica programatica, pode-
mos hablar de Occidion como metafora musical, dado que no usa alusiones directas
al texto, y alude a la semantica del mismo (estando éste ausente) a través de diversas
configuraciones sonoras.

El musicélogo argentino Omar Corrado propone la categoria de “vanguardia
situada™® para definir procesos musicales que quiebran por completo los usos crista-
lizados en la academia, tanto aquéllos relacionados con los modos de ejecucion, como
la incorporacién de nuevos sistemas o instrumentos. En sintesis, agrega a la idea ya
existente y suficientemente difundida de vanguardia: inclusién de rasgos y usos no
convencionales que ofrecen rupturas multiples en la performance y creacién artistica’,
la contextualizacién espacial y temporal de la pieza de arte necesaria para situar la
obra. Los quiebres en el lenguaje tradicional, académico o convencional de Occididn,
posiblemente, no son vanguardistas en relacién con determinados espacios hegemoni-

15. En este espacio Susana Antén permitiria la expresién de tambores o parches de todo tipo, incluso tocados con las manos,
u otras propuestas tendientes a resemantizar la obra no consignadas en la partitura.

16. Omar Corrado “Sobre el andlisis de musicas recientes” articulo publicado en la Revista Musical Chilena Vol II, Ed. Uni-
versidad Catélica de Chile, 1999.

17. Concepto extraido de Umberto Ecco en La estructura ausente, Espafia, Lumen, 1972.
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cos del mundo, sin embargo, pueden ser considerados de vanguardia en localidades pe-
riféricas como Mendoza, mas atn en la época en que fue compuesta. Gabriela Guembe
en su Tesis de Maestria en Arte Latinoamericano'®, incluye dentro de tal categoria
algunas obras para piano de Susana Antdn, los fundamentos expuestos nos permitirian
incluir a Occidién. Para ello debemos tener en cuenta que, si bien ya se habia interpre-
tado en nuestra Ciudad una importante cantidad de musica coral contemporanea, in-
cluyendo obras corales con percusiones corporales y otros sonidos vinculados con usos
no convencionales del coro hasta el momento, éstas eran obras de autores foraneos:.

Susana Ant6n emprende en Mendoza la novedosa y no convencional integracion de:
instrumentos académicos tradicionales cuya produccion es acustica (mecdnica), con el
DX7 (exponente de la produccién electrénica) y la bateria (cuyo sonido se vincula con
las bandas de rock, jazz y miisica popular), a la vez que incorpora en el coro e instrumen-
tos, usos no convencionales que extienden notablemente sus posibilidades expresivas.
De modo que puede inferirse que la estética de Occididn, a la vez que nos proporciona
un importante vinculo con el pasado precolombino, retne las caracteristicas necesa-
rias para integrarse a la categoria de “vanguardia situada” que Guembe define como ...
“las vanguardias musicales que entremezclan nuevas tecnologias y lenguajes con rasgos
identitarios proporcionados por las culturas indigenas o populares”.

Respecto de la identidad de la obra, creemos que Occidién se aleja de los esencia-
lismos* que permiten identificar rasgos identitarios latinoamericanos sélo en aquellas
obras musicales que se acercan a un reservorio de recursos, timbres y otros aspectos
sonoros configurados en el pasado y conservados para siempre. En virtud de lo expues-
to, a pesar de los imaginarios que propone el texto, el contexto aludido en la narrativa
de la obra y el tiempo y espacio en el cual se lleva a cabo su composicién, estreno y
resemantizacién, no se observan instrumentos étnicos ni materiales u organizaciones
sonoras del folclore o de la musica aborigen precolombina. Por el contrario, la totalidad
del organico pertenece a la misica académica, a excepcion del sintetizador y algunos
instrumentos de percusion que conforman la bateria. En virtud de ello, nos atrevemos
a suponer que Antén y Boyle conciben la identidad latinoamericana como construc-
cién constante, dinamica y cambiante, con vision de futuro, porque el descreer en una
acabada imagen de un “si mismo” o de un “nosotros”, asi como de la cristalizacién de
su propia obra, en una linea histérica de contextos y sujetos cambiantes, les ha permi-
tido integrar sus saberes con los saberes del resto de la humanidad en una obra musical
caracterizada por la permanente tension dialéctica y confluencia de culturas, la cual
queda abierta a multiples interpretaciones.

Lo expresado permite dar cuenta de la amplitud que consigue el concepto de “in-
terpretacién” vinculado, tanto a la hermenéutica??, como a resemantizaciones en con-
ciertos que configuran nuevas experiencias rituales colectivas, las que permiten que la
obra quede abierta a infinitas significaciones.

18. Gabriela Guembe “Vanguardia situada: construccién y reconstruccién de la identidad” Tesis de Maestria en Arte Latino-
americano defendida en 2004.

19. El Coro Universitario de Mendoza interpret6 en 1980 Monerias del autor S. Dzojenka compuesta en la entonces Unién
Soviética en 1979, que incorporaba expresiones corales absolutamente inusuales en Mendoza: permanentes percusiones en
diferentes partes del cuerpo (con mano abierta, puiios, etc), parlados sobre texturas cantadas y gritos.

20. Gabriela Guembe, Vanguardias situadas, HUELLAS...Bisquedas en Artes y Disefio, N° 2, afio 2002, ISSN N°1666-8197,
p.32.

21. Concepto desarrollado por Jorge Larrain Ibafiez en Modernidad, razén e identidad en América Latina. Santiago de Chile,
Andrés Bello.

22. Ménica Pacheco, Interpretacion y Hermenéutica, en Revista Anual ADICORA 2010 nos recuerda que ... “existe un nivel
interpretativo menos considerado cotidianamente, aquél que supone la fuerte vinculacién entre ‘interpretacién’ y ‘herme-
néutica’, y es, precisamente en este nivel, en el que podriamos encontrar espacios vinculantes entre interpretacion y cultura,
interpretacion e identidad y otras multiples relaciones”...
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Ana Gloria Ortega O E 5

La laringe y la
ejecucion de
instrumentos de viento

Rutinas de calentamiento y enfriamiento
laringeo

Se evalu6 la funcion laringea de oboistas, saxofonistas y trompetistas antes e inmedia-
tamente después de la ejecucion del instrumento. La evaluacién consisti6 en examen
ORL, actistico y electroglotografico de laringe. Los resultados mostraron que son los
oboistas los que afectan mas su laringe y su tracto vocal por accién del uso del instru-
mento. Desarrollan, en general cuadros de esfuerzo a nivel del tracto vocal e inesta-
bilidad a nivel de cuerdas vocales. Los saxofonistas evidencian una mejoria de la voz
como resultado de la accién de descenso laringeo en el momento de la ejecucion del
instrumento. Los trompetistas evidencian una recomposicién vocal luego de la ejecu-
cién del instrumento debido a la calidad de columna de aire que forman, que produce
también descenso laringeo. A partir de los hallazgos encontrados se presentan ejerci-
cios de calentamiento y enfriamiento laringeo con la finalidad de ser incorporados a la

ejecucion de los instrumentos de viento.
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Introduccion:

La ejecucién regular de instrumentos de viento (maderas y metales) produce
diferentes efectos en el tracto aero-digestivo en relacién con las caracteristicas del
tubo sonoro, tipo de embocadura y técnica empleada. La generacién y propagacién
de la columna de aire desde los alveolos a través del arbol traqueo-bronquial y de la
laringe, y a través de la embocadura son los requisitos esenciales para producir sonido.

La resistencia ofrecida al flujo de aire varia con el tipo de embocadura (orificio
abierto en la flauta, lengiieta simple en el saxofén y el clarinete, dos lengiietas
vibrantes en el oboe, o boquilla de diferentes medidas y profundidades en la trompeta)
produciendo un efecto variable de impedancia reflejada sobre el tracto vocal y la laringe.

Segun estudios efectuados por Pawlowski y Soltowski? en Alemania, la resistencia
a nivel de la boquilla del instrumento determina la corriente de aire. La resistencia
aumenta con las escalas de sonidos ascendentes y disminuye cuando se efectiia un
crescendo sobre un tono.

Mukai?® estudia los movimientos laringeos durante la ejecucién de instrumentos
de viento a través de exdmenes rinofibroscépicos, demostrando que los tonos
musicales se producen con una glotis parcialmente cerrada, con las cuerdas en
posicién paramediana. Una glotis estrechada parece controlar la corriente del soplo.
Su investigacién demostré que los sujetos que no podian producir tonos musicales,
trabajaban el soplo con la glotis abierta.

Miethe “examina la funcién laringea en 15 instrumentistas de viento y en cantantes
a través de laringoestroboscopia. No encuentra diferencias significativas en ambos
grupos, concluyendo que las alteraciones de la funcién laringea afectan igualmente la
ejecucion de instrumentos de viento y la voz cantada.

Claudia Eckley® (2006) estudia 10 instrumentistas de viento a través de
laringoestroboscopia simultdneamente con la ejecucion del instrumento, observando
un cierre variable de la glotis en relacién con los tonos emitidos. La ejecucién con
dificultad se asocia a distintos grados de constriccién faringea y tension lateral
laringea. La laringe controla la corriente de aire que va a alcanzar la embocadura del
instrumento, interfiriendo el flujo de aire a través de una variacién del cierre glético.
Debido a ello es que indica que se deberia considerar a los instrumentistas de viento
dentro del grupo de los “profesionales de la voz”. Remarca que “curiosamente, es muy
poca la importancia que se da a la laringe de los miembros de este grupo™.

Weikert, M y Schlomicher-Tier® estudian los movimientos laringeos producidos
en la ejecucion del saxo a través de video- endoscopia. Observan movimientos de
descenso laringeo, que en algunos llegé a los 2 cm por debajo de su posicién de reposo,
en situacién de ejecucion del instrumento. No encuentran vibraciones cordales,
cambios de amplitud ni onda mucosa como resultado de la ejecucion del saxo.

Si bien son variadas las investigaciones referidas a las implicancias laringeas de la
ejecucion de instrumentos de viento, la aproximacion es organica y estatica. En ningn
caso se evalua la voz de los instrumentistas, si bien se indica que en muchos existe

1 Gallivan G; Eitnier C: Vocal Fold polyp in a professional brass/wind Instrumentalist and singer Journal of Voice Vol 20,
n° 1 pp 157-164.

2. Pawlowski, Z; Zoltowski,M et al: The application of aerodynamic method for the evaluation of efficiency of the vocal,
articulation and respiratory organs during singing and playing wind instruments. Otolaryngol Pol. 1999;53 (6) 699-707.

3. Mukai, S: laryngeal movements during wind instruments play. Nippon jibiinkoka gakkai kahico 1989 feb;92:2 (260-270).
4. Miethe E: Video-endoscopic findings in playing various wind instruments. HNO 1991 Nov (39)11: 445-7.

5. Eckley,Claudia: Glottic configurationmin wind instrument players Rev.bras. Otorrinolaringol. Vol 72 n°1 Sao Paulo Janm/
Feb2006.

6. Weikert,M.; Schlomicher-Tier, J.: Laryngela movements in saxophone playing: Video-endoscopic investigations with
saxophone players.
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A B

Imagenes video-endoscopicas de dos situaciones laringeas:

A) ejecucion de un forte sobre 806 Hz

B) Glotis en posicion respiratoria ( casuistica Weikert Schldémicher-Tier)

ronquera. Los estudios funcionales encontrados tienen que ver preferentemente con la
acomodacién del tracto vocal y no con el comportamiento laringeo.

La finalidad de esta investigacion es determinar los efectos funcionales laringeos
producidos por la ejecucién de distintos instrumentos de viento para organizar,
posteriormente, una rutina de ejercicios de enfriamiento que restituyan el equilibrio
muscular laringeo luego de la ejecucion.

Materiales y Método de Investigacion

Se efectud la evaluacion de instrumentistas de viento pertenecientes a las Catedras
de Oboe (6 sujetos), Saxo (6 sujetos) y Trompeta (4 sujetos) de la Facultad de Artes y
Disefio de la UnCuyo.

A todos se les efectu6 un examen laringeo a través de endoscopia rigida, examen de
comportamiento fonatorio, examen actstico y electroglotografico, analizados a través
del programa Dr. Speech. Los exdmenes actisticos y electroglotografico se efectuaron
en situacion de pre y post ejecucion del instrumento (30 minutos de ejecucién).

Los exdmenes acustico y EGG consistieron en la produccién de las vocales /i/ /o/
en registros modal y falsete con cabeza centrada. En saxofonistas y trompetistas se
agrego6 el estudio de una muestra de habla producida en tres intensidades crecientes
(contar los nimeros de 1 a 10).

Se compararon los resultados con los obtenidos en un grupo testigo de 6 sujetos sin
entrenamiento vocal a los que se les efectué examen acustico y electroglotografico en
situacion de pre y post fatiga luego de 30 minutos de fonacién en voz alta.

El analisis estadistico se efectu6 sobre las diferencias de las variables estudiadas:
jitter, shimmer, f0, std dev fO, SNR, y fO tremor de las vocales /i/ /o/ en registros
modal y falsete, en situacién de pre y post tratamiento.

Se aplico un “T” test a las diferencias de los valores normalizados por la raiz
cuadrada de la variable de estudio adicionada con el nimero 100 para los grupos de
instrumentistas con respecto al grupo testigo. Los valores obtenidos a partir de los
trompetistas no pudieron ser normalizados, si bien se trabajo con la raiz cuadrada de
las diferencias adicionando el nimero 200. (Programa Cohort vers. 6400 copywrite
2009-2010) .

53



Resultados

Signos electroglotograficos encontrados en los instrumentistas estudiados:
Tendencias observadas:

1- Las curvas EGG resultan ser méas relajadas y con mayor drea de manifestacién para
los saxofonistas.

2- Las curvas EGG resultan evidenciar importante disminucion del cierre glético para
los oboistas.

3- Las curvas evidenciadas en los trompetistas indican una leve disminucién del
cierre en situacion de post-tratamiento. Por otro lado, predominan en ellas los signos
relacionados con irritacion de la mucosa cordal tanto en situacién de pre-tratamiento
como en situacién de post-tratamiento.

4- En general, el cociente de cierre de las curvas EGG se encuentra levemente elevado
en el registro modal y muy elevado en el registro falsete. Este hecho puede relacionarse
con la congestion de la mucosa cordal observada.

5- En ciertos casos el tratamiento produce una disminucién del cociente de cierre
mientras que en otros casos produce una elevacién del mismo. Este hecho debe seguir
investigandose en cuanto a la técnica en el uso del instrumento.

6- En los oboistas se observa una muesca compatible con desdoblamiento del borde
libre, seguramente debida a la presion del aire sobre el borde cordal.

Produccion de la vocal /o/ en situacion de pre-post ejecucion de la trompeta- examen
electroglotografico

PRE-EJECUCION

POST-EJECUCION

Estas curvas electroglotograficas muestran una tendencia a la apertura cordal en fonacion y en
situacion de pre-ejecucion del instrumento. Luego de |a ejecucion se produce una recuperacion
del cierre cordal, pero aparecen signos de irritacion de la mucosa y de inflamacién del borde
libre cordal.

Resultados generales observados:

OBOISTAS - Tendencias laringeas observadas:

La ejecucion del oboe produce un efecto sobre el comportamiento fonatorio a partir de
dos fuentes de estimulo:

1- La corriente de aire, que produce en los tonos graves,

* tendencia a la apertura glotica

* desestabilizacién de la vibracion cordal (manifestada principalmente en el shimmer
* elevacion del fO en situacion de post-tratamiento.
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Las mismas pruebas en un saxofonista

Pre-tratamiento

Post- tratamiento

En estas curvas electroglotograficas puede observarse un cierre cordal mas efectivo luego de
la ejecucion del instrumento, apareciendo ademas signos de irritacion de la mucosa cordal.

2- La impedancia reflejada sobre la laringe

Por laresistencia de la corriente de aire en el nivel de la embocadura, produciendo
un aumento del tono muscular del tracto vocal, el cual responde con tendencia a la
hiperfuncién. Esta misma resistencia produce en las curvas EGG un aumento del
tiempo de separacién cordal, signo de presencia de cierta astenia en situacién de post-
tratamiento. Otro signo relacionado con el efecto que produce el instrumento en el
tracto vocal es la variacion, a veces impredecible, del fO de las vocales estudiadas.
SAXOFONISTAS- Tendencias laringeas observadas:
La ejecucion del saxo produce un efecto sobre el comportamiento fonatorio a partir de
dos fuentes de estimulo:
1- El importante descenso de la posicion laringea en situaciéon postural pre-
ejecucion del instrumento, que actiia tanto para los tonos graves como para los agudos,
produciendo
* tendencia al cierre glético sin tensién
* estabilizacién de la vibracion cordal (manifestada principalmente en el shimmer)
2- La accion de la corriente de aire produce una elevacién muy importante del fO en
situacion de post- tratamiento pero sin tension.
El anélisis de las curvas EGG muestra una recuperacién del cierre cordal en situacién
de post-tratamiento que puede explicarse como una consecuencia de la corriente de
aire actuando a través del efecto Bernoulli a nivel glético.
TROMPETISTAS- Tendencias laringeas observadas:
La ejecucion de la trompeta produce un efecto sobre el mecanismo laringeo a partir de
dos fuentes de estimulo:
1- la formacion de la columna de aire sobre una base postural de control laringeo
que produce una estabilizacién del mecanismo cordal y una relajacion del tracto vocal
evidenciada en la recuperacion de la voz hablada en situacién de post ejecucion
2- la corriente de aire, que si bien se equilibra en base a la postura laringea en la
ejecucion del instrumento, produce irritacién de la mucosa cordal con leve disminucién
del cierre glético en situacién de post-ejecucion.
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El grupo que manifiesta un comportamiento mas estable es el de los saxofonistas, con una
tendencia a elevar el fO de /i/ en situacion de post-tratamiento.

El grupo que manifiesta mayor inestabilidad de respuestas es el de los oboistas, evidenciando
una fuerte tendencia a elevar el f0/i/.

El grupo de trompetistas evidencia una tendencia a descender el f0/i/.

El grafico muestra la calidad de la voz medida en soplo con la medicion SNR. Los valores
negativos indican mayor soplo en la voz, mientras que los valores positivos indican menor soplo.
Como puede observarse, los oboistas evidencian un deterioro del cierre cordal en situacion de
post-tratamiento manifestado por el descenso del SNR.

Lo mismo sucede con los trompetistas, mientras que en los saxofonistas se observa una
mejoria del cierre gldtico evidenciada por una elevacion del SNR.

56



Ana Gloria Ortega: La laringe y la ejecucion de instrumentos de viento

Para la produccion de la vocal /o/ continia evidenciandose la misma tendencia en situacion
de post tratamiento.

Examen de una muestra de habla en un trompetista en situacion de pre- post ejecucion
del instrumento

Prueba LPC del habla en
situacion de pre-tratamiento

Prueba LPC del habla en situacion
de post- tratamiento

En situacion de post-tratamiento la curva LPC muestra una elevacion de la intensidad de
todos los arménicos, con una demarcacion de las formantes entre 0.0 y 3.0 kHz, indicadores
éstos de una mejoria en la produccion del habla.

57



Conclusiones:

* El anélisis comparativo de las variaciones laringeas producidas por la ejecucién de
oboe, saxo y trompeta, permite determinar que el oboe resulta mas nocivo para el
mecanismo fonatorio por la tensién con la que trabaja.

* El saxo acttia sobre una base postural laringea muy descendida, hecho que protege y
hasta favorece el mecanismo fonatorio. A esta base postural debe agregarse la corriente
de aire poderosa que produce efectos sobre la elevacién del 0.

* En cuanto a la trompeta, actiia también sobre una columna de aire fuertemente
posicionada y produciendo un descenso laringeo con fijacién de laringe que favorece
la regulacién equilibrada entre la corriente de aire y la presion. Este hecho se observa
en los efectos que produce la ejecucién de la trompeta en la produccién del habla,
evidenciandose una tendencia al descenso del f0. La corriente de aire con la que se
trabaja produce una irritacion de la mucosa cordal.

Se concluye que si bien los instrumentos de viento producen un efecto determinado
sobre la laringe, -efecto derivado de las caracteristicas del instrumento en cuanto
a tubo sonoro, tipo de embocadura y caracteristicas aerodindmicas del mismo-, la
laringe reacciona ademas a partir de su estado ténico muscular. El instrumento acciona
sobre el estado cordal de base provocando una interaccién que resulta en respuestas
laringeas que van maés alla de las caracteristicas del instrumento hacia una variacién
de la respuesta laringea como “sumatoria”.

Esta conclusion importante a la que se llega nos indica que

a- Resulta necesaria una evaluacion laringea inicial en todos los instrumentistas de
viento.

b- Resulta necesaria una eutonizacién inicial del mecanismo laringeo para sustentar
una respuesta estable del instrumento en cuanto al manejo de aire y en cuanto a su
efecto sobre el mecanismo laringeo.

c- Toda rutina de reposicionamiento debe incluir ejercicios derivados de las
caracteristicas del instrumento que se ejecuta mas el agregado de los ejercicios
especificos que se derivan de las caracteristicas laringeas particulares.

Ejercicios de calentamiento y enfriamiento laringeo

A) Relajacion de cintura escapular y cuello

Efecttie los ejercicios habituales de movilidad de hombros y cuello en lateralizaciones,
giros y circunducciones.

B) Eutonizacion de musculatura suspensora laringea

1- Movilice la lengua alrededor de los labios, por dentro de los mismos.

Efectie movimientos circulares hacia ambos lados

2- Lleve la punta de lengua hacia las mejillas empujandolas hacia fuera.

3- Lleve la punta de lengua a través de la arcada dentaria superior, alcanzando la
ultima muela superior del lado derecho y luego del lado izquierdo avanzando por
encima de los dientes.

4- Lleve la punta de lengua hacia atras, hasta tocar el paladar blando con la misma.
En esa posiciéon elimine el aire de los pulmones sin que se escuche ruido de friccién.
Trabaje con el denominado “aire caliente”.

Efecttie este ejercicio con la cabeza en posicién centrada, oreja al hombro derecho,
oreja al hombro izquierdo, menté6n a la derecha y menton a la izquierda.

5- Masajee lalaringe tomandola entre el pulgar y los dedos indice y medio y efectuando
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movimientos de lateralizacion de la misma. Mientras que efectia dichos movimientos,
elimine el aire como “aire caliente” o como “vibratorio de labios sin ruido”.

6- Masajee la laringe en los dos costados de la misma, no simultaneamente con las
yemas de los dedos medio e indice. Descubra lugares de tensiéon con ardor o dolor.
Aplique “aire caliente” en dichos lugares mientras efecttia el masaje.

7- Movilice la base de la lengua manteniendo la punta de la misma detras de los
incisivos inferiores. No lleve la lengua hacia atras. Con la lengua adelante y la boca
abierta, mueva la base de lengua en un gesto de pronunciar “Ka” “Ka” “Ka”. Elimine
“aire caliente” mientras efectia los movimientos.

8- Al ejercicio anterior agregue un movimiento de cabeza hacia la extensién de la
misma con proyeccion del ment6n hacia arriba en intermitencia.

9- Efecttie el mismo ejercicio con lateralizacién de cabeza hacia un costado y el otro.
10- Efecttie los ejercicios 8-9 agregando un descenso de cabeza hacia adelante con un
vibratorio sin voz o con voz.

C) Recuperacion de la onda mucosa cordal

La onda mucosa que ha resultado irritada por la corriente de aire del instrumento
debe ser recuperada con ejercicios vibratorios de labios sin voz y con voz en un tono
habitual de voz hablada, sin intentar cantar. Sin esforzar la salida del sonido, permita
que éste salga de modo natural, como se encuentra la voz en el momento de ejercitar.
La ejercitacion recuperara la calidad vocal. No empuje la salida del sonido.

D) Restablecimiento del cierre cordal

Pararestablecer el cierre cordal debe combinar ejercicios de la secciéon B con diferentes
ruidos y sonidos.

11- Efectde los ejercicios 4-7 y 10 agregando un “ch” de aire en el momento de volver
la lengua a su posicién habitual o la cabeza a su posicién habitual (centrada).

12- Efecttie los ejercicios 4-7 y 10 agregando un sonido de bocina de buque (v corta muy
sonorizada y soplada), trabajando sin un tono fijo, sino con el tono que naturalmente
produce la laringe en el momento de efectuar el ejercicio.

13- Efecttie un ejercicio de oruga con la mandibula desde adelante hacia atras mientras
produce el sonido de buque. Suelte el menton y suelte el sonido.

14- Efectue el ejercicio 13 con cabeza lateralizada a derecha y a izquierda.

15- Lleve el mentén hacia atrds como si quisiera unirlo con la columna cervical.
En ese momento produzca un sonido de buque o un vibratorio de labios con voz.
Inmediatamente suelte la mandibula restableciendo la ubicacién centrada de cabeza.

E) Estabilizacién de Laringe

16- Infle las mejillas profundamente dejando salir un pequefiisimo escape de aire
por los labios fruncidos. Suelte. Vuelva a inflar. Suelte. Mueva la cabeza a derecha e
izquierda mientras efecttia dicho ejercicio.

17- Efectie el ejercicio 16 pero con un sonido de cuerdas que resultara profundo y
grave dentro de las mejillas infladas y los labios fruncidos. Produzca el sonido. Suelte.
Produzca el sonido. Suelte.

Estos ejercicios producen un descenso de la laringe con una relajacién del tracto vocal y
una facilitacion del sonido laringeo. Deben ser efectuados por aquellos instrumentistas
que evidencian una inestabilizacion de la laringe luego del uso del instrumento, con
tendencia a la elevacién de la misma y aumento del tono muscular del tracto vocal.
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La secuencia de ejercicios debe ser adaptada a cada situacién en particular luego

del uso del instrumento.

una
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Los ejercicios deben efectuarse después de tocar el instrumento y deben producir
facilitacion de la voz hablada luego de hacerlos.
Los ejercicios reacondicionan la laringe para la funcién fonatoria.
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Ana Maria Olivencia

Historia de un
joven musico belga

Anécdotas y testimonios sobre Julio Perceval
en Bruselas y en Buenos Aires.

Este articulo esta dedicado a Julio Perceval (1903-1963) musico de origen belga que
se radico en la Argentina en 1926. Se ha enfocado en las etapas de su formacién en
Bruselas y su desarrollo profesional en Buenos Aires por medio de testimonios apor-
tados por quienes compartieron el periodo de busquedas juveniles del compositor. Para
reconstruir el ambiente musical en la etapa belga han sido consultados trabajos de Ro-
bert Wangermée, en tanto que para conocer sus relaciones con colegas e intérpretes en
Buenos Aires se ha contado con material del Archivo donado por la familia del mdsico
a la Facultad de Artes y Disefio de la UNCuyo.




Improvisador genial, artista refinado y compositor ecléctico, Julio Perceval murié
en 1963 en Santiago de Chile como consecuencia de un accidente automovilistico. Fue
autor de varios ciclos de canciones como Cantares de Cuyo y Quatre sonnets spirituels
en los que abordo diferentes estéticas y escribié también obras para 6rgano, musica de
camara y sinfoénico-corales entre las que se destaca El Canto de San Martin.

Su contribucién a la misica de Mendoza como organizador y primer director del
Conservatorio de Musica y Arte Escénico de la UNCuyo ha quedado registrada en
diversos estudios y obras de referencia.! Este articulo espera develar algunos aspectos del
inicio de la trayectoria artistica de Perceval antes de su llegada a Mendoza, a la edad de 36
afios, por medio de anécdotas y testimonios iluminadores sobre su obra y su personalidad
aportados por quienes compartieron el periodo de bisquedas juveniles del compositor.

Con el fin de reconstruir el ambiente musical en Bruselas en la etapa de formacion,
han sido consultados trabajos del music6logo Robert Wangermée sobre la miisica belga, en
tanto que para conocer sus relaciones con colegas e intérpretes se ha contado con material
proveniente del fondo documental donado por la familia del musico a la Facultad de Artes
y Disefio de la UNCuyo.? Finalmente, para relevar sus preferencias y conocimientos
literarios se han considerado los elementos paratextuales de algunas partituras.

Sus afios de formacién en Bruselas

Nacido en Bruselas el 17 de Julio de 1903 Julio Perceval comenz6 los estudios
musicales a temprana edad y los continud en el Conservatorio Real de su ciudad natal, la
institucion musical mas importante de Bélgica en aquella época, conformada siguiendo
el modelo del Conservatorio de Paris. Segun los archivos del Conservatorio, en el mes
de septiembre de 1916, cuando contaba 13 afios de edad, ingres6 a esta casa de estudios
siendo admitido en la clase de Piano de Joseph Sevenants y de Solfeo de Richard Kips.
Ademas, frecuento los cursos paralelos de Armonia Escrita con Julien Dusoleil a partir
de septiembre de 1918 y al afio siguiente continué en la clase de Martin Lunssens, donde
obtuvo un segundo premio en 1920. Ese mismo afio curs6 Armonia Practica con August
De Boeck, Contrapunto con Paulin Marchand y Musica de Camara con Paul Miry. 3

Los registros del Conservatorio muestran que fue un alumno aplicado, ejemplo de
ello es el primer premio de Historia de la Misica que obtuvo en la clase de Ernest Closson
en 1920. Durante 1922 recibi6 clases de érgano de Paul de Maleingrau y fue distinguido
con el primer premio en Mtsica de Camara. A fines de ese afio concluyeron sus estudios
sistematicos*; no obstante, algunas notas biograficas del propio Perceval afirman que
también recibi6 clases de piano de Arthur De Greef y de 6rgano de Paul Gilson.

Paul Gilson (1865-1942) fue un renombrado maestro que ensefi¢ en el Conservatorio
de 1899 a 1909 y continu6 esta tarea después de su retiro. Robert Wangermée afirma
que “hasta el fin de su vida no ces6 de dar clases, ocupandose tanto de los deberes de
armonia elemental de los debutantes como de los trabajos mas ambiciosos de los jovenes
compositores que guiaba paternalmente.” Cuando se refiere a su labor pedagégica resalta
la “ausencia de una posicién académica cerrada” y el “acertado criterio para no dictar
leyes eternas e inmutables reflejado en su Traité d’harmonie publicado en 1919”.%

1. Olivencia, A. M. (2001) “Perceval, Julio Miguel Adolfo”, en: Diccionario de la Musica Espariola e Hispanoamericana.
V 87, pp 605-606. Madrid: SGAE.

(2003) “La impronta de un maestro. Homenaje a Julio Perceval” en: Huellas... Biisquedas en Artes y Disefio. N° 3. Mendoza:
Facultad de Artes y Disefio, Universidad Nacional de Cuyo, pp 197-203.

(2006) Trayectoria del maestro Julio Perceval y tendencias dominantes en su produccién musical. Tesis de Maestria en Arte
Latinoamericano. Mendoza, sin editar.

2. El Fondo Julio Perceval integra actualmente el Archivo Musical de la Facultad de Artes y Disefio de la UNCuyo.

3. Carta de Paul Raspé [bibliotecario del Conservatorio Real de Mtisica de Bruselas] a la autora, 25/09/1981.

4. Ibid.

5. Wangermée, R. (1959) La musique belge contemporaine. Bruselas: La Renaissence du Livre, p 51-59.
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Quizé el otro maestro que influy6é en Perceval haya sido Paul de Maleingreau
(1887-1956), figura prestigiosa de la vida musical belga en la primera mitad del Siglo
XX. Su fama estuvo fundamentada tanto en sus composiciones como en su brillante
carrera como organista y profesor del Conservatorio de Bruselas. Fue muy estimado
por colegas, compositores e intérpretes.®

En la produccion para 6rgano de Maleingreau ocupan un lugar importante las
Symphonie de la Passion, Symphonie de I’Agneau Mystique y Symphonie de Noél. Es
interesante subrayar que la primera de estas obras figuraba en el repertorio de Perceval’
y que esta tematica religiosa también inspir6é a nuestro musico en la Suite Cuadros
misticos para érgano. Asimismo, con respecto al lenguaje de ambos compositores, en
diversos trabajos se sefiala que la obra de Maleingreau encontré gran inspiracién en el
canto gregoriano sobre el cual se construyeron casi todas sus composiciones dedicadas
al 6rgano. Este rasgo también esta presente en varias obras de Perceval.

Entre los otros profesores del Conservatorio de Bruselas sobresalen: Ernest
Closson (1870-1950), musicologo que realizé estudios sobre canciones populares
belgas y el folklore flamenco y publicé trabajos sobre diversos muisicos de su pais;
August De Boeck (1865-1937), influido por el Grupo de los Cinco y el impresionismo,
considerado uno de los compositores belgas mas representativos de la primera mitad
del siglo por su produccién de musica coral, de cAmara y escénica; por tltimo Martin
Lunssens (1871-1944) y Paul Miry (1868-1926) que abordaron la composicién con
diferente grado de dedicacion.

La formacién de Perceval fue probablemente completada y/o potenciada por tres
factores: en primer lugar el hecho de que en Bruselas se conocieron, desde 1919, las
obras del Grupo de los Seis y las de Stravinski a partir de 1920.% Otro factor significativo
fueron las relaciones con musicos de su generacion y, finalmente, el contacto con
Arthur Pétronio (1897-1983), compositor francés de origen italiano, fundador de
la revista Le Libre Essor y luego, en 1921, de la revista Créer. En esta publicacion,
dedicada a la actividad artistica y literaria, colaboraron Joseph Delteil, Jean Cocteau,
Georges Auric, Darius Milhaud, Filippo Marinetti y Alfredo Casella, entre otros.

En el mismo periodo Pétronio formoé el cuarteto de cuerdas “Créer”, que realiz6
numerosas actuaciones interpretando, sobre todo, obras del Grupo de los Seis.® En
la correspondencia de E.L.T. Mesens, conservada en el Archivo del Instituto Getty,
figuran tres cartas de Pétronio que hacen referencia a una obra de Perceval. En una de
ellas afirmaba que habian comenzado el estudio de Rapsodique [primer movimiento
del Quatuor], obra que le parecia “extremadamente interesante y de una bella fluidez
de escritura” y enviaba felicitaciones a Perceval.!

Probablemente el contacto con Pétronio y larevista Créer le posibilité el conocimiento
de la obra del poeta surrealista Joseph Delteil, figura original y anticonformista de
la literatura francesa. Afios después, en 1932, Perceval compuso Six chansons sobre
textos de este poeta. Otro dato sobre gustos y conocimientos literarios de Perceval en
su juventud puede inferirse del epigrafe “Jeu des clown et de I'amour” que aparece
en Nocturne [segundo movimiento del Quatuor]. Cuando la obra fue interpretada en

6. Thérése Malengreau, “Paul de Maleingreau (1887-1956): Organist, teacher and Belgian composer” en: <http://www.
orgelkunst.be/magazine.eng/Maleingreau.eng.html> consultado el 25/01/2004.

7. Revista de Estudios Musicales Afio I, N° 1 Mza., Universidad Nacional de Cuyo, 1949, p 238.

8. Wangermée, R. (1959) La musique belge contemporaine. Bruselas: La Renaissence du Livre, p 32, 34.

9. “Arthur Pétronio” en: <http://www.ubu.com/sound/petronio.html> consultado el 26/2/2004.

10. Carta de Arthur Petronio a Mesens. Lieja, 4/02/1923. INVENTORY OF THE E. L. T. MESENS PAPERS. The Getty
Research Institute for the History of Art and the Humanities. Special Collections and Visual Resources. Los Angeles, USA.
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Mendoza ese movimiento figuré como “hommage a Jules Laforgue™!, poeta simbolista
que abordé el tema de Pierrot y del amor en L’Imitation de Notre-Dame la Lune de 1885.
Segtin Robert Wangermée, el éxito obtenido por el Grupo de los Seis en Francia
habia suscitado la formacién de otros grupos en Bélgica y, desde 1922, musicos
jovenes inquietos por manifestar audacias vanguardistas, organizaron juntos algunos
conciertos; “entre ellos estaban principalmente Karel Albert, E.L.T. Mesens, George
Monier, Auguste Baeyens y Jules Perceval...”? Este grupo fue liderado por Edouard
Léon Théodore Mesens (1903-1971), musico y poeta muy conocido por su apoyo y
promocion al movimiento y a los artistas surrealistas en Bélgica e Inglaterra.

En diciembre de 1922, a raiz de un articulo muy duro del critico Paul Collaer sobre
uno de los conciertos del grupo, Mesens y Perceval le escribieron sendas cartas en hojas
de papel con el membrete de la taverna Dastra. Estas breves misivas nunca fueron
enviadas, pero Mesens las guardo y hoy integran su archivo. En la suya Perceval acusaba
a Collaer de mezquindad y de repetir habladurias y finalizaba retandolo a duelo.”

Por su parte, Mesens expresé publicamente sus reproches unos afios mas tarde
en un texto dadaista donde da indicaciones culinarias para “hacer un critico musical
autorizado”. En la receta afirma que después de mezclar a Louis Laloy, Emile
Vuillermoz, Boris de Schloezer, Marnold, Auric y Roland-Manuel, se debe revolver
atentamente y dejar cocinar hasta el endurecimiento... se obtendra entonces un “Paul
Collaer venenoso e impotente”. "

En abril de 1923 se estrend Quatuor en la Salle de I’Union Coloniale de Bruselas
en un concierto organizado por el grupo. La interpretacién estuvo a cargo del conjunto
integrado por A. Pétronio y M. Crasborn (violines), R. Krumeich (viola) y M. Scohy
(violonchelo). El programa de este concierto fue reproducido en una pagina de internet
dedicada a Mesens y en él aparece el nombre de la cantante Evelyne Brélia."> Esta
cantante trascendio en el mundo del arte a causa de que un retrato suyo fue la primera
obra vendida por el pintor surrealista René Magritte. Sobre ella trata el tinico recorte de
prensa de tema policial del Fondo Julio Perceval, debido a que tuvo un tragico final."®

El mismo Perceval resefiaba esta etapa en una entrevista afios mas tarde:
“Envuelto por las corrientes de mi generacién, en la post-guerra, fui adherente del
movimiento renovador y estrené un cuarteto y algunas obritas con ellos... Después
todo pasé. Vino el fin del dadaismo hacia 1925, como antes habia venido el del
futurismo”. En esa oportunidad se refirié al premio recibido por una obra de musica de
camara, probablemente Poéme pour violon et piano, escrito a los 16 afios y publicado
en Bruselas, y a su debut profesional como organista en el Cinema Agora de esa misma
ciudad.” En otra entrevista coment6 también su debut en 1924 en Radio Belgique y los
conciertos ofrecidos en la catedral de San Miguel y Santa Gtdula de la capital belga.'

11. Diario Los Andes, 18/09/1941.

12. Wangermée, R. (1959) La musique belge contemporaine. Bruselas: La Renaissence du Livre, p 61.

13. Carta de Perceval a Paul Collaer. Bruselas, 8/12/1922. INVENTORY OF THE E. L. T. MESENS PAPERS. The Getty
Research Institute for the History of Art and the Humanities. Special Collections and Visual Resources. Los Angeles, USA.

14. Wangermée, R. (1998) E. L. T. Mesens, Moi je suis musicien. Ecrits réunis, présentés et commentés par R. Wangermée,
Bruselas: Didier Devillez éditeur, p 125.

15. Programa incluido en el Catalogo de la exposicion sobre Mesens realizada en Bruselas en 1996, citado en: <http://www.
predator.bm/mesens/union.html> consultado el 12/01/2004.

16. “L’assesinat d’ Evelyne Brélia”, recorte de prensa del Fondo Documental Julio Perceval, 25/07/1928.

17. “Julio Perceval sumard este aflo a sus actividades de organista, la direccion de un coro” en: medio grafico sin identificar
(1936), Buenos Aires.

18. “Julio Perceval” en: folleto presentacién del Album Radiotelefénico V. I. R. (1936) Buenos Aires.

64


file:///F:/000TRABAJOS/TRABAJOS%20ANUALES/00%20HUELLAS%2008%202013/Corregidos/imi.htm

Ana Maria Olivencia: Historia de un joven musico belga

La madurez en Buenos Aires

Segtin su discipulo Armando Fernandez Arroyo, fue Leopoldo Marechal quien
lo contacté en Paris para que se trasladara a Buenos Aires con el fin de actuar en el
Gran Cine Florida. Cuando dejé Europa, en 1926, quedaron alli su primera esposa, la
cantante lirica Dorine Pauwels (1900-1970) y su hija Monique, nacida el afio anterior."

Perceval contaba 23 afios cuando llegé a Buenos Aires y comenzé su insercion en
el ambiente musical de la capital desarrollando diversas actividades en varios campos.
Santiago Coldaroli, un colega musico que actuaba también en el Gran Cine Florida,
recordaba en una reveladora carta los primeros tiempos en nuestro pais:

“Recuerdo la sensacion que causo su vestimenta, pues él traia de Europa
el ultimo grito de la moda masculina que consistia en aquellos famosos
pantalones muy anchos en la botamanga, el pantalén Oxford, y el saco muy
corto... Lo acompariaba yo, de 18 anos de edad, caminando hacia el Cine
Florida ante las miradas curiosas de una moda que tiempo después se hizo
general.”®

En la misma carta comentaba los incidentes del dia de su debut y las reuniones
con Delhez:

“Cuando debuté como organista en el Florida sucedié un hecho curioso:
era la época del cine mudo, Perceval temia la reaccion del publico ante la
novedad del instrumento y cuando comenzé a tocar desconocia la modalidad
criolla, de cuando la pelicula salia fuera de cuadro y la gente hacia llamar la
atencion del operador pateando el piso... a los pocos compases de iniciar su
ejecucion, el ptiblico comenzé a patear y Perceval, creyendo que era una sefial
de descontento hacia él, de un golpe cerré la consola del 6rgano y se fue (creo
que ya no dudaba de que habia indios [entre nosotros]). Costaron varios dias
para convencerle de volver a tocar...”

“... En su domicilio de calle Suipacha nos reuniamos al principio muy
seguido con el xilogrdfista Victor Delhez, pues como yo sabia muy poco de
francés y Perceval muy poco castellano encontraba un oasis en hablar en
flamenco con su compatriota, autor de un espléndida xilografia de Debussy
y otra para el aniversario de la Asociacién Wagneriana con la esfinge de
Richard Wagner, donde Perceval se complacia en agrandarle la nariz a los
borradores del dibujante.”*

De esa época es también el grabado del rostro de Perceval realizado por este
prestigioso artista que fue reproducido en un articulo de la Revista EIl Hogar® en 1926
y en un boletin del sello discografico Ode6n en 1935.% Este grabado actualmente se
encuentra en la Direccién de la Escuela de Musica de la Facultad de Artes y Disefio
de la UNCuyo.

Su pronta integracion al ambiente cultural de Buenos Aires ha quedado reflejada
en su participaciéon como pianista en las sesiones de “poemas cinematograficos de
vanguardia” en agosto de 1929. Probablemente haya sido en el ciclo que el poeta
Benjamin Fondane present6 en Amigos del Arte invitado por Victoria Ocampo. La

19. Dorine Pawels era hija de Catherine Rogemans, de origen flamenco y del francés Abel Pauwels. Entrevista a Monique
Perceval, Bruselas 10/07/2010.

20. Carta de Santiago Coldaroli a la Sra Alejandrina Sudrez de Perceval, 17/09/1963.

21. Ibid.

22. Este articulo de la Revista EIl Hogar [1926] contiene una nota sobre el jazz en América del Norte, la fabricacién de érga-
nos y las condiciones de Julio Perceval como improvisador e intérprete.

23. “Julio Perceval: un artista y un musico” en: Desfile Musical Odeén. Afio 2 N° 9 Junio 1935.
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invitacién que se conserva en el Fondo Julio Perceval anunciaba la proyeccion de
“L’étoile de Mer” de Man Ray y fragmentos de “La coquille et le clergyman” de
Germaine Dulac, “La perle” de Georges Huguet, “Cabaret Epileptique” de Henri Gad
y “Un chien andalou” de Louis Bufiuel.

A partir de febrero de 1930 comenzé a actuar en Radio Splendid y posteriormente
lo hizo en las emisoras Sténtor, Mayo, Rivadavia y El Mundo. En esta tltima lleg6 a
desempefiarse como director musical. En ese entorno compartié un programa en Radio
Sténtor, durante la temporada 1935, con el afamado periodista Juan José De Soiza
Reilly y con José Tinelli, director de una orquesta tipica. Sus audiciones en radio, que
continuaron hasta 1938, estaban claramente diferenciadas, en unas hacia repertorio
académico y en otras el popular. Igualmente las grabaciones en discos abordaban
ambos repertorios.

Dibujo en un aviso publicitario de Radio E1 Mundo en el diario del mismo nombre, 7/03/1936.%*

Hay muchas anécdotas sobre sus excepcionales condiciones de improvisador al
piano o al 6rgano en diversos estilos. Leopoldo Barrionuevo rescata una de ellas que le
narr6 Galeano, ocurrida probablemente en 1935, presenciada por Leopoldo Marechal
y Heitor Villa-Lobos:

“Recuerdo que una noche, en un boliche célebre... compartiamos una
mesa... A instancias de Leopoldo, Villa-Lobos le propuso a Julio un tema
para improvisar en ritmo de tango. Cuando Julio comenzo su improvisacion,
la gente concurrente al boliche charlaba y levantaba las copas para beber.
Pero, al oir cémo ese artista genial desarrollaba un tema de tango para todos
desconocido, con una jerarquia desacostumbrada, el silencio dominé a la
concurrencia y las copas quedaron quietas en las mesas. El estruendo del
aplauso premié la ejecucion de Julio, quien al acercarse a su mesa encontré a
sus tres amigos conmovidos.

Heitor Villa-Lobos, desprendido del abrazo en el que se habia estrechado
con Perceval, se sentd al piano e improvisd, en el mismo ritmo, rindiendo asi
su homengje al tango y al pueblo argentino.”?

24. “LR1 Radio El Mundo” en Diario EI Mundo, 7/03/1936. En esta pagina de propaganda de la emisora figuran también
Berta Singerman, Juan José Castro y Andrés Chazarreta y su conjunto, entre otros artistas.

25. Barrionuevo, L. 100 Afios de Tango. Medellin: Interprint, p 172. Tuvimos acceso a este libro gracias a la gentileza de la
hija del maestro, Maria Cristina Perceval.
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Ana Maria Olivencia: Historia de un joven musico belga

Continuando con su “prosa donosa y emotiva”, segiin Barrrionuevo, Galeano
evoca en términos casi arrabaleros otro momento inolvidable:

“Otra vez, en Rendez Vous -elegante boite de Fresedo y Armani- el
incomparable Julio Perceval, con temdtica de tango comenzé a construir en
el 6rgano un colosal monumento de sapiencia musical, desplegando todas
las formas posibles de la composicion que culminé con una estupenda fuga a
cuatro partes.

Todos los asistentes, enmudecidos y en religioso silencio, eran
contemplados por mi con asombro, al lado de Fresedo, estaban sentados el
cocinero del boliche (con su pintoresco gorro) y un humilde lavacopas. El
burgués programero y la piba de circunstancia que, olvidados del fin tltimo
de su parranda, vivian pendientes de esa miisica que, como estuche de oro,
encerraba y ennoblecia algo que les era familiar: el tango.

Julio elabor¢ el tema de manera increible durante una hora y media,
reafirmando sus dotes de miuisico de gran escuela, pero no dejo dudas respecto
a su sensibilidad para absorber lo que tanta significacion tenia para la gente
de Buenos Aires: el tango.”?

En esa época se inici6 en la labor docente a través de clases particulares. Daniel
Devoto, al referirse a las ensefianzas recibidas por parte de Perceval en la década
del ’30, expresaba: “mi gratitud es manifiesta porque era un maestro excepcional
en su profesioén, completado por una cultura general también excepcional: le debo
conocer, por ejemplo, las primeras obras de Montherlant, las poesias de Delteil, de
Max Elskamp, etc.””

Numerosos testimonios dan cuenta de sus actividades, uno de ellos habla de su
presencia en la casa del médico y diplomatico José Arce, quien habia instalado un
6rgano de tubos en su casa de la Recoleta y reunia “amigos e invitados extranjeros
en memorables soirées musicales en las que el ejecutante era el eximio mdusico y
compositor belga Julio Perceval.”?

Por otra parte, un articulo del diario La Prensa de diciembre de 1931 anunciaba
la incorporacion de nuevos integrantes al Grupo Renovacién liderado por Juan Carlos
Paz, ellos eran los compositores Luis Gianneo, Honorio Siccardi, Alfredo Pinto y Julio
Perceval.”® En los conciertos del Grupo se estrenaran cuatro de las obras de este tltimo,
quien luego, junto a Juan Carlos Paz, Esteban Eitler, Richard Engelbrecht y Daniel
Devoto integro “el primer grupo de la Agrupacion Nueva Miisica en Buenos Aires”.*

En 1933 brind6 una serie de recitales de musica para érgano en el aula magna
del Colegio Nacional de Buenos Aires con comentarios de Luis. V. Ochoa. El ciclo,
organizado por la Direccién Nacional de Bellas Artes, tuvo amplia difusién en la
prensa y posibilité a los asistentes conocer la musica de los predecesores de Bach hasta
compositores del siglo XX. Esta labor artistico-pedagégica fue continuada luego en
Mendoza y en Santiago de Chile.

El renombre alcanzado en el ambiente musical motivé que fuera convocado para
integrar diversos jurados y también la Comisién de Muisica del Congreso Eucaristico

26. Ibid.

27. Carta de Daniel Devoto a la autora, 15/07/82.

28. “José Arce 1881-968. Biografia visual” en: http://www.museoroca.gov.ar/articulosytrabajos/inmigracionhistoriaarte/ar-
cebiovisual.pdf consultado el 23/07/2009.

29. Scarabino, G. (1999) El Grupo Renovacion (1929-1944) y la “nueva muisica” en la Argentina del Siglo XX. Buenos
Aires: Pontificia Universidad Catdlica Argentina. Facultad de Artes y Ciencias Musicales, pp 183-184.

30. Carta de Daniel Devoto a la autora, 15/07/82.
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Internacional realizado en octubre de 1934. En esa oportunidad “estuvo a cargo del
organo en los distintos actos y ceremonias” y realizé la instrumentacién para banda de la
Misa de Angelis y de los diversos cantos gregorianos que se entonaron durante el evento.*'

Al afio siguiente, en el marco de la celebracién por el 250° aniversario del
nacimiento de Johann Sebastian Bach, se desempefi6 como organista en las primeras
audiciones en la Argentina de la Pasién seguin San Mateo y de la Misa en Si menor en
el Teatro Col6n, ambas obras dirigidas por Fritz Busch. En esa ocasion escribi6é un
articulo sobre la Misa que fue publicado en la Revista Crétalos.*

Otro estreno relevante en el pais fue el de la Pasién seguin San Juan de Bach, bajo
la direccién de Erich Kleiber, durante la temporada de 1938 del Teatro Colén, en la cual
también colaboré. Ese mismo aiio, ademas, dio a conocer el ciclo de canciones Melodias
en uno de los Conciertos de la Nueva Musica acompaiiando al piano a Lucy Ritter.*

En la coleccion de recortes de prensa y programas que integran el Fondo Julio
Perceval aparecen destacados artistas con quienes compartio el escenario en la capital.
Entre ellos figuran Josephine Baker, Gala Chavelska, la orquesta de jazz de Adolfo
Carabelli y Carlos Gardel** en el Gran Cine Florida; Francisco Amicarelli, Jane
Bathori, Elsa Piaggio, Juan Carlos Pini, José Maria Castro y Ernesto Cobelli en la
Asociacion Amigos del Arte; el violinista Eduardo Armani en el Salén Dorado del
Teatro Colén y Julio De Caro en el Gran Teatro Opera.

Un momento decisivo en la trayectoria de Julio Perceval fue la invitacién de la
Direccién de Turismo de la provincia de Mendoza para participar en diversos actos
programados con motivo de la Fiesta de la Vendimia en marzo de 1939. En el transcurso
de ese afio el rector Edmundo Correas le encomendé la organizacién del Conservatorio
de Msica y Arte Escénico de la UNCuyo, que inici6 sus actividades al afio siguiente. A
partir de entonces se convirtié en una personalidad prominente en la cultura de Mendoza
tanto por su labor composicional como por su gestion al frente del Conservatorio.

Durante su residencia en Mendoza contrajo matrimonio con Alejandrina Suérez
Pacheco con quien tuvo a su hija Maria Cristina. A partir de 1955 vivié durante
algin tiempo en Buenos Aires y en 1959 fue invitado por Alfonso Letelier a dictar
las Catedras de Organo y Composicién en la Facultad de Artes de la Universidad de
Chile, actividad que desempefi6 hasta su muerte acaecida el 7 de setiembre de 1963.

Ana Maria Olivencia

Nacida en Mendoza en 1950, realiz6 sus estudios musicales en la Escuela de Musica de
la Universidad Nacional de Cuyo. Actualmente es docente en las catedras de Armonia e
Historia de la Musica de la Facultad de Artes y Disefio de la misma universidad. Esta tarea
es complementada con la de investigacion para la cual ha sido becada por esa casa de
estudios y por el Fondo Nacional de las Artes.

Su interés por la musica de Mendoza la ha llevado a dirigir distintos proyectos sobre
compositores mendocinos cuyos resultados han sido difundidos en el Diccionario de
la Mtusica espafiola e Hispanoamericana publicado en Madrid entre 1999 y 2002. En el
afio 2006 obtuvo el grado de Magister en Arte Latinoamericano en la Facultad de Artes
y Disefio con la tesis denominada Trayectoria del maestro Julio Perceval y tendencias
dominantes en su produccién musical.

31. Corrado, O. (2010) Miisica y modernidad en Buenos Aires (1920-1940). Buenos Aires: Gourmet Musical, pp 232-233.
32. “La Misa en Si menor de Johann Sebastian Bach”, Buenos Aires: Crétalos [Revista Mensual de la Asociacion Nacional
de Profesores de Musica], septiembre 1935.

33. Maranca, L. (1987) Cartas a Juan Carlos Paz. Buenos Aires: Agrupacion Nueva Musica, pp 14-15.

34. “Gran Cine Florida”. Aviso de Diario La Nacidn, setiembre de 1936.
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Julio Perceval .. .

1903 1916 Conservatorio 1926

Desde 1916 hasta
1922 estudid en el
Conservatorio Real de
Bruselas, la institucion
musical mas importante
de Bélgica de la época,

Perceval estaba en Paris cuando recibio

la oferta de una empresa cinematografica
de Buenos Aires para desempefiarse como
organista en el Gran Cine Florida en cuya
programacion figurd desde 1926.

conformada segtn el E. L. T. Mesens, amigo de Perceval, Se integrd rapidamente al ambiente musical
modelo del Conservatorio fue el lider del grupo y se destaco argentino tal como quedé reflejado en
de Paris. posteriormente por su apoyo y promocion distintas publicaciones . En una de ellas,
al surrealismo en Bélgica e Inglaterra. la Revista E/ Hogar [1926], un articulo
El conservatorio contaba con excelentes En la imagen, Mesens posando delante que hace referencia a sus condiciones de
maestros e impartia una instruccion musical de “Clairvoyance”, autorretrato de René improvisador e intérprete fue ilustrado con

muy estricta. Alli tuvo como profesores a Magritte, en The London Gallery.
August De Boeck en Armonia y a Paul de
Maleingreau en Organo.

una reproduccion de un grabado realizado
por su amigo, el artista Victor Delhez.

Mientras residi6 en Buenos Aires ofrecio También actu6 como pianista en las
numerosos recitales en templos catdlicos sesiones de poemas cinematograficos
en los que abordd un amplio repertorio de vanguardia que eran presentados
de obras que abarcaban desde el en la Asociacion Amigos del Arte.
Renacimiento hasta el siglo XX.

Tendencias en la musica belga a
principios de siglo: o 3
« Prolongacién del franckismo El musicologo Robert Wangermée en su

Jules Michel Adolphe Robert Perceval « Influencia de Debussy y Ravel obra La musique belge contemporaine (1959)

nacio en Bruselas el 17 de julio de e Eclecticismo comenta su pertenencia a un grupo de

1903 e inicid sus estudios musicales a vanguardia a comienzos de la década del 20: Este grabado de Victor Delhez se

temprana edad. encuentra actualmente en la Direccion
de Carreras Musicales de la Facultad de
Artes y Disefio.

““El éxito artistico y comercial
de los Seis fue muy envidiado
y suscito la creacién de

otros grupos en Francia
(Escuela de Arcueil, la Jeune
France) y en el extranjero.

En Bélgica, desde 1922,
algunos jovenes masicos
Alos 18 afios comenzd a actuar como inquietos por manifestar

. - ) daci dist
organista acompafiando peliculas mudas habian organizao algunos

en el Cinema Agora de la capital belga. conciertos; entre ellos estaban Los integrantes de este grupo no
principalmente Karel Albert,

En 1929 participd en un corto titulado Mosaico
criollo dirigido por Eleuterio Iribarren y citado

E.L.T. Mesens, Monier, Aug. teqlangna estletl((j:a com.undpelro como “el primer ejercicio sonoro realizado con éxito
L, i L Baeyens y Jules Perceval. coincidian en la aenuncia de la C ,
Se inicié muy joven en la composicion e——— Pero después de algunas rutina en la ensefianza oficial y en en la Ar.gentlna Qado que te_nla la banda sonora
y en 1919 fue editado en Bruselas manifestaciones escandalosas, L . . sincronizada registrada en disco de pasta.
el grupo ceso toda actividad.” la admiracion por Erik Satie.

Poéme pour violon et piano.

Perceval participd en tres de los
conciertos organizados, en uno
de ellos se estreno su cuarteto de
cuerdas [Quatuon en la Salle de
I’Union Coloniale de Bruselas.

1919 (1922 1929




1933

Desde 1931 hasta 1933 integrd el Grupo Renovacion,
liderado por Juan Carlos Paz, que estaba abierto a las
nuevas tendencias surgidas en la misica académica en la
segunda década del siglo XX.

En uno de los conciertos del grupo fue estrenado el
ciclo Six chansons con la participacion de Jane Bathori
acompafiada al piano por el autor.

Alli brind6 un Historial de la musica para érgano que tuvo amplia difusion en la
prensa, tal como lo muestra la imagen del Diario La Nacion, del domingo 8 de
La obra, escrita sobre textos de Joseph Delteil, fue octubre de 1933.
dedicada a esta renombrada soprano francesa que
habia estrenado en Europa obras de Debussy y Ravel.

Sus excepcionales condiciones como intérprete lo
llevaron a realizar numerosos recitales en el aula
magna del Colegio Nacional de Buenos Aires.

A partir de febrero de 1930
comenzo a actuar en Radio
Splendid y posteriormente lo hizo
en las emisoras Sténtor, Mayo,
Rivadavia y El Mundo.

El conocido semanario Caras y
caretas que abordaba temas de
actualidad, politica y humor, publico
en junio de 1934 un dibujo de
Perceval interpretando en el drgano
con motivo de su designacion como
director musical de Radio Splendid.

1934

1935

Durante la temporada 1935 del Teatro Colén tom6
parte como organista en las primeras audiciones en
la Argentina de la Pasion segtin San Mateoy de la
Misa en Si menor de Johann Sebastian Bach. Ambas
obras fueron dirigidas por Fritz Busch.

En esa ocasion escribid un articulo sobre la Misa que
fue publicado en la Revista Crétalos.

En setiembre de 1938 también intervino en la primera
audicion en Argentina de la Pasion segun San Juan de
Johann Sebastian Bach en el Teatro Coldn bajo la direccion
de Erich Kleiber.

Programa del Teatro Coldn.

1938



1940

Al fundarse la Universidad
Nacional de Cuyo Perceval fue
contratado como organizador

y director del Conservatorio de
Msica y Arte Escénico. En la
inauguracion, que tuvo lugar el
15 de abril de 1940, participo la
organista Renée Nizan.

1942

Entre las visitas de musicos
distinguidos al Conservatorio,

en la primera etapa, sobresale la de
Alberto Williams, en el marco de las
celebraciones por el 80° aniversario
de su natalicio, en 1942.

1945

En 1945, con motivo del examen final de
la primera egresada, Maria Luisa Alsina,
fueron invitados como jurados musicos
destacados a nivel nacional.

ROSAENZ | PERCEVAL

N

1950

En la Revista El Hogar, que

era el espejo de los principales
acontecimientos sociales y
politicos del pais, el 9 de julio

de 1950 fue publicado un
articulo de Mario Briglia sobre el
Departamento de Musicologia de
la Universidad Nacional de Cuyo.

El Canto de San Martin le fue
encomendado por el Rectorado de la
UNCuyo para ser interpretado como
acto culminante del Congreso Nacional
de Historia del Libertador realizado en
Mendoza.

Sobre textos del poeta Leopoldo
Marechal, Perceval escribid una

ATHOS PALMA  LOPEZ BUCHARDO ‘ CATTOI

cantata de grandes dimensiones para
GATO  ALSINA CAVALIERI

solistas, coro mixto, coro de nifos,
orquesta y fanfarrias que fue estrenada
AMICARELLI parcialmente en el Teatro Griego del
Parque General San Martin.

BRIGIDA DE LOPEZ BUCHARDO DE ROGATIS

Su labor al frente del Conservatorio no le impidid
continuar con la tarea compositiva. En1941 recibi el
Premio de la Comision Nacional de Cultura por la obra
Cantares de Cuyo, para canto y piano, sobre poesias
recopiladas por Juan Draghi Lucero y publicadas en
el Gancionero Popular Guyano.

Imagenes de la Revista El Hogar.

Arriba: Instrumentos y retratos en el Departamento
Su gestion al frente del Conservatorio fue de Musicologia.
altamente positiva: organizé Ciclos de Extension ~ Abajo: EI musicdlogo Francisco Curt Lange y
Musical, creé el Cuarteto de Cuerdas e Perceval en el Departamento de Musicologia.
implementd un taller de organeria y luteria.

La soprano Mary Lan y el maestro Perceval
en el piano estrenaron los Cantares de Cuyo
en Mendoza, en el Salon de Grados de la
Universidad, el 5 de julio de 1941.

Aunque radicado en Mendoza, Perceval
mantuvo su vinculacion con el ambiente
artistico de Buenos Aires. Es por eso

En 1948 fundd la Orquesta Sinfonica y el
Departamento de Musicologia -en el que
trabajaron Francisco Curt Lange y Eduardo
que, en 1947, le fue solicitada la Grau- y dos afios después el Coro de

realizacion de la banda sonora de la Madrigalistas (luego denominado Coro de
pelicula £l jugador basada en la obra Camara).

1941 1947 1948




1 950 Una de las grandes figuras 1 955 1 959'1 963

internacionales que visito Mendoza en

la década del 50 fue Paul Hindemith, En 1959, fue invitado a dictar las Catedras de Como testimonio de su vida en Santiago de Chile han quedado
quien dirigio la Orquesta cuando Organo y Composicién en la Facultad de Artes algunos programas, un libro de poemas y una fotografia junto a
Imégenes del Estreno de £/ Canto de San Martin, dependia de la Escuela de Musica. de la Universidad de Chile, actividad que destacados compositores chilenos e Igor Stravinski de 1960.
30 de diciembre de 1950. En la imagen Hindemith y su esposa desempefio hasta su muerte acaecida el 7 de
escuchando a Perceval. setiembre de 1963.

Arriba: La visita del presidente argentino
Gral. Domingo Perén

y su esposa Maria Eva Duarte de Peron. Universidad de Chile
Abajo: Perceval dirigiendo a los coros y la orquesta
en el Teatro Griego.

LENG
CLARO VALDES SANTA CRUZ | URRUTIA | LETELIER MATURANA

AMENABAR SCHIDLOWSKY  IGOR STRAVINSKI ~ RIESCO  MOREL PERCEVAL

En octubre de 1955 dejd sus funciones en Con respecto a su labor docente en el pais vecino, Alfonso
la UNCuyo y vivié durante algtn tiempo Letelier Llona comentaba que “su influencia en el ambiente
en Buenos Aires dedicado a la ensefianza musical chileno fue extraordinaria tanto en la docencia
privada, |a realizacion de conciertos y la superior como en la vida general de conciertos y actividades
composicion. circundantes”. Inclusive escribio sobre la organizacion de
Como resultado de esta Ultima actividad, la estudios organisticos en la Revista Musical Chilena.

Editorial Lottermoser publicé en 1956 Aires

de zambay al afio siguiente Capricho,

ambas obras para piano.

JULIO PERCEVAL
1903 - 1963

DISCIPULOS:
EN BUENOS AIRES:
El 16 de agosto de 1954 se llevo a Daniel Devoto, Armando Fernandez Arroyo,
cabo la primera audicion en Mendoza Carmen Garcia Mufioz, Jesus Gabriel Segade,
del Te Deum N° 1, interpretado por la Adelma Goémez y Nessy Muhr.
Orquesta Sinfonica y el Coro de Camara
de la UNCuyo dirigidos por Perceval en la EN MENDOZA:
Basilica de San Francisco. Alejandrina Sudrez, quien fue luego su
esposa, Josefina Garcia, Lygia Rodriguez, Por otra parte Miguel Letelier Valdés se refirio a su capacidad de improvisador:
Enrique Gelusini y Bartolomé Romeo. “Poseedor de un extraordinario talento de improvisacion, ya sea en el piano como en el drgano,
ejecutaba fugas a cuatro voces con todas las secciones que integran esta forma musical;
EN SANTIAGO DE CHILE: interpretaba al 6rgano partituras completas, trasladando los instrumentos transpositores, en
Miguel Letelier, Carmen Rojas, Gaston Iectur.a a primera vi§’Ea y su extenso conocimiento de las variadas formas del jazz y dgl folklore
1 954 Lafourcade, Hernan Cruz y Livia Barth. americano, le permitian embelesar a profesores y alumnos durante horas, con las brillantes e

imaginativas formas que les sabia infundir mediante el enriquecimiento arménico y ritmico.”




Paula San Martin O /

Recuperando la
memoria de los
barrios:

Los grupos de teatro comunitario en Mendoza

En los tdltimos afios, el teatro comunitario ha ido abriéndose camino en los barrios de
Mendoza, de la mano de hacedores culturales y vecinos. Actualmente, existen grupos
conformados que trabajan en los departamentos mendocinos San Martin, Godoy Cruz
y Lujan de Cuyo, y dia a dia se gestan nuevas agrupaciones.

Este trabajo estudia la labor que estos grupos desempefian en sus zonas de inherencia,
teniendo en cuenta los procesos creativos, de transformacion e inclusién social, los
rasgos locales y las posibles conexiones con experiencias similares realizadas en otros

puntos del pais y de Latinoamérica.
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Defendiendo la cultura popular, el teatro comunitario va.
Combatiendo la violenta desigualdad, el teatro comunitario esta.
Dando vida, dando suefios, esperanza a mi lugar.

Compartiendo la alegria, el barrio entero esta.

Transformando desde el arte, transformando de verdad.
Despedida de la murga, Chacras para todos

Introduccién

El teatro comunitario se desarrolla en nuestro pais desde hace mas de veinticinco
afios, invitando a los vecinos a ser protagonistas y a contar sus propias historias.

En Mendoza, esta manifestacion ha ido abriéndose camino en algunos barrios de
manera silenciosa de la mano de diferentes hacedores teatrales. Pero poco sabemos
sobre su evolucion, procesos, técnicas y continuidad, porque carecemos de andlisis
locales sobre el tema.!

Nos pareci6 entonces necesario preguntarnos acerca de la existencia de un desarrollo
del teatro comunitario en Mendoza, los posibles grupos y las zonas en que realizan su
tarea, sus particularidades, procesos organizativos y las tematicas de los espectaculos.

Este estudio intenta develar estos interrogantes y se sustenta en la hipétesis de
que el teatro comunitario es una significativa expresién artistica desarrollada como
instrumento de inclusién, organizacion y transformacién social en algunos barrios y
distritos mendocinos.

El Teatro Comunitario: una poética nacida en la Argentina

El teatro comunitario es una forma de expresion y comunicacién desarrollada por los
vecinos, que se unen para contar la historia de su lugar, entendiendo este arte como un
derecho al que todos tienen acceso y del que todos pueden ser protagonistas. Los actores
son los vecinos de una comunidad. Para Edith Scher, ésta es la particularidad distintiva
ya que considera que se trata de “un teatro que se define por quienes lo integran.?

El movimiento surgié en 1983 en La Boca, con el “Grupo de Teatro Catalinas Sur”,
dirigido por Adhemar Bianchi para sobreponerse a las secuelas de la dictadura militar.
Desde los inicios, el teatro comunitario busco restituir el quebrantado tejido social, labor
que se afianz¢ a partir de 1996 con la creacién del “Circuito Cultural Barracas”, conducido
por Ricardo Talento. La crisis econémica y social argentina del afio 2001 impuls6 la
aparicion de nuevas formas de organizacion social, como las asambleas barriales, y fueron
muchas las personas que eligieron el teatro comunitario como espacio de participacion, ya
sea incorporandose a los grupos pioneros o fundando nuevos colectivos.

Actualmente existen en nuestro pais alrededor de 45 agrupaciones de estas
caracteristicas. Vale decir que Talento y Bianchi actian como entusiasmadores para
que esta actividad prospere, brindando talleres y fomentando encuentros.

Algunas caracteristicas
Territorialidad. El teatro comunitario sigue la idea de que cada lugar es “generador
de cultura”,® tiene una historia, una identidad y un saber propio. Por eso se afinca y

1. Hasta el momento, los tinicos estudios referidos al tema son los realizados por la autora del presente articulo como becaria
graduada de Sectyp en el proyecto El teatro comunitario en Mendoza (2000-2012), dirigido por la Mgter. Graciela Gonzélez
de Diaz Araujo.

2. Scher, Edith (2010) Teatro de vecinos de la comunidad para la comunidad. Buenos Aires, INTeatro Editorial. Pag.63.

3. Ibidem.
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crece en el barrio, distrito o pueblo al que pertenecen sus integrantes y prospera en
sitios no pensados originalmente para hacer teatro como plazas, centros comunitarios,
fabricas recuperadas, entre otros.

Transformacion social. Para los hacedores de estas practicas, existe la conviccién
de que el arte genera transformacién social y de que cada persona es esencialmente
creadora. De esta manera, los vecinos participantes encuentran en el teatro comunitario
un espacio que favorece el desarrollo de la propia creatividad. Este descubrimiento
genera cambios en el individuo, que a su vez modifica su comunidad de pertenencia.

El Juego. Es fundamental que existan ambitos lidicos en los que es imprescindible
la confianza para que los vecinos se animen a jugar, reencuentren su creatividad y
exploren maés alla de su propia realidad.

Proyecto artistico superador. El teatro comunitario es un proyecto artistico superador*
porque quienes lo integran no se unen solamente para generar un producto teatral, sino
también para pensar y replantearse la realidad en la que viven, para indagar y recuperar la
memoria de su lugar, para rescatar valores que se han perdido. Aparecen asi nuevos lazos
sociales y solidarios que contribuyen a la reconstruccién del entramado social.

La memoria colectiva e identidad. 1.abtisqueday el rescate de la memoria colectiva
dan sentido a los espectaculos. En la recopilacién de historias se promueve el encuentro
y el didlogo entre distintas generaciones de vecinos de una comunidad.

La memoria y la identidad se vinculan a la nocién de territorio y ya desde sus
nombres los grupos hacen referencia al lugar de pertenencia que los nuclea.

La revalorizacién de la utopia. Hay una creencia en la validez de los suefios y en
la posibilidad de alcanzar un futuro mejor. Para esto, los “vecinos-actores™ trabajan
unidos organizadamente, a través de la autogestion.

Organizacion comunitaria. Dentro de las agrupaciones se estimulan practicas
solidarias similares a las de las asambleas que surgieron en el pais a raiz de la crisis del
2001, que sirven no s6lo para la creaciéon de los espectaculos sino también para reclamar
necesidades de la comunidad a la que pertenecen. La investigadora Lola Proafio Gémez
seflala que ademds de promover una organizacion alternativa, los grupos controlan la
produccién y el material artistico y reivindican los procesos colectivos.® Si bien los
grupos de teatro comunitario promueven la horizontalidad, casi todos tienen un director
o coordinador que sintetiza las propuestas.

Teatro comunitario y celebracion. Para sus integrantes, el teatro comunitario es
entendido como una fiesta, ya que brinda un espacio para compartir, para estar con
otros, para celebrar. Es un acontecimiento en el que estan presentes el mate, la comida,
los fogones y las fiestas populares.

Ensayos y actuacion. Los vecinos aportan al grupo sus saberes particulares y se
trabaja a partir de ellos. En la actuacién, se apela a la gracia que cada individuo posee.
La falta de experiencia profesional aporta una inocencia creible a los ojos del publico
que es aprovechada y estimulada por los directores.

Dramaturgia y espectdculos. La dramaturgia expresa la utopia, los suefios y
esperanzas del grupo. Las historias se construyen a partir de la memoria oral y se
sintetiza a través de la creacion colectiva. Los textos son simples, para que todos puedan
entender el mensaje que se quiere transmitir, y desafian al sistema vigente.

4. Bidegain Marcela, Marianetti Marina y Quain Paola (2008) Teatro comunitario. Vecinos al rescate de la memoria olvida-
da. Buenos Aires: Ediciones Artes escénicas.

5. “Vecino-actor” es el término utilizado por Ricardo Talento y Adhemar Bianchi para referirse a los integrantes de los grupos
y ha sido tomado por hacedores e investigadores de esta manifestacion.

6. Proafio Gémez, Lola (2007). Poéticas de globalizacion en el teatro latinoamericano. Ediciones de GESTOS. Coleccién
Historia del Teatro 10, Irvine California.
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Las puestas son llamativas, fusionan géneros y estilos teatrales diversos e incluyen
canciones. Cuentan con la participacién de todos los vecinos. Entre los espectaculos mas
destacados se encuentran El fulgor argentino club social y deportivo, El casamiento de
Anita y Mirko, y Los Chicos del Cordel, pertenecientes al Circuito Cultural Barracas.

El Teatro comunitario en Mendoza
Emergencia del Teatro Comunitario en Mendoza (2006-2011)

En Mendoza, el teatro comunitario como tal aparecid recién a partir del afio 2006
y se establecio6 en diferentes lugares.

Por un lado, compartié el espacio de organizaciéon comunitaria que la murga habia
instalado en barrios de problematicas sociales complejas como “La Gloria”, en el
departamento de Godoy Cruz. Alli, el trabajo de murgas como Los Gloriosos Intocables
se orient6 cada vez mas hacia el teatro y, a partir de 2006, en La Casa Murga’, apareci6
un trabajo teatral comunitario paralelo al de la murga.

Por otro lado, el teatro comunitario aparece en la provincia como fenémeno
particular en el afio 2007, de la mano del Grupo de Teatro Comunitario Chacras para
Todos. En el 2008, se crean los grupos Mirapaleste de Palmira y Yapeyti-Matheu en Las
Heras, en el marco del “Programa Provincial de Teatro Comunitario” y en 2009, este
programa auspicié la creacién del grupo Guaymaré, en Guaymallén. Actualmente, hay
grupos que estan iniciando su tarea en Lavalle, Santa Rosa, San Carlos y Godoy Cruz.

Caracteristicas del Teatro Comunitario Mendocino

Integrantes. El niimero de integrantes en las agrupaciones locales tiene un promedio
de veinte personas, salvo Chacras para todos que cuenta con mas de cincuenta. En
relacién con esto, la intergeneracionalidad propuesta por el teatro comunitario se da en
todos los grupos conformados.

Espacios. Algunos grupos comenzaron sus ensayos en escuelas, como Barrios del
Sur (ex Araucanos) y Chacras para todos, otros en algin organismo estatal, como
Mirapaleste. Actualmente, algunos grupos han podido organizarse y gestionar un
espacio propio.

Territorialidad. Se observa que los vecinos que integran estas formaciones tienen
un gran sentido de pertenencia al lugar en el que viven y optan por el teatro comunitario
porque les da la opcién de participar mas activamente en su comunidad para mejorar
sus problematicas sociales.

Modos organizatives. En general, las agrupaciones mendocinas tienen un director
o varios coordinadores que guian el proyecto y promueven estrategias de participacion
horizontal y democratica. Esta organizacién les permite llevar adelante la propuesta
artistica y también juntar fondos que ayuden al financiamiento, a través de la realizacién
de peiias, ferias de platos, rifas, encuentros.

Dramaturgia. Para estos grupos, en los procesos dramatirgicos hay que ser
cuidadoso al sintetizar las ideas del conjunto. A veces las miradas sobre el mismo
problema son diferentes y es importante consensuar o, en su defecto, exponer las
diversas opiniones en la obra, para que el mensaje sea colectivo.® Las historias que
se cuentan son de los lugares a los que pertenecen, recopiladas y estdn construidas a
partir de la memoria colectiva. Algunos grupos contaron con el acompafiamiento de un
dramaturgo para lograr la sintesis.

7. Asi se denomina el espacio de resistencia cultural que Los Gloriosos Intocables tienen en el barrio La Gloria, donde ensaya
actualmente el grupo de teatro comunitario.

8. San Martin, Paula (2011). Anexo 2: registro de la reunién de teatro comunitario 4/12/2010. En: El teatro comunitario
en Mendoza como instrumento de desarrollo social y de rescate de la memoria colectiva de los barrios. Informe Final de
SeCTyP-UNCuyo. Mendoza: Inédito.
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Recursos. Las agrupaciones mendocinas utilizan recursos que provienen del teatro
callejero, popular, murga, titeres, canciones, instrumentos, bailes, vestuario y maquillaje
llamativo, mufiecos gigantes. También hacen un rescate de la guitarra y las canciones
regionales, el folclore y las tradiciones vendimiales.’

Relacion con las instituciones gubernamentales. En el afio 2008, la Direccion
de Desarrollo Cultural dependiente de la Secretaria de Cultura de la Provincia,
lanzé el “Programa Provincial de Teatro Comunitario” como “medio de recreacién
y recuperacion de los valores histéricos y culturales propios” y de integracién de
“vecinos de distintas edades y condiciones sociales.” ’Algunos grupos nacieron bajo
el ala de este programa y los que ya trabajaban recibieron apoyo econémico que
contribuye al financiamiento. También coordiné la organizacién de dos Encuentros de
teatro comunitario en Mendoza y giras interbarriales. Ademas articulé estrategias con el
INT para la capacitacién con Ricardo Talento y Adhemar Bianchi y la promocién para
asistir a los Encuentros Nacionales de Teatro comunitario.

Convocatoria y valoracion de la comunidad. Los grupos locales se retinen,
cuando pueden y debaten sus problemaéticas. En general, buscan estrategias la gestién,
promocién y difusion del teatro comunitario en Mendoza, y la participacién en eventos
culturales en busca de un reconocimiento local. Por eso, a mediados de 2011, crearon
un blog en conjunto. Varios utilizan su perfil en Facebook como un modo de divulgar
sus actividades. Ademas, los grupos participaron en las III Jornadas de Investigacién
Teatral: El teatro como instrumento de desarrollo social, organizadas por la Facultad de
Artes y Disefio, que les brindé un espacio de legitimizacién en el &mbito universitario.*
Hacia una identidad mendocina. Hay en los hacedores de teatro comunitario
mendocino una necesidad de encontrar una identidad que los defina y los diferencie de
sus pares de otros lugares del pais para alcanzar una identidad local. Esta btisqueda no
es ingenua, sino que tienen claro que las bases de su actividad son las que pregonan los
grupos portefios. Como ellos, coinciden en que cada proceso creativo es diferente, en
que no hay una férmula. También concuerdan en que hay que orientar el trabajo grupal
de manera democrética a través de procesos de construccién colectiva que puedan
integrar las diferentes realidades e ideologias de los componentes de las agrupaciones
aunque también afirman que esto es dificil de mantener en la practica. Como elementos
propios, hacen un rescate de la guitarra, del folclore y las canciones regionales dentro
de los espectaculos, y de tematicas vinculadas a la vendimia.

Breve recorrido por los grupos

Si bien existen otros grupos que estan en formacion, para este estudio seleccionamos
cuatro casos emblematicos; Chacras para todos, EI Chamuyo de los pasillos, Barrios
del Sur y Mirapaleste.

Chacras para todos, un proyecto artistico superador de diferencias

Chacras para todos es un proyecto de teatro comunitario que nacié en el afio 2007
de la mano de un grupo de personas del distrito Chacras de Coria, en Lujan de Cuyo,
que percibié que los cambios de los dltimos afios habian abierto una gran brecha entre
los habitantes y que era necesario favorecer la inclusién, participacion e integracion

9. La “vendimia” es un espectaculo tipicamente mendocino realizado cada afio para celebrar la cosecha de la vid. Integra
recursos del teatro, la misica, la poesia, coreograficos, luminotécnicos. Ademas del Acto Central, previamente cada distrito
y después cada departamento, organizan su propia “vendimia”, con un guién propio para cada festejo.

10. Subsecretaria de Cultura de la Provincia de Mendoza, 2008. Documentos del programa de Teatro Comunitario. Men-
doza: Inédito.

11. Las Jornadas de investigacion teatral: El teatro como instrumento de desarrollo social fueron organizadas en 2011 por
el equipo dirigido por la Mgter. Graciela Gonzélez de Diaz Araujo, del que forma parte la autora de este articulo.
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social de los vecinos de la comunidad a través del arte para “fortalecer la identidad
local, rescatando la historia del lugar.”'? Se trabaja desde la premisa “si nos conocemos,
podriamos aprender a respetarnos y valorarnos como identidades diferentes y asi
construir un mundo en paz.” ** El grupo refleja ya desde el nombre su caracter integrador
y participativo.

Maria Lacau es la coordinadora general y una de las gestoras del proyecto, en
el que participan mas de sesenta personas. Los ensayos no tienen el rigor del teatro
“profesional”. En ellos, las charlas, el mate, o algo para compartir, siempre estan
presentes. Los vecinos se preocupan en pulir sus cualidades dramaticas a través de la
perseverancia y el disfrute, integrando la labor de chicos, grandes y los distintos talleres.
Es importante destacar que los vecinos son protagonistas no s6lo desde lo artistico, sino
también desde lo organizativo, ya que coordinan “juntadas”, milongas, encuentros. Para
muchos, ser parte del grupo significé una verdadera transformacion personal, como es
el caso de Enélsita Ruiz Cérdoba, de 46 afios: “El proyecto me cambio la vida. Yo no
participaba nunca y me gusta hacerlo. Yo soy de Pert y ahora incluso me han hablado
para ver si puedo hacer algo de percusién peruana, musica afro-negra y yo en eso si me
defiendo muy bien. Esto es lo mio.” ™4

A mediados de 2010, el grupo logro6 recuperar el ex cine Splendid, un antiguo cine
de barrio abandonado. Lo rebautizaron como “Salén para todos.” Este lugar funciona
como espacio de resistencia y desde alli plantean sus actividades. Ese afio también se
constituyeron como Asociacion Civil sin fines de Lucro. En 2011, Chacras para todos
afianzo su pertenencia a la Red Nacional de Teatro Comunitario, estrenando su obra
Chacras sobre ruedas en el IX encuentro Nacional de Teatro comunitario, realizado en
Rivadavia, Provincia de Buenos Aires.

Hasta el momento, Chacras para todos ha estrenado tres espectaculos: “El corazon
en la botella”, presentada en diciembre de 2009, “Aromas de mil colores”, realizada
a fines de 2010 y “Chacras sobre ruedas”, estrenada en octubre de 2011. En ellos se
evidencio6 el problema que preocupa al colectivo: la “sensacion de desazén y miedo a la
pérdida de la identidad”*® que se vivencia en un pueblo en el que conviven sin entenderse
los viejos pobladores y los nuevos. La cancién final de “Chacras sobre ruedas” sintetiza
el mensaje que el grupo quiere dejar a su comunidad:

Tratemos de vernos, y de estar unidos / ; Quizds aprendamos a ser mds vecinos? /
Si cada uno da un poquito mds / En una de esas, algo construimos...'°

EI chamuyo de los pasillos: la memoria del barrio La Gloria

El grupo de teatro comunitario EI chamuyo de los pasillos, surge en el afio 2006
como una consecuencia del desarrollo cultural que la murga Los Gloriosos Intocables
promueve desde hace méas de quince afios en el barrio “La Gloria”, de Godoy Cruz. Los
objetivos estan orientados a fortalecer la autoestima de los participantes y a mejorar la
imagen de “zona roja” que la sociedad mendocina tiene del barrio. El director es Chicho
Vargas, actor de teatro popular y referente del movimiento murguero, quien expreso las
motivaciones que impulsan al grupo

12. Lacau, Maria y Gadea Maria José. (2010). Presentacion del proyecto Chacras para todos. Mendoza, inédito.

13. Ibidem.

14. Entrevista a vecinos de Chacras para todos, 2010.

15. Fermani, Daniel. (2011) Cuando Chacras de Coria se volvié para todos. La experiencia del grupo de teatro comunitario
“Chacras para todos” en Chacras de Coria. Mendoza, inédito.

16. Texto de “Chacras sobre Ruedas”, 2011. Mendoza, inédito.
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Sentimos que la gente siempre quiere crear algo en conjunto, con sus vecinos.
Acd no sélo pasan cosas malas, veo colectivos que salen del barrio llenos de
estudiantes y gente trabajadora. La sociedad siempre se preocupa del chico que
roba o estd armado cuando ya cometié el hecho. Nosotros nos preocupamos de
esa persona antes de que cometa algtin delito. Esa es nuestra verdadera labor
en el barrio.”

Formado por veinte vecinos, chicos y grandes, trabajan bajo la premisa de que
todos pueden hacer teatro. El lugar donde ensayan, “La Casa Murga”, funciona como
un espacio de resistencia cultural al estigma social que otros sectores de la sociedad le
dan a la zona.

Para el director, la existencia del grupo de teatro comunitario en el barrio es posible
porque hay alli una organizacién comunitaria que sostiene el proyecto. De este modo,
afirma que el trabajo de la agrupacion “es una cuestién ideol6gica, es una cuestion
politica, es una cuestién organizativa, es una cuestién que no nos juntamos unicamente
para hacer murga o teatro, sino que nos juntamos para hacer una organizacién barrial”.*®
La primera obra del grupo, “Pasarela, boulevard y después”, cuenta los origenes del
barrio. Se construy6 mediante la creacion colectiva a partir de la memoria oral de los
primeros pobladores. Para contar lo hechos, se eligi6 la radio como referente y aparecen
personajes colectivos, a excepcion del relator radial. El segundo espectaculo “Una
historia escrita en el aire”, fue estrenado en el afio 2011 y rescata la historia de la Radio
Comunitaria Cuyum.

Para El chamuyo de los pasillos, “echar luz al pasado es una manera de comprender
el presente y de cambiar el futuro”. Este sentimiento los enlaza con otros grupos de
teatro comunitario del pais, que ademas de recuperar la historia del lugar, adoptan como
practica de grupo el pensar y repensarse criticamente.

Barrios del Sur: teatro y transformacion social

La Biblioteca Popular Pablito Gonzdlez funciona en el barrio La Gloria desde el afio
2002, con el objetivo de promover no solo actividades culturales, sino también una nueva
forma de pensarse como comunidad. Nace a partir del anéalisis que realiza un grupo de
jovenes vecinos, que al encontrarse frente a una situacion de falta de oportunidades y de
desigualdad, deciden crear un espacio de jévenes para jévenes'. Desde este espacio, que
articula distintos proyectos (teatro, murga, revista La chiicara, musica, pintura mural,
radio comunitaria), se trabaja en pos de la construccion de una identidad de los barrios
del sur® que integran la zona. Ademas, durante los meses de junio y julio, estos hacedores
organizan el Encuentro de Teatro Los Barrios del Sur, en el que participan elencos de
distintos puntos de Latinoamérica con gran convocatoria de publico.

El Grupo de Teatro Barrios del Sur surgié como una consecuencia del trabajo
realizado desde la biblioteca, con la murga Los enviados de Momo, los talleres teatrales
y los encuentros de teatro popular. Coordinado por Rodrigo Toledo, el grupo esta
integrado por unas veinte personas. Sus objetivos estan vinculados a la utilizacién del
arte como herramienta de transformacion social y a la creencia de que todas las personas
son potenciales artistas.?!

17. CONTE, Sandra. (2009) A través del teatro recuperan la historia del Barrio La Gloria. En: Diario Los Andes. Mendoza.
10-08-08.

18. San Martin, Paula. Ob. Cit. P.48.

19. Entrevista a Rodrigo Toledo, 2010.

20. Los barrios La Gloria, Huarpes, Paulo VI y Tres Estrellas son sectores humildes marginados socialmente. De su ubica-
cién geogrdfica, al sur de Godoy Cruz, proviene la denominacién “Barrios del Sur.”

21. Entrevista a Rodrigo Toledo, 2010.
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En el proceso creativo se trabaja desde el respeto. Asimismo, se opta por una
direccién horizontal, lo que propicia la labor en equipo y la responsabilidad individual
y colectiva. Los actores-vecinos se sienten parte y permanentemente invitan a personas
para que se sumen, lo que hace variable el niimero de integrantes.

El grupo monté su primer espectaculo en el afio 2010, en el marco del Encuentro
de Teatro los Barrios del Sur, ante una gran convocatoria de espectadores. Creada
colectivamente a partir de la improvisacién, cont6 la historia del barrio a partir de la
entrega de sus casas con una estética que apel6 a los recursos del teatro popular. En ella,
todos los actores sabian todos los personajes, para poder reemplazarse si algtin vecino
faltaba. La tematica hizo foco en la dura realidad y en el deterioro social padecido por
las familias.

Victimas de la desocupacion, la penuria econémica, el trabajo de la mujer,
la depresion del hombre, la desatencion de la educacién. Todo ello, como no
podia ser de otra manera, desemboca en la descomposicién de la estructura
familiar, la marginalidad producto de una sociedad egoista y profundamente
individualista y la consecuente falta de contencién de la nifiez y adolescencia,
proliferacién de adicciones, corrupcidn, violencia y drama.?

Mirapaleste: los vecinos cuentan la historia de Palmira

El grupo de teatro comunitario Mirapaleste surge en el afio 2008, a partir del
Programa Provincial de Teatro Comunitario. El nombre “Mirapaleste” es un juego de
palabras que esconde el nombre del distrito donde funciona la agrupacién, Palmira en
el departamento de San Martin, e invita a los mendocinos a mirar hacia el este, punto
cardinal en el que se ubica el pueblo.

Coordinado por Carlos Sosa y Sonia Alba, el grupo esta integrado por unos veinte
vecinos, de entre 6 y 60 aflos, provenientes de Palmira, Junin y San Martin, que participan
de los talleres de teatro, musica y escenografia. El proceso grupal prioriz6 la creacién de
vinculos internos y también con la sociedad, para generar identidad y pertenencia. En lo
teatral, trabajaron bajo el asesoramiento de varios directores de Mendoza, como Martin
Montero y el apoyo dramaturgico de Pablo Longo.

El objetivo del grupo es contar la historia de Palmira. Para investigarla, en los
comienzos se reunieron con historiadores, docentes y los vecinos mas antiguos del
distrito. Pero ocurrié que muchos habitantes del lugar se acercaron espontaneamente al
grupo para relatar sus recuerdos y otros dejaban anénimamente debajo de la puerta de
la Casa de la Cultura, su antiguo lugar de ensayo, fotografias y anécdotas escritas que
los actores encontraban cuando se reunian. Con las memorias recopiladas construyeron
colectivamente la obra El festejo, estrenada en diciembre de 2008, a la que le siguieron
“Idiosincrasia popular” (2009) y Variette (2011).

En 2011 pudieron alquilar un espacio: el teatro El Tufik, que lleva el nombre
de un antiguo y legendario poblador del pueblo. Alli realizan ensayos, funciones,
encuentros, fomentan actividades comunitarias y organizan pefias para sustentarse
econémicamente. Ademas, desde su espacio convocan a elencos del Centro para que
lleven sus espectéaculos a Palmira.

Conclusion
Desde sus inicios y hasta la actualidad, el teatro comunitario propicia en Mendoza
el desarrollo y la transformacion social de los vecinos que integran los grupos. Les

22.Programa de mano “ler. Encuentro de Teatro Comunitario. El Teatro de los Vecinos”, 2009.
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permite ahondar en la memoria colectiva de sus barrios, reconocer y entender sus
problemadticas, construir lazos solidarios y crear una nueva realidad a partir de la utopia.
Enmarcados en realidades sociales diferentes, los grupos trabajan organizadamente y
crean estrategias de supervivencia dentro de sus ambitos de desarrollo. Generalmente,
este trabajo es casi anénimo para el resto de los circuitos teatrales locales, pero dia a dia
se va legitimando.

En el analisis, pudimos seguir la evolucién de cuatro grupos referentes de estas
expresiones Mirapaleste, Barrios del Sur, EI chamuyo de los pasillos y Chacras para
todos como espacios alternativos de construccion de la identidad y transformacién
social. De esta manera podemos afirmar nuestra hipétesis inicial y agregar que en
Mendoza el teatro comunitario viene desarrollandose con fuerza en distintos barrios
desde el afio 2006.

Si bien el desarrollo del teatro comunitario en Mendoza lleva pocos afios, de a poco
se van perfilando en los grupos caracteristicas propias de la zona cuyana, que se suman
a los rasgos comunes que los enlazan con sus pares de otros puntos del pais.

Podemos agregar que, con el pasar del tiempo, el teatro comunitario mendocino ird
adquiriendo rasgos propios para distinguirse de sus pares del resto del pais en pos de
alcanzar una identidad local.
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Maria Forcada O 8

Decisiones estratégicas
en el campo del arte

Analisis del discurso. A partir del texto de
Justo Pastor Mellado, curador independiente
latinoamericano.

En el trabajo que sigue presento un ejercicio de aproximacion al andlisis del discurso,
en este caso el ejercido por el critico curador chileno Justo Pastor Mellado. El objetivo
del mismo es sintetizar los puntos clave de sus aportes teéricos para la construccion
del campo critico actual, en particular: la gestién de las artes visuales contempora-
neas. La labor del autor se enmarca en un esfuerzo por sumarse, junto al trabajo de
otros intelectuales coetaneo,s al ejercicio de una teoria critica (acerca de la praxis de
gestion cultural, en el ejemplo que nos ocupa) que instale una produccién de sentido
del “nosotros”, propia del campo cultural latinoamericano a partir de formatos y herra-
mientas tedricas que posibilitan comprender la situacion que se afronta y sus desafios,
en el marco del desarrollo descomunal de la llamada industria cultural neoliberal, que
sin duda afecta nuestras practicas diarias.




Los discursos que sobrevuelan las exhibiciones, son los documentos del mafiana
que archivan los sentidos que hoy dispone el arte en el acontecimiento mismo de la
obra, de su mostracién, de su puesta en acto. Como documentos no son ingenuos;
conforman el registro de las practicas; el que da cuenta de aquello que nos interpela
en la actualidad y de aquello que se silencia también. Su produccién responde a unas
practicas que posibilitan inscribir la lectura del arte y el lugar que éste ocupa en el
medio donde se desenvuelve, asi como a qué sectores se dirige y como opera esa
produccién, en otras palabras: qué sentidos dispara.

En el trabajo que sigue presento un ejercicio de aproximacién al analisis del
discurso, en este caso el ejercido por el critico curador chileno Justo Pastor Mellado.
El objetivo del mismo es sintetizar los puntos clave de sus aportes tedricos para la
construcciéon del campo critico actual, en particular: la gestién de las artes visuales
contemporaneas. La labor del autor se enmarca en un esfuerzo por sumarse junto al
trabajo de otros intelectuales coetaneos al ejercicio de una teoria critica, (acerca de la
praxis de gestion cultural, en el ejemplo que nos ocupa) que instale una produccién de
sentido del “nosotros”, propia del campo cultural latinoamericano a partir de formatos
y herramientas teéricas que posibilitan comprender la situacién que se afronta y sus
desafios, en el marco del desarrollo descomunal de la llamada industria cultural
neoliberal, que sin duda afecta nuestras practicas diarias.

En este texto en particular y en la obra de Mellado en general, se advierte una
fuerte invectiva a éstas formas de desarrollo cultural de las dltimas décadas. Es un
trabajo prolijo y sistematico de un librepensador acerca de las marcaciones que es
posible ejercer en el limite de una sociedad que se debate entre la continuidad de
unos modos de interrelacionarnos y la necesidad de reformarlos. En definitiva es una
propuesta de trabajo para un entrenamiento acerca de cémo presentar una conciencia
desplegada de las limitaciones que el propio sistema impone. Como si el autor fuera
consciente de la urgencia critica que nos sobrevuela y de que ésta sélo es posible desde
el ejercicio constante de develacién que el mismo sistema dispone.

El discurso intelectual de las artes ha sido largamente estudiado por la
historiografia del arte sin embargo en las disposiciones actuales de mi trabajo, se
encuentra atravesado por ciertas preocupaciones acerca del interés y posibilidad de la
llamada funcién pragmatica del discurso; de su accionar concreto en el campo para el
cual esta destinado. En otras palabras un intento de plantear cémo operan los actos
del habla especificamente en los espacios donde estan inmersos y cémo son tomados,
reinterpretados y transformados por los lectores para su uso. Es por ello que en mis
orientaciones generales de investigacion ha funcionado una inquietud por tratar de
comprender el lugar que ocupan los discursos de arte en el entramado de relaciones
que se generan alrededor de las producciones artisticas contemporaneas y su capacidad
para generar sentidos en el campo artistico actual. En especial, en el horizonte de las
reflexiones de intelectuales latinoamericanos que se ocupan del rol que desempefian
las artes visuales en nuestro medio asi como de las funciones que de éstas se esperan
y sus consecuencias en el ambito local.

Funciona en labase de mis interrogaciones el tratamiento de lo que Foucault llamaba
el orden de las regularidades discursivas; el sistema que ordena su legalizacion; su
apropiacioén; el movimiento concreto que operan las unidades de analisis de autor, de
comentario y de disciplina en la confeccién y armazoén de otro orden de sentido posible
de ser leido. En definitiva, la pretensién de plantear un abordaje para una lectura
persistente acerca de cdmo operan los textos dando a conocer el entramado del deseo
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del hombre, de sus posibilidades de comunicarlo y hacerlo funcionar en el sistema de
las instituciones que se destinan para ello y, asimismo, en los métodos que se utilizan
para desarrollar tal analisis. (Esa mezcla de critica y genealogia que magistralmente
proponia Foucault).!

En este caso en especial, la eleccién del texto de Mellado responde a las expectativas
de mis interrogaciones en cuanto el autor presenta una légica atravesada porla historia y
la reflexion estética tedrica, y de como aparecen en la cotidianeidad de nuestro accionar,
casi sin darnos cuenta, los modos de operar del hombre en el campo del arte, cémo son
apropiados y cémo son re-utilizados y/o transformados en el tiempo.

Las pretensiones del presente trabajo se inscriben entonces, mas bien en el &mbito
del contexto de descubrimiento de la investigacion historiografica en que se enmarca
el proyecto macro que me involucra y como mencioné al principio, son una primera
aproximacion. En este caso s6lo presenta el primer nivel de andlisis posible que
mixtura el aporte semantico con las formas operacionales pragmaticas propias del
discurso en si que se analiza. Falta proyectar a ese discurso un 4&mbito disciplinar mas
amplio que involucre las tecnologias y técnicas del discurso, su aparicién y su uso, en
un horizonte temporal y en un espectro de textos mayor.

Acerca del contexto de enunciacion en el ejercicio referido:

[....Lo menciono sin tono peyorativo,

Sino para establecer la necesidad de estudiar las obras

en funcion de reconstrucciones simbélicas y politicas

que reponen la figura de un artista que,

mas alla del anélisis critico que yo pudiera realizar de su posicién de hombre
publico; mas all4,

incluso, de las malas exposiciones que se pueden montar.] “Malas exposiciones”

Justo Pastor Mellado, 30 de julio de 2007

El ensayo “Malas exposiciones” se propone como un comentario critico sobre un
evento de artes visuales y su puesta en valor en el mundo del arte contemporaneo local
e internacional. En este caso la Exhibicion Homenaje de obras de Nemesio Antiinez
reconocido en Chile por su produccién como artista visual. El texto surge en ocasion
de la muestra y esta fechado en julio de 2007. Forma parte a su vez de una serie de
textos presentados en una compilacién que se agrupa en la tltima publicacién del autor
en estudio, en formato libro, denominada “Textos de Batalla”, de Ediciones Metales
Pesados, Santiago de Chile, que salié al medio en abril de 2009.

Plantea de una forma modélica la importancia de las estrategias de disefio de una
exhibicién de artes visuales como operacién de inscripcién de un artista y su obra en el
medio local, asi como las consecuencias esperables de este tipo de acontecimiento en
el campo artistico y por ende, su extensién al campo socio cultural en general.

Se analizan en él, algunas de las problematicas concretas del hacer en el campo
de la generacion de infraestructuras de gestion en artes visuales, que si bien remiten
a la problematica chilena, se pueden identificar en muchas operaciones y estrategias
similares abordadas en otros lugares del circuito del arte latinoamericano o escenas
como le gusta llamarlas al propio autor en cuestion.

1. Ver como referencia Michel Foucault, “El orden del discurso”. 1970. Traduccién de Alberto Gonzélez Troyano, Tusquets
editores, Buenos Aires, 1992.
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En su contexto original de publicacién es un texto para medios de difusién masiva,
prensa escrita y /o soporte informatico para medios de Internet. En sentido amplio es
un texto historico literario, por sus cualidades de enunciacién y narrativo en cuanto
remite a un hecho puntual; en particular en el contexto de publicaciéon es un articulo
para prensa que da testimonio de la realidad socio artistica del medio santiaguino.

Tiene un marcado acento subjetivo, y el lugar de enunciacion del autor es el de
una llamada imperativa al posible lector, que se evidencia en el auto reconocimiento
de una trayectoria como critico y al trabajo en el campo del discurso contemporaneo
visual de Chile y Latinoamérica.

En relacion al contexto histérico- social del autor, su trabajo se puede leer como
una propuesta para intervenir en el campo artistico, entendiendo que las acciones
que registran los distintos agentes especializados que la generan son una trama de
asociaciones entre profesionales que al trabajar en conjunto potencian la necesidad
de sentido real que demanda el ptiblico del campo artistico al medio social, como asi
también que el medio social en su conjunto reclama a los profesionales del campo
artistico en el presente. Todo ello en el horizonte de indeterminaciones que recalan en
practicas de gestion y practicas artisticas que adquieren un aparente sinsentido en el
marco de lo que se ha denominado la posmodernidad neoliberal y sus consecuencias.

Yaen 1999, se sefialaba acerca de la obra de este critico, la importancia de su trabajo
metodolégico y sus planteos de estrategias para recuperar a partir de la dimensién
simbolica de ejercicios literarios las fricciones de sentido del campo artistico:

“[Mellado plantea una situacién paradigmatica respecto de las necesidades de
reconsiderar nuestra condicién de latinoamericanos en un dmbito proclive a asumir
desde el costado periférico al internacionalismo y poco preparado para resolver las
nuevas propuestas artisticas en una légica propia. Analiza entonces, las condiciones
de circulacién y validacién de las obras actuales:... hoy dia, una musealidad agredida
por la politica del espectaculo, una prensa que carece de vigilancia epistemologica,
un mercado de galerias que busca a duras penas ingresar a las “primeras ligas”, un
coleccionismo incipiente y sobredimensionado, junto a la aparicién de la gestién
cultural como categoria de intermediacion institucional, se disputan en una lucha sorda
y no menos soérdida el poder de nominacion del arte chileno. Hoy dia ¢cémo luchar,
desde las obras, contra la “fatalidad” de la espectacularizacién del espacio plastico? Por
cierto, afirmando el tnico espacio editorial y de productividad de obra que disefia las
polémicas y sistematiza las problemaéticas operacionales del campo plastico; es decir,
aquel que, filtrdndose por los intersticios que se abren en las fricciones de los agentes
antes mencionados, apunta, anota, registra, clasifica y proyecta, las intensidades
simbdlicas de unas obras que al afirmar el lugar del arte, lo hacen poniendo en escena
las propias condiciones de afirmacion topografica.”?

Respecto a la biografia del autor se menciona en la publicacién que nos ocupa, que
Justo Pastor Mellado nace en Talca en 1949, que su madre ha padecido tuberculosis y
por ello se traslada a Talca para parirlo, que vive en distintas ciudades del interior de
Chile debido a circunstancias laborales de su familia paterna (su padre fue gremialista
activo en los diferentes empleos que desempefi6 en Talca, Chiguayante, Concepcion,
hasta que se desempeifia en forma profesional independiente). Se menciona también,
un incidente acerca de cémo termina interesandose por temas de arte luego de estudiar
en el colegio Francés. Se detalla su paso por el mundo académico donde se interesé

2. Mellado, Justo Pastor. La novela chilena de la autonomia pléstica. Catalogo El lugar sin limites, Ministerio de Relaciones
Exteriores. Santiago de Chile 1999, En Forcada, Maria. Condiciones de produccién en las artes plasticas contemporaneas en
Mendoza en los 90. Facultad de Artes y Disefio, UNC. Mendoza. 2006.
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primero por obtener una diplomatura de filosofia politicay su direccionamiento al hacer
discursivo en las artes visuales al regreso a su pais donde se instala definitivamente a
trabajar en temas vinculados a relaciones entre politica y el arte, en especial desde el
campo critico curatorial.

En la cita para tal fin que aparece en el libro, el propio Mellado indica las sefias
que le interesan se le reconozcan (las mencionadas en al parrafo anterior). Sefias
relatadas de manera coloquial que dan cuenta de marcas sociales con las que el autor
nos invita a tomar posicién cuando leemos entre lineas su critica la impostura del autor
intelectual que quiere revertir mediante una estrategia parddica. Seduce la invitacién
a reflexionar a partir de una ironia latente, propia del autor, como son asumidas las
cuestiones de arte en el medio intelectual culto; cémo llegamos a los problemas que
su practica nos enfrenta y como nos enfrentamos a ellos.”[Mellado, propone afirmar
el lugar del arte desde los escritos y desde las obras cuyo plus ponen en cuestion la
discusion las condiciones del lugar en que existen. Esta quizas es una posible via
de articulacion del sentido en que modernidad y posmodernidad atraviesan nuestro
espacio geografico.]”

El texto en si, da cuenta de un caso puntual: la critica acerca de las decisiones
que se toman en relacién a la produccién y puesta en acto de una exposicién como
operacion dentro del sistema de produccién de sentido en el interior del campo artistico
actual. Cabe aclarar que el libro en cuestiéon desde donde se aborda el texto especifico
presenta una secuencia de textos escritos entre 2006 y 2009 para distintos medios de
prensa publicos donde se pueden seguir estas preocupaciones por volver conscientes
ciertas operaciones que se realizan en el campo artistico desde la critica.

La propuesta especifica del texto plantea un debate acerca de las estrategias que se
despliegan cuando se realiza una exposicién, en este caso, el homenaje a un artista local
de relevancia internacional. En si, se desarrolla como un comentario corto que tiene la
finalidad de poner al descubierto las acciones y estrategias que se despliegan cuando
se pone en valor la obra de un artista que ha logrado un consenso popular. Implica un
llamado de atencién acerca de cémo se puede tener o no una actitud pedagogica frente
al publico general y especializado interesado en estas tematicas. Tiene un caracter
ptiblico, es de dmbito nacional en el momento de su publicacién original, aunque
internacional en tanto es reeditado en una compilacién de textos publicada en formato
libro en 2009.

“[... en vez de asistir a una inauguracion prefiero que me hagan el relato, pero
sobre todo ver las fotos en las paginas sociales. Es muy importante ver junto a quien
aparecen quienes se ponen para la foto....... Prefiero leer la critica, solo por el valor de
comparar las omisiones y las sobredimensiones descriptivas.]”

Tres dimensiones de anélisis se formulan en este formato que podriamos llamar,
textos para “exhibicién de obras”. O sea textos en donde se pretende enmarcar una
operacion de visibilidad publica como es una muestra de obras de un artista reconocido
y por ende de potenciacion de sentido para el evento que se gestiona:

-1°dimensién la critica a la critica periodistica, y con ello la precision de las propias
ideas del autor en relacién al tipo de analisis que le interesa cuando escribe un texto.
En esta parte induce a interrogarnos acerca de la simplicidad con que se manejan

3. Forcada, Maria. Condiciones de produccién en las artes plasticas contemporaneas en Mendoza en los 90. Facultad de
Artes y Diseflo, UNC. Mendoza. 2006
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los discursos de los medios de prensa cuando interpretan los discursos del medio
profesional intelectualizado. Propone de manera sencilla una comparacion acerca del
sentido que adquiere en el comentario del critico especializado una terminologia que
luego es traducida, reinterpretada desde una éptica simplista. Ejemplo Cita del texto
en cuestion “[...No he dicho que en algunos cuadros se deja ver “una sensibilidad de
familia pobre interesada en las artes populares”, sino algo mucho mas sencillo: que uno
de los atributos de la obra de Nemesio Antunez fue la de vincular arte contemporaneo
y artes populares.]”

2° dimension - La critica a las estrategias curatoriales desarrolladas para la
presentacion de la muestra, y con ello el develamiento acerca de ciertos errores
frecuentes que se realizan desde la gestion de infraestructura curatorial /y de exhibicién
que dan por resultado el desprestigio de los servicios que podrian prestar la alianza de
profesionales que deben intervenir en un hecho de tal magnitud.

Si bien la prosa es directa e imperativa en cuanto a la denuncia de estas acciones,
sirve también como acicate para que el lector pueda comprender cuales serian los
rendimientos 6ptimos de unas acciones bien realizadas en este terreno. En especial
pone de relieve la necesaria cooperacién entre profesionales de distintas disciplinas:
Ilamese: curadores , en tanto directores de produccién de seleccion de estrategias de
exhibicién, historiadores del Arte, en tanto su hacer documental, su experticia y sus
criterios disciplinares , expografos y montadores, en tanto encargados del aspecto
comunicacional visual concreto de la muestra en cuestiébn y su necesario aporte en
la conformacién de un acontecimiento que realmente opere de forma efectiva en la
pretendida puesta en valor del artista en el medio. Ejemplo Cita del texto en cuestion:
[...No hago un juicio sobre como lo hizo ni cuales fueron sus deudas; sélo afirmo que
esa relacién es absolutamente rescatable y sefiala una recuperacién del formalismo
implicito de las artes primarias.] [...No es efectivo que de Nemesio Antunez se haya
dejado de hablar o que haya dejado de estar presente. Si hay algo que tienen su memoria
plastica, es que se construyé como un “culto” en el seno de un ptiblico de arte muy
especifico que valora su obra, més que su rol de hombre publico como difusor del arte
contemporaneo. ]

3° dimensién y como contrapartida la propuesta acerca de cémo tener en cuenta
algunas estrategias que operen con efectividad en el trasfondo en al campo artistico,
con un estilo didactico concreto. Ejemplo Cita del texto en cuestion: [...La obra de un
artista posee altos y bajos; no se presenta de un modo homogéneo; los problemas que
aborda no son todos de la misma densidad formal las relaciones que se establecen con
otros artistas, en momentos especificos, son también desiguales; etc. Todo eso hay que
tenerlo en cuenta cuando se proyecta una exposicion.]

En definitiva en este articulo el autor presenta algunas caracteristicas de lo que se ha
dado en llamar en otros 4ambitos las nuevas narrativas contemporaneas, identificadas en
este caso por una nueva concepcién del lenguaje donde aparece un narrador protagonista;
este cambio del punto de vista de los acontecimientos narrados provoca una nueva y
particular vision de los hechos al ser relatados desde la persona que los esta viviendo y
no desde afuera y un cambio de actitud respecto del modelo de lector y de su literatura.
Por otro lado la presencia de elementos humoristicos e irénicos establecen una relacion
particular con el lector, pues aparece la necesidad de compartir cédigos que no pertenecen
a todos pero que son vitales para la comprensién de la obra.
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Finalmente:

Para W. Benjamin el presente es el tiempo de la constante posibilidad
revolucionaria. No el presente empirico. Por eso hace una critica a los que se
acostumbran a trabajar desde el mundo intelectual considerando el pasado como una
causa que hoy se materializa en el presente pero desde una distancia burguesa, que no
cambia ni modifica nada. Una especie de terapia que los despertara de cierta impotencia
para recuperar la fuerza necesaria para la revolucion, ejercicio escolar del pensamiento
dialéctico. Cuanto el cuerpo debe dejarse permear por el suefio para poder actuar,
siempre pensando el suefio como ilusion fantastica y a la vez deseo utdpico.

Este escrito planteaba describir un ejemplo de cémo armar un dispositivo que
permita mostrar las practicas de artistas visuales en un formato de espacio discursivo
que active ese deseo utépico Otro al dado, ya que el modo como se heredan los objetos
culturales no puede sernos indiferente. Asi como no puede ser indiferente el modo cémo
son leidos los textos y en qué contexto se reeditan, en qué programa de actividades se
publican, de qué modo dan cuenta en su formato de las mediaciones a que el contenido es
sujetado para ser visible o accesible al publico. Invitando aunareflexién sobre los nuevos
sentidos de lo social y la cuestién cultural que de por si las obras visuales promueven.
¢Coémo se haria esto? En el ejemplo brindado, recreando historias, documentando la
singularidad de sus practicas, armando un fondo de memoria que en el tiempo recree
un relato y una memoria del arte local contemporaneo y sus vicisitudes, es decir
estableciendo un puente narrativo que dé cuenta de las relaciones de intercambios de
todo tipo que las obras y sus autores producen. Forcada, Maria, agosto de 2010.

El articulo en cuestion “MALAS Exposiciones” se encuentra en: Mellado, J.
(2009), Textos de Batalla. Chile: Ediciones Metales Pesados.
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la Asoc. Visual objeto-a, dedicada a la difusion del arte contemporaneo local.
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Frente a los permanentes desafios que el arte contemporaneo ofrece al critico, este ar-
ticulo propone discutir la complejidad que han adquirido los archivos en estas tltimas
décadas. A partir de la diversidad de obras, el mapeo de algunos campos de accién de
archivos amplian el potencial de almacenamiento de registros de proceso, tendiendo
a la disolucién de fronteras entre lo ptiblico y lo privado; expanden y dan movilidad
al espacio expositivo y curatorial; y ofrecen un campo de experimentacion artistica,
cuyo potencial esta en plena exploracién.
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El arte contemporaneo instala desafios cambiantes para la critica de arte que
pueden, en muchos casos, revelar una falencia en sus modos de anélisis. La seguridad
que dan las clasificaciones y enfoques conocidos acttian como formas tedricas que
rechazan todo lo que ellas no abarcan. Al asumir una postura que privilegia la obra, la
critica necesita crear permanentemente nuevas herramientas capaces de comprender
las provocaciones del arte. El foco de este articulo apunta a uno de esos campos de
experimentacién artistica que se viene mostrando de manera incitante, exigiendo
posturas criticas nuevas. Se trata de la tentativa de reflexionar sobre la complejidad que
adquieren los archivos en estas ultimas décadas.

Archivos, documentos y registros aparecen de manera bastante recurrente en la
investigacién de aquéllos que se dedican a la critica con el propésito de comprender los
procesos de creacion, o sea, la critica de proceso, que ofrece un abordaje para el arte a
partir de sus procedimientos constructivos.

Los documentos de los procesos de creaciéon (bocetos, anotaciones, registros
audiovisuales, etc.), son considerados como registros materiales e indices del proceso
creativo. Son registros temporales de las construcciones artisticas, con forma de
archivos de creacion.

Guiados por la nocién de registro, encontramos dos grandes constantes de esos
documentos que acompafian el movimiento de produccién de obras. Son caracteristicas
comunes a los procesos con diferentes formas. En términos generales, esos documentos
desempefian, a lo largo del proceso, la funcién de almacenamiento y experimentacion.

El artista encuentra diversos medios de almacenar informacién, los cuales actiian
como auxiliares en el proceso de concrecién de la obra; nutren al artista y a la obra en
creacion. El almacenamiento se da en forma de anotaciones, diarios, correspondencia,
etc. El acto de armarse de provisiones es general, estd presente en los documentos de
proceso; sin embargo, lo que se guarda y el modo de registrarlo varia de un proceso a
otro, incluso en un mismo artista.

Otra de las funciones de los documentos de proceso es la de registro de
experimentacion, revelando la naturaleza inductiva de la creacién. En el momento de
concrecion de la obra, se formulan y ponen a prueba hipétesis de naturaleza diversa.
Son documentos privados responsables por el desarrollo de la obra. Son posibilidades
de obra. Desde esta perspectiva, son registros de experimentacién presentes siempre
en el acto creativo, encontrados en borradores, estudios, croquis, plantas, esbozos,
guiones, maquetas, copias, proyectos, ensayos, contratos, story-boards. Lo singular de
la experimentacién surge de los principios que direccionan las opciones.

Entre tanto, no se puede generalizar en cuanto a la existencia y el uso de diferentes
soportes materiales en los diversos procesos creativos, ni en la utilizacién de esos
documentos en un determinado artista. Hay variaciones entre un artista y otro y de un
proceso y otro. Somos concientes de que, con los documentos aqui mencionados no
agotamos las posibilidades de soportes de archivos de creacion, ya que ofrecemos una
vision general, a partir de la cual deben trabajarse las peculiaridades o la individualidad
de cada artista caso por caso.

Al abordar la diversidad de concreciones de esos vestigios, entramos en un
punto siempre cuestionado en el terreno de la creacion: los documentos y las nuevas
tecnologias. Se ha observado que muchos artistas encuentran en la computadora
un medio facilitador de su proceso y no siempre en detrimento de otros soportes ya
utilizados, sino ampliando la utilidad de los registros analégicos.
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Incluso estan los procesos creativos de obras cuya materia prima se basa en las
nuevas tecnologias. En estos casos el critico se va a enfrentar con archivos de imagenes
fijas, imagenes en movimiento, sonidos o incluso back-ups de ideas para desarrollar o
formas en construcciéon. Las nuevas tecnologias, desde esta perspectiva, no actian en
detrimento de los registros analégicos, sino que contribuyen a aumentar su diversidad.

Convivir con esta diversidad de soportes de registro no es caracteristica de la
contemporaneidad. Para los interesados en el proceso creativo de Augusto Rodin, por
ejemplo, es muy interesante apreciar su relacién con la fotografia como registro de
esculturas en proceso de produccién. Ademas de funcionar como registro visual de un
proceso, iban acompafiadas de anotaciones, indicando futuras acciones en obras futuras.
Son documentos fotograficos que forman parte de su experimentacion escultorica.

Hay una gran diversidad de registros audiovisuales realizados por los artistas o
encargados a especialistas, que son intentos de luchar con lo efimero, en el teatro, la
danza o la performance, especialmente en los grupos que trabajan con la improvisacién.
El registro de esos embriones de creacion en potencia parece ser un medio de preservar
la fugacidad del efecto causado por esas experimentaciones. Es claro que las filmadoras
digitales, agiles, livianas y no muy caras, facilitan bastante esa forma de registro; tal
vez sean, incluso, responsables del considerable aumento de su uso para esos fines. Mas
de una vez vemos que los nuevos medios amplian la diversidad de archivos de creacién

Esos registros pueden darse de forma mixta, preservando operaciones de
almacenamiento y experimentacion. En cuanto al foco de este articulo, es importante
destacar que esos documentos son privados y proporcionan al critico informacién
diversa sobre la creacion, iluminando los diferentes momentos del proceso. Son
archivos personales que preservan documentos que posibilitan la construccién de obras.

Sin embargo, no podemos restringir nuestra discusién sobre esos archivos a su
materialidad analégica o digital. Los deseos, intereses y pasiones, o sea, aquéllos que
parecen ser principios direccionadores que movilizan al artista en la construccién de
sus obras, pueden pertenecer a “archivos internos” que aparecen, por ejemplo, en sus
tomas de decisiones.

Es en ese ambiente creativo que observamos uno de los modos de desarrollo del
pensamiento’: matrices generadoras. Segin lo estamos presentando aqui, matrices
serian un tipo de almacenamiento no necesariamente fisico: algunos datos que
constituyen esas matrices se encuentran en las anotaciones, otros forman parte de las
reflexiones del artista.

En el acompafiamiento de los diferentes modos de desarrollo del pensamiento en
creacion, observamos cruzamientos de matrices, que podrian ser definidos como formas
de almacenamiento de datos. El poder generativo de esas matrices estd exactamente
en las operaciones de combinacion. Puede observarse el entrecruzamiento de matrices
en ese espacio de interacciones entre lo que el artista quiere para su obra (tendencia
especifica de la obra en construccién) y las elecciones de procedimientos en el proceso de
construccién. No es el tnico ejemplo posible, y al mismo tiempo, las combinaciones de
esas matrices no estan limitadas a un determinado proceso de un artista. Podemos hablar
de las singularidades procesuales de acuerdo a la naturaleza de los datos de las matrices.

Los libros del artista plastico brasilefio Daniel Senise, por ejemplo, registran su
necesidad de escapar de la repeticiéon de recursos pictéricos conocidos, o sea, huir de
procedimientos que se vuelven burocraticos. En algunos casos estas reflexiones, que

1. Ver Salles, C. Redes de creacién: construccion de la obra de arte. Traduccién Cristina Bafieros. Mendoza, 2011.
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actiian como indicaciones generales para todo su proceso y no sélo para una obra en
particular, estan asociadas a la accién. A partir de una obra de Alan Devis, Senise habla
del peligro de lo “burocréatico” y hace una reflexién sobre una tela suya en proceso de
creacion: “El tltimo cuadro que pinté en Rio escapa (un poco) del proceso de calco™.
Explica a continuacién aspectos técnicos de su nuevo trabajo que considera un poco
apartado de lo que venia haciendo.

En este caso se da la combinacion de un principio general y la aplicacion a casos
particulares. La necesidad de evitar procedimientos conocidos y la biisqueda de nuevos
recursos frente a la tela. Se conectan el proyecto poético y la eleccion de recursos,
generando obras que intentan no utilizar combinaciones de procedimientos conocidos.

El cineasta brasilefio Kilo Goifman? explica que su documental Teresa, en el que
hace una reflexion sobre la vida carcelaria, optd por la manipulacién de la imagen
-por medio de la edicién excesiva- para evidenciar claramente que se trata de una
representacion. Una manera documental de pensar y de relacionarse con el publico
determina la eleccion de un recurso especifico en el tratamiento de las imagenes.

Pensando incluso en los cruzamientos de archivos, no se puede dejar de mencionar
el trabajo de VJs y DJs, que es el resultado de juegos combinatorios de archivos de
imagenes y sonidos. Esos procedimientos involucran la construccién de bancos de
datos con materiales que esos artistas manipulan en sus espectaculos en vivo.

Para comprender muchos de los desdoblamientos de archivos de arte en la
contemporaneidad no podemos, por lo tanto, limitarnos a los documentos que pertenecen
al pasado de las obras. Hay propuestas artisticas que hacen obra del proceso, siendo
los documentos sus materias primas. Hay también obras procesuales que acontecen
en la continuidad de la red en permanente construccion, lo cual habla de un proceso
particular e intimo. Cada momento o versién de una obra puede ser visto de manera
aislada, pero visto asi se pierde algo que la naturaleza de la obra exige. Son obras que nos
ubican, de algtin modo, frente a la estética de lo inacabado; nos incitan al conocimiento
y consecuente acompafiamiento critico de esas mutaciones. En el caso del arte en medios
digitales, en el que la constante actualizacion o alteracién es propiedad intrinseca a su
materialidad, incluye alteraciones no sélo del autor sino de los llamados interactores.

En ese contexto, el critico se enfrenta a proyectos artisticos, en los cuales las
cuestiones relativas a los archivos se vuelven mas complejas. Una obra que es ejemplo
evidente de esto es el Atlas de Gerhard Richter. La presentacion de una publicacién
en forma de libro, del 2007, afirma que se trata de “una publicacién monumental que
mapea las ideas, procesos, vida y tiempo de uno de los mas famosos pintores de fines
del siglo XX”. Atlas es un organismo que se desarrolla y cambia a lo largo del tiempo,
compuesto de fotografias, dibujos, collages y bocetos que €l viene coleccionando desde
1962. Un vasto archivo en proceso.

Fotos de origenes diversos organizadas en sub-archivos dentro de un archivo,
fechados y clasificados como: album de fotos, fotos de libros, periddico, paisajes,
campos de color, noche, arboles, borradores, holocausto, layout para el libro War Cut,
Sils Maria, collages entre muchos otros. No hay lista que dé cuenta de la diversidad.

En cuanto a sus procedimientos de creacion, segin comenta Helmut Friedel en la
introduccién de la publicacién de 2007, muchas de sus pinturas se generan a partir de
fotografias de familias y amigos, no siempre tomadas por él. Reaparecen en una paleta
luminosa y monocromatica, resultando en un punto ambiguo entre pintura histérica

2. Testimonio del curso “Creacion de Imagen y Sonido en Medios Electrénicos”, en el Senac-SP, junio de 2005.
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y documental. Muchas reflexiones que preceden al trabajo de pintura de Richter,
encuentran un modo de expresion en fotografias, borradores, planos y collages, que
aparecen en Atlas. Refleja datos biograficos, artisticos e histéricos. Incluye discusiones
sobre la percepcién, la memoria, el coleccionismo, la apropiacién, la interaccién con la
historia del arte.

Benjamin H.D. Buchloh (2006), en el texto “Gerhard Richter’s Atlas: the anomic
arquive” destaca claramente, ya desde el titulo, la ausencia de reglas de organizacién,
haciendo referencia a una desorganizacion.

Tal vez, desde el punto de vista critico sea mejor comprender la organizacién
propuesta por el artista aunque esté lejos de lo que el critico considere ordenado, desde
una visién externa a la obra.

Otra cuestion interesante en Atlas es el modo como se relaciona con el publico.
Estan las publicaciones impresas y diversas exposiciones que, en diversas momentos,
han provocado nuevas inserciones. Hay un sitio, habitat natural para un proyecto como
éste, que presenta “la abarcadora coleccion Atlas: clippings periodisticos, fotos y
borradores que son la fuente de muchos de los trabajos de Richter”. Como puede verse,
he destacado la funcién de este proyecto, expuesto y publicado en diferentes formas, en
el proceso de Richter como pintor.

http://www.gerhard-richter.com/art/atlas/

Estamos, pues, frente a archivos en permanente expansion, tomados como una
especie de cuadernos de artista, que resguardan el acopio de cosas que le interesan;
tienen un sitio y son también expuestos y publicados. Archivos aparentemente privados,
se vuelven publicos y pueden seguirse en su desarrollo. Almacenamiento, por su
posibilidad de resguardar un potencial de exploracién para futuras obras, registros de
procesos (como borradores) pero publicos. Provisién y exposicién no se diferencian.

Se trata de un proyecto en red, en permanente movilidad, que se conoce cuando se
establecen las conexiones entre imagenes, archivos y modalidades de exposicion. La
obra es proceso.

En general se puede decir que el artista hace provisiones: recoge, junta y acumula
lo que le parece necesario. Son registros verbales, visuales o sonoros de apropiacion del
mundo, o anotaciones en la forma més accesible en un momento dado.

El artista tiene modos singulares de aproximarse al mundo a su alrededor. Los
cuadernos de anotaciones guardan, muchas veces, las selecciones hechas por la percepcion,
0 sea, el modo cémo el artista aprehende y se apropia de la realidad que lo circunda.

Otro ejemplo interesante de exploracion de archivos se da en el artista brasilefio
Juraci Dérea. Carolina Lobo explica uno de sus proyectos: “proyectado inicialmente
para ser vivenciadas en la selva -esculturas en madera y cuero instaladas alld— Terra
llamé la atencién de los criticos, justamente por cambiar el circuito tradicional de la
obra de arte, apartandose de los lugares previstos y previsibles. Era costumbre de su
creador registrar cada etapa en diversos medios: fotos, videos, grabaciones de audio y
anotaciones en un diario. Este registro gané status de obra al transformarse en libros
y exposiciones en museos y bienales. Un proyecto que naci6é para vivir en lugares
inusitados gané el mundo a través de su documentacién” (Lobo, 2011).

Las obras de otra artista brasilefia, Elida Tessler, ofrecen un campo interesante para
pensar los archivos desde otra perspectiva: como procedimiento plastico. Su significativa
interaccién con la literatura la llevan a coleccionar palabras a partir de dispositivos
autoimpuestos. Realiza listas que forman archivos personales que adquieren calidad
plastica a partir de los recursos expositivos. Cuando digo significativa, me refiero al
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peso que tiene para la artista el sentido de las palabras. Ese modo de Elida de apropiarse
de los archivos de palabras para cada proyecto queda claro en Tubos de ensayo, Dubling
y ¢Usted me da su palabra? En este tltimo, se incorpora la dimensiéon temporal al
proyecto: un archivo de palabras, inscriptas en broches de ropa en varas que van
aumentando a medida que nuevas palabras son “dadas” a la artista. Igual que el Atlas de
Richter, es un archivo en proceso.

Traigo también a esta discusion la obra El tiempo no recuperado del brasilefio
Lucas Bambozzi que, de acuerdo a los datos tomados de su sitio, es “el resultado de una
blisqueda de imagenes videograficas en un archivo personal transpuestas a formatos
de narrativa no-lineal e interactiva. El artista parti6 de su acervo de imagenes en
video, formado a lo largo de aproximadamente quince afios, registrados con diversos
propositos y en soportes y medios diferentes, algunos ya obsoletos.

http://www.lucasbambozzi.net/

El resultado es una videoinstalacién con cinco proyectores, en formato DVD ROM
web que, a partir de un proceso de seleccién de procedimientos de edicion y tratamiento de
imagenes, permite “nuevos sentidos y configuraciones de imagenes existentes, rescatando
vestigios de los propo6sitos originales que motivaron la captacion de esas imagenes”.

En 2008 hice una curaduria en el Itad Cultural en San Pablo (Brasil) que incluia
la construccion del blog Redes de creacion. A partir de esa experiencia, se discutirian
algunos de los desafios que propone el espacio virtual, los blogs y sitios, en relacién al
tema de archivos.

http://www.redesdecreacion.org.br/

Estan los blogs, flickers y sitios de artistas que se transforman en exposiciones
permanentes con curaduria propia. En esos espacios se encuentran las obras de los
artistas a lo largo del tiempo; muchas veces mostrando las obras mas recientes o las
que interesan al artista en un determinado momento. La movilidad virtual vuelve agil
al espacio expositivo.

Esos mismos sitios ayudan a investigadores, criticos y curadores, en la medida que
ofrecen un panorama de la obra del artista. Al mismo tiempo, como en el caso del blog
del Ttat Cultural se da el aprovechamiento de archivos virtuales ya existentes, con la
posibilidad de generar exposiciones virtuales en permanente expansion.

El blog del artista luso-brasilefio Artur Barrio tiene, ademas de obras, textos y
proyectos. Se trata de algo bastante corriente: la interaccion de obras y proceso de
creacion (bajo la forma de archivos de documentos).

http://arturbarrio-trabalhos.blogspot.com/

Esto nos lleva a otros archivos virtuales bastante numerosos que registran procesos
de creacion, en sus mas diversas manifestaciones. Se trata de mas de un desdoblamiento
de archivo que dialoga con la creacién. Podemos destacar sitios de filmes o de albumes
musicales. Los del cineasta Fernando Meirelles mantienen un diario durante todo el
proceso de produccion de su pelicula Blindness, que también esta en el espacio virtual.

http://blogdeblindness.blogspot.com/

Hay casos en que permanecen en el aire mientras la obra no es publicada, como
el de un disco de Caetano Veloso, Obra in progress, sitio en el que el internauta podia
acompafiar las composiciones, arreglos e ideas del artista.

Estan incluso los sitios con documentos de procesos de creacion como el
completisimo archivo de las cartas de Van Gogh, con un gran potencial de estudios.

htpp://www.vggallery.com/letters/main.htm
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Los cuadernos de anotaciones, a la vez, ganan otro status en los archivos de You
Tube. En la btsqueda de cuadernos moleskin de notas o sketchbooks, hay una gran
diversidad de artistas que muestran sus propios documentos.

Estuvo en el aire por algtin tiempo un blog de un grupo de fotégrafos brasilefios
que asumian la creacion como red de interacciones. El proyecto reunié artistas e
investigadores para discutir el desarrollo de tres ensayos fotograficos, cuyo recorrido
de construccién fue, por un tiempo, un archivo virtual al cual tenian acceso quienes lo
desearan y podian participar del debate.

Hay también todo un potencial en You Tube con muchos archivos que son making of
“s como el del proceso de creacion de la escultura Beam Drop del artista norteamericano
Chris Burden en el Instituto Inhotim en Minas Gerais, Brasil, en 2008.

Esta también el relato posterior del disefiador responsable del proceso de creacion
de la identidad visual de la 29° Bienal de Arte de San Pablo, que muestra los registros
del proceso.

Internet también abre espacio para el almacenamiento de obras que acontecen a
lo largo de un determinado tiempo. Para citar algunos ejemplos, estan las obras de la
artista japonesa Sachiko Kodama, en colaboracién con Yasushi Miyajima y la del belga
Francis Alys que vive y trabaja en México.

S. Kodama, cuya obra se encuentra en el campo de interrelacién arte y ciencia,
en Marpho Towers, trabaja con electroimanes y hierro fundido. El desarrollo de sus
“esculturas” estd relacionado con parametros de la musica, generando obras cuya
materia prima son formas que se transforman.

http://www.kodama.hc.uec.ac.jp/spiral/

La obra Cuando la fe mueve montafias de Francis Alys es una propuesta de
trabajo en equipo para trasladar una duna de arena, que cont6 con la participacion de
aproximadamente quinientas personas de la ciudad de Lima.

http://vimeo.com/14129166

Traigo un sitio mas, Botaniq, que se define como un archivo de experiencias de arte
multimedial, Internet, espacio de movilidad e interaccién, ofrece una comunidad que
intenta compilar y construir un archivo de diarios personales, a partir de la experiencia
del interactor, normalmente desconocida, con los trabajos del arte multimedial. Segin
los organizadores de Botaniq, “la experiencia artistica se vuelve obra de arte. Es un
archivo de experiencias de testimonios desconocidos de un momento unico, con la
forma de diarios personales, producto de una realidad politica, cultural y estética. Una
manera de preservar el arte por medio de nuestras experiencias e interacciones: ser
capaz de mirar una obra de arte mas alla de su materialidad, como un artefacto que
cuenta historias de un momento cultural, una jornada dnica, particular e irrepetible”.

Por un lado Botaniq propone un espacio de preservacion de la interaccién del
arte multimedial; por el otro, musedlogos y conservadores que trabajan el arte
contemporaneo y se enfrentan a la ausencia de parametros para evaluar sus modos de
accién, apuntan hacia la relevancia de los testimonios de los artistas y la preservacion
de sus archivos personales.

http://botaniq.org/

Frente a este mapeo, todavia embrionario, vamos comprendiendo un poco mejor
los archivos del arte contemporaneo. Queda claro que con su gran potencial de
almacenamiento, amplia el espacio de accién de los registros de proceso, en la dilucién
de fronteras entre publico y privado. Por otro lado, expande y da movilidad al espacio
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expositivo y curatorial. Al mismo tiempo, brinda un campo de experimentacién artistica,
cuyo potencial esta en plena exploracion.
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Veronica Cremaschi

Algunas consideraciones
sobre la fuentes teoricas de
la arquitectura neocolonial

El presente trabajo indaga acerca de las problemaéticas teéricas que implica la aplica-
cion de categorias foraneas en el estudio del estilo neocolonial en arquitectura, para
esto revisa algunas de las posturas de distintos autores frente a esta corriente estilistica
y propone retomar los textos epocales para su mejor interpretacion.

Es asi cdmo, en primer lugar, se analizan distintos posicionamientos tradicionales,
herederos de la influencia del Movimiento Moderno Internacional, que han atribuido
al estilo ciertas actitudes roméanicas y conservadoras.

En segundo lugar, este trabajo propone repensar la complejidad y particularidades del
estilo a partir del andlisis de textos aparecidos en la prensa de la provincia de Mendoza.
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Introduccion:

El presente articulo intenta problematizar y repensar el estilo arquitecténico
neocolonial a partir de una nueva visién que lo considere dentro de la problematica de
lo latinoamericano.

Tratar temas de nuestra regién presenta diversos problemas debido a que,
tradicionalmente, han existido teorias que han observado lo latinoamericano como
subsidiario de lo europeo, intentando explicarlo desde categorias ajenas y valorandolo
desde parametros importados.

Si bien concordamos con Mato en que Latinoamérica “no constituye una entidad
‘natural’ sino una idea; una idea historica, complicada y conflictiva, que esconde
multiples diversidades y exclusiones” [...] (Mato 2001:14), es valioso considerar esta
regiéon como un conjunto al momento de generar teorias que “hagan frente” a otros
sistemas de pensamiento que han tratado de imponerse.

El estilo neocolonial, como otras expresiones de la cultura latinoamericana, ha sido
atacado desde varios flancos. Pese a ello, en este trabajo se lo considera trascendente
no sélo como propuesta formal, sino también porque fue la primera bisqueda de una
expresion propia en arquitectura que tuvo repercusion continental.

Generalmente, al mencionado estilo se lo ha asociado con una actitud nostalgica,
conservadora, catolica, retrégrada, etc. Estas visiones compartidas han sido heredadas
de una historiografia deudora de las ideas eurocéntricas que han mirado con recelo
todo lo que fue distinto a los paradigmas propugnados por el Movimiento Moderno
europeo (Lozoya, 2007). Este Movimiento divulgo, en las década de 1940, que la
unica posibilidad de modernidad estética era racionalista.

Siguiendo esta linea, la historiografia ha observado al Neocolonial como un
preambulo al Movimiento Moderno (Segre, 1994:95; Donoso Vallejo y Ortiz Crespo,
1994:182; Tejeira Davis, 1994:116), es decir, una antesala preparatoria para la tendencia
racionalista conocida como Estilo Internacional, difundida a través del CIAM (1928).
En este sentido, es valorado por su actitud rupturista, aunque “templada”, frente a los
eclecticismos que se estaban desarrollando por entonces en los paises latinoamericanos.
Asi es como se considera valioso no a causa de sus busquedas especificas, sino porque
es una etapa preparatoria, un tiempo intermedio entre las tendencias conservadoras
académicas y la verdadera innovacion racionalista. Por ello es que, a partir del segundo
cuarto del siglo XX, comenz6 a ser considerado como proto-moderno, modernismo,
eclecticismo y hasta anti-moderno (Lozoya, 2008:57).

Es a causa de la implantaciéon de las ideas racionalistas como unica opcién
modernista que para algunos autores (Caraballo Perici, 1994:129; Ferrari, 1994:173;
Tellez, 1994:26; Manrique, 1994:39), fue vencido por la arquitectura universalista y
funcional del Estilo Internacional. Para estos autores, a partir de los afios cuarenta la
tradicion perdi6 la batalla frente a la modernidad ahistdrica y las lineas tradicionalistas
pasaron a ser consideradas, en las teorias e historias de la arquitectura, como parte del
eclecticismo. (Lozoya 2008:58- 59).

Estas caracteristicas comunes que se encuentran en la historiografia contemporanea
y que descalifican al estilo, deben ser revisadas con el fin de concebir una nueva mirada
que contribuya a contemplar matices de un momento arquitecténico (principio del siglo
XX) repleto de discusiones y tensiones sobre el tema de lo moderno y lo identitario.
Momento en el que los conceptos de nacionalismo-vanguardia, racionalismo-
regionalismo, tradicién-progreso no fueron tan taxativos y estancos como las historias
han pretendido simplificarlos, sino que fueron inestables, parciales y cambiantes, sobre
todo en los paises latinoamericanos, receptores de influencias externas.
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Es por ello que este articulo presenta una alternativa de revision de las fuentes
relacionadas al estilo neocolonial con el objetivo de propiciar una valoracién a
partir de comprenderlo como una expresion modernista diferente a la europea. Este
modernismo local presenta caracteristicas propias que se evidencian a través de los
articulos de la prensa local.

Metodologia:

La arquitectura es un producto social intersubjetivamente construido, producido
en una época, pero cuyas repercusiones materiales se encuentran conformando las
ciudades (y las ideas) que vivenciamos en la actualidad. Ademas de elaborar elementos
materiales, obras, en torno a la arquitectura existe un mundo de ideas que han quedado
plasmadas en textos escritos.

Es por ello que este trabajo se basa en el rastrillaje sistemdtico de articulos sobre
arquitectura aparecidos en distintas publicaciones periddicas de la provincia. A partir de
este corpus, revisaremos algunos textos que evidencian la complejidad y particularidades
acerca de las ideas sobre el neocolonial de inicios del siglo XX en Mendoza.

La propuesta para acceder a las ideas escritas que se utiliza en este trabajo es la
de la Hermenéutica, entendida como plantea Dilthey [...] “en sentido amplio como la
comprension del pasado y en sentido estricto como interpretacion de los documentos”
(Dilthey en Arpini, 2003:21). La palabra hermenéutica proviene del griego “hermeneuein”
que significa expresar, explicar, interpretar y traducir (Muiiiz Rodriguez, 1989:57).

Mediante el anélisis de los articulos sobre el neocolonial se pretende desmitificar
algunas de las ideas que remiten a la “anti-modernidad” del estilo, que han sido
construidas por la historiografia y aplicadas al caso particular provincial (Schmidt 2006).

Resultados:

La hermenéutica antes descripta se ha aplicado a la casuistica de Mendoza. Esta
provincia no poseia fuentes especializadas en arquitectura por lo que se han analizado
revistas culturales y diarios de la época.

Los ejemplos arquitecténicos neocoloniales aparecieron en la regién a mediados
de 1920: esta tardia manifestacién se debe a que el estilo surgio en la provincia a partir
de la influencia de Buenos Aires, mas precisamente fue importado por el arquitecto
Raiil J. Alvarez, quién habia participado activamente en el grupo que le dio
nacimiento en la capital.

A través de los textos lingiiisticos, se puede observar una relacién particular con
el pasado arquitecténico que afect6 a la eleccion de los repertorios formales del estilo
neocolonial. Esta situacién se deberia a la particular historia de la provincia que se
vio alterada cuando, en 1861, ocurri6 un movimiento sismico que la destruy6 casi
completamente. Para entonces, el pais se encontraba en un periodo de organizacién
nacional que propici6 la intencién de eliminar, de la representacion de ciudad, el pasado
colonial pre-terremoto (Ponte, 2007:62). La refundaciéon de Mendoza en su actual
emplazamiento implic6 una actitud de ruptura con el pasado colonial. (Ibid.:374).

Este desastre natural significé una bisagra en la historia provincial y condicion6
la relacién de los mendocinos con su pasado histérico. Los textos de “La Quincena
Social” evidencian esta situacién:

[..] “En el contorno de Guaymallén, las vides reian sobre los recuerdos trdgicos. ;Y
el terremoto? ;Y el cdlera? Dionysos mismo reia sobre los recuerdos trdgicos. Dionysos
sacudia sus rizos y decia:
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“-iNo me acuerdo de nada!”

“Entonces hube de sentir profunda la fe segurisima en la patria. Las tnicas
verdades argentinas, las mds vitales y permanentes- bien lo proclamaba la reedificada
y otra vez emprendedora Mendoza-, son la resurreccion y el camino adelante” [...]
(Capdevilla, 1935: s/p)

A partir de este fragmento se percibe la relacién conflictiva con el pasado.
Dionisos, que encarna la actividad vitivinicola, el progreso y la industria moderna,
se rie y no recuerda “nada” del pasado signado por la desgracia. Analizando esta
afirmacion tan contundente se intuye que el neocolonial que, como su nombre lo indica
rescata elementos arquitecténicos del pasado, en Mendoza, no fue relacionado con
este pasado catastrofico, sino que fue entendido como una propuesta de arquitectura
moderna y progresista.

Esta categorizacion, que al principio resulta forzada y extrafia, por estar nuestras
maneras de percibir la arquitectura tan signadas por modelos europeos, se comprende
mejor si se considera que si en Europa la modernidad estuvo refiida con la historia y el
pasado, condicion para que se implantara como modelo global, hubo en paises como
la Argentina una lectura y recuperacién imaginaria de una cultura que habria sido
afectada por la inmigracién y la urbanizacién (Sarlo, 1990: 35). Esta reflexién podria
hacerse acerca de otros paises latinoamericanos, ya que la modernidad en la regién
tenia connotacién de nuevo, s6lo que lo nuevo estuvo impregnado de un sentido de
auto-afirmacion (Amaral, 1990:174). Por ello, lo nacional y lo modernista no fueron
dos categorias excluyentes, tal como se observa en los textos siguientes.

Ejemplo de esta situacién son las repercusiones que tuvo el edificio de la Mercantil
Andina inaugurado en 1928. Este edificio estd constituido por un fuerte volumen
en esquina y coronado por una torre, la iconografia de sus molduras corresponde al
Neoplateresco espafiol, variante del estilo neocolonial que gozé de gran popularidad
en Mendoza. Iconolégicamente estos simbolos estan relacionados con una actitud
de identificacién con un idilico pasado espafiol perdido a causa de la inmigracién
(Waisman, 1994:278).

Su inauguracién produjo varios comentarios por parte de la prensa: en las revistas
y diarios de la época podian leerse expresiones como las siguientes:

“Son evidentes los progresos en la edificacion en nuestra ciudad. Un exponente
de ello es el edificio que acaba de construir en la esquina de Necochea y Avnida [sic]
Esparia” [...] (Los Progresos de la edificacion en Mendoza, 1928: s/p).

[...] “pone un sello de natural encanto en el progreso de un barrio céntrico que, al
cambiar su estructura colonial, nos asombra y deleita con estas nuevas maravillas de
la arquitectura.” (Numero Especial dedicado a la Arquitectura Moderna. Edificios,
Chalets, Petit hotel, y Palacetes, 30 de octubre de 1928: s/p).

“Vista parcial del grandioso edificio inaugurado, como una ruta hermosa de
la arquitectura moderna, alto testimonio de afianzamiento y prestigio de esa bien
organizada compariia” (Inauguraciéon del Edificio Monumental de la Mercantil
Andina, 15 de setiembre de 1928: s/p).

Como podemos percibir en los fragmentos anteriores, el Neoplateresco de la
Mercantil Andina era considerado moderno y progresista. Incluso esta arquitectura
tenia la misi6n de renovar la estructura colonial que era muy despreciada por su
caracter endeble después del sismo.

La arquitectura con aires coloniales, que se basaba muchas veces en modelos
allende Mendoza debido a la carencia de repertorios arquitecténicos propios, era
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percibida y catalogada con la categoria de moderna, es decir que aqui se cumple lo
que indica Sarlo, la historia no estaba refiida con la novedad. Ello queda demostrado
en las notas de diarios y revistas epocales que bajo el titulo de moderno englobaban
a una gran cantidad de estilos y no sélo al estilo Moderno Internacional de lineas
racionalistas, como sucedia en Europa.

Ademas de modernistas, las expresiones neocoloniales eran consideradas exponentes
reales de las ideas americanas y, por lo tanto, tenian un valor ideolégico que excedia lo
meramente estético. Esto se manifiesta en un articulo aparecido en La Libertad referido
al pabellén de México, en la Exposicion Iberoamericana de Sevilla, en 1929:

“Es de todo punto interesante esa obra, porque por primera vez se expondrd una
manifestacion del verdadero arte mexicano, al que no exageramos considerdndolo también
como tnico y verdadero arte americano.” (El pabellén de México en la Exposicién Ibero
Americana de Sevilla constara con dos pisos sobre s6tanos, 9 de enero de 1928: s/p).

Recordemos que el pabell6n habia sido disefiado con reminiscencias decorativas
mayas y toltecas. Segun el autor esta decoracion representaba también lo americano. Si
bien esta obra no es mendocina, resulta interesante y significativa la opinién que tenian
los autores locales acerca de ella.

El interés por la cultura americana se percibe, también, en el enorme interés que
despertaban autores como Rojas, Vasconcelos y Rodo, entre otros. A estos literatos se
les destinaron grandes espacios no s6lo en los diarios sino también en las revistas. Sin
embargo, este renacer de lo regional se dio con connotaciones novedosas:

[la cultura Americana] “ha permanecido ignorada bajo las exuberantes selvas de
Ameérica, y que a través de artistas modernos, poseedores de todo [sic] los aspectos
artisticos de nuestra civilizacion contempordnea, se nos presenta con toda su riqueza,
con toda su pujante savia joven, frondosa, de ritmos y armonias desconocidos, pero
indiscutiblemente bellos.” (Ibid.).

El parrafo precedente evidencia que la influencia precolombina ha sido
transformada, adaptada, por estos artistas a nuestras necesidades actuales. Es decir, los
patrones no fueron tomados pasivamente a partir de un mecanismo de reproduccién,
sino que habian sido resignificados por los arquitectos neocolonialistas.

El espectador que emitié el juicio se encontraba tan seguro de la vigencia y novedad
de este pabellén que no dudé en adelantar que seria de trascendencia mundial: “su obra
[la de los arquitectos Amabillis, Reyes y Tommasi] despertard un interés mundial en el
campo de las artes contempordneas.” (Ibid.).

Al igual que ocurria con las opiniones acerca del Pabell6n, para los arquitectos
mendocinos, era posible utilizar estilos del pasado en la propia ciudad. Sin embargo,
este repertorio debia ser modernizado y adaptado a las necesidades actuales: [...]
“ademds el arquitecto debe modificar los estilos antiguos adaptdndolos a las necesidades
modernas” (Ferrari, 1928: s/p).

A diferencia de lo que sucedié en Europa, en donde el Movimiento Moderno
Internacional fue la tnica opcion arquitecténica valiosa, en Mendoza se efectué un
fenémeno muy diferente. No habia nada de “malo” en realizar una obra arquitecténica
en cualquiera de los estilos que estaban de moda en la época: “La variedad de estilos
cuando contemplan la higiene, base de la fortaleza y belleza de la raza, hace hermosas
las poblaciones lo que forma parte de la felicidad humana” (Ibid).

Sinembargo, no todos los arquitectos opinaron de formasimilar: algunos consideraron
que estilos como el Neoplateresco no tenian que ver con nuestra idiosincrasia:
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“Una casa con esa arquitectura [se refiere al Neoplateresco], para un sefior
cuya fortuna proviene de que sus antepasados llevaron ganado a Chile o plantaron
vifia, es una cosa simplemente ridicula.” (Castillo, 1928: s/p).

A pesar de estas protestas, este estilo gozé de gran aceptacién dentro de la
nueva burguesia.

Esta realidad se haria mas compleja con la llegada de las ideas racionalistas a la
provincia en los ’30. Si bien los debates sobre las tendencias estéticas nacionalistas
y racionalistas se dan a nivel nacional, un ejemplo de ellos son las discusiones entre
Christophersen y Prebisch, en Mendoza se observa una heterogénea discusion en la
que participan distintos arquitectos cuyas posturas oscilan entre ambas tendencias
de forma alternada. Sin embargo, estas contradicciones aparentes nos hablan de una
bisqueda, de un interés provisional que indica que el centro de las preocupaciones
modernas no se encontraba tanto en hallar una postura estética definida, sino en poner
al servicio del hombre un repertorio estilistico variable pero sustentado por la ciencia,
la tecnologia, la higiene y el confort.

Por un lado encontramos las opiniones contundentes en contra de la arquitectura
importada:

“Nosotros también estamos con la belleza escueta de los grandes planos y con el
efecto admirable de las grandes masas cubicas, [...] Pero se estd abusando demasiado
de la receta, y se estd cayendo en una agobiante repeticion, Por otra parte nuestros
arquitectos se deben a un espiritu de raza.” (TOB, 1935: s/p).

Por el otro vemos una fuerte critica a la reminiscencia de estilos de antafio
relacionados con las bisquedas neocoloniales y pintoresquistas:

“Y asi nuestras ciudades edificadas con una absoluta indiferencia para su fisonomia
y caracteristicas de conjunto, semejan museos monumentales, donde el viandante
curioso y observador, puede entretenerse largas horas en la contemplacion absorta
de los engendros de todo orden que pomposamente se alinean en sus vitrinas, que son
calles. Y desfila ante sus ojos todo un muestrario hibrido de arquitecturas pasadas,
en burdas imitaciones, formando una sinfonia estridente de anacronismos formas y
colores” (Civit, 1934:16).

A pesar de las aseveraciones rotundas de los anteriores articulos, los arquitectos
del periodo utilizaban alternativamente las lineas racionalista y nacionalistas en la
concrecion de sus proyectos. Los hermanos Civit son un ejemplo de ello. Los mismos
ocuparon los cargos de director y vicedirector de la Direccion de Arquitectura del
ministerio de Industrias y Obras Publicas (1932- 1942). Si bien en el articulo antes
citado arremetian contra la arquitectura que rescataba el pasado, durante sus gestiones
realizaron una importante cantidad de obra publica en la variante californiana del
estilo neocolonial; lo mismo puede percibirse en distintas obras privadas. No sélo
construyeron en estas variantes, incluso opinaron a través de la prensa sobre la
importancia de su adopcién para construir en la region.

“El concepto en que ha basado su proyecto consiste en el de que en las obras
publicas debe irse hacia un estilo que sea nuestro por lo autéctono. Los edificios deben
estar de acuerdo con el ambiente. Del paisaje, del clima de un lugar, del cardcter y la
cultura de un pueblo puede y debe ser extractado el lineamiento arquitectural.” (Acerca
del tipo de construccién habla el proyectista, 26 de abril 1942: 7).

Estas contradicciones aparentes se explican si entendemos las acciones y opiniones
de los profesionales como un discurso en movimiento, un debate en accién en el cual
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los emisores consideraban que tenian para “elegir” diversas variantes no excluyentes
y posibles dentro de los repertorios de arquitectura moderna.

Si centramos nuestro foco de atencién en las convergencias discursivas de
los arquitectos de esta etapa de la arquitectura mendocina, encontramos ciertas
coincidencias que pueden resultar ttiles para comprender el cometido que los autores
consideraban que debia tener la arquitectura en la etapa que estaban viviendo.

[...] “mds que una misién destinada a dibujar planos para hermosas construcciones,
su funcién [la del arquitecto] se vincula con el problema social que representa el hecho de
orientar a las poblaciones a la aspiracion de que sus habitantes vivan mejor dentro de sus
propios hogares sefialdndoles cémo se construyen éstos y los establecimientos de trabajo
para que retinan en conjunto, condiciones de salud: aire, luz, comodidad. Hoy no basta
vivir en una residencia hermosa: esa residencia debe ser un hogar confortable, aireado,
besado por el sol y acariciado por la higiene.” (Ramos Correas, 23 de junio 1931: s/p).

Lo expuesto es, simplemente, una pequefia porcién de las discusiones que se
encuentran en diarios y revistas del periodo y propone evidenciar la riqueza implicita
en las fuentes alternativas que complementan y explican las obras arquitecténicas.

Conclusion:

Este articulo ha intentado demostrar que resulta inviable aplicar, al caso de la
arquitectura de estilo neocolonial, categorias estéticas elaboradas en otras regiones
que desconocen las particularidades de nuestras latitudes. Ello ha quedado evidenciado
en las ideas extraidas del contexto de estas producciones, que no condicen con las
definiciones que se han utilizado para comprender y analizar este estilo.

Ejemplo de ello es la aplicacion de la categoria moderno, en las historias de la
arquitectura, ya que este término hace referencia a una cierta forma estilistica
definida del hacer constructivo (aplicada exclusivamente al Movimiento Moderno
Internacional). Sin embargo, como se percibe en las fuentes primarias, en Mendoza, lo
moderno englobaba a mas de una tendencia estilistica.

Gaos, filésofo espafiol especialista en temas latinoamericanos, ha definido esta
situacion como el Imperialismo de las Categorias. Este autor define que el Imperialismo
surge por:

“la milenaria tendencia a extender las categorias autéctonas de un territorio a
otros, incluso a todos los demds [...] En los dominios de la Historia se presenta aquella
tendencia como imperialismo de las categorias autéctonas de una parte de la historia
sobre otras partes de ésta” (Gaos, 1980:34).

Tal como lo sefiala Gaos para la filosofia, las historias de la arquitectura han
juzgado al estilo neocolonial desde una perspectiva similar. Dichas historias, han
aplicado a este estilo categorias creadas y aplicadas a movimientos y tendencias
arquitecténicas surgidos en Europa que no tienen la amplitud y flexibilidad para
aplicarse a la compleja realidad arquitecténica latinoamericana. Entendemos que
América Latina imagin6 multiples modernidades arquitecténicas (Lozoya, 2008:7) en
diversos estilos. Debido a que las representaciones de lo moderno estuvieron ligadas a
la construccién de la identidad se generd una gran cantidad de formas arquitecténicas
acordes a las necesidades simbdlicas de cada nacion.

En vista de lo expuesto, pretendemos reabrir la discusién para encontrar nuevos
caminos y categorias que permitan definir y conocer mejor nuestro patrimonio, para
valorarlo “en situacién”, a partir de nuestra realidad histérica y con nuestras propias
categorias de valoracion.
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Maria Cristina Portalupi

La interactividad
interpretativa

Dispositivos y narrativas

El presente trabajo tiene como objetivo aportar reflexiones a los cambios y mutaciones
producidos por las nuevas Tecnologias de la Comunicacion y el Conocimiento (TIC),
en los productos paradigmaticos de la “comunicacién intencional”, desde una mirada
que abarca las transformaciones de los relatos y las competencias de un nuevo modelo
de destinatario.

Antes de la aparicién de las tecnologias de reproduccion y comunicacion prblica, (an-
teriormente llamada “comunicacién de masas”), existieron dispositivos, fuera del cir-
cuito de la cultura escrita, que apelaban a emisores y destinatarios con competencias
que excedian la interpretacién del escrito.
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Los dispositivos no lineales

De acuerdo con Manuel Castells, la primera gran revolucién de la humanidad, rel-
acionada con el procesamiento de la informacion, es el “alfabeto” (700 ac — Grecia),
una “tecnologia conceptual” que determina lo que él denomina “la mente alfabética™.

El alfabeto como cédigo, conjunto de simbolos y signos compartidos, que a partir de
dos tecnicidades?, la imprenta y la manufactura del papel, permite la reproduccién ad in-
finitum y este nuevo orden, alfabético e impreso, se organiza en una “narrativa secuencial”,
en un soporte “plano, real y externo al hombre”; apela a un discurso racional, prioriza el
sentido de la vista, y la comunicacién escrita, por sobre las otras representaciones humanas.

En la revolucién que produce la imprenta hay una subordinacién de lo oral, sonoro
y visual al orden de la palabra, de letra escrita en este caso.

Sin embargo, hacia el siglo XIX se produce la aparicién de una nueva tecnologia,
el afiche®. Su nacimiento tuvo que ver con el desarrollo del proceso litogréafico a tres
colores, con las crecientes velocidades de las maquinas de impresién y con el abarat-
amiento de los costos*; el afiche instala un dispositivo de comunicacién que se separa
del discurso conceptual del libro y cuyo destinatario responde al concepto moderno del
puiblico como espectador y consumidor.

Aqui comienza un nuevo derrotero en la historia de la comunicacién que apela a
otras “competencias interpretativas” que superan a la linealidad del impreso y su exis-
tencia en tanto objeto: (el libro, el folleto, etc.) Walter Benjamin denomina a esta época
“la era de la reproductibilidad técnica™.

El afiche como dispositivo no lineal

En este articulo se toma como paradigma el afiche, ya que en él la imagen es la pro-
tagonista principal y el texto la acompafia, la complementa y, ademads, en este soporte
comunicativo, la “temporalidad lineal” es alterada por el “mensaje instantaneo”.

La relacién con el destinatario se torna diferente: mientras que en el impreso el re-
corrido del discurso es establecido por el autor, en el afiche el emisor expresa y oculta,
dice y sugiere, y con ello invita al destinatario para que complete el mensaje e interven-
ga de manera activa. En otras palabras, el afiche permite que el destinatario tenga un
mayor grado de “interactividad interpretativa”.

La lectura del afiche debe ser instantanea. El hombre de la calle debe percibir lo
que éste quiere decir en una fraccién de segundo®. Su contexto es popular, su funcién es
intencional, informa, persuade, educa. Su dimensién estética es fundamental en el de-
sarrollo de su historia, el creador tiene que recurrir, constantemente, a las innovaciones
del grafismo, y de las técnicas.

Una de las hipétesis que aqui se sostienen es que la imagen, en un circuito diferente
al de la cultura letrada, participa de la comunicacién como “figura principal” generando
“competencias interpretativas” diferentes a la de la lectura, ya que el signo visual es
atemporal y espacial, mientras que el signo lingtiistico es temporal y discreto.

1. Castell, M. (1996). El surgimiento de la sociedad de redes.La cultura de la virtualidad real: la integracion de la comuni-
cacién electrénica, el fin de la audiencia masiva y la emergencia de las redes interactivas. Capitulo 5 (fragmento, pag. 327
a 364). Blackwell Publishers.

2. Martin Barbero, J. Tecnicidades, identidades, alteridades: des-ubicaciones y opacidades de la comunicacion en el nuevo
siglo. Departamento de Estudios Socioculturales. ITESO, Guadalajara, México.

3. El nacimiento y significado de la palabra afiche, lo encontramos en el siglo XIII en Francia. De hecho el término afiche
que usamos en nuestro idioma, es un galicismo. Etimol6gicamente, affiche (afiche) quiere decir “lo que uno fija”, derivado
de la palabra affiquet: lo cual significaba, “corchete, argolla”.

4 Senefelder J. (6 de noviembre de 1771 Praga - 26 febrero, 1834 Munich), inventor aleman, descubridor de la litografia en 1796.
5. Benjamin, W. La obra de arte en la época de su reproductibilidad técnica. Publicado en: Benjamin, Walter Discursos
Interrumpidos I, Taurus, Buenos Aires, 1989.

6. Savignac, R. [afichista]: en Un hombre y su Oficio, ed. R. Laffont, 1975.) Disponible en varios textos de la web, por ej.
http://www.tremendaguia.cl/2008/05/27/afiches-publicitarios/
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Otros dispositivos no lineales

Ahora bien, cabe preguntarse qué pasa con la linealidad del discurso escrito, por
ejemplo del libro, en el momento en que aparecen los medios digitales. Otra de las hi-
potesis que se proponen es que, ésta no es transgredida en la actualidad. Ciertos dispo-
sitivos, como un manual o una enciclopedia, proponen un orden “no lineal” de acceso y
de lectura que apela a un recorrido “tematico”, y le otorga al destinatario cierto “poder
de decision”, y le exige al emisor “estrategias aleatorias, parciales y sistemas logicos
de acceso”. Esto se denomina lectura discontinua, la cual utiliza, como indicadores de
recorrido, los contrastes visuales y estrategias de referencia.

Pero en este tipo de dispositivo, la fragmentacién del discurso es requisito de su fun-
cién y podemos citar como ejemplo el Talmud (libro de las leyes judias), que funciona
como una enciclopedia con un texto central, y a su alrededor otros textos, que con dife-
rentes tipografias, muestran los comentarios a estas leyes, los que hacen la labor de notas
de autor. Estos productos podrian ser tomados como un proto-hipertexto o hipertexto
primitivo, ya que proponen diferentes recorridos a otros temas, que mantienen un orden
secuencial, pero el acceso y organizacion de los contenidos es patrimonio del destinatario.

Se puede decir que existian, y existen, piezas que desde el disefio y su funcién, ape-
lan a modos de lecturas, diferentes al relato clasico (planteo, nudo y desenlace). Con lo
cual los caminos para llegar a la informacién y el conocimiento, en forma no lineal, es
“patrimonio de la humanidad” y exige la “participacion del destinatario” para ordenar y
estructurar conceptos en esa organizacion fragmentada.

Como otro ejemplo, llama la atencién una forma de narrar que se denomina “Nove-
la tipografica”, en la que se utiliza la tipografia no sélo para apoyar significado textual,
sino también para crear efectos visuales independientes del texto. En el articulo “Outis
In, Off the Page/ Now Online-Coo” de Martina E. Linne-mann, se destaca la obra OUT
de Ronald Sukenick’; en la que el autor dice que el libro no puede escapar a su realidad
fisica, la encuadernacion, pero puede construir un significado visual independiente del
texto para generar una alternativa a la narracion.

Como primera conclusién se puede afirmar que el concepto tradicional de imagen
como representacion o referente de la realidad, adquiere otra dimensioén, la de la tipo-
grafia como imagen, como funcién simbdlica, tanto en los afiches como en los libros.
En el mundo del impreso, existen otro tipo de piezas que integran texto e imagen: el
folleto y el catdlogo. Ambos podrian considerarse una hibridaciéon entre el libro y el
afiche, pues acompafian a la palabra escrita, combinan las funciones de informar y per-
suadir, proponen otra narrativa y tienen estructura que les es propia.

La imagen con valor comunicativo fue patrimonio del afiche y de otros productos
de la comunicacién que, conservando la “identidad” del soporte plano, alteraban la “li-
nealidad y la temporalidad” en la hibridacién de signos lingiiisticos y visuales.

El cine y la narrativa

Pero esto no sélo sucedia en los impresos, sino también en el cine. Como uno
de los primeros antecedentes de esta ruptura en este ambito, podemos nombrar a Ser-
gei Eisenstein® (1925), perteneciente a la escuela rusa, quien desarroll6 una técnica de
montaje (el montaje subjetivo) con narrativas no lineales y su objetivo era provocar al
espectador por medio del choque y de la contraposicién de iméagenes.

7. Nacido en Brooklyn el 14 de julio de 1932, fue un pionero de la innovacion estructural de la literatura contemporéanea y
animo a otros escritores a encontrar nuevas formas y voces con las que expresarse.

8. Eizenshtéin, S. fue un director de cine y teatro soviético de origen judio. Su innovadora técnica de montaje sirvi6 de
inspiracién a muchos cineastas actuales.
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Con el cine, la imagen adquiere movimiento y la tercera dimensién, ella es el eje
de los relatos que se complementan con la palabra y el sonido, e inicia una nueva forma
de percepcién, que Michel Chion® denomina la “audiovisién”, que funciona por pro-
yeccion y contaminacion reciprocas de lo oido sobre lo visto, o bien “en ausencia”, por
sugestion. Lo que exige del destinatario una mayor interactividad interpretativa y del
emisor la busqueda de una ilusion audiovisual en la que imagen y sonido no funcionan
la una sin la otra en la produccién del sentido.

Se propone aqui pensar en el hecho de que, desde tiempos pasados, cada tecnologia
contaba con su dispositivo, cada dispositivo con su soporte, y la estructura narrativa (in-
serta en un su momento sociocultural) era desarrollada en dispositivos especificos; pero
la percepcién y la recepcién de esos relatos no fueron tinicamente lineales y siempre
han participado todos los sentidos, ya que es la forma natural de la percepcién humana.

En la actualidad, las rupturas de los paradigmas de la comunicacién humana tienen
que ver con las nuevas “estructuras narrativas, la interactividad y la convergencia tec-
nolégica y comunicativa”.

Texto, hipertexto y dispositivos en la actualidad

Interesan aqui las relaciones que surgen en la produccién de piezas comunicativas:
la imagen, el texto, la animacion, el sonido, etc., que se estructuran de acuerdo con
contenidos y funciones, (persuasivas, informativas, educacionales y ltidicas) en un pro-
ducto comunicativo-visual. Esta estructuracién atiende y responde a los co-textos y a
los contextos existenciales, situacionales, psicoldgicos y de accidn del destinatario'® con
el objetivo de lograr el cumplimiento de una promesa, generar competencias, inducir a
practicas especificas o finalmente cumplir una sancién.

Posteriormente se abordara la cuestion desde el destinatario, sus nuevas compe-
tencias y su injerencia en un feed-back casi ilimitado que las tecnologias y la idiosin-
crasia de estos destinatarios, permiten y habilitan. Cabe recordar que la comunicacién
intencional siempre segment6 su ptiblico, especialmente cuando se hace referencia a las
funciones que no implican el mercado ni el consumo.

Para transitar este camino, es importante comprender el concepto de “soporte” o
“dispositivo” que sostuvo e individualizé a los paradigmas de la comunicacion en la
modernidad, soporte que se diluy6, hibridé e integré6 de modos muy diversos en la
posmodernidad.

En un camino lento, no abrupto, los soportes van mutando de la bidimensionalidad
del plano, a la verticalidad de la pantalla, a la tercera dimension, la profundidad, el
movimiento y el sonido, que generan una nueva forma de percibir, como ya dije, mas
cercana a la natural del ser humano, la audiovision.

Mutan también de su individualidad fisica a las primeras convergencias, tanto tecnol6-
gicas como comunicativas. Estas convergencias, de soporte y comunicacién, rompen con
la pasividad del rol de “mero espectador” asignado al destinatario gracias a la posibilidad
de filmar videos caseros, la portabilidad" y proliferacién de pantallas que van modificando

9. Naci6 en 1947, en Creil (Francia). Después de sus estudios musicales y literarios empez6 a trabajar en 1970 para la ORTF
(Organizacién de Radio y Television francesa), donde fue asistente de Pierre Schaeffer, del Conservatorio Nacional de Mu-
sica de Paris, productor de emisién de la GRAM vy director de publicacion del Ia-GRM, del cual fue miembro desde 1971,
hasta 1976. Fue aqui donde conocié a Robert Cahen, compositor y artista del video, y con quien comenzé una muy buena
relacién de amigo y colaborador.

10. Pujol M.. 2004. Narrativas audiovisuales. Especializacién en Disefio Multimedial. Facultad de Artes y Disefio. UNCuyo.
Mendoza. 2004.

11. La radio portétil fue realmente el primer aparato de comunicacién personal, portable y ambulante destinado a los usuarios
urbanos y profundizé, al mismo tiempo, esa caracteristica que tiene la radio de “hablarle al oyente al oido”. La Spika fue el
méximo exponente de este nuevo avance tecnolégico que independiz6 al oyente del living de su casa (y evit6 las negociacio-
nes familiares sobre la programacion a escuchar). En: Migracion digital, cultura y nuevas tecnologias. Luis Alberto Quevedo.
Clase 22. FLACSO 2008.

114



Maria Cristina Portalupi: La interactividad interpretativa

la relacién espacial de la recepcién. Los lugares y los momentos se amplian, se diluyen, y
poco a poco la trama social se convierte en un amplio espacio de transmision y recepcion.

Se producen alteraciones en las posiciones del cuerpo y movilidad en la recepcion,
existe una dislocacion de cuerpo. Tomas Maldonado dice que el “nuevo cuerpo” del si-
glo XX es un cuerpo electrénicamente equipado, un cuerpo asistido por micro aparatos
eléctricos. Desde los tiempos mds remotos el cuerpo humano manifesté una tendencia
innata de volverse artificial. Es claro que el cuerpo en “estado de naturaleza” nunca
existié desde el momento en que las tribus se organizaron. El cuerpo siempre se “ar-
tificializ6”, porque de una forma u otra estuvo sujeto a la influencia de la cultura”.

Por primera vez en la historia, se integran en un mismo soporte todos los dispositi-
vos que hacen a la modalidad de la comunicacién humana, escrita, oral y audiovisual.

Se transita desde el concepto de “audiencias”, entendido como grupo homogéneo,
pasivo, desestructurado, al de “comunidades interpretativas” (concepto acufiado por
Lindlof), que considera los cambios de competencias de percepcién que involucran, en
forma simultanea, a todos los sentidos y las atribuciones decididas e incentivadas por la
tecnologia, de participacion del destinatario.

Narrativas digitales

Ahora bien, visto desde otro angulo (desde los cambios o rupturas de paradigmas)
el problema se complejiza, y resulta necesario hacer algunas otras consideraciones: una
de ellas es la forma en que el ser humano “cuenta” un hecho, una experiencia o explica
un tema o concepto: cualquier pieza de comunicacién que utilice, se relaciona con las
estructuras narrativas que responden al momento sociocultural en el que suceden.

De acuerdo con Martin Barbero, “Las transformaciones en los modos de comuni-
car, que actualmente experimentamos, tienen una de sus manifestaciones mds expresi-
vas y estratégicas en los profundos cambios que atraviesan los relatos y las lecturas”®.

Estamos, en este momento, frente a lo que Landow denomina la “no linealidad o
linealidad multiple”, que funciona con una légica lineal en los bloques de textos, pero
no en la estructura general, lo que modifica el concepto de relato, ya que no existe un
principio ni un fin y esta narrativa propicia la construccién “personalizada” de estruc-
tura y significaciones.

Esta forma de narrativa se acerca mads a las capacidades del cerebro humano que
la linealidad impuesta por la condicién fisica del impreso. Segun J. Yelowless Dou-
glas'4, existe una natural habilidad en el ser humano para percibir conexiones: dada una
secuencia narrativa, puede aislar el ruido y llenar los espacios vacios en forma incon-
ciente. Esta percepcién de conexiones es quizas la caracteristica definitiva, tanto de la
conducta inteligente como de la practica hipertextual.

Se puede decir que no estamos frente a una “nueva destreza”, sino que el hombre
vuelve a la estructura natural del relato oral, el cual sin la participacion directa del otro
la comunicacién, no existia.

El destinatario de estas nuevas formas de narracién posee una inteligencia conec-
tiva condicionada por la asociacion espontanea de personas o grupos en la red. Esta
conectividad simultanea esta propiciando nuevas formas de pensamiento*.

12. Luis Alberto Quevedo. Migracién digital, cultura y nuevas tecnologias. Educacién, imagenes y medios. Clase 22,
FLACSO 2008.

13. Martin Barbero, Jesus. Estallido de los relatos y pluralizacién de las lecturas. Comunicar N° 30. XV 2008. Revista
cientifica de comunicacién y educacién. Pag. 15-20.

14.J. Yellowlees Douglas. Gaps, Maps And Perception: What Hypertext Readers (Don’t) Do. Universidad Javeriana.

15. Rodriguez, Jaime. El relato digital. Universidad Javeriana.

Disponible en en http://www.javeriana.edu.co/relato_digital/accesos/relato_digital.html
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Este destinatario es, sin lugar a duda, un “nativo digital”:

¢ Que socializa y construye su identidad en un medio no lineal de aprendizaje.

¢ Que interactia en una nueva nocién de tiempo y espacio.

e Que establece nuevas simbolizaciones en una comunicacién sin contacto fisico,
generando nuevas tribus virtuales y contextos en los que desarrolla su apropiacion de
los nuevos lenguajes.

Las caracteristicas que los definen y van configurando las nuevas formas de “pro-
duccion e interpretacién” de los nuevos destinatarios tienen que ver con:

e Una preponderancia de lo sensorial frente a lo conceptual.

e Una aprehension veloz y fragmentada de los contextos, de los aconteci-mientos
y del mundo.

e La posibilidad de multiples miradas y percepciones.

Frente a esta situacion creo que es importante comprender los componentes que
forman esta nueva forma de contar, de comunicar.

1. El hipertexto

Definiremos al hipertexto como un texto no lineal, formado por una serie de blo-ques
conectados entre si por nexos, internos y externos, que permite al lector decidir el reco-
rrido que habra de realizar y le otorga atribuciones sobre el texto.

Las estructuras de los hipertextos proponen diferentes modelos de narrativas hiper-
textuales.

a. El Laberinto

Este tipo de estructura narrativa corresponde a la estructura lineal del hipertexto®®.
Posee una entrada y una salida, el relato tiene un orden complejo vinculado desde la
“produccion” al disefio de una complejidad inteligente y desde el “receptor” a la reso-
lucion del recorrido que le permita encontrar la salida.

El desarrollo fundamental se plantea en la zona media, la que hay que resolver para
concluir la historia. Segiin Janet Murray”, este tipo de relato tiene gran atractivo, ya
que combina un reclamo intelectual (resolver las pruebas) y una motivacién emocional
simbdlica (enfrentarse a lo desconocido y a la incertidumbre en pos de una recompen-
sa). Responde al relato clasico.

b. El Rizoma

Responde a las tendencias posmodernas ligadas al pos-estructuralismo literario: en
ellas desaparece el concepto de principio y final de un relato. Segun Gilles Deleuze,
esto se asemeja graficamente a una estructura vegetal en forma de rizoma, donde de
cualquier punto puede surgir una ramificacion que genere otros rizomas, con distintos
niveles de jerarquia.

Los puntos identifican los conceptos fundamentales del relato, que no concluye o se
reconstruye, y la idea es “permanecer”, mas que “obtener”. Lo que interesa es recorrer
el rizoma ya que no existe el concepto de salida o final. A partir de esta estructura, en un
“azar dirigido” es posible generar una nueva forma de organizar un contenido educati-
Vo0, comunicativo o instructivo.

Dentro de las estructuras tradicionales del hipertexto podria tomar la forma ramificada,
concéntrica o mixta que resulta de la combinacion de las otras dos.

c. El Caleidoscopio

Este tipo de narrativa es la que exige mayor compromiso intelectual. La figura del

16. Disponible en http://www.javeriana.edu.co/relato_digital/r_digital/taller/introdis/cap01-estructuras.htm
17. Janet Murray: Hamlet in theHolodeck, Editorial Paidds, Barcelona, Buenos Aires, México.
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Caleidoscopio tiene que ver mas con pensar y elaborar contenidos, que se estructuran
en forma de mosaicos, que por si solos no tienen valor individual, hasta que se rela-
cionan con el resto.

Se presenta en formas de fragmentos y es el destinatario el responsable de re-compo-
nerlo; pero dicha reconstruccion esta previamente intencionada por el autor, el que da
direcciones claras en el resultado o interpretacién a obtener. Se acerca a la estructura
reticular del hipertexto.

2. La interactividad

Desde el punto de vista del usuario, interactividad, es el grado de control sobre los
contenidos que le otorga el destinador, considerando que en una comunicacién de estas
caracteristicas no puede no existir la interactividad.

Con la interactividad, las funciones creadoras y receptoras se modifican y se unifi-
can. En 1998, cuando Xavier Berenguer publica su articulo “Historias por ordenador”,
consideraba que la narrativa digital como género nuevo necesita de autores, pero tam-
bién de publicos. Habra que esperar por tanto un relevo generacional y una consoli-
dacién de la cultura interactiva, es decir, una cultura de obras de comunicacién con el
computador como medio, lo que hoy ya es una realidad.

La interactividad, el pensar en el destinatario como participe fundamental de la
construccién de un relato y el que construira la historia.

3. La convergencia tecnolégica y comunicativa

Lo maés representativo de las tendencias tecnoldgicas de finales de los “80 y prin-
cipios de los "90, es el hecho de que la funcionalidad de los dispositivos de produccién
y entretenimiento se desarrollaban, cada uno, en su propio soporte tecnoldgico, tele-
vision, audio, reproductores, oficinas digitales, etc., es decir, habia un alto grado de
“especializacién”. Pero...

“En los tltimos afnos la computadora personal retine la mayoria de las funcio-
nes relacionadas con la productividad y el entretenimiento. Esto y la portabilidad
de los equipos actuales nos encontramos con dispositivos tinicos y funcionalidades
multiples. Esto ha venido a fusionar lo que, segtin la compatiia Philips, han sido los
dos “tipos de relaciones™ que los usuarios establecen con la tecnologia hogarefia:
la relacién de escritorio (productividad) y la relacion de sofd (entretenimiento).
Vemos peliculas en nuestras computadoras en actitudes posturales y ubicaciones
fisicas en las que antes esto no ocurria, usando ademds los lenguajes de la multi-
media unidos al cine.'®

Segun Francisco Garcia Garcia (ICONO 14 n° 7, 2006) la convergencia en su di-
mensién comunicativa se funda en:

1- La iconicidad o concepto de representacion de la realidad, hacia una produccion

semidtica comunicativa, conceptual, perceptiva y expresiva.

2-La interactividad como una comunicacion efectiva entre los actores.

3-La convergencia de medios.

4- La personalizacién de los contenidos.

5-La universalizacién de la comunicacién que exige una regionalizacién de las

producciones y apropiaciones.

18. Amadio, A (2008). Las estructuras narrativas y su presencia en los productos Interactivos. Mendoza, inédito.
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Conclusién

Con las tecnologias de la informacién y el conocimiento, se han modificado los
codigos de las distintas tecnologias, en una sucesién de convergencias hasta la ac-
tualidad, en la que la convergencia es total. El medio deja lugar al contenido, los
multimedios llevan a propuestas en las que se desdibuja el soporte y es el “contenido
y la narrativa” la oferta.

Si se entiende a cada nuevo medio, como a sus productos paradigmaticos y sus
tecnologias, como una resignificacion de los anteriores, que han ido mutando e incor-
porando sus fortalezas, modificando sus debilidades y explotando sus significaciones,
la ruptura en relacion a los medios “antiguos”, ésta es definida por dos condicionantes
“permitidos” por la tecnologia:

En primer lugar, la “interactividad interpretativa” como patrimonio de los disposi-
tivos digitales, que le otorga facultades al destinatario y cuestiona las atribuciones del
emisor y se cambia rotundamente las formas de relatar, representar y exponer.

De lo que surge como primera conclusion que no sélo ha cambiado la forma de
relatar, sino el autor debe ceder la “propiedad” de su narrativa a una audiencia capaci-
tada para intervenir y reconstruir esa narrativa, organizarla en funcién de una atencién
intermitente, aunque no “desatenta”, como se plantea con la televisién. Si la inteligencia
actual es conectiva, la narrativa tiene que operar, como el hipertexto, creyendo en la
capacidad de la audiencia, y generando, estratégicamente, los enlaces de la navegacion,
tanto virtual como en el nuevo concepto de “impreso”. Desafios que no son féciles para
los inmigrantes digitales.

En segundo lugar, la “virtualidad”; el hombre como ser simbdélico, vive en un es-
pacio fisico que no existe hasta ser nombrado, significado y representado en simbolos.
Segun Levy', el hombre vive en tres virtualizaciones, la del lenguaje, la de la técnica
y la de las instituciones. El concepto de virtualidad esta asociado a la cultura y a todo
mundo simbdlico.

No es la virtualidad lo nuevo, sino “la virtualidad instrumental”, que como los
lenguajes hipertextuales, puede ser operada desde el emisor y desde el destinatario, lo
que modifica otro estatus de la modernidad, referido a las condiciones de produccién e
interpretacién.

La virtualidad instrumental altera el concepto de espacio y de tiempo “La sen-
sacion de ver una imagen se transforma en la sensacion de estar en el lugar” (Vidali
en De Santics 1998: 57), ya que en el ciberespacio, lo virtual no es lo no real, sino lo no
tangible o lo no presencial.

Como conclusion final en este articulo se propone pensar que esta realidad co-
municativa, se ha desarrollado a partir de cada una de la “tecnicidades” (término de
Martin Barbero), que han ido modificando las formas de “percepcién, los lenguajes, las
sensibilidades y las escrituras de la humanidad”, desde el alfabeto hasta la actualidad.

Hoy adquirir competencias en la utilizacion de la tecnologia, no representa un pro-

£«
1

blema mayor, pero si “comprender y potenciar” sus lenguajes y fundamentalmente la
forma en que ellos se desarrollan a partir de la interactividad, la virtualidad y las alte-
raciones del tiempo y del espacio, a partir de la nuevas “légicas de la produccién y la

recepcion”.

19. Lévy, Pierre, ¢Qué es lo virtual?, Editorial Paidés. Barcelona. 1998, pag., 19.
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|_aura Braconi

Diseno e
innovacion

Una vision sobre la industria
del mueble mendocino.

Se analizaron los procesos de cambio tecnolégico en la industria del mueble en Men-
doza, considerando el rol del disefio industrial. Esta parti6 del supuesto que el disefio,
la innovacién y la tecnologia se vinculan en este proceso. Sin embargo, el disefio ocu-
pa un papel de escasa relevancia.

El objetivo fue analizar el proceso de cambio tecnoldgico, teniendo en cuenta la inci-
dencia de la innovacién y en particular del disefio; analizar las politicas ptblicas pro-
vinciales dirigidas hacia este subsector. Metodolégicamente se combinaron los para-
digmas cuantitativo y cualitativo. Se pudo caracterizar el subsector y los empresarios
de las empresas.

Se espera que con los resultados puedan verse beneficiados organismos publicos y
privados e instituciones académicas (UNCuyo), especialmente los dedicados a la vin-

culacién con el medio productivo.
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Introduccién

A partir del afio 2002, la situacién de la industria ha presentado cambios, en especial
las pequefias y medianas empresas (pymes) de la provincia y del pais, modificaron
paulatinamente sus estructuras. Estos cambios incluyen los sistemas productivos,
mostrando cambios favorables que revelan un leve incremento en su produccion. Este
incremento permiti6 la insercién de su produccién, tanto en el mercado interno como
externo, aunque no en los niveles esperados.

Asi, en las dos ultimas décadas, diferentes informes mencionan que la industria
en general posee bajo nivel de innovacion, situaciéon que dificulta la insercién de
los productos en el medio de manera competitiva. El sector pymes, y en especial la
industria del mueble mendocino, no escapa de esta realidad. Esta situacién despert6
interés para indagar sobre la innovacién y el rol del disefio industrial en la provincia,
en particular, en la produccién de muebles de madera.

Esta investigacion se centrd en la industria secundaria de la madera, dedicada
a la produccién de muebles, en particular aquéllas correspondientes al segmento de
muebles de cocina, muebles de oficina y muebles especiales para decoracion. Este
trabajo tuvo como proposito, en primer lugar, analizar el proceso de cambio tecnolégico
de las empresas dedicadas a la produccién de muebles de madera, teniendo en cuenta
la incidencia de la innovacién y el disefio. En segundo lugar, analizar la existencia de
politicas publicas provinciales orientadas hacia la industria de la madera, haciendo
referencia especialmente al fomento y desarrollo de la innovacion.

Por lo cual, la investigacién trabajé como hipétesis general que el disefio, la
innovacién y la tecnologia estan vinculadas. Sin embargo, en esta vinculacién hace
suponer que el disefio industrial ocupa un papel de minima relevancia en el proceso
de cambio tecnolégico.

La provincia de Mendoza esta posicionada en cuarto lugar a nivel nacional, en lo
referente a exportaciones de muebles de madera, por debajo de Buenos Aires, Santa
Fe y Entre Rios (fig. 1). Por otro lado, es fundamental observar que el sector pymes
representa el 85% de las unidades productivas de Mendoza. Asimismo, es pertinente
mencionar que hasta el momento no se registran estudios precedentes a nivel local, en
los que se aborde el cambio tecnoldgico, teniendo en cuenta no sélo el producto sino
también el proceso de produccién en la industria del mueble de madera.

La investigacién se desarroll6 en el campo de Ciencia, Tecnologia y Sociedad
(CTS), porque observa de qué manera diferentes fendmenos técnicos y sociales
interactiian y se influencian mutuamente. Por lo tanto, el trabajo se contextualizo
especialmente en areas y/o disciplinas como: disefio industrial, economia, sociologia,
politica y tecnologia, siendo las empresas pymes la base empirica para la investigacion.

Situacién de la innovacion y la tecnologia. . .y ¢el disefio?

Diferentes autores dan testimonio a través de sus producciones, que la Argentina
posee el estigma de exportar produccién primaria e importar productos finales,
por otro lado, mencionan el empleo en la industria de una tecnologia que proviene
del exterior. Hechos significativos porque marcan una intervencién en productos y
procesos que se restringe s6lo a adaptaciones locales con niveles creativos regulares.

Las indagaciones preliminares dan cuenta que en Latinoamérica son bajos los
niveles de innovacién en la produccién industrial, y el pais no escapa a esta situacion.
La situaciéon vivida en los afios 90, contribuy6 no sélo a la falta de innovacién sino
también al deterioro paulatino de la industria, siendo fomentada por los cambios
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macroeconémicos introducidos por la politica econémica. La industria en general
tuvo diferentes comportamientos; algunas ramas industriales, en especial las pymes,
reaccionaron de manera proactiva, otras subsistieron y otras desaparecieron.

Mendoza, que cuenta fundamentalmente con pymes, concentra el 60% en la zona
del Gran Mendoza, que corresponde a los departamentos de Capital, Godoy Cruz,
Guaymallén, Lujan de Cuyo, Maipu y Las Heras. De este total s6lo un 5% pertenece a
la industria de la madera y del mueble en la provincia. Cabe acotar que la industria de la
madera registra un universo de 400 empresas en la provincia, la que incluye industria
primaria (62%) -forestal- y la industria secundaria (38%) -muebles, aberturas, envases
y otros productos de madera- (fig. 2).

Para el caso particular de la industria del mueble, luego que parte de ellas resistieron
agonicamente el embate de la importacion, esta tltima década parece enfrentarse a
un nuevo paradigma: tener que reestructurar su base industrial indefectiblemente e
incorporar mayor valor agregado a sus productos.

Los informes existentes en la provincia han abordado de modo general la
problematica de las pymes, es decir, se ocupan de diferentes aspectos como,
financiamiento, gestion, exportacion, grado de ocupacién, grado de asociatividad, sin
detenerse en profundizar en la innovacién y las relaciones que se pueden establecer con
el disefio y con el uso de la tecnologia. Los diferentes estudios dan cuenta de un interés
por el Estado en apoyar el desenvolvimiento de la pymes. Por ello, ofrecen fuentes de
financiamiento para invertir en tecnologia y promueven acciones para generar redes de
apoyo y asociaciones, como también incentivan a la capacitacion del recurso humano.

Todos estos aspectos colaboran en los procesos de innovacién y tienen como fin
el proveer medios para afrontar la competitividad y para estimular el desarrollo local.
Sin embargo, atn son escasos los esfuerzos, evidencidndose la falta de innovacién. A
nivel nacional existen instituciones como el Instituto Nacional de Tecnologia Industrial
(INTI), que intenta brindar apoyo para cubrir estos espacios carentes de creatividad,
con programas como el Programa de Disefio. En tanto que en la provincia se observo
la implementacion en el afio 2008 del Plan Provincial Mendoza Disefia 2009-2011.

Actualmente, las pymes, se van recuperando paulatinamente y plantean
posibilidades de crecimiento, ocupandose de mejorar la calidad de sus productos para
ser competitivos, tanto en el mercado interno como externo. Segtn el ultimo Censo
Industrial Provincial (CIP) y otros informes observados, indican que la industria del
mueble de madera esta en franco crecimiento, aunque en menor escala, y evidencia
también bajos niveles de innovacién.

Algunos fundamentos tedricos...

El concepto de innovaciéon como un proceso social complejo (Sutz, 2001), que
si bien es de uso comun, se encuentra presente en diferentes situaciones. Se debe
comprender que se vincula tanto a cambios de los objetos, como también estd asociado
a cambios en la manera de hacer ciertas cosas (Sutz, 2001) y dirigido hacia la empresa
como un proceso interactivo en el que la empresa adquiere conocimiento mediante
su propia experiencia y comercializacién (Freeman, 1998), centrado en el proceso
de cambio tecnoldgico. El proceso de cambio tecnolégico se aplica para describir
procesos que varian desde pequeiias modificaciones de los productos o técnicas a la
gran cantidad de inventos tecnol6gicos de la industria. Freeman, ademads de centrarse
en el proceso de cambio tecnolégico, da importancia a las relaciones externas que
establecen las empresas, por lo cual es necesario considerar a la empresa como
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productora de conocimiento y de innovacién, no olvidando que el epicentro de estos
procesos innovativos son las firmas productivas (Lépez y Lugones, 1999).

La consideracion sobre las relaciones que se generan y el aceptar que el proceso
es interactivo, es central. Primero, para poder formar redes o cooperacion entre las
empresas. Segundo, para obtener informacién tecnolégica y para poder orientar el
posicionamiento estratégico y el proceso de innovacién de la misma empresa. En
tercer lugar, para poder considerar los canales de comunicacién tanto al interior como
al exterior de la empresa. Asimismo se explord sobre los recursos que disponen las
empresas, si son de caricter formal o si las actividades innovativas son netamente
informales. Estas razones llevaron al presente trabajo a alinearse en la vision
evolucionista de la innovacion.

El diserio es otro elemento importante a considerar. Es una actividad que se vincula
con la industria, siendo una disciplina proyectual de base netamente creativa, la cual
intenta dar respuesta a necesidades sociales por medio de objetos que se producen
industrialmente. Bonsiepe (1998) lo expresa como un especial modo de accionar
innovador, es decir, un accionar que se hace cargo de la necesidad de los usuarios.

Sin embargo, el disefio aparece de manera tangencial en este proceso de cambio
tecnologico y generalmente el aporte de esta disciplina -explica Chiapponi (1999)-
incide s6lo en aspectos estético-formales, cuya tinica finalidad es la comercializacion,
sin poder acceder a la planificacién y a la produccién. Por lo expuesto, se examinaron
otros momentos del cambio tecnolégico y se intent6 analizar la interaccién del disefio
y la innovacién en dicho subsector.

Finalmente, la tecnologia como otro componente del supuesto de partida,
entendida como actividad social y como parte del proceso de cambio tecnolégico.
Se abord6 desde los conceptos de autonomia y reutilizacién, expresados por Thomas
(2000) en capacidad tecnolégica auténoma y reciclaje tecnolégico, como operaciones
que suponen una resignificacién de la tecnologia y su medio de aplicacién. Es decir,
por un lado, la expresién de estas capacidades implica conocimiento y experiencia, en
relacién a las necesidades y valores culturales propios de la sociedad. Arocena (2003)
manifiesta que generar tecnologia implica, pues, producir un paquete tecnolégico a
partir de la combinacién de conocimientos diversos elaborados en el pais o fuera de él.

Por otro lado, el concepto de reciclaje tecnolégico hace referencia no sélo a la
reutilizacién, sino también a la refuncionalizaciéon, dando un nuevo sentido, un uso
creativo de la tecnologia ya existente.

Por lo expuesto, a partir de haber detectado como problema la falta de innovacién
en las empresas del sector, motivé a analizar los procesos de cambio tecnolégico en
la industria del mueble en Mendoza y considerar el rol especialmente desempefiado
por el disefio industrial. Es decir, que fue necesario considerar también las distintas
fases existentes para llegar a la concrecién del producto (desde la etapa de planificacién
hasta la difusién). Para lo cual se tuvo en cuenta, tanto los productos como los procesos
empleados en la industria. Asimismo, fue crucial el considerar que el concepto de disefio
y de innovacién, contribuyen a mejorar la calidad y la competitividad de los productos.

En relacion a la metodologia empleada

En la investigacién existi6é la combinacién de dos paradigmas (cuantitativo
y cualitativo), lo que permiti6 abordar dos aspectos que habilitaron el trabajo, por
un lado, el analisis de datos que permitieron la descripcion de las caracteristicas de
las empresas del sector y por otro, la concrecién de un cuestionario y de entrevistas
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a determinadas empresas de la industria del mueble. La muestra seleccionada,
equivalente al 87% del total de las empresas, correspondi6 a las empresas ubicadas en
el Gran Mendoza. Este criterio para la seleccién de la muestra respondi6 a que mas del
60% de la industria se focaliza en el Gran Mendoza.

Para la recopilacién de datos se trabajé con el material disponible perteneciente
al gobierno, tanto provincial como nacional, contando con diferentes informes del
Ministerio de Economia y de Produccién, de organizaciones como la Fundacién Export-
ar, investigaciones del &mbito académico y de otras organizaciones, como la Federacién
Argentina de la Industria Maderera (FAIMA), el Instituto de Desarrollo Industrial
Tecnolégico y Servicios (IDITS), el Instituto Nacional de Tecnologia Industrial (INTT) y
la Asociacién de Empresarios Madereros y afines (ADEMA), entre otras.

En estarecopilacion de informacion se analizaron las caracteristicas de la industria
del mueble de madera en Mendoza, a partir de la técnica de observacién de datos, en
los que se analizaron fuentes primarias y secundarias. En particular, intereso rescatar
datos como cantidad de empresas reales de la provincia que se dedican a la produccién
de muebles, donde se ubicaban geograficamente, qué tipo de muebles producian, qué
tipo de cambios introdujeron en el producto y en la produccion, quiénes realizan esos
cambios, cémo particip6 la accién del disefio en esos cambios o coémo actuaron los
disefiadores en esos cambios, conocer si los cambios realizados incidieron en las ventas
de las empresas. Se sumo a estas inquietudes el conocer el perfil del personal empleado
(profesionales, técnicos, etc.) y su incidencia o no en las decisiones de cambio de la
empresa, el conocer si los cambios en los productos consistieron en materiales o en los
procesos, conocer si los aspectos ergonémicos inciden en el producto, conocer si se
considera la reutilizacién de piezas para otro objeto nuevo.

Por otro lado, el empleo del cuestionario y entrevistas a través de preguntas
debidamente formuladas para cada técnica. Para el caso del cuestionario, se disefid
un instrumento -encuesta- que permitiese relevar datos de manera sistematica a la
muestra seleccionada. Cabe sefialar que las respuestas obtenidas representaron el 63%
de la muestra, el 15% no accedi6 a colaborar con el proyecto y el 22% son empresas
que ya no existen en la direccién que proporcioné el relevamiento del IDITS.

A partir del andlisis de esta informacién se detectaron diversos datos relevantes,
pero en particular se observo cierta afinidad de algunas de ellas por el disefio en sus
productos. Porlo cual, paralas entrevistas se seleccionaron algunas de dichas empresas,
para profundizar dichas apreciaciones. La observacién de campo complementd las
técnicas anteriores en las empresas mencionadas como representativas del sector.

Una vez obtenida y analizada la informacion, estos datos fueron interpretados
mediante técnica estadistica Finalmente se realizé una validacién cruzada a través
de triangulacién entre métodos, es decir, que se cruzaron los datos recopilados:
informacién estadistica, entrevistas y observacién de campo.

Algunas conclusiones

La situacién actual revela que el sector de la madera y del mueble en el Gran
Mendoza, describe ciertas caracteristicas de las empresas que pueden definirse en los
siguientes bloques: configuracién de las empresas; relacién que se establece entre la
tecnologia y el proceso de innovacion, el cual incluye el disefio; relacién con el mercado
y relacion con otros agentes, que forman parte del Sistema Regional de Innovacién.

1- Configuracién de la empresa:

o Las empresas surgen por herencia familiar y por emprendimientos propios.
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e Se componen de estructuras pequefias de organizacion vertical, aunque existen
empresas que realizan subcontrataciones.

e Predominan empresas pymes y microemprendimientos, con bajos niveles de
produccién, basicamente de produccién artesano-industrial, aunque también existen
en menor medida de produccion artesanal e industrial (Fig. 3).

2- Tecnologia e innovacién:

e Casi la totalidad de las empresas realiza actividades de innovacién, especial-
mente cambio de productos y procesos.

e Existe cierta afinidad por la incorporaciéon de disefio en la empresa. Se
definieron tres grupos de empresas: grupo 1- aquéllas que trabajan con disefiadores;
grupo 2- aquéllas cuyos titulares son disefiadores y grupo 3- aquéllas que realizan
cambios sin disefiadores.

o El disefio es levemente reconocido como factor de valor agregado en las empre-
sas, s6lo por el aporte en la forma de los productos. La actividad de los disefiadores no
se relaciona con la actividad de proyectacion, sino a la comercializacién. Informacion
que surge de contrastar datos obtenidos del cruce de métodos empleados. Por lo cual,
si el rol del disefiador es en la comercializacién, participa escasamente en la planifi-
cacion y en la produccién.

e Las empresas tienen buen nivel en recurso humano. Un cuarto de ellas posee
disefiadores. La inversion en capacitacion es en relacién al tamafio de la empresa y se
asocia con la adquisicion de equipamiento nuevo.

o Se prioriza mas la inversion en tecnologia dura que en tecnologia de gesti6n y
se relaciona también con el tamafio de la empresa. Esta afirmacion se desprende de los
datos estadisticos relevados del subsector y de los datos obtenidos de las entrevistas
realizadas.

3- Empresa y mercado:

e Las empresas tienen cierta flexibilidad, responden a la demanda, en especial
tienen fuerte relacién con los clientes y proveedores. Escasamente responden a los
responsables de comercializacion.

e Las empresas que realizaron cambios en sus productos, incrementaron las ventas.
Sin embargo, se advierte poca inversion para insertar un nuevo producto al mercado.

e Mas de la mitad de las empresas se centra en bajar costos de la produccién y
centra sus expectativas en conservar el mercado.

4-Empresa y Sistema Regional de Innovacién:

e Las empresas priorizan la relacién con los clientes y proveedores; en segundo
lugar, Estado y luego, centros educativos, como la Universidad (Fig. 4).

o Es bajo el porcentaje de relacion con otras empresas, por lo que las estrategias
asociativas o de cooperacion son escasas.

e La mayoria de las empresas conoce las fuentes de financiamiento existentes y
cerca de la mitad solicita apoyo. La totalidad de las empresas emplea recursos propios
para financiar su emprendimiento (Fig. 5).

Estos resultados parciales del trabajo de investigacion reflejan caracteristicas
como empresas del subsector, pero también se avanzé sobre los rasgos mas relevantes
del empresario de dicho sector y sobre el modo en que las politicas ptblicas deberian
coadyuvar en el crecimiento y fomento de los procesos de innovacién. Asi entre
ellas, y por citar algunas lineas de acci6n, es necesario partir del conocimiento real
del subsector, reforzar las relaciones entre el sector, el Estado y el sector cientifico-
tecnolégico, en particular la Universidad, generando interacciones permanentes, y con
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ello, espacios interactivos de aprendizaje. Incorporar diversificaciéon de productos,
promover la capacitaciéon en pos de generar mayor especializacion y estimular la
inversion en tecnologia de producto y gestional, de manera de incrementar el valor del
producto y del servicio con gestién y disefio. Por lo cual, con el trabajo de investigacién
se pretendio colaborar con los estudios sobre la incidencia de los procesos de innovacién
y en particular, del disefio en un sector industrial.

El hecho de indagar y analizar la incidencia del disefio y la innovacion en el
proceso de cambio tecnoldgico, tanto de productos como de procesos, empleados en la
industria del mueble de madera, permite ratificar la hip6tesis formulada y afirmar que
estos factores contribuyen a mejorar la calidad y la competitividad de los productos.

En esta sintesis, se pretendié contribuir a la profundizacién del conocimiento de
la problemaética de la innovacién en relacién al sector de las pymes de la provincia de
Mendoza, pero también contribuir a aportar informacién para aquellos responsables
del trazado de politicas ptblicas que pueden fomentar el crecimiento del sector a través
de la innovacién, como palanca para el desarrollo.
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Anexo

Fig. 1
Provincia 2002 2003 2004 2005
Buenos Aires 6.689 10.554 15.492 17.431
Santa Fe 1.109 1.875 2.801 2.982
Entre Rios 230 663 1.222 1.608
Mendoza 1.605 1.533 1.343 1.344
Cordoba 600 710 512 233
Misiones 357 431 538 178
Fuente: Fundacion Export-AR. Afio 2006

Fig. 2

Fuente: Informe sectorial. Afio 2004

Fig.3

Fuente: Elaboracion propia. Afio 2008

127



Proveedores 92%
Clientes 85%
Entidades de gobierno 35%
Otras empresas 35%
Instituciones educativas 15%
Consultoras 8%
Fuente: Elaboracion Propia. Afio 2008

Fig. 5

Recursos propios 23 88%
Recursos propios y préstamos 2 8%
Recursos propios y asociacion con otras empresas | 1 4%
Total 26 100%

Fuente: Elaboracion Propia. Afio 2008




Omar Linares

NO LO HAGAS

Analisis semidtico del afiche Identidad
Corporativa de Ricardo Colombano

Andlisis semi6tico del afiche Identidad Corporativa de la serie No Logos o Multina-
cionales, del disefiador Ricardo Colombano, realizado en el afio 2005 como integrante
del Grupo Grapo.

Estudio sintactico, semantico y pragmatico que permite conocer cémo el autor usa
el lenguaje del Disefio Gréfico, con un fuerte mensaje de liberacién e independencia,
para convencer a sus lectores de lo contrario que venden las empresas multinacionales

en sus anuncios publicitarios.
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Afiche Identidad Corporativa de la serie No Logos o Multinacionales. Ricardo Colombano. 2005

Introduccion

El afiche Identidad Corporativa pertenece a la serie No Logos' o Multinacio-
nales, realizada en el afio 2005 por el disefiador Ricardo Colombano, integrante del
Grupo Grapo.

Antes de formular la hipétesis de trabajo que guia a este articulo, conviene ubicar
tanto al contexto, como al autor del afiche.

1. Titulo del libro de la economista politica y periodista canadiense Naomi Klein, publicado en inglés en 2000 y en castellano
en 2002. El objetivo de la autora es analizar y documentar las primeras fases de resistencia al dominio empresarial y explicar
el conjunto de condiciones econémicas y culturales que han dado origen a dicha resistencia. Su hipétesis basica es que a
medida que la gente conoce la verdad sobre las practicas empresariales, su oposicion a las mismas aumenta; por lo tanto, en
la medida en que esta obra descubre y difunde dichas practicas, la autora puede llegar a considerarla como uno de los factores
que estimule dicho rechazo.
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El Grupo Grapo (Gréfica Popular) esta constituido por cuatro disefiadores de Men-
doza: Edgardo Castro, Ricardo Colombano, Eduardo Lépez y Luis Sarale, todos ellos
docentes de la carrera de disefio de la Facultad de Artes y Disefio de la Universidad
Nacional de Cuyo. A partir de la crisis de 2001, este grupo se propuso recuperar el
cartel como elemento paradigmatico del disefio, como medio de expresion y de comu-
nicacion, teniendo la voluntad de retomar lo popular para la comunicacién de ideas y
valores en contra de los discursos dnicos. “Asistimos a una crisis de paradigmas en
el marco de la concentracion y globalizacion del capital, que nos involucra en nuestra
condicion social, politica, econémica y cultural.” (Grupo Grapo: 2008).

Respecto al origen y al objetivo de la serie No Logos o Multinacionales (2005)
dicen sus autores...

“Como reaccion a la insistencia de algunos gurties de la globalizacion, capita-

listas que auspician la idea del disefio como expresion de la estrategias corpo-

rativas, Grapo disefi una serie que ironiza sobre el rol de las multinacionales en

las economias e identidades de la periferia.” (Grupo Grapo: 2008).

En cuanto a Ricardo Colombano, es importante destacar que naci6 en la Provincia
de Salta en 1953. En 1977 recibié el titulo de Disefiador Industrial en la Facultad de
Artes y Disefio de la Universidad Nacional de Cuyo. Desde 1978 ha venido desarro-
llando una fecunda labor profesional y docente en Mendoza:

Desde 1985 y hasta la fecha es profesor titular efectivo en la catedra de Disefio Gra-
fico I de la carrera de Disefio Grafico de la Facultad de Artes y Disefio de la UNCuyo.

Sus trabajos profesionales han sido publicados por la revista tipografica, Summa,
Trademark Identification de Kracoff / Kliczkowski 1987; Anuario de Diseiio de Men-
doza, 1999 y Revista Huellas, UNCuyo 2005.

Desde el afio 2003 es miembro fundador del Grupo Grapo.

Identificados ya el contexto de produccién, el producto y el productor, corres-
ponde ahora precisar la hip6tesis: un analisis semi6tico del afiche Identidad Corpo-
rativa, realizado en 2005 por disefiador Ricardo Colombano, que examine los niveles
sintactico, semantico y pragmatico, permite conocer el modo en que el autor usa el
lenguaje del Disefio Grafico para convencer (y asi independizar) a sus lectores de las
ideas contra-puestas a las que venden las empresas multinacionales en sus anuncios
publicitarios.

Semiosis del afiche

El andlisis semiotico del afiche propuesto se inicia con una exhaustiva descrip-
cion formal (nivel sintdctico), que nos permite conocer las caracteristicas estruc-
turales que componen la pieza grafica, develar sus partes y la relacion que se jue-
gan entre ellas como un todo perceptual; esto nos facilitara en el préximo paso la
blisqueda de respuestas en el uso de esos componentes. Asi, luego comenzaremos
(nivel semdntico) a indagar en sus significaciones y a recorrer los posibles sentidos
del mensaje entrelazados en una relacion sintactico-semantica, donde el autor nos
propone un relato por medio de signos. Para finalizar, y ya ubicados en el nivel prag-
madtico, nos acercaremos a la postura que Ricardo Colombano toma respecto al tema
que nos convoca, sus intenciones, valores que pone en relevancia, a quiénes convoca
y a quiénes rechaza; en definitiva: su vision particular de la Identidad Corporativa
desde su perspectiva ideolégica.
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Nivel Sintactico

Es un afiche de formato rectangular en posicién vertical, de gran tamafio (70 x 100)
que actia como fondo y en el cual se encuentran cinco figuras o elementos:

o dos imagenes: una impresion dactilar y el isotipo? de la marca Nike

e tres lineas de textos:

1- IDENTIDAD CORPORATIVA?

2-DON’T DO IT. (NO LO HAGAS))

3- GRUPO GRAPO/Ricardo Colombano

La forma de la impresion dactilar es ovalada y su graficacién tiene un grado bajo
de iconicidad que permite ver con claridad que se trata de la representacion de una hue-
l1a digital del dedo pulgar, tal como usualmente se puede encontrar en los documentos
y cédulas de identidad de las personas.

El isotipo representativo de la empresa de calzados, accesorios y ropas deporti-
vas tiene forma de tilde y aparece en una posicién diferente a la habitual, girada en
direccion con-traria, pero se la reconoce perfectamente como tal, a pesar de no estar
acompafada por el logotipo Nike*, que junto a otros elementos conforman la identidad
corporativa de la compaiiia. Esto es posible dado el fuerte rasgo distinguible (unidad,
simplicidad, pregnancia) que posee el isotipo; es una figura abstracta que segtin sus
creadores proviene de la simplificacién extrema de un ala de la diosa griega de la vic-
toria Niké. Este isotipo ala en inglés se lo denomina swoosh (zumbido) como referencia
onomatopéyica a la velocidad que caracteriza a la mencionada diosa; en castellano se
lo designa usualmente como ala por su origen, o simplemente pipa por su apariencia.

El tratamiento formal de las dos figuras presentes en el cartel es diametralmente
opuesto. La huella digital es una ampliacién grafica que conserva un alto nivel de figu-
racién con respecto a la realidad, manteniendo la textura original de lineas organicas
con curvas y contra curvas, ondulaciones y remolinos, con elementos entrecortados y
contornos de espesores variables y rugosos que se disponen en paralelo con separacién
y grosores irregulares; las lineas se alternan con el fondo y conforman un todo unifi-
cado por medio de la Ley de cierre® que hace de esta complejidad una estructura preg-
nante. En cambio el ala es una figura geométrica abstracta, de lineas puras y contornos
definidos, formados por dos grandes curvas que se unen en angulos muy agudos; su
pregnancia esta dada por la simplicidad y sintesis formal.

La huella se encuentra estatica en el centro del rectangulo. El ala girada y en mo-
vimiento aparente por su direccionalidad de derecha a izquierda, se percibe como un
elemento que ha borrado, con uno de sus angulos agudos, la parte superior de la huella
cortandola en linea recta. También se percibe una oposicion o contraste entre las for-
mas redondeadas y organicas de la huella y la angulosidad del ala.

El texto 1 esta realizado en una tipografia de palo seco geométrica, sin serif, con
lineas rectas, circulos y rectdngulos, sin modulaciones en los trazos, condensada, me-
dium y con interletrado forzado de mayor separacion, de cuerpo medio con respecto

2. Isotipo se refiere a la parte icénica o figurativa, y a la disposicién espacial en el disefio de una marca. Muchos autores lo
manejan como “imagotipo”, el cual es una simbologia grafica no-verbal.

3. Identidad corporativa segtin Joan Costa, es el conjunto coordinado de signos visuales por medio de los cuales el ptblico
reconoce instantdneamente y memoriza a una empresa o entidad como institucion.Los signos que integran el sistema de
identidad corporativa son de diversa naturaleza: Lingiiistica (logo-tipo), icénica (isotipo), cromatica, etc.

Imagen corporativa segtin Joan Costa, es la imagen que tienen todos los publicos de la empresa. Es la idea global que tienen
sobre sus productos, sus actividades y su conducta. Es la estructura mental de la organizacién que se forman los ptiblicos.
Imago (latin) imagen mental o representacion ligada a lo imaginario y la memoria.

La identidad corporativa son mensajes, cosas y relaciones que son emitidos y protagonizados por la empresa, y la imagen
corporativa son percepciones y experiencias protagonizadas e interpretadas por los ptblicos.

4. Logotipo es la representacion tipografica del nombre de la marca. La palabra funciona como imagen.

5. Ley de cierre — Teorfa de la Gestalt: nuestra mente afiade los elementos faltantes para completar una figura. Existe una
tendencia innata a concluir las formas y los objetos que no estan completos.
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al fondo y todas en mayuscula; todos estos elementos descriptos hace que se perciba
como un titulo introductorio al tema.

El texto 2 esta realizado en una tipografia de palo seco geométrica, condensada,
idéntica a la anterior pero bold, de mayor cuerpo y con interletrado forzado negativo de
menor separacion. Esta eleccién y combinacién de posibilidades unidas a la utilizacién
de todas las letras en mayusculas permite observar al texto como un rectangulo sélido
y compacto, que remata la lectura de la composicién de manera contundente. Es la
Unica linea de texto que usa punto final.

El texto 3 esta realizado en una tipografia también de palo seco, pero con trazos
modulados, de cuerpo pequefio, en altas y bajas (mayusculas y mindsculas); se utiliza
el grosor para realizar una diferenciacién ademas de la barra de separacién, la primera
parte en bold (Grupo Grapo) y la segunda en médium (Ricardo Colombano). Estas
caracteristicas le confieren un rango de acotacién al costado de la composicién a modo
de firma de autoria o créditos.

La huella, el ala y los textos 1 y 2, estan dispuestos en el sentido de lectura desde
arriba hacia abajo, en la parte superior, centrado respecto al eje vertical y a modo de
titulo se ubica el texto 1, luego estd la huella que es interactuada por el ala y ocupan
la mayor parte del campo visual; y en la parte inferior también centrado, se ubica el
texto 2 como remate de la composicion. Las dos figuras centrales estan en contacto
mientras que las lineas de textos ofrecen una tensién espacial al conjunto. El texto 3
estd en el costado izquierdo, centrado y con un sentido de lectura opuesto al resto de la
diagramacién, como usualmente se colocan los créditos de autoria en Disefio Gréafico.

Los textos 1 y 2 tienen una posicién horizontal, la huella y el texto 3, vertical;
mientras que el ala es la tnica figura dispuesta en diagonal desde el centro hacia el
cuadrante superior izquierdo, pero por su posicién sugiere un movimiento horizontal
aparente en la misma direccion. Esto conforma una composicion de equilibrio axial
con eje vertical en donde la disonancia se da por la actitud del ala. La ubicacién del
texto 3 también rompe el equilibrio axial pero por su tamafio pequefio es mucho menor
su impacto perceptual disonante.

El texto 1 es de tamafio relativamente mediano, el texto 2 de tamafio grande y el tex-
to 3, pequefio; las imagenes centrales poseen una dimension gigante debido al aumento
escalar producidas en ellas abarcando gran parte del fondo. Esto produce una estratifi-
cacion perceptual en el modo de aparicién de cada uno de los elementos figura, primero
resaltan la huella y el ala, después el texto 2, luego el texto 1 y finalmente, el texto 3.

Los colores trabajados son el blanco, el negro (ambos acromaticos) y el rojo. El fondo
es negro, plano y bidimensional, 1a huella y los textos en blanco a modo de negativo sobre
el fondo, lo cual otorga mayor visibilidad a los elementos y mayor contraste ala compo-
sicién; el inico color del conjunto esta en el ala con un tinte o matiz rojo con alto grado
de saturacion. Esta seleccién cromaética también ofrece distintos planos visuales que es-
tratifican los elementos, primero resalta el blanco, luego el rojo y finalmente el negro.

Todos los colores estan trabajados en un tinico tono sin gradientes ni degradé, en
forma plana, confiriéndole a la composicién una total apariencia bidimensional sin
profundidad ni uso de perspectivas; la diferenciacién de planos se efectia unicamente
por la forma, el tamafio, la posicién y el color de cada uno de los elementos.

Nivel Semantico

La lectura de piezas graficas se realiza de un modo diferente al de un texto lin-
giiistico, ya que los semas estan organizados sintacticamente en un mismo campo
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visual y los elementos aparecen en un orden que dependen del tratamiento formal y
sus caracteristicas particulares. En este caso del afiche podemos establecer tres niveles
de lectura: primero las figuras huellas y ala, segundo los textos 2 y 1, y finalmente el
texto 3. Este modo de organizacién sémica propone una lectura del relato en donde el
perceptor se encuentra al comienzo con la intervencion y modificacion de la huella
por parte del ala, luego sigue el relato con un texto en voz alta: NO LO HAGAS. que
alerta lo sucedido en el primer impacto visual y propone una suspension del efecto de
borrado de la huella, a continuacién se visualiza otro texto que enmarca el relato en un
tema mas especifico: la identidad corporativa; y finalmente el relato concluye con la
revelacion de la autoria del mensaje: Grapo — Colombano.

Los temas principales del discurso representan a dos actores diferentes, la huella esta
en lugar de lo individual, de lo tnico e irrepetible; mientras que el ala es la empresa o
corporacion. Este sintagma® fue construido con la seleccién de elementos paradigmaticos
entre un variado conjunto de posibilidades, ya que para comunicar lo particulary lo corpo-
rativo se podria haber optado por otros recursos, pero de la amplia gama de posibilidades
se seleccion6 aquellos signos que por su sintesis y expresion permiten un mejor relato.

La funcién de un signo, segin Peirce, consiste en ser “algo que estd en lugar de
otra cosa bajo algtin aspecto o capacidad” (Peirce: 1986), es una representacion por la
cual alguien puede mentalmente remitirse a un objeto y se compone de tres elementos
relacionados entre si:

El representamen: es el signo en si mismo, lo que Saussure denomina “estructura sig-
nificante” (Saussure: 1983). En nuestro caso es el dibujo o graficacién de la huella y el ala.

El objeto o fundamento: es aquello a lo que alude el signo, lo que estd en lugar
de algo. La huella y el ala representan lo particular y lo corporativo respectivamente.

El interpretante: es lo que produce el representamen en la mente de las personas,
la idea del signo mismo. En el afiche es individuo y empresa.

Segtn la clasificacién que realiza Peirce de los signos’ (Pierce: 1986), la huella
dactilar es indice, ya que mantiene una conexion fisica real con el referente. En este
sentido, es un signo natural producido por un ser humano; también es icono por repro-
ducir exactamente la organicidad del modelo, pero fundamentalmente es simbolo ya
que en nuestra cultura funciona como emblema de lo personal e irrepetible, quizas no
exista otro elemento tan tinico que nos individualice como seres humanos.

En el caso del isotipo de Nike es indice e icono por representar un ala, pero su
tratamiento formal abstracto lo desvincula fuertemente del original; es simbolo de la
empresa dado el efecto asociativo que se produce por la publicidad.

Los signos son tales en la medida que son comprendidos por un lector, la huella
como signo es ampliamente reconocida pero el isotipo y logotipo de Nike son com-
prendidos y valorados por un grupo mas reducido de perceptores: los jovenes; de alli
que el mensaje esté destinado a ellos principalmente, constituyéndose para Colombano
en “lectores modelos™ segtin la visiéon de Umberto Eco (Eco: 1986). Otro recorte en el
campo de los destinatarios es el uso del lenguaje del Disefio Grafico tanto por la marca
seleccionada como por el concepto Identidad Corporativa.

6. Sintagma y paradigma: conceptos desarrollados por F. Saussure y retomados por R. Barthes para un método semiol6-
gico. Los paradigmas se dan de manera “vertical”, conformados por un conjunto de elementos que tiene la misma funcién y
por lo tanto sustituibles entre si en un mismo discurso; lo sintagmatico se refiere a una secuencia “horizontal” de elementos
pertenecientes a diferentes clases y desempefian distintas funciones. Juntos crean la estructura de significacion.

7. Indices (indicios): son signos que tienen conexion fisica real con el referente.

Iconos: son signos que tienen semejanza de algun tipo con el referente.

Simbolos: son signos arbitrarios, cuya relacién con el objeto se basa exclusivamente en una convencién.

8. Lector modelo: el autor debe prever un modelo del lector posible, al que se supone capaz de afrontar las expresiones de
manera interpretativa, del mismo modo que el autor las afronta de manera generati-va.
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Por lo cual podemos establecer como un primer resumen de la trama la adverten-
cia que el autor, como sujeto de enunciacién, hace a los jovenes: “las grandes corpo-
raciones actiian contra la individualidad”. Este enunciado se relaciona con el nivel de
la enunciacién por la manera de decir ese contenido (afiche), donde el autor elige este
nexo especifico para establecer el “contrato de lectura™ (Verén:1985) con el destina-
tario; opta por un medio basicamente visual en donde el lenguaje del disefio grafico
juega un papel fundamental.

Este mensaje es construido con algunas figuras retéricas como recurso expresivo,
en donde la metafora visual es utilizada por la comparacién que permiten hacer las
iméagenes de la huella y el ala con lo representado; en la sinécdoque las partes estan en
el lugar del todo y en la metonimia se aprovecha la relacién semantica entre ambas. El
autor hace un juego entre la identidad de la persona y la identidad corporativa, explota
esta coincidencia y las hace interactuar en forma simultanea por medio de una parte o
elemento que las representa.

Los textos en el afiche actian como anclajes de las imagenes, apoyan el mensaje
y lo direccionan en un sentido més ajustado, limitando la polisemia que ellas poseen.

El texto DON’T DO IT. esta utilizado de la misma manera grafica que el slogan de
Nike JUST DO IT. pero con sentido opuesto, la misma estructura visual con el signifi-
cado contrario; aunque opta por no usar la forma imperativa: JUST DON"T DO IT como
un grito violento. No impone, por lo contrario invita a parar, a dar un tiempo, a pensar.

Para una mayor comprension del mensaje contenido en el afiche, y ya que todo
texto se produce en una situaciéon comunicativa determinada, podemos analizar el
contexto de produccién por medio de algunas preguntas que nos permitiran seguir
profundizando en el anélisis propuesto:

¢Cudndo? La fecha de publicacién (2005) nos ubica temporalmente en un contex-
to social, econémico y politico en donde se revisan criticamente los postulados neoli-
berales y la actuacién de las corporaciones transnacionales sobre los consumidores, en
especial luego de la crisis de 2001 en que aparecen con mas fuerza.

¢Quién? El autor (Ricardo Colombano, 58 afios) se enrola en un grupo (Grapo) de
disefiadores que postulan la comunicacién de ideas y valores en contra de los discur-
sos Unicos, a través del cartel como medio expresivo de comunicacién. Se desempefia
como disefiador independiente (33 afios) y como docente universitario (26 afios).

¢Donde? El lugar de publicacion es Mendoza — Argentina y su primera aparicién
publica es en el &mbito de la Escuela de Disefio de la Universidad Nacional de Cuyo.
Casi todas las producciones de Grapo se exponen primero en este ambito, para el cual
se pensaron, pero luego son invitados a exponer en diferentes lugares y en 2008 publi-
can su libro Metele que son carteles con toda la obra realizada durante 6 afios.

¢Para quién? Los destinatarios primeros fueron los alumnos y personal de la Es-
cuela de Disefio, amplidndose luego con las diferentes muestras ptiblicas. Colombano
habla con este lector modelo como docente y disefiador, como responsable de la for-
macion de futuros colaboradores en la construccién de identidad corporativa y quienes
son a la vez consumidores de esas marcas.

¢Para qué? Podemos inferir entonces un doble propésito, es un consejo para el
presente pero también una advertencia para el futuro. Colombano apela a la enciclo-
pedia de esos jovenes en su doble rol: actuales consumidores y venideros disefiadores.

9. Eliseo Verén afirma que el contrato de lectura es el tipo de relacion (nexo) que el autor (enunciador) trata de establecer con
su publico (destinatario). Subraya Verén que lo central no es tanto qué se dice sino cémo: “debemos fijarnos mas en el plano
de la enunciacién (medio) que en el del enunciado (conte-nido)”.
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Nivel Pragmatico

La respuesta a la ultima pregunta antes desarrollada nos introduce en la subjetivi-
dad del autor, en el campo ideol6gico en que propone su mensaje. Colombano utiliza
las mismas armas del Disefio Gréafico que su rival, se opone al adversario en un juego
de igual a igual.

Quiere convencer a su lector (con un lenguaje compartido), de lo contrario que
venden las empresas multinacionales en sus anuncios publicitarios. La frontalidad que
le imprime a la huella (hipérbole) por su gran tamafio y ubicacién central en la com-
posicion, es la misma frontalidad de su mensaje; al igual que la contundencia con la
que es cortada, borrada, violentada por el isotipo agresor. De alli su exclamacion, su
consejo: NO LO HAGAS.

El mensaje se dirige en primera instancia a los estudiantes, jovenes y demds per-
sonas que transitan los pasillos de la Facultad de Artes y Disefio, pero su espectro se
amplia al salir su obra a otros contextos de recepcién, en donde la comunicacion es
posible dado el grado de amplitud con que estan trabajados todos los elementos cons-
titutivos de la narracion.

El autor quiere cambiar la lectura que habitualmente se realiza de las marcas de
empresas trasnacionales; con el apoyo de la semiosis infinita desvia la valoracién como
resistencia al dominio empresarial capitalista; al igual que Naomi Klein (2002), autora
del libro No Logos, su estrategia basica es dar a conocer su verdad sobre las practicas
empresariales, para generar la oposicion a las mismas y estimular el rechazo.

Con la interaccién de las dos figuras principales denuncia el proceso de concen-
tracion y abuso de los grandes capitales por sobre las personas, y con su grito: NO
LO HAGAS. alerta y propone a los jovenes consumidores de esas marcas y futuros
disefiadores, detener esas acciones destructivas; una invitacién a pensar y no actuar
impulsivamente como lo propone el slogan de la marca Nike.

Hay un fuerte mensaje de liberacion e independencia que se correlaciona con las
practicas politicas que Colombano viene realizando desde que fuera alumno universi-
tario en la década del "70, con una fuerte participacion en los movimientos estudianti-
les y debates ideoldgicos de aquella época. Les habla a los actuales alumnos desde una
experiencia de militancia profesional y académica, como disefiador y como docente.

El uso de los colores rojo, negro y blanco sumado al tratamiento formal y con-
tundente de la huella y las tipografias, refuerzan su posicion ideolégica adhiriendo a
los recursos utilizados en la grafica expresionista rusa de principios del siglo XX, tan
utilizada desde entonces por los movimientos de izquierda en sus proclamas politicas.
A su oponente, el poder imperialista neoliberal, lo enfrenta de lleno al usar el primer
plano visual con una huella digital fotografica, realista y testimonial.

Conclusiones

El recorrido analitico realizado nos permitié observar el comportamiento de los
signos en un relato grafico, conocer sus relaciones internas y la articulacién con el
mundo cultural en el cual se inserta. Al visualizar su estructura compositiva nos aden-
tramos en los aspectos menos visibles y pudimos lograr una mejor y mas profunda
lectura del mensaje disefiado por el autor.

En el plano sintactico se han analizado y descripto las partes constitutivas del car-
tel, podemos decir en términos generales, que es una composicién simple, con pocos
elementos acromaticos, distribuidos axialmente en forma estable y arménica, irrumpe
el ala con gran disonancia por su disposicién, color y movimiento aparente. Es una
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Omar Linares: NO LO HAGAS

pieza de alto impacto perceptual, pregnante, con un trabajo escalar e interaccion de las
figuras que provocan una gran atraccion visual.

En el plano semantico se ha explorado el mensaje que se revela construido con
algunas figuras retéricas como recurso expresivo: la huella y el ala por un lado y los
textos por el otro, con ellos el autor hace un juego entre la identidad de la persona y
la identidad corporativa, explota esta coincidencia El texto DON’T DO IT. esté uti-
lizado de la misma manera gréfica que el slogan de Nike JUST DO IT. pero con sen-
tido opuesto, se trata de la misma estructura visual, pero con el significado contrario
aunque, como se ha marcado, Colombano no usa un tono imperativo sino que por el
contrario invita a reflexionar, a detenerse y a pensar.

Finalmente y desde el plano pragmaético, se ha interrogado en torno a la vision
que tiene Ricardo Colombano sobre su realidad. El afiche logra poner al destinatario
en situacion reflexiva con unos pocos signos graficos, pero cada uno de ellos con un
profundo valor expresivo y comunicacional. Desde su perspectiva personal, cuestio-
nando las practicas consumistas del capitalismo salvaje, el autor habla con claridad de
la visién y de las preocupaciones que tiene acerca del mundo. Lo hace desde el disefio,
pero su destinatario, los jovenes, revelan su perfil docente y su trayectoria vital.

Colombano es didactico, es politico, es disefiador.
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L uis Sarale

La innovacion y el diseno
como herramientas
de desarrollo local

Los nuevos escenarios estan en franca vulnerabilidad. El fracaso del modelo econémi-
co imperante y los procesos de cambio de paradigmas con fuerte protagonismo, de las
tecnologias y las nuevas practicas de relacién social, nos permitieron soportar el im-
pacto. Hay una gran alternativa para proponer un nuevo modelo de desarrollo. Nuestro
pais lidera este proceso, donde la incorporacién del Disefio en el territorio, se hace
como valor intrinseco y herramienta de innovacién. Se realiza en base a las oportuni-
dades de transformacién, generadas por los cambios de las tecnologias, de los contex-
tos sociales, los mercados de referencia, las competencias y los recursos disponibles.
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A modo de introduccion

Los escenarios globales se encuentran en franca vulnerabilidad debido al fraca-
so del modelo econémico imperante y a los procesos de cambio de paradigmas que
se vienen sustanciando desde la aparicién, con fuerte protagonismo, de las variables
tecnolégicas y las nuevas practicas de relacion social. Nuestra region ha sabido so-
portar estos impactos y hoy se perfila una gran alternativa para proponer un nuevo
modelo de desarrollo. Particularmente, nuestro pais lidera este proceso, lo que se
transforma en la mejor oportunidad para poner en valor las expectativas de cambio
que sugiere nuestra intervencion desde el Disefio.

MEDIO SOCIAL

Situacion actual

Situacién prospectiva

La situacion territorial define la identidad y el perfil cultural de las comunidades
que lo integran. Este aspecto también es una oportunidad para poner en evidencia e
incorporar, con innovacion, los valores intangibles que fortalezcan la competitividad
de la produccién local. En la actualidad, una produccién regional, principalmente ba-
sada en productos primarios y en commodities, es muy sensible a las fluctuaciones de
sus precios en los mercados, sobre todo internacionales. Este impacto se reduce con
una canasta de productos con valor agregado, mas diversificada y diferenciada, que se
logra con una mayor cuota de innovacién y calidad incorporada a los mismos.

Bajo estas circunstancias se debe generar el marco propicio para la creacién de un
programa para la reformulacion de las economias regionales, donde se puede efectuar
un importante protagonismo desde el Disefio. Sélo un aporte innovador y significativo
permitira el desarrollo de nuevos aprovechamientos y usos de los recursos naturales
de cada region y, por lo tanto, la reformulacion de esas economias.

Para asumir con responsabilidad esta participacion se debe actuar con una actitud
estratégica que implica apropiarse de toda la informacion pertinente y necesaria para
poder aportar desiciones y gestionar inteligentemente esa situacion. Este desafio con-
tiene, entre otros, los siguientes aspectos:

* Mejora de la productividad;

* Mejora de la competitividad,;

* Mejora de las condiciones ambientales;

* Creacion de un ambiente propicio para las inversiones,

* Mejoramiento de la calidad de vida.

Este programa mencionado debera estar dirigido a promover la articulacion entre
los grupos del conocimiento, los sectores productivos, sociales y el Estado, de todo el
territorio, y a apoyar las iniciativas orientadas al desarrollo local con sostenibilidad
y sustentabilidad.
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Hacia un nuevo modelo de desarrollo

El territorio en su conjunto es un ambito de intervencién éptimo para poner en
marcha procesos de transformacién que promuevan el desarrollo integral de todos y
cada uno de los integrantes de la comunidad. Los cambios, que afecten tanto a los as-
pectos organizativos, funcionales y culturales de sus organizaciones y que sean asumi-
dos por toda la comunidad, pueden mejorar realmente los niveles de calidad y equidad.

Para sustanciar este nuevo modelo debemos acordar el concepto de Desarrollo
desde el lenguaje politico-econémico. Se define como la fase de la evoluciéon de un
pais, caracterizada por el aumento de la renta nacional por habitante. Este crecimiento
econémico es un medio para alcanzar el desarrollo, pero no un fin en si mismo. En este
sentido, el desarrollo territorial se puede definir como cambio planificado y sistemati-
co, coordinado y asumido por las organizaciones que lo integran, que busca incremen-
tar sus niveles de calidad y equidad mediante una modificaciéon de los procesos, de los
sistemas de relacion, de la funcionalidad y la organizaciéon de la comunidad.

Modelo de desarrollo, basado en el tridngulo de Sabato. T: Territorio; C: Conocimiento; E: Estado.

140



Luis Sarale: La innovacion y el disefio como herramientasde desarrollo local

Hay que tener en cuenta también, que la expansién del producto bruto no siempre
esta acompafiada de una distribucién de recursos mas equitativa, y no indica, por lo
tanto, en qué grado mejora la calidad de vida de la gente. Esta distincién es particu-
larmente relevante en la Argentina, donde la desigualdad y la pobreza aumentaron en
forma significativa en la década del 90 a pesar del fuerte crecimiento econémico.

Nuestro compromiso, desde el Disefio, es aprehender a interpretar estos nuevos
escenarios de participacién en los que el comitente ya no es una empresa, sino un terri-
torio, y donde las organizaciones existen en tanto existen las personas, su sistema de
relaciones productivas y sus expresiones culturales. Hecho esto, el desafio consiste en
asumir el Disefio como un instrumento articulador de la cultura material y proyectual,
que genere nuevos campos de accién y nuevos sistemas de productos. En consecuen-
cia, el Disefio aborda dinamicas de produccion material que incluyen las relaciones en-
tre el objeto, el contexto y la cultura, y desde alli desarrolla su capacidad para gestionar
imaginarios sociales, lo que hace de él un factor diferencial y una ventaja competitiva
con relacion a otras disciplinas con las que colabora en su visién prospectiva.

En este sentido, la produccién material y de intangibles solo se incorporara al
repertorio cultural de comunidades y colectivos si el objeto/producto se ubica como
articulador entre el contexto

territorial y la cultura como base del sistema de relaciones sociales. Por lo tanto,
el escenario del Disefio es mas complejo que el que supone un tinico aspecto material
productivo. Se hace necesaria la gestién de un programa integrado, compartido y arti-
culado, orientado hacia la resolucion de estas problemdticas complejas, donde partici-
pen las areas del conocimiento de Disefio, la comunidad y el Estado.

Territorio, innovacién y Diseiio

El concepto de territorio desborda la nocién geografica de espacio fisico, ya que,
para nosotros, también comprende las relaciones que aproximan y unen a los hombres
a partir de la apropiacién que hacen de su entorno. Esta situacién interactiva pone en
funcionamiento un sistema de intereses que terminan dando forma a la comunidad.
Por lo tanto, se propone incorporar al concepto de territorio, entendido como lo fisico-
ambiental, otras miradas vinculadas a lo econémico-productivo y lo socio- cultural.

Modelo de territorio, basado en la hipétesis de mapas transparentes.
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El habitar cotidiano del territorio va configurando las identidades de los sujetos
y las comunidades que, frente a un escenario global, se constituyen en un valor dife-
rencial en el que se reconocen y adquieren importancia los actores, los saberes y los
recursos. Integrar el Disefio en todas sus orientaciones en estas estructuras sociales,
econémicas y de medio ambiente de las regiones puede funcionar como estrategia para
el desarrollo del perfil competitivo, de recuperacion y fortalecimiento de los valores
culturales propios y para potenciar el mejoramiento de la calidad de vida de sus habi-
tantes. Esto implica reconfigurar la capacidad organizacional, los sistemas de gestion
y produccion y las identidades que de estos procesos resultan.

Con esta integracion se espera armonizar lo econémico con lo social en aras de
fortalecer su dimensién humana, en concordancia con el concepto de desarrollo hu-
mano como proceso de ampliacién de las opciones de la gente y el aumento de sus
funciones y capacidades.

La innovacién intenta replantear el futuro y responder a los cambios que se introdu-
cen mediante la modificacién y adaptacién de productos y servicios y de las tecnologias
que los producen, comercializan y distribuyen. No es un concepto que pueda definirse
solo por el producto final, sino que se puede entender desde muchos puntos de vista.

Innovar no depende de la escala del emprendimiento ni de un presupuesto desti-
nado al desarrollo, sino mas bien de una actitud, una predisposicion a replantear cons-
tantemente la percepcién de los productos de nuestra intervencién y de su ubicacién en
los escenarios que les toca actuar. Puede ser una accion, un resultado o una cualidad.
Es, en principio, el conjunto de procesos por los cuales se obtiene un resultado nuevo.

La innovacion es posible en todas las actividades desarrolladas en un territorio.
Solo es necesario comprender cuales son los recursos con que se cuenta y buscar la
mejor forma de utilizarlos en funcién de lograr esa ventaja competitiva. Se materializa
de diferentes modos: por la introduccién de nuevas tecnologias, nuevas maneras de
organizarse, nuevas maneras de cultivar y de utilizar el conocimiento previo y, por
supuesto, nuevos valores estéticos o de usabilidad para los productos.

Disefio como herramienta

El desafio es la construcciéon de un modelo del Sistema de Innovacién guiado y
gestionado desde el Disefio. Debe ser instrumental anal6gico-institucional y analitico-
estratégico. En el andlisis estratégico de la situacion de entrada a la problematica, se
debe tener en cuenta un diagndstico para:

- Construir el mapa integral del foco de la problematica. Actores, mediaciones
artefactuales y tecnolégicas, conductas y cultura resultantes.

- Identificar sus actores, sus sistemas de relaciones, sus competencias para la pro-
duccién y para la interpretacion de dicha problematica, sus desajustes en los vinculos
e integracion, etc. Establecer una tipologia.

- Identificar el mapa artefactual mediador que interviene en la problematica. Su
diversidad funcional, morfolégica y los materiales y tecnologias empleados para su
desarrollo.

- Identificar el mapa materiol6gico del territorio, para determinar la potencialidad
estructural y funcional para integrar sistemas de productos. Antecedentes, limitacio-
nes y cualidades simbélicas.

- Identificar el mapa tecnolégico de produccién como de mediacién. Determinar
la potencialidad para el desarrollo de sistemas de productos. Antecedentes, limita-
ciones y cualidades.
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- Identificar a los actores vinculados al Disefio, y sus relaciones; en principio, la
constatacion de la existencia o no, de una comunidad de actores que operan en los
sectores del Disefio.

Por lo tanto, el Mapa del Sistema de Innovacién gestionado desde el Disefio, fa-
cilita determinar funciones y roles a partir de tener visible la diversidad de factores y
la articulacién jerarquica posible, para la intervencién con disefio; es decir un mapa
analdgico social, funcional e institucional.

Si el Disefio, de algin modo define los artefactos de mediacion de los sistemas de
relaciones, que implican tanto lo individual como lo colectivo. Si es quien colabora en
la construccién de las particularidades de las interfaces en estos mismos sistemas; es
también, fuertemente responsable de las cualidades de estas relaciones que configuran
la calidad de vida.

Por lo tanto la importancia que tiene el hacer visible este protagonismo, sus cons-
trucciones, sus mediaciones y sus funciones; en una sociedad tan compleja como la ac-
tual, merece ser abordado como una politica publica, es decir planificada, sistematica
y coherente con los perfiles de destino de la comunidad a la que debe dar respuestas.

La gestién estratégica del Disefio

Es en este sentido que el Disefio puede actuar como una herramienta estratégica de
innovacion. Desde el Disefio podemos replantear un producto o proceso buscando una
optimizacion de recursos, una mejora ergonémica o funcional o una actualizacién de
la imagen. Innovacion es un proceso de disefio que responde a necesidades especificas,
plantea nuevos modelos funcionales u operativos, genera nuevas tipologias o explota un
desarrollo tecnolégico reciente. Esto implica destinar una proporcién de sus recursos a la
gestion de las tareas de investigacion y desarrollo en busca de lograr esa 6ptima respuesta.
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Para llevar a cabo esto que acabamos de definir como innovacién debemos potenciar
la capacidad para manejar simultaneamente la informacion dentro de un proceso integral
que implica abordar la problematica desde diferentes enfoques. Esto nos lleva a buscar
una interaccion entre las disciplinas que actian en este proceso y dimensionar el protago-
nismo que tienen. Entre los factores de los nuevos escenarios que favorecen la innovacion
se puede mencionar:

- Desde el campo sociocultural, se le exige a los productos cada vez mejores y mas
significativos desempefios en la satisfaccion de necesidades.

- El acelerado desarrollo técnico y tecnolégico nos ofrece constantemente nuevos
recursos y oportunidades.

- El contexto politico-econémico y los factores medioambientales que presentan
nuevos condicionantes coyunturales en forma permanente y que promueven modifica-
ciones tanto en productos como en procesos.

Los nuevos sistemas de relacion social, nuevos relatos y narrativas, nuevas mitolo-
gias, nuevas necesidades y deseos constituyen el resultado de los impactos mencionados.

Estos factores, en funcién de la incorporacién de innovaciones en el territorio, deben
estar articulados con las particularidades del problema localizado. Para facilitar el de-
sarrollo del proceso, integramos esta informacién en mapas que contienen las distintas
tendencias socio-culturales, tecnolégicas, medioambientales y econdémicas.

Resulta una alternativa a las demandas territoriales, que son en si mismas economias
complejas. Se lo llama “disefio estratégico” porque se ocupa de resolver todo lo relacio-
nado con la problematica territorial respecto del desarrollo, mas que del producto en si.

Supera la accién particular de intervenir con una rama especifica del disefio, rom-
piendo estereotipos y reformuldndolos hacia una dimension integradora. Opera con toda
la diversidad de orientaciones del disefio, sobre una misma temética y lo hace articulando
en torno a objetivos comunes, con otras disciplinas que tienen injerencia en las problema-
ticas del desarrollo estratégico territorial.
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Es decir se opera sobre la generalidad de la problemaética, con una mirada holistica
que a partir de interpretar las particularidades del territorio, respecto de sus cualidades
fisico ambientales; econémico productivas; socio culturales e ideoldgicas politicas, se
facilita actuar en todos los niveles jerarquicos de la organizacion y/o el territorio.

Beatriz Galan habla de “las interfaces de la organizacién”, con las cuales el disefio
estratégico debe resolver, no solo las cuestiones vinculadas a los procesos de produccién,
sino que ademas, aquellas que configuran todo el entorno previo y posterior a dicho
procesos. Habla de una vinculacién con los profesionales de las economias complejas,
interactuando como agentes de “una nueva institucionalidad con competitividad para el
territorio”, con sensibilidad para la interpretacion del contexto de produccion y capacidad
auto-organizativa.

El grado de innovacion aportado dependerd, entonces, de lo cerca que estemos de in-
terpretar esos escenarios; de como se articulan con la problematica local y de cudles sean
nuestras posibilidades de actuar en funcion de ella. Esta convergencia marca, al mismo
tiempo, la relacién entre los factores de los distintos campos. Vale aclarar que es funda-
mental el listado de requerimientos funcionales, tecnolégicos, simbdlicos, econdémicos,
etc., que surgira del anélisis de la problemaética y que dicha informacién es la pertinente
como base para el desarrollo proyectual.

Conclusién

Si miramos a nuestro pasado no muy lejano como un modelo politico y econémico
cerrado, hubo poca sensibilidad hacia el Disefio. Hoy estos escenarios han cambiado y
se ha asumido el desafio de pasar, en un proceso importante y acelerado, de un sistema
cerrado a un sistema abierto; tanto en lo politico, en lo social, en lo cultural, como en
lo econémico. Y un sistema abierto implica nuevas demandas de Disefio, pero con una
mirada renovada.

En este proceso de incorporacién del Disefio en el territorio, se hace como valor
intrinseco y herramienta de innovacion para los sistemas de producto. Se debe realizar
en base a las oportunidades de transformacién de medio y largo plazo, generadas por
los cambios de las tecnologias, de los contextos sociales, los mercados de referencia, las
competencias y los recursos disponibles y también de los sistemas productivos locales,
como modelos socio-econdémicos evolutivos.

Se puede observar que se esta planteando como un sistema abierto; donde gestionar
la planificacién, el seguimiento y la evaluacion de los procesos de programacion y pro-
yecto, debe contar con capacidad para reformularlos y adecuarlos a las variaciones de los
requerimientos iniciales, de ser necesario.

La principal consecuencia de este tipo de intervencién con innovacion y disefio, es
que se pueden lograr un cierto grado de institucionalidad, tanto en las organizaciones
como en el territorio. El efecto sinérgico que resulta de operar la problematica desde el
inicio, con una metodologia integradora, permite recuperar los atributos propios de iden-
tidad, de cultura del territorio y los reinserta en su nueva estrategia de productos.

Es decir, se trata de abordar las problematicas regionales con una mirada holistica,
que facilite una intervencion en el territorio con propuestas sustentables y sostenibles,
que favorezcan una mejor calidad de vida con equidad.

Por otra parte, hay que estar atentos, ya que al ser protagonistas de estas transforma-
ciones cualitativas y simultanea en las relaciones de produccion, de poder, de experiencia
humana y cultura, no podemos darnos el lujo de equivocarnos.
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Maria del Carmen Schilardi
Verdnica Perlbach

Diseno grafico
de etiquetas para
envases de vino

Definicion de descriptores para un analisis
de componentes sintacticas.

Las graficas de etiquetas para envases de vino son disefiadas a partir de caracteristicas
sintacticas, semanticas y pragmaticas. Este trabajo tiene por objetivos realizar una re-
copilacion, clasificacion, andlisis y jerarquizacion de los componentes de la configura-
cién de etiquetas de vino, y ademas, proveer un instrumento que permita un analisis de
estas piezas gréaficas, de manera individual, con caracter de sistema o en comparacion.
Podra ser aplicado por los profesionales que disefian etiquetas y envases, por docentes
en el campo del disefio y en guias para el publico usuario.

(-..) “los disefiadores nos convertimos en el nexo simbdlico entre la calidad de los pro-
ductos elaborados por nuestros clientes y la calidad de vida de aquéllos que los dis-
frutan. Somos los que preparamos la logistica simbdlica que explicita estéticamente
lo que un buen vino necesita para llamar la atencién. Se trata de crear la imagen que
represente fielmente al conjunto de atributos del vino, y de resaltar visualmente esta red
de placeres que estdn presentes en €él. Solo asi se logra una relacién de confianza con

la marca”. (Santiago Zemma, 2005).
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Introduccion:

En este trabajo de investigacion se aborda la definicion de descriptores desde el
andlisis de los componentes sintacticos, teniendo en cuenta los elementos que forman
parte del sistema de comunicacién visual del vino en donde se incluye al elemento
vino propiamente dicho, los elementos del envase y los elementos del etiquetado. En
una segunda instancia se analizaron los componentes seménticos, en donde se aplica-
ron las figuras retéricas, tomando como base el Marco de la Retérica del Groupe M.!
Este articulo se dedicara a los componentes sintacticos y en una segunda publicacién
a los componentes semanticos.

Se considera que las graficas de los envases tienen la misién de diferenciar los
productos, y de constituirse en mediadoras para la comunicacién, interpretacién y de-
terminacién de acciones, tanto en las transacciones comerciales como para el uso,
cumpliendo ademés funciones simbdlicas en la interpretacion del producto. Se con-
vierte asi en la representante de la bodega o productor del vino en cada punto de venta.

Las reflexiones tedricas del Groupe M sobre la Retérica del Marco, efectuadas en
un proyecto anterior, sirvieron de base para interpretar la significacién y analisis de
los soportes en los enunciados visuales.

El problema se suscita a partir de la falta de un instrumento para el anélisis y
determinacion de tipologias de las graficas (etiquetas, contraetiqueta, collares, sellos,
etcétera) para envases de vino, herramienta operativa necesaria que provee datos para
la elaboracion de los programas para disefiar las comunicaciones visuales relativas al
packaging. Con este trabajo se pretende aportar una herramienta y una técnica meto-
dolégica que posibilite un andlisis integral de las piezas gréaficas del etiquetado.

Hipotesis

Se formul6 la siguiente hipotesis: “En los mensajes graficos que tienen como
soporte los envases de vino, que tienen Figuras Retéricas del Marco, es posible
determinar descriptores que se pueden estructurar en tipologias”.

De todo el sistema del etiquetado, se trabaja s6lo en las etiquetas como soporte
de la comunicacién visual relativa al producto vinico. Las unidades de observacién,
corresponden al mercado interno y externo de vinos de los afios 2004 y 2005, y de dos
bodegas de gran trayectoria, Familia Zuccardi y La Rural. Se trabaja especificamente
con vinos genuinos y sélo en botellas de 750 cm3, si bien es posible transferir el es-
tudio a botellas de otros contenidos, y a otros envases tales como latas, tetrapack, etc.

Se emple6 el método de Observacion Documental, en este caso la Observacién
de Documentos-objetos, denominados “Etiquetas” o “Vestido de la Botella”. El Ané-
lisis del Contenido de estos documentos-objetos, consistié en observar y reconocer
los elementos configurativos visuales, y en clasificarlos adecuadamente para un ana-
lisis y explicacion.

Componentes sintacticos:

Puesto que el éxito de un vino como producto, dependera de cémo se lo perciba
o interprete, el disefio grafico de su etiquetado participara en la aprehension de las
cualidades visuales del mismo.

1.El Groupe M de la Universidad de Lieja, compone un equipo pluridisciplinario para el estudio de la retérica en general y la
retorica aplicada a lo visual en particular En su “Tratado del signo visual para una retdrica de la imagen”, aborda el tema de
los enunciados visuales desde la semidtica, y en relacion a la retérica. La descripcion de la problematica se desarrolla en el
capitulo XI referido a la Semidtica y Retérica del Marco.
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El sistema del etiquetado del vino:

En un principio, el disefio de la comunicacion visual referida a las etiquetas del vino
se denominé “Vestido de la botella”. Hoy forma parte del packaging, en el que se trabaja
teniendo en cuenta requisitos técnicos, econdmicos y legales, entre otros. También integra
los programas de imagen corporativa, en los que estos aspectos se ven dentro de un sis-
tema que considera las caracteristicas y personalidad de la empresa que produce el vino.

El sistema del etiquetado es muy amplio, diverso y complejo, trasciende a la eti-
queta. Incluye, entre otros, al producto “vino”, los envases, los sistemas de cierre, y los
elementos fijos y colgantes que son soportes de la informacion y de iméagenes visuales
referidas a su identificacién (Figura 1) .

El vino

Es un producto totalmente natural, procedente de un fruto (la uva) y convertido en
vino por un proceso totalmente natural (la fermentacion). “Uva es el fruto de la Vitis
Vinifera L., o lo que es lo mismo, el fruto del tipo de Vitis apto para hacer vino. Hay
por lo tanto muchos tipos de Vitis (Vides) que dan frutos (uvas) y que no son aptas para
hacer vinos”... (MIJARES, M. Isabel y otros -1998).

Se denomina vinos genuinos a los obtenidos por la fermentaciéon alcohdlica de la
uva fresca y madura o del mosto de la uva fresca, elaborados dentro de la misma zona
de produccion.

No se incluyen dentro de esta categoria los vinos especiales (licorosos o gene-
rosos), los espumantes, los gasificados, los compuestos, los productos analcohdlicos
obtenidos de la uva o subproductos derivados de su fermentacion.

El color

El color del vino y su intensidad aportan al consumidor informacién referida fun-
damentalmente al tipo de elaboracién y la variedad de uva utilizada para su elabora-
cion, dando cuenta de la edad de los vinos, la mayor o menor presencia de taninos, del
tiempo de guarda, etc.

Se pueden encontrar los siguientes colores: purpura con reflejos violaceos, granate
o rubi, caoba, rojo, teja, amarillo verdoso, amarillo-paja, amarillo-dorado, oro, ocre.

El envase:

Existen variados tipos de envases, sin embargo las botellas de vidrio son aun las
preferidas. Las funciones y ventajas de éstas son:

* Garantizar la perfecta conservacion del vino. Aislarlo de los agentes externos,
resguardando sus caracteristicas organolépticas.

* Agilizar el almacenamiento, transporte, venta y consumo.

* Asegurar una buena dosificacion de la bebida.

* Facilitar el envejecimiento del vino.

* Funcionar como soporte de la comunicacion para la identificacién del producto.

* Reciclarse, convirtiéndose en un elemento completamente ecolégico.

Elementos del envase:

Las botellas de vidrio tendran una configuraciéon determinada de acuerdo a las
caracteristicas de sus zonas de significacién formal. (Figura 2, izquierda)

* El Pico: La configuracién del pico con salientes o bordes provee un refuerzo al
cuello evitando roturas, facilita la colocacién de las capsulas y es fundamental para
servir mejor la bebida.
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* El Cuello: El cuello tiene importancia en la conservacion, evitando que el cor-
cho se expanda y consecuentemente la entrada de aire.

» El Hombro: Tiene por funcién la transicién entre el cuerpo y el cuello. Los hom-
bros pronunciados aseguran el depésito de sedimentos, evitando que pasen a la copa.

* El Cuerpo: Es la zona mas importante. Generalmente es determinado por una
superficie de revolucién, con caracteristicas cilindricas a cénicas, aunque existen otros
tipos. El cuerpo cumple la funcién de contener el producto y de ser el soporte principal
de la comunicacién.

* La Picada: Es la concavidad que aparece en la base se la botella. En los vinos de
mas alto precio la picada es mds pronunciada y esta relacionada a un mayor peso total de
la botella, pues permite verter el contenido mientras se mantiene el equilibrio del envase.

* Las Marcas: Pueden distinguirse dos tipos de marcas, aquéllas que son caracteriza-
ciones de la botella configuradas por modelacién en el vidrio; se hacen para dar rigidez,
estabilidad o para facilitar el centrado de etiquetas. Otro tipo de marca lo constituyen
aquellos grabados en relieve o escudos, que son aditamentos de vinos especiales; estas
marcas encarecen el envase por el uso de matriceria especial y por el espesor del vidrio.

Color del envase:

Los contrastes que se producen entre color y cesia? del envase con el del vino y
con el resto del etiquetado, contribuyen a la apreciacién final del sistema. El color del
vidrio tiene importancia para la proteccién del vino por la accién de la luz. Los colores
tradicionales son:

* Blanco (transparente): Se usa en vinos blancos y rosados.
* Verde esmeralda: Se usa en tintos de bajo costo.
+ Ambar: Se usa para torrontés y blancos especiales.

Otros colores menos usados son: Verde aguamarina, para productos de expor-
tacion; Verde hoja seca, para Chardonnay; Verde oliva para tintos de mediano y alto
precio y Azul en vinos mds dulces, especialmente alemanes.

Subsistema etiquetado:

El Etiquetado, es “el conjunto de elementos fijos, adheridos, o impresos en
forma directa al envase; y colgantes, utilizados en la presentacion comercial del
producto, con el fin de identificarlo grdficamente y suministrar al consumidor la in-
formacion legalmente exigida y otras de cardcter optativo. Los dispositivos de cierre
no forman parte del etiquetado. No obstante toda inscripcion que se incluya en los
mismos deberd ser veraz e identificable”.® Las etiquetas, son elementos fijos adheri-
dos al envase.

Para el presente estudio, en una primera etapa, se organiz6 un cuadro en el que
se muestra al etiquetado como un sistema. El mismo, va mas alld del “conjunto”
propuesto por la normativa, pues incluye todos aquellos elementos que interrela-
cionados entre si expresan la configuracién de la comunicacién visual del producto
vinico. Se incluye al vino en el sistema, pues su color y cesia contrastan con los de
todos los demas elementos, sean éstos fijos (adheridos, configurados en el envase o
impresos en el mismo).

2. Por cesia consideramos la percepcion de la distribucién espacial de la luz, que es la que produce las sensaciones bésicas de
transparencia, translucidez, opacidad mate, brillo especular, negrura, y sus combinaciones” (Caivano, 1989).

3. Las exigencias para el etiquetado de productos vinicos se determinan segtin la normativa del Instituto Nacional de Viti-
vinicultura en el Anexo A de la Resoluciéon N° C 20/04. Ministerio de Economia y Produccién. Secretaria de Agricultura,
Ganaderia, Pesca y Alimentos-Instituto Nacional de Vitivinicultura — Rca. Argentina. —
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Elementos del etiquetado

Los elementos del etiquetado, constituyen un subsistema dentro del sistema de co-
municacion visual del envasado del vino. En toda la informacién relativa a la imagen
del vino expuesta en la bibliografia, revistas o Web, hay profusién de detalles sobre
lo que se deberia hacer al respecto del etiquetado. Sin embargo, no hay descripciones,
como ocurre con los otros elementos del sistema, que vayan mas alla de la enumera-
cion de las funciones que éstos cumplen, y de la importancia que han adquirido en el
mercado globalizado.

Los elementos del etiquetado pueden desagregarse en dos tipos de elementos, los
fijos y los méviles o colgantes.

1. Los elementos fijos son:

1.1 Configurados en el material del envase

1.2 Impresos en el envase

1.3 Adheridos al envase

Sus funciones son identificar graficamente al producto y suministrar al consumi-
dor toda la informacién necesaria, tanto legal como descriptiva, de las cualidades del
mismo. En razén de que los elementos fijos son muy dificiles o imposibles de retirar
del envase, las menciones obligatorias que indica la ley se registran en ellos.

1.1 Elementos fijos configurados en el material del envase: Al referirnos a las
marcas de la botella, se mencionaron marcas relativas a la fabricacién del envase y
aquéllas que identifican, mediante un sello o monograma, a la bodega.

1.2 Elementos fijos impresos en el envase: Las graficas se imprimen directa-
mente sobre la superficie del material del envase.

1.3 Elementos fijos adheridos al envase: Son los mas difundidos, pues permiten,
cambiando sélo parte de los elementos adheridos, identificar las diferentes variedades
de una misma linea de vino, sobre un mismo tipo de envase. Ademas, actualmente se
pueden utilizar diferentes clases de soportes, no sélo los de papel. En general se los
denomina “etiquetas”. Una etiqueta es un elemento que se adhiere a otro elemento para
identificarlo o describirlo.*

Estos elementos se pueden desagregar de la siguiente manera: (Figura 2, derecha)

* Etiqueta: soporte principal de la comunicacién. Contiene las menciones obliga-
torias y se ubica en el frente de la botella.

* Marbete: soporte que contiene generalmente las menciones de la variedad de
vino (por ejemplo: Tempranillo, Malbec).

* Contraetiqueta: soporte de la comunicacién ubicada en el dorso de la botella.
Contiene las menciones optativas.

¢ Collarin: envuelve el cuello de la botella y tapa las terminaciones de las capsulas. Se
utiliza generalmente en vinos espumantes y contiene generalmente la marca de la bodega.

» Sello: soporte de la comunicacién generalmente referida al escudo familiar, pre-
mios, monogramas o imagen corporativa. Generalmente son metéalicos. No son muy
utilizados ya que encarecen el etiquetado y deben colocarse de manera manual.

* Capsulas: cumplen dos funciones, la primera es cubrir estéticamente al corcho
y protegerlo de ataques exdgenos tales como humedad, insectos u otras agresiones. La
segunda funcion es la de identificar el producto o la bodega. Tapa la zona de aire que
queda entre el corcho, el aire ocluido en la botella y el vino, denominado “merma”.

4. De Wikipedia, la enciclopedia libre.
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2. Elementos colgantes

Son elementos del etiquetado considerados como méviles: medallas con cintas; pe-
queiios folletos descriptivos; collarines superpuestos, cucardas. Generalmente dan infor-
macién sobre las cualidades del vino, ampliando lo que expone la etiqueta, el marbete o la
contraetiqueta. Incorporan notas para la cata, y maridaje del vino con diferentes comidas.

Las menciones obligatorias que marca la ley no se registran en éstos pues son
susceptibles de ser retirados de la botella.

En sintesis:

* El Sistema de comunicacién visual del vino es un sistema complejo, incluye al
producto vino, con su color y cesia.

« Las botellas de vidrio son los envases mas difundidos. La forma, la altura, atin el
grosor del vidrio, el color y cesia, ademas de la picada, pueden ser signos indicadores
del tipo de vino que contiene.

* Los elementos de cierre, a pesar de ser considerados como elementos méviles y
no formar parte del etiquetado, pueden ser soporte de la comunicacion visual del vino.

* Los elementos del etiquetado, constituyen un subsistema dentro del sistema de
comunicacion visual del envasado del vino.

* Los elementos fijos del subsistema etiquetado son: a) Configurados en el ma-
terial del envase; b) Impresos en el envase; c) Adheridos al envase.

* Los elementos colgantes del subsistema etiquetade amplian la informacién
que contienen las etiquetas, pero no registran las menciones obligatorias que marcan
la ley, pues pueden ser susceptibles de retirar del packaging.

Conclusion:
Pudo observarse, dentro del area de la comunicacién visual, la existencia del

sistema etiquetado que integra diferentes subsistemas interconectados entre si (vino,
envase, cesia, elementos de la botella y del etiquetado), los cuales cumplen una fun-

Figura 1: La figura muestra el cuadro del sistema de etiquetado
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Figura 2: Elementos de la botella y del etiquetado

cién especifica y necesaria dentro del sistema. Se confirmé la hipétesis de que en los
mensajes graficos que tienen como soporte los envases de vino es posible determinar
descriptores que se pueden estructurar en tipologias.

El tratamiento de la problematica planteada permitié profundizar en conocimien-
tos escasamente tratados y elaborar un sistema que retine los descriptores para analizar
los elementos sintacticos y semanticos del sistema etiquetado (debido a la extensién
del trabajo estos tultimos se incluirdn en una segunda entrega). Respecto del alcance,
cabe destacar la posibilidad de aplicar y transferir estos instrumentos de analisis a
otras unidades de observacién, ya sea otros envases de vino o a productos totalmente
diferentes (actualmente se estan aplicando los resultados de esta investigacion en el
analisis de envases de yerba mate).
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Docencia universitaria
en ambientes saludables

Diseno ergonomico para espacios
y equipamiento.

El trabajo plantea el estudio de ‘ambientes saludables’ en edificios de instituciones
académicas, particularmente del campus de la Universidad Nacional de Cuyo. Su pro-
posito es mejorar la calidad de vida, salud y seguridad de las personas en el trabajo. Se
elaboraron propuestas como ‘guia de recomendaciones’ para el disefio y adquisicién
de equipamiento universitario. El método aplicado es el propio de la Ergonomia, in-
cluyendo: anélisis de tareas, desarrollo de propuestas, experimentacién, validacién,
seguimiento. El resultado puede aplicarse a los edificios del contexto antes sefialado y
a otros similares, pudiendo transferirse asimismo a la ensefianza de la Ergonomia en

diferentes disciplinas.
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Antecedentes

‘El area de medio ambiente y salud o medio ambiente saludable forma parte, junto
a las de “estilos de vida saludables” y “cuidados apropiados”, de las areas que contem-
plan los determinantes de salud’. (Ballester Diez, F., 1999), El concepto de ‘ambiente
saludable’, por lo tanto, implica los aspectos directamente relacionados con la calidad
de vida y el bienestar de las personas.

En el campo de la Ergonomia existe un creciente interés por el abordaje de la
prevencion del riesgo en los ambientes de uso ptiblico, entre ellos los edificios de
ensefianza en sus diversos niveles. Dicha accién tiende a optimizar la relacién de las
personas con los diferentes componentes del entorno artificial: infraestructura, pues-
tos de trabajo, accesos, para el logro de una mayor calidad de vida.

Este trabajo se orienta a elaborar un diagnéstico de la situacion observable y pro-
puesta para los edificios que se ubican en el campus de la UNCuyo. Se estableci6 una
muestra de espacios a partir de una taxonomia de la infraestructura y equipamiento
instalados en el campus. Ello permiti6 establecer un conjunto de tipologias de edificios
y equipamiento de caracteristicas diferenciadas para el examen.

En una primera aproximacion al tema se observa que el uso de los edificios por lo
general es intenso, durante casi todo el dia. Suelen haber dos o tres turnos que comien-
zan alrededor de las ocho y culminan, en algunos casos, cerca de las 22. Esto se debe a
la escasez de espacio en funcion de la actual poblacién estudiantil universitaria. Tam-
bién influyen restricciones presupuestarias que limitan el crecimiento de la infraes-
tructura y su equipamiento para atender satisfactoriamente las demandas crecientes.

En el 4&mbito nacional, la tragedia ocurrida por un incendio en un local bailable
de Buenos Aires ocurrido en diciembre de 2004, marcé un punto de inflexién en este
tema. En adelante se han promovido -y contintian fortaleciéndose- acciones tendientes
a controlar la seguridad durante la permanencia y ante la posibilidad de evacuaciones
en edificios. Sin embargo, todavia se manifiesta una deuda pendiente en la legislacion,
referida al bienestar y la salud de las personas en sus actividades laborales. Es frecuen-
te que éstas permanezcan en sus puestos laborales durante una tercera parte del dia, lo
cual implica un nivel intenso de interaccién con la infraestructura y el equipamiento.
De ahi la importancia de investigar las caracteristicas de estas relaciones y sus posi-
bles efectos en la salud de las personas involucradas.

En Argentina, las politicas de salud son trazadas por el Ministerio de Salud de la
Nacion. Desde 2003 se trabaja en el desarrollo de lineas de accién tendientes al logro
de ambientes saludables; aunque han tenido repercusion en gobiernos provinciales, no
se han logrado todavia las proyecciones esperadas.

En junio de 2008, en el marco de la ‘I Jornada Provincial de Municipios y Comu-
nidades Saludables de Mendoza’, se firmo el ‘Convenio de Adhesién Nacion/Provin-
cia’ para la implementacion del ‘Programa Nacional Municipios Saludables’.

Como antecedente, en 2006 la Subsecretaria de Salud Publica del Gobierno de Chile
presentd la ‘Guia para Universidades Saludables y otras instituciones de educacién su-
perior’. Esta fue elaborada por el Instituto Nacional de Produccién y Tecnologia de los
Alimentos (INTA Chile), la Pontificia Universidad Catdlica y el Consejo Nacional para
la Promocioén de la Salud-Vida Chile. Conté también con el auspicio de la Organizacion
Mundial de la Salud (OMS) y Organizacién Panamericana de la Salud (OPS).

Desde hace unos afios se viene trabajando en la estrategia de ‘Escuelas Saludables
por la Paz’, como politica saludable para los paises latinoamericanos. En Chile, Ecua-
dor, Pert y Colombia se esta implementando dicha estrategia con diferentes metodo-
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logias. Sin embargo, no se ha planteado la posibilidad de extender el alcance de esta
propuesta a los demas establecimientos educativos que juegan un importante papel en
el desarrollo integral de las personas.

Justificacion, encuadre epistémico

El tema se justifica por la necesidad de aportar, desde la perspectiva de la Ergono-
mia, condiciones saludables a los ambientes de trabajo. Un ambiente de trabajo saluda-
ble coadyuva al logro de mayor calidad de vida, salud y seguridad. Esto es valido para
las personas que desarrollan alli sus actividades habitualmente, como también para las
que permanecen circunstancialmente. Asimismo, es importante contar con datos loca-
les sobre las condiciones ambientales, saludables y de seguridad actuales de las diver-
sas dependencias que conforman el campus de la UNCuyo. No debe olvidarse que, por
lo general, a poco de inaugurarse los edificios suelen resultar insuficientes para atender
con eficacia las demandas crecientes. Es comiin que se planteen modificaciones -a ve-
ces de modo improvisado- realizadas por el personal que trabaja en esas dependencias.

A fin de obtener un estado real de la situacion, se realizé un trabajo de campo uti-
lizando relevamientos in situ de la infraestructura y, especialmente, del equipamiento.
Se han tenido en cuenta los aspectos tecnolégicos (materiales, procesos productivos
empleados) y ergonémicos (relevamientos dimensionales, estudio de las tareas y de las
posturas que éstas involucran). Asimismo se llevaron a cabo entrevistas a docentes, no
docentes y alumnos, entre otras herramientas metodolégicas.

La informacién obtenida permiti6 establecer un diagnostico y generar propuestas
de disefio ergonémico, aplicando el estudio a una muestra de los edificios del referido
campus. Alli se encuentran aulas, oficinas administrativas, salas tutoriales, talleres,
areas de circulacion (pasillos, escaleras, ascensores), salas de maquinas y depositos.
Dichas recomendaciones se fundamentan en la prevencién, apuntando al mejoramien-
to de la calidad de vida y salud de quienes se desempefian en cada uno de los &mbitos
laborales examinados.

Conviene sefialar que el objeto de 1a Ergonomia, como campo epistémico, es la hu-
manizacion del trabajo. Se concreta mediante el andlisis de los requerimientos plantea-
dos al operador humano y los diferentes factores que se manifiestan en las relaciones
entre las personas y sus actividades laborales.

El concepto de ‘calidad de vida’, implica un constructo social en un espacio marca-
do por cambios rapidos y continuos. En tal sentido, algunos autores sefialan que ‘calidad
de vida’ y ‘nivel de vida’ poseen significados bien diferentes. El primero de ellos suele
referirse a la satisfaccion de las necesidades humanas, mientras que el segundo se vin-
cula con la cantidad de bienes y servicios de que dispone el ser humano. De esta apre-
ciacion se puede inferir que ‘calidad de vida’ es un concepto mas amplio y profundo que
el de ‘nivel de vida’. No basta con tener, a fin de lograr una calidad de vida digna, sino
que es imprescindible la presencia de otros factores que hacen al desarrollo humano.

‘El desarrollo a escala humana tiene que ver con las personas y no sélo con el
universo de la materialidad, es decir con los objetos. Por lo tanto, para lograr el cita-
do desarrollo deberd procurarse una adecuada satisfaccién de la mayor parte de las
necesidades humanas fundamentales de las personas’ (Max Neef, M., 1997). En la
perspectiva del referido autor la calidad de vida es entendida como la resultante de un
proceso integral de satisfaccién del sistema de necesidades humanas fundamentales.

La consideracion del medio ambiente influyendo en todos los aspectos de la vida
humana, pone de manifiesto el caracter sistémico y, por ende complejo, del concepto
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de ‘calidad de vida’. Hay una interdependencia de los factores que intervienen en su
definicion. Los componentes de la cultura material, es decir los productos creados por
el ser humano para satisfacer sus necesidades de vida, poseen un impacto de magnitud
significativa sobre la ‘calidad de vida’ de las personas. Contribuyen a mejorarla o, en
algunos casos, a su detrimento.

Enfoque ‘antropotécnico’ de la Ergonomia

La concepcion de la infraestructura y el equipamiento debe enfocarse desde las
capacidades, limitaciones y necesidades humanas. Se apela entonces a los recursos
tecnolégicos disponibles en cada circunstancia, esto es lo que se denomina un ‘en-
foque antropotécnico’. En el &mbito de las instalaciones educativas, las necesidades
por lo general van modificaAndose con una velocidad mayor que la infraestructura y el
equipamiento, ya que la cantidad de alumnos crece de modo permanente.

Figura 1. Modelo conceptual del enfoque antropotécnico de la Ergonomia

Objetivo del trabajo

El propésito del estudio es generar propuestas tendientes al logro de ‘ambientes
saludables’ para contribuir a mejorar la calidad de vida, la salud y la seguridad en el
trabajo. Con ello también se apunta al fortalecimiento de la capacidad de gestién am-
biental de las instituciones académicas de la UNCuyo.

Hipétesis de trabajo

1. Un ambiente de trabajo ‘saludable’, podria coadyuvar al logro de mayor calidad
de vida, salud y seguridad, tanto de las personas que desarrollan habitualmente sus
actividades en él, como en los que permanecen alli de modo circunstancial.

2. La accion preventiva y la inversién en un disefio ergonémico de los puestos
de trabajo, podria implicar mejores condiciones de salud de la poblacién laboral. De
este modo podrian reducirse los costos sociales, contribuyendo al logro de una mayor
calidad de vida.

El disefio y la posterior aplicacién de una guia especifica para la obtencién de datos
confiables, es un factor coadyuvante para el perfeccionamiento de los productos y de los
puestos de trabajo. Por ende, tiende al mejoramiento de la interaccién con los usuarios.
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Metodologia

La investigacion realizada, por su naturaleza, es de tipo ‘tecnolégica’ aplicandose
para su desarrollo el método propio de la Ergonomia. Este se basa esencialmente en el
‘enfoque sistémico’ (Zinchenco, V. y Munipov, V. 1985), y comprende las siguientes
etapas: analisis de tareas, experimentacién, validacion, seguimiento.

Es oportuno sefialar que la ‘investigacién tecnolégica’ tiene como fin ‘obtener un
conocimiento para lograr modificar la realidad en estudio, vinculando la investigacién
y la transformacion. Trata de ir de las ideas a las acciones para generar bienes o servi-
cios y facilitar la vida del hombre’ (Garcia Cérdoba, F., 2007). Para el cumplimiento
de estos objetivos se aplicaron herramientas de toma de datos disefiadas por el equipo
de investigacion.

Por sus caracteristicas, el trabajo se desarroll6 con una estrategia de acciones de
tipo descriptiva. Para este caso particular, la misma resulta definida globalmente por:
indagacion de antecedentes, relevamientos, aplicacion de pruebas especificas, modeli-
zacion, diagnostico, validacién.

Disefio del Objeto de Estudio

El universo de estudio comprende los edificios del campus de la UNCuyo, ubicado
en el Parque Gral. San Martin. El criterio adoptado para la seleccién de la muestra se
basa en la determinacién de una variedad relevante de tipologias de edificios y puestos
de trabajo de caracteristicas diferenciadas. Se contempl6 el nivel de criticidad de su
infraestructura y equipamiento.

Sistema de Unidades de Andlisis

a. Variables relevantes

Se consideraron las siguientes:

ambiente saludable, riesgo ergonémico, seguridad, actividad laboral en postura
sedente, confort postural, disefio de productos, disefio ergonémico, adecuacién an-
tropométrica.

b. Fuentes de Informacién

Por las caracteristicas del trabajo, se aplicaron métodos de investigacién cuali-
tativos. Se basan fundamentalmente en la realizacién de entrevistas, cuestionarios,
relevamientos y observaciones directas, tendientes a la produccién de un diagnéstico.
Con los datos obtenidos, se desarroll6 la guia de recomendaciones.

1. Fuentes primarias

El equipo de investigacion utiliz6 entrevistas en profundidad de tipo semiestruc-
turadas y cuestionarios, para cada grupo de usuarios. Asimismo, se llevaron a cabo
una serie de relevamientos dimensionales y fotograficos, y observaciones directas so-
bre aspectos morfoldgicos, dimensionales, ergonémicos y funcionales de los puestos
de trabajos estudiados.

II. Fuentes secundarias:

Se han seleccionado las siguientes:

bibliografia sobre el tema, andlisis de investigaciones afines, recopilacién de in-
formacion a través de correo electrénico, Internet, reuniones cientificas, en particular
sobre Disefio Industrial, Ergonomia, Higiene y Seguridad en el Trabajo, Medicina la-
boral, experiencia profesional de los integrantes del equipo.

c. Disefio de los procedimientos
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Posee la siguiente organizacion:
andlisis bibliografico, entrevistas en profundidad, cuestionarios, relevamientos,
observaciones directas, modelos graficos (redes-bloques-matrices).

Diagnostico situacional

El trabajo de campo realizado en aulas, laboratorios, bibliotecas y talleres per-
miti6 obtener un diagnéstico preciso de la situacién actual con respecto al tema. Se
pudieron detectar falencias tanto a nivel de la infraestructura como en el disefio del
equipamiento utilizado.

Entre los aspectos que deben mejorarse, hay que destacar la deficiente iluminacién
(natural y artificial). El disefio de algunos edificios ha privilegiado aspectos estético-
formales sobre los funcionales, por lo tanto el ingreso de luz natural a los locales
(aulas, laboratorios, talleres) es reducido. Esta situacién se complica cuando las fuen-
tes de luz artificial no permiten solucionar dicha carencia. En otros casos, como el
Edificio de Docencia de la Facultad de Artes y Disefio, se manifiesta un caudal de luz
natural excesivo que puede provocar deslumbramientos. Como consecuencia de ello
se incorporaron cortinas oscuras en todas las superficies vidriadas que dan al exterior.
Asimismo, un exceso de superficies cubiertas con vidrio requiere mayor gasto para
la climatizacién de los locales, por lo general en estas construcciones no se ha usado
vidrio doble con cdmara de aire interior.

Otro aspecto que merece un estudio profundo es la ventilacion de los locales, que
asegure la renovacion del aire. Los talleres de la Facultad de Artes y Disefio, que desde
hace cuatro décadas funcionan en un conjunto edilicio destinado en origen a maes-
tranza, requieren que se mejore este aspecto. Alli se trabaja con solventes organicos,
cuyos vapores quedan en el ambiente sin poder evacuarse al exterior. Esto representa
una condicion de insalubridad y peligro para quienes desarrollan sus actividades en
dichos ambientes.

Con respecto al equipamiento se observan falencias que, en buena medida, surgen
por aplicaciones a usos diferentes de las que se tuvieron en cuenta para su disefio. Esta
condicién puede requerir posturas forzadas a sus usuarios, generando molestias, dis-
confort. Asimismo, es posible que aparezcan patologias derivadas del uso intenso de
equipamiento inadecuado, por ejemplo: rectificacion de las curvaturas naturales de la
columna, escoliosis, entre otras.

Figura 2. Equipamiento en uso en el Laboratorio de Microbiologia (FCM-UNCuyo). Las mesadas poseen planos de

apoyo con superficies insuficientes, los taburetes presentan un disefio rudimentario, ineficaz para su funcion.
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Figura 3. Equipamiento en aulas (FAD-UNCuyo). Se observa una diversidad de asientos: sillas, taburetes de diferentes

tipos. El equipamiento no fue concebido para esta funcién.

Figura 4. Equipamiento en talleres (FAD-UNCuyo). Se
observa la adopcion de posturas forzadas por carencia

de mobiliario adecuado.

Figura 5. Equipamiento en biblioteca (FAD-UNCuyo)
Actualmente se usan asientos inapropiados para su

funcién.
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Resultados

Como logro principal de este trabajo, se ha concretado una propuesta de ‘guia de
recomendaciones para el disefio ergonémico de ambientes saludables’. Es una herra-
mienta de utilidad para los requerimientos propios de los profesionales que operan con
relacion a la infraestructura y el equipamiento en el campus universitario. Se espera
que el referido instrumento contribuya a la determinacién de politicas que favorezcan
las condiciones laborales en el &mbito universitario. Asimismo, debe promover la op-
timizacién de la ‘calidad de vida’ de las personas que desarrollan sus actividades en
el referido ambito.

La estructura de la guia, presentada en la forma de tabla de doble entrada, ha
considerado como variables los riesgos y sus modos de prevencién. A tal fin, se han
considerado los siguientes puestos de trabajo: personal de biblioteca, docentes de asig-
naturas tedricas, docentes de asignaturas experimentales, personal de laboratorio.

En cada uno de los ambitos de aplicacién sefialados se han establecido items que
resultan comunes y otros especificos segun las caracteristicas del puesto. Entre los
primeros, se pueden sefialar: riesgo postural, condiciones ambientales (iluminacién,
ruidos, temperatura), ambiente psicolégico de trabajo (estrés, relaciones interpersona-
les), golpes con objetos inméviles.

Acerca de los riesgos especificos, se pueden indicar entre otros:

a- biblioteca

- Manipulacién de libros, riesgo de resecamientos de la epidermis de las manos por
polvo acumulado o irritacién de las vias respiratorias

b- docencia en asignaturas experimentales

- Siniestros provocados por parte de alumnos durante las practicas por inexperien-
cia, negligencia o desconocimiento de riesgos

- Radiaciones ionizantes

- Manipulacién de productos quimicos

c- docencia en asignaturas teéricas

- Disfuncionalidades y/o alteraciones de la voz

Por tiltimo, es deseable que el resultado de este trabajo sirva para afianzar los lazos
con los profesionales que participan en los servicios de Higiene y Seguridad y Salud,
en diferentes especialidades involucradas con esta problematica.

Consideraciones finales

Con frecuencia las personas transcurren en sus ambitos laborales més de una ter-
cera parte de cada jornada y lo hacen durante muchos afios de sus vidas. El andlisis
de una muestra relevante de puestos de trabajo permitio detectar que en los ambientes
de actividades docentes universitarias: aulas, talleres, laboratorios, entre otros, hay
situaciones desfavorables para el logro de una buena calidad de vida de las personas.

Por las razones citadas es necesario orientar los esfuerzos para mejorar el dise-
fio de los puestos laborales. Resulta imprescindible, entonces, evaluar previamente el
grado de bienestar en cada caso particular. El producto de esta investigacion es una
herramienta que puede contribuir con elementos validos a la optimizacién de las acti-
vidades docentes académicas.
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Nuellas»

CONVOCATORIA
para la presentacion de articulos para el n° 9 de la Revista Huellas

La Facultad de Artes y Disefio de la Universidad Nacional de Cuyo convoca a presentar
trabajos de investigacién, inéditos, en espafiol y referidos a cualquier campo de las artes y el
disefio, para ser publicados en el proximo nimero 9 de la Revista Huellas. Biisquedas en Artes
y Disefio. Los trabajos, que se recibiran hasta el 16 de mayo de 2014, serdn enviados a referato
para su evaluacion. No se recibiran trabajos que no cumplan con las normas de presentacién
de esta convocatoria. Con posterioridad a su aprobacion, los articulos pasaran a la instancia
de correccidn estilo. En caso de aconsejarse modificaciones de importancia, las mismas seran
comunicadas al autor, quien de no estar de acuerdo, podra retirar su trabajo de la publicacién.
Los articulos que no sean aceptados quedardn en la Facultad a disposicién de los autores
durante el mes posterior al dictamen. Luego de ese lapso de tiempo, los que no hayan sido
reclamados seran destruidos para mantener la confidencialidad. Se recibira un solo articulo por
cada interesado.

Los articulos tendrdn una extensién de entre 7 (siete) y 15 (quince) paginas (incluyendo
bibliografia, notas al pie, mapas, ejemplos musicales, fotos, tablas, etc.). Se debera adjuntar
un resumen del trabajo de no mas de 100 (cien) palabras, en espafiol y en inglés, y 5 (cinco)
palabras clave, también en espafiol y en inglés. El titulo debera estar también en estos dos
idiomas. Se adjuntard ademds un curriculum vitae abreviado del/los autor/es, de hasta 10 (diez)

lineas de extension.

Normas de presentacion:

1- Los trabajos se entregaran en formato papel (Word), en hoja tamafio A4, escritos en
tipografia Times New Roman, cuerpo 12, a doble espacio, carilla simple, numerada, con
margenes izquierdo y derecho de 30 mm y superior e inferior de 25 mm. También se
entregara una copia en soporte digital (CD). Se empleara sangria de 1 centimetro en el
comienzo de cada pérrafo.

2- Las 15 carillas méaximas de los trabajos incluyen el texto, bibliografia, notas al pie y figu-
ras (fotos, ejemplos musicales, diagramas, tablas, etc.).

3- Las palabras extranjeras y titulos de libros u obras musicales deben destacarse en itélica.

4-  Eltitulo del articulo estara alineado a la izquierda en maytscula, letra Times New Roman,
cuerpo 14, negrita. Debajo figurara el nombre y apellido del autor del trabajo, alineado a la
derecha, en letra Times New Roman, cuerpo 12, negrita.

5-  Los subtitulos irdn alineados a la izquierda en mintscula, en letra Times New Roman,
cuerpo 12, negrita.

6- Las notas al pie irdn en tipografia Times New Roman, cuerpo 10, con interlineado simple.

7- Labibliografia se ubicara al final del articulo y contendra todas las referencias citadas en
el texto. Para las citas y la bibliografia se seguiran las recomendaciones de la EDIUNC
que pueden consultarse en: http://www.ediunc.uncu.edu.ar/public/js/mfm/editor/4_Ci-
tas_y_Bibliografia.pdf

8- En caso de incluir imagenes (fotografias blanco y negro o color, ilustraciones, gréficos,
mapas, croquis, imagenes de video fijas, ejemplos musicales, etc.) deberan ser insertadas
dentro del cuerpo del articulo y adjuntadas ademas en formato de imagen en otra carpeta
del CD. El formato requerido es “tiff” o “jpg” a 250 dpi. Deben estar numeradas de acuer-
do con los epigrafes enumerados en el texto original.

9- El trabajo presentado debe tener una escritura clara y organizada, incorporando un correc-

to uso de titulos y subtitulos, buena redaccién y sintaxis.
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Sobre el contenido de los articulos:

A los efectos de unificar la publicacién de los articulos, deben observarse las siguientes normas:
Cada trabajo queda constituido por el resumen y la descripcién in extenso. Deben tenerse en
cuenta las siguientes condiciones:

* Resumen

Su contenido debe mostrar claramente de qué trata el articulo, indicando objetivos, hipétesis
de trabajo, metodologia empleada, resultados obtenidos parciales o finales, y las posibles
transferencias de los resultados obtenidos.

* Descripcion in extenso

Deberé poseer una estructura definida por: introduccién, cuerpo y conclusién. En la introduc-
cién se expondran los antecedentes del tema, su propdsito, justificacion, hipétesis de trabajo (si
correspondiera) y fundamentos epistémicos.

El cuerpo del articulo estara dedicado al desarrollo del tema, expresando su proceso, metod-
ologia y resultados obtenidos

Por ultimo, la conclusién es el cierre del trabajo, el momento para aportar en un espacio relati-

vamente breve el resultado obtenido, su impacto y proyeccién futura.

Fecha de presentacion:
Hasta las 12:00 del 16 de mayo de 2014.

Modalidad de presentacion:
El material deberd presentarse en sobre cerrado, con remitente y dirigido a Revista HUELLAS
N° 9. Dentro del sobre deberan incluirse una copia en papel del articulo y una hoja separada que

deberéa contener la siguiente informacién, a modo de ficha de inscripcion:

®  Titulo y subtitulo del trabajo

®  Sintesis del contenido (no mas de 100 palabras)
®  Nombre/s y apellido/s del o los autor/es

®  Correo electrénico

e  Teléfono

®  Direccién

® Firma

®  Breve curriculum vitae (no mas de diez renglones)

En el mismo sobre debera incluirse un CD con el articulo, las iméagenes y la ficha de inscripcién.

Lugar de presentacion:

Se podré presentar personalmente o por correo postal.

Personalmente en:

Mesa de Entradas de la Facultad de Artes y Disefio, de la Universidad Nacional de Cuyo.

Por correo postal a:

REVISTA HUELLAS N°9

Direccién de Investigacion y Desarrollo

Facultad de Artes y Disefio — Universidad Nacional de Cuyo
Ciudad Universitaria - Parque “General San Martin”

5500 — Mendoza - Argentina

Informes: investigacion@fad.uncu.edu.ar
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